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Vorwort und Dank

Motiviert durch die — keineswegs unbegriindete — Angst, die Farbschichten seiner
Gemailde konnten sich im Lauf der Zeit so stark verandern, dass die intendierte
Bildwirkung beeintrichtigt wiirde, dokumentierte Hans Emmenegger in den Jah-
ren 1901 bis 1905 in einem «Maltechnik-Notizbuch» akribisch die Wahl seiner
Materialien und Techniken, den Entstehungsprozess seiner Gemailde und seine
diesbeziiglichen kiinstlerisch-technischen Uberlegungen. Heute bilden diese Auf-
zeichnungen ein Zeugnis, das weitreichenden Aufschluss iber Maltechniken und
-materialien zur Zeit der frihen Moderne gibt. Besondere Aussagekraft erhalten
sie durch den Umstand, dass die beschriebenen Prozesse nicht die singulare Her-
angehensweise eines Exzentrikers markieren, sondern der Arbeitsweise einer Viel-
zahl damaliger Kunstschaffender entsprechen, die selbst bei avantgardistischen
Bildfindungen oftmals eher traditionelle Verfahren bevorzugten.

Die Autorin dieser Publikation und Leiterin der Abteilung Kunsttechnologie
bei SIK-ISEA, Karoline Beltinger, wertete im Rahmen eines dreijahrigen For-
schungsprojekts Emmeneggers Maltechnik-Notizbuch wissenschaftlich aus. Ein-
bezogen wurden die Tagebucher des Kinstlers und einzelne weitere Quellen;
zudem wurden ausgewihlte Gemilde aus der Zeit zwischen 190t und 1905 tech-
nologisch untersucht und mit den sie betreffenden Tage- und Notizbucheintragen
verglichen. Die hierbei gewonnenen Erkenntnisse werden in der vorliegenden
Publikation prisentiert und in vier Hauptteilen unterschiedlich fokussiert. Nach
dem einleitenden ersten Teil bezieht sich die Struktur des zweiten Teils auf den
Werkprozess als solchen: Emmeneggers Vorgehen bei der Suche nach Sujets und
beim Skizzieren, die Funktion von Studien, die Verwendung von Hilfsmitteln und
schliesslich der eigentliche Malvorgang von der Wahl des Malleinens bis hin zur
Anderung von Formaten und zur Retuschierung von Frithschwundrissen werden
detailliert erldutert. Der dritte Teil besteht in einer chronologischen Untersuchung
des Zeitraums zwischen Februar 1901 und Juni 1905, beginnend mit Emmen-
eggers Lasurversuchen und den Vorbereitungen zur VIII. Internationalen Kunst-
ausstellung in Miinchen und endend am Tag nach der Eroffnung seiner ersten
monografischen Ausstellung in Winterthur. Der vierte Teil beleuchtet schliesslich

exemplarisch die Genese von acht ausgewahlten Werken sowie drei von Emmen-



egger durchgefithrte Versuchsreihen. Den Abschluss bildet ein von Karoline
Beltinger, Francesco Caruso und Nadim C. Scherrer gemeinsam erarbeiteter An-
hang mit den Resultaten der naturwissenschaftlichen Analysen von Malleinen,
Pigmenten und Bindemitteln.

Nicht unerwihnt bleiben soll an dieser Stelle, dass gemeinsam mit der Uni-
versitatsbibliothek Heidelberg eine Online-Edition des Maltechnik-Notizbuchs
erarbeitet wurde, die nun uber den Informationsdienst arthistoricum.net zuging-
lich ist (https://doi.org/10.11588/diglit.27780). Der edierte Text enthalt Annota-
tionen zu Tagesdaten, Arbeitsschritten, Werkzeugen und Produkten, Firmen,
Personen, Orten, Werkkategorien und zu den schon von Emmenegger selbst beob-
achteten Frithschiden an seinen Malschichten. Ein Teil der im Maltechnik-Notiz-
buch genannten Gemailde ist mit dem Rechercheportal von SIK-ISEA verlinkt.
Gemailde und annotierte Begriffe lassen sich iiber Register gezielt ansteuern, wo-
durch Zusammenhinge untersucht werden konnen. Bisherige Forschung soll auf
diese Weise neue Forschung erméglichen und anstossen.

Hans Emmenegger beendete seine maltechnischen Notizen eher resigniert
mit der Feststellung, dass die von ihm gewihlte Methode der akribischen Doku-
mentation aller verwendeten Materialien und Techniken nicht zum erhofften Er-
folg gefuhrt habe. Tatsichlich gelang es ihm nicht, anhand seiner Aufzeichnungen
ein Instrumentarium zu erarbeiten, mit dem nachtragliche Farbveranderungen
oder Rissbildungen zu verhindern gewesen wiren. Dass sein Notizbuch mehr als
100 Jahre spdter zu einer Uberreichen Quelle der Erkenntnis fiir die Forschung
iiber die Maltechnik der frithen Moderne werden wiirde, konnte er nicht ahnen.

Das Forschungsprojekt wurde ermoglicht durch das grossziigige Engage-
ment von Swiss Re, Ziirich, und einen Beitrag der Stiftung Landis & Gyr, Zug.
Thnen sei herzlich gedankt, wie auch der Schweizerischen Akademie der Geistes-
und Sozialwissenschaften und der Kulturférderung Kanton Luzern fiir ihre Bei-
trage an die Publikation. Wir danken ferner den Sammlungsverantwortlichen, die
uns ihre Emmenegger-Werke zuginglich machten: Christoph Vogele und Anabel
von Schonburg vom Kunstmuseum Solothurn, Andreas Miinch und Susanne Buder

vom Bundesamt fiir Kultur, Fanni Fetzer, Alexandra Blittler und Anita Hoess



vom Kunstmuseum Luzern und Loa Haagen Pictet von der Collection Pictet,
Genf. Auch an private Leihgeberinnen und Leihgeber geht unser Dank. Gedankt
sei zudem Paul Gloggner, der uns nicht nur wichtige Kontakte vermittelte, son-
dern auch seine gesammelten Daten zu Emmeneggers (Euvre zur Verfugung
stellte, Peter Kamber von der ZHB Luzern fur die Erlaubnis zur Digitalisierung des
Maltechnik-Notizbuchs, Isolde Bithlmann fiir die Unterstiitzung der Recherche im
Archiv der Gemeinde Emmen, Georg Hilbi fir den anregenden inhaltlichen Aus-
tausch, Lena Lehmann fur die Mitarbeit an der Transkription und Hans-Peter
Wittwer fur das sorgfaltige Lektorat. Unter den Kolleginnen und Kollegen von
SIK-ISEA geht unser Dank insbesondere an Philipp Hitz, Martin Stollenwerk und
Stefan Schreier fur die technische Fotografie und die Rontgenaufnahmen der
Gemailde sowie an Tabea Schindler und Monika Brunner fiir die kompetente
Redaktion.

Roger Fayet

Direktor
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Einleitung

1 Ein unscheinbares Biichlein

Im Herbst 2012, bei einer Recherche in der Sondersammlung der Zentral-
und Hochschulbibliothek (ZHB) Luzern, stiess ich im Nachlass von Hans Emmen-
egger (1866-1940) auf ein Notizbuch, ein olivgriines Leinenbiandchen mit etwa
zweihundert Seiten, das der Maler fiir allerlei Aufzeichnungen benutzt hatte (Abb. 2
und 3). Beim Blittern fiel zunichst eine nummerierte Liste von Bildtragern und Werk-
titeln auf. Etwas weiter hinten folgten Notizen, die in der Art eines Tagebuchs
datiert waren und sich bei niherer Betrachtung als Logbuch entpuppten, genauer
gesagt als Dokumentation der Materialien, Techniken und Arbeitsprozesse des
Malers in der Zeit zwischen 1901 und 1905. Ohne Zweifel barg das unscheinbare
Leinenbandchen einen Schatz, den es nun zu heben galt.

Allein schon die Qualitdt und Eigenstandigkeit von Emmeneggers Schaffen
machen die dsthetischen, praktischen und technischen Entstehungsumstinde seiner
Werke zu einem Forschungsthema von Interesse. Das Notizbuch, das mit keinem
anderen Dokument aus der Zeit um die Wende zum 20. Jahrhundert vergleichbar
zu sein scheint, beleuchtet zudem nicht nur das Schaffen des Innerschweizers
selbst, sondern dariiber hinaus ein besonderes Kapitel der Maltechnik dieser Epoche,
das von der kunsttechnologischen Forschung noch kaum beachtet wurde. Deren
Aufmerksamkeit galt bis dato fast ausschliesslich den Kunstlerinnen und Kiinst-
lern, die sich von den in ihrer Ausbildungszeit erlernten Methoden weitgehend
losten. Bereits ausgiebig untersucht wurde beispielsweise die Maltechnik einiger
Vertreterinnen und Vertreter des franzosischen Impressionismus und Post-Impres-
sionismus sowie der Schweizer Ferdinand Hodler (1853-1918), Giovanni Giacometti
(1868-1933) und Cuno Amiet (1868—1961). Dasselbe gilt fiir verschiedene Kunst-
schaffende, die als Autodidakten gelten, wie Vincent van Gogh (1853-1890) und
diverse Vertreterinnen und Vertreter des deutschen Expressionismus. Emmeneg-
ger hingegen gehort zu der von der technologischen Forschung meist tibersehenen
Gruppe der Malerinnen und Maler des spiten 19. und frithen 20. Jahrhunderts, die
versuchten, ihre manchmal nicht minder modernen oder gar avantgardistischen

Bildfindungen mit traditionellen Arbeitsweisen und Techniken umzusetzen.

I1

Abb.1 Fotograf unbekannt, Hans Emmenegger,
um 1910, Archiv Walter Koch, Gemeinde Emmen.



Das vorliegende Buch prisentiert die Ergebnisse eines Forschungsprojekts,
das im Herbst 2012 in der Sondersammlung der ZHB Luzern als Idee geboren
und zwischen 2019 und 2022 am Schweizerischen Institut fiir Kunstwissenschaft
(SIK-ISEA) durchgefiihrt wurde. Das Buch widmet sich der kurzen Spanne zwi-
schen Emmeneggers 35. und 39. Lebensjahr; ganz konkret den knapp viereinhalb
Jahren, in denen er zwischen Februar 1901 und Juni 1905 das erwahnte Logbuch
fiihrte. Es beleuchtet den Werkprozess des Kiinstlers, die Maltechnik und die von
ihm verwendeten Materialien, aber auch die Begleitumstinde, welche die techni-
sche Seite seiner Kunst massgeblich mitbestimmten. Es zeigt, wie Emmenegger
angelernte Prozesse und Methoden einsetzte, abanderte, gelegentlich verwarf und
neue erfand und an welchen Stellen diese Vorginge in seinen Werken sichtbar
werden. Es behandelt seine personliche Vorstellung eines optimalen Werkprozes-
ses, zeigt die Taktiken auf, die er entwickelte, um moglichst wenig von diesem
Vorgehen abweichen zu miissen, und erortert zudem seine maltechnischen Versuchs-
reihen.

Das olivgriine Leinenbandchen soll von nun an als «Maltechnik-Notizbuch»
bezeichnet werden, da der Maler selbst es an einer Stelle so nannte. Der For-
schung war es iibrigens nicht ganz unbekannt. Erstmals als Quelle benutzt wurde
es in den 1980cer Jahren bei der Vorbereitung der monografischen Ausstellung
«Herrlich 6de, einsame Gegend>. Hans Emmenegger — ein Maler zwischen Bock-
lin und Hodler», die in Luzern, Solothurn und Schaffhausen zu sehen war und die
Wiederentdeckung seines Schaffens einldutete.! Wihrend das Maltechnik-Notiz-
buch aber bisher fast nur fiir Datierungen zu Rate gezogen wurde, gilt das Augen-
merk der hier prasentierten Studie erstmals seinem maltechnischen Inhalt.

So wertvoll und einzigartig dieser Inhalt ist, erschliesst er Emmeneggers
Werkprozess dennoch nicht ganzlich, denn er fokussiert hauptsichlich auf die
konkrete Arbeit am physischen Gemilde. Emmeneggers Vorgehen bei der Suche
nach Sujets und Standorten, die Reisen, die er unternahm, die Orte, an denen er
arbeitete, seine Vorbilder, seine Hilfsmittel, die Termine, an die er sich halten
musste und viele andere praktische Rahmenbedingungen seiner Arbeit werden
dort nicht erwihnt. Auch Arbeitsschritte, die sich nicht physisch in seinen Wer-
ken niederschlugen, da sie lediglich der Vorbereitung dienten, wie Bleistiftskiz-
zen, Fotografien, Uberlegungen zu Format und Kolorit, Vorkehrungen zum
Schutz vor direktem und reflektiertem Licht, das Herstellen von Pausen und
sogenannten Kartons oder andere vorbereitende und flankierende Massnahmen
dokumentierte Emmenegger nicht im Maltechnik-Notizbuch. Diese Liicken lie-
ssen sich jedoch im Rahmen des Forschungsprojekts mithilfe seiner Tagebiicher,
die ebenfalls in der Sondersammlung der ZHB Luzern aufbewahrt werden,
weitgehend schliessen.

Ergidnzend zur Auswertung dieser Quellen wurden bei SIK-ISEA technologi-
sche Untersuchungen an acht Gemailden durchgefiihrt, deren teils sehr rasche,

I2
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Abb.2 Das Maltechnik-Notizbuch von Hans
Emmenegger, Zentral- und Hochschulbibliothek
Luzern, Sondersammlung, Nachlass Hans
Emmenegger.

Abb.3 Die Doppelseite 172/173 des Maltechnik-
Notizbuchs mit den Eintrdgen zu den VdL-Nrn. 66
bis 86 im Verzeichnis der Leinwande (VdL).

teils langwierige Entstehungs- und Uberarbeitungsprozesse im Maltechnik-Notiz-
buch dokumentiert sind. Wihrend die dabei erhobenen Befunde die Interpretation
von Emmeneggers Aufzeichnungen unterstiitzten, schiarften diese im Gegenzug
das Auge fiir die Untersuchungen und beforderten ihrerseits das Verstandnis der
technologischen Befunde.

2 Emmeneggers kiinstlerische Ausbildung

Emmeneggers Gemailde vermitteln auf den ersten Blick den Eindruck, aus ei-
ner konservativen Werkstattpraxis hervorgegangen zu sein. Komplexere Entste-
hungsumstinde, die es auch gegeben haben mag, sind ihnen — zumindest ohne tech-
nische Hilfsmittel — nicht anzusehen. Er malte mit handelsiiblichen Tubenfarben
und in einer stets hnlichen Weise: in der Technik einer einfachen Schichtenmalerei,
wie sie damals an Kunstakademien und in Malschulen vielleicht weniger gelehrt als
vielmehr wohl vorausgesetzt und jedenfalls praktiziert wurde. Angesichts seiner
wenig innovativ anmutenden Technik konnte vielleicht sogar die These gewagt wer-
den, Emmenegger habe bis zum Ende seiner Tage an den Methoden und Regeln
festgehalten, die er in einem frithen Lebensabschnitt von seinen Lehrern und viel-
leicht auch aus maltechnischen Handbiichern tibernommen hatte.
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Emmeneggers Ausbildung zum Maler bewegte sich in geordneten Bahnen.
Den Auftakt bildete sein Besuch der Luzerner Kunstgewerbeschule im Schuljahr
1883/1884. Unter der Leitung des Portrit- und Fassadenmalers Seraphin Wein-
gartner (1844-1919) verteilten sich dort die (ausschliesslich mannlichen) Schiiler
— Emmenegger selbst und 64 Kommilitonen, die meisten von ihnen ausgelernte
Handwerker — auf die vier Abteilungen «Zeichnen», «Malen» (d.h. Dekorations-
und Fassadenmalen), «Metallarbeiten» und «Holzschnitzen».? Die Abteilung
«Zeichnen» fungierte in der Luzerner Kunstgewerbeschule als obligatorischer
Vorkurs. Es ist also wahrscheinlich, dass Emmenegger, tiber dessen Zeit an dieser
Schule weiter nichts bekannt ist, dort den Vorkurs besuchte und folglich nie im
Malen, sondern ausschliesslich im Zeichnen unterrichtet wurde.

Im Winterhalbjahr 1884/1885 setzte er seine Ausbildung in Paris fort, an der
Académie Julian, einer sehr erfolgreichen, gianzlich unbiirokratischen Institution,
die von ihrer internationalen Kundschaft keinerlei Vorbildung oder Eignungs-
nachweis, sondern lediglich das monatliche Schulgeld verlangte.? In nach Ge-
schlechtern getrennten Klassen arbeiteten die Schulerinnen und Schiiler in der
Technik ihrer Wahl. Emmenegger soll in diesem ersten Pariser Halbjahr auch den
«Antikensaal» von Jean-Léon Geréme (1824-1904) in der Ecole des Beaux-Arts
frequentiert haben, in dem nach Gipsabgiissen gezeichnet wurde.* Es ist jedoch
unwahrscheinlich, dass er in dieser erhabenen Institution als regularer Schiiler
ein- und ausging, vielmehr diirfte er von ihren 6ffentlichen Kursen Gebrauch ge-
macht haben, fiir die sie nachmittags und abends ihre Tiiren o6ffnete.’

Im Herbst 1885 wechselte Emmenegger an die Miinchner Kunstakademie,
genauer gesagt an ihre soeben neu gegriindete Vorschule, die vom Landschafts-
maler Karl Raupp (1837-1918) geleitet wurde.® Die Vorschule ersetzte die bisheri-
ge Antikenklasse, fasste zukiinftige Studierende der Facher Malerei, Druckgrafik
und Bildhauerei zusammen und unterrichtete sie in theoretischen Fachern und im
Zeichnen, nicht jedoch im Malen.

Daraus folgt, dass Emmenegger in den ersten Jahren seiner Ausbildung nur
ausserhalb des offiziellen Unterrichts Gelegenheit zum Malen hatte. Ein Bildnis,
das er wohl um 1885 von seinem Freund Moritz Diirr (1864-1886) mit Olfarben
auf Leinwand malte, belegt, dass er dennoch bereits iiber ein betrachtliches Ge-
schick in der Technik der Portritmalerei mit Olfarben verfiigte.”

Fiir seine weitere Ausbildung kehrte Emmenegger nach Paris zuriick. Zwi-
schen 1887 und 1891 verbrachte er vier weitere Wintersemester an der Académie
Julian;® das letzte halbe Jahr unterbrach er fur eine neunwochige Algerienreise.
Im Frithling 1891, seit wenigen Wochen zuriick aus Nordafrika, erachtete er seine
Lehrzeit als abgeschlossen und kehrte definitiv in die Schweiz zuriick.” Einzig an
der Académie Julian war es ihm erlaubt gewesen, sich in der Technik zu tiben, in
der er spater seine Kunst schuf, weshalb die Unterrichtsmethoden dieser Institution

noch etwas genauer betrachtet werden sollen.
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Die Académie Julian war bekannt fiir ihre unbequemen und tberfiillten
Schiilerateliers. In den oft riesigen, auf zahlreiche Pariser Adressen verteilten
Riumen versammelten sich an jedem Werktagmorgen bis zu hundert Studieren-
de.'® Nach dem Vorbild der Ecole des Beaux-Arts waren fiir jede Klasse jeweils
zwei Maitres zustindig, renommierte Mitglieder der Académie des Beaux-Arts, die
meist nicht nur an der Académie Julian, sondern auch an der Ecole des Beaux-
Arts unterrichteten. Emmenegger war zuerst in der Klasse von Gustave-Rodolphe
Boulanger (1824-1888) und Jules-Joseph Lefebvre (1834—1912), fiir seine spatere
Pariser Zeit werden zudem Henri Lucien Doucet (1856-1895) und Jean-Joseph
Benjamin-Constant (1845-1902) als seine Lehrer genannt." Getibt wurde das
Zeichnen und Malen nach dem lebenden Modell sowie das Komponieren nach
den Vorbildern im Louvre und im Palais du Luxembourg. Die beiden Maitres
wechselten sich monatlich ab. Derjenige, der an der Reihe war, kam zweimal
wochentlich fiir zwei bis drei Stunden ins Atelier, ging von einer Schiilerstaffelei
zur niachsten und dusserte sich kurz zu jeder Arbeit. Interessant ist im gegebenen
Zusammenhang, dass Fragen der Technik und des Materials nicht zum offiziel-
len Lehrstoff gehorten und dass sich die Kommentare der Maitres deshalb nicht
auf die Methoden, sondern lediglich auf die Ergebnisse bezogen. Wie sich ehe-
malige Studierende der Julian spiter erinnerten, stellten diejenigen unter ihnen,
denen es gelang, von ihren Maitres maltechnische Ratschlige zu ergattern,
manchmal fest, dass diese einander widersprachen.!? Doch in der Regel wurden
Fragen zur Technik gar nicht beantwortet. Es ist anzunehmen, dass die Maitres
Rezepte, maltechnische Tricks und Geheimnisse ausschliesslich innerhalb
der Malschulen weitergaben, die sie selbst privat betrieben, und auch dort
nur ihren fortgeschrittenen Meisterschiilern, die sich auf den Prix de Rome vor-
bereiteten.!?

Die Klassen an der Académie Julian waren zwischen den Besuchen des gerade
zustiandigen Maitre auf sich allein gestellt. Die Julian offerierte keinen Unterricht
in theoretischen Fichern, aber zusitzliche Nachmittagskurse in Portrit-, Kostiim-
oder Grisaillemalerei, im Zeichnen mit Pastell sowie in Aquarell-, Ol- oder Tem-
peramalerei.’* Ob sich die Unterrichtsmethode in diesen Kursen von der bereits
geschilderten unterschied, ist nicht bekannt. Rein theoretisch ist es moglich, dass
Emmenegger, sollte er von diesem nachmittiaglichen Angebot Gebrauch gemacht
haben, dort den einen oder anderen maltechnischen Rat erhielt. Betrachtet man
den Hintergrund der Lehrpersonen, die an der Académie Julian tdtig waren, wird
immerhin deutlich, worauf die technisch-handwerklichen Vorgehensweisen, die
er dort mitbekam, abgezielt haben miissen: Auf eine glatte, braunschattige Ton-
malerei, die sich fir konventionelle Erzeugnisse der Gattungen Historienbild, Akt
und Portrit eignete und auch in der Landschaftsmalerei zur Anwendung kam.
Genau mit dieser Malweise war Emmenegger jedoch, wie das erwahnte Portrit

seines Freundes zeigt, schon frith vertraut gewesen.
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Mitte der 1890er Jahre, unterdessen fast dreissigjahrig, begab sich Em-
menegger ein weiteres Mal in die Lehre. Zuerst liess er sich im Winter 1895/1896
in Miinchen von einem Freund, dem Maler Albert Welti (1862—-1912), das Radie-
ren beibringen.!”” Weit relevanter fiir den gegebenen Zusammenhang ist die Tat-
sache, dass er im Sommer 1896 und 1897 im oberbayerischen Haimhausen die
Freilichtschule des Landschaftsmalers Bernhard Buttersack (1858-1925) besuchte,
die dieser soeben gegriindet hatte.'® Zwei Briefe in Emmeneggers Nachlass und
ein Tagebucheintrag!” sowie die beiden Studien Backofen auf dem Lande. Ober-
bayern von 1896 (VAL-Nr. 113) und Abendsonne. Amperpettenbach von 1897
(VdAL-Nr. 93) legen von diesen beiden oberbayerischen Lernaufenthalten Zeugnis
ab. Uber Buttersacks Unterricht gibt es keine konkreten Berichte. Dennoch kénnen
wir uns vorstellen, worum es dabei ging, denn wer im Freien malen will, steht
vor Herausforderungen, die im Atelier nicht existieren. Die Beschaffung einer
leicht transportierbaren Ausriistung ist lediglich der erste, unkomplizierteste
Schritt. Die Wahl des geeigneten Standorts, die korrekte Einrichtung der Palette
mit nur wenigen, aber direkt verwendbaren Farbtonen, vielleicht auch das
vorbereitende Einfirben des Malgrunds mit einer passenden Ténung und das
Skizzieren einer brauchbaren Unterzeichnung hingegen mussen erlernt werden.
Die eigentliche Herausforderung bestand jedoch darin, im richtigen Augenblick
— wenn der herbeigesehnte Moment einer bildwirksamen Beleuchtung da war —
nicht zu zogern, sondern zu handeln. Es galt, blitzschnell die Fliche in helle und
dunkle «Massen» einzuteilen und die vorbereiteten Farbwerte einzusetzen. Die
farbige Skizze musste innert kirzester Frist einen Zustand erlangen, der noch
vor Ort, nachdem die kurzlebige Stimmung sich verflichtigt hatte, zu einer
Studie ausgefithrt werden konnte. Dass das Auge von der Fiille des umgebenden
Lichtes vielleicht geblendet war, gehort gleichfalls zu den Widrigkeiten, mit
denen umzugehen erlernt sein wollte; auch in dieser Phase war die vorbereitete
Palette unabdingbar. Spater, im Atelier, wurde die Studie moglicherweise unter
einem nach der Vorstellung weiter ausgeformten Landschaftsbild verschwin-
den.!

Mit den beiden Sommeraufenthalten in Haimhausen, in deren Rahmen
Emmenegger bei Buttersack die in der Landschaftsmalerei der Miinchner Schule
Ubliche Praxis des separat erstellten Helldunkel (die Einteilung der Flache in
«Massen») und des tonigen Kolorits erlernt haben muss, war seine Ausbildung in
technischer Hinsicht abgeschlossen. Im Jahr 1901, als er begann, sein Schaffen im
Maltechnik-Notizbuch zu dokumentieren, stand er mit seiner Kunst jedoch be-
reits an einem anderen Punkt. Gewisse bei Buttersack eingetibte Methoden diirf-
ten ihm weiterhin nutzlich gewesen sein, da mittlerweile ein wesentlicher Teil
seiner kunstlerischen Arbeit unter freiem Himmel stattfand. Doch hatte er unter-
dessen auch begonnen, eine eigene, sehr moderne Bildsprache zu entwickeln und

sich um ein klares Kolorit zu bemiihen, das nicht etwa einer im Voraus schon

16



bestimmten konventionellen Freilichtmalerpalette entspringen sollte, sondern sei-
ner eigenen, unmittelbaren Wahrnehmung. Vor diesem Hintergrund stellt sich die
Frage, ob die oben gewagte These, er habe moglicherweise Zeit seines Lebens an
den in der Jugend einstudierten Methoden festgehalten, tatsichlich plausibel ist
— oder ob er nicht vielmehr, vielleicht sogar entgegen seiner Neigung, gezwungen
war, fiir seine Kunst neue Vorgehensweisen zu suchen. Dass er an diesem inte-
ressanten Punkt seiner Entwicklung begann, ein Logbuch zu fihren, ist fiir die

speziell an Emmeneggers Kunst interessierte Nachwelt ein Glucksfall.

3  Hinweise zur vorliegenden Publikation

Das vorliegende Buch besteht aus vier Teilen. Teil I prasentiert die wichtigste
Quelle des Projekts, das Maltechnik-Notizbuch, vermittelt eine Ubersicht iiber
dessen Inhalt, erliutert die von Emmenegger selbst fiir seine Werke verwendeten
Kategorien («Studie», «Pochade», «Esquisse», «Studie-Esquisse», «Bild» und
«Panneau decoratif») und untersucht die Griinde, die den Maler dazu bewogen,
im Februar 1901 ein Logbuch in Angriff zu nehmen, viereinhalb Jahre spater aber
wieder aufzugeben.

Teil IT ist im Wesentlichen eine Zusammenfassung samtlicher im Rahmen
des Projekts gewonnener Erkenntnisse zu Emmeneggers komplexem Werkpro-
zess. Dieser Teil schildert, wie Emmenegger sich von seinem Wohnsitz auf der
Herdschwand regelmissig auf Malerfahrt begab, um im Freien zu malen, be-
schreibt sein Vorgehen bei der Sujetsuche und beim Schaffen von Studien, zeigt
auf, gegen welche Widrigkeiten er dabei mit welchen Mitteln kampfte, und er-
lautert seinen Umgang mit den Studien, die er von seinen Reisen mit nach Hause
brachte. Teil II bietet zudem eine zusammenfassende Ubersicht iiber Emmen-
eggers Malprozess und seine Materialien.

Teil III ist der umfangreichste Abschnitt im vorliegenden Buch. Jedes der
18 Kapitel schildert eine bestimmte Zeitspanne in Emmeneggers Leben und
Schaffen zwischen r9ot und 1905. Die Grundlage fiir diesen Teil bilden in erster
Linie seine Tagebucher, aus denen vornehmlich die Aspekte herausgegriffen wer-
den, die mit seiner kiinstlerischen Arbeit in Verbindung stehen.

Die Basis fiir Teil IV formen Emmeneggers Maltechnik-Notizbuch und die
Ergebnisse der technologischen Gemaildeuntersuchungen. Dieser Teil taucht tief in
die maltechnische Materie ein. Er widmet sich der Werkgenese der acht unter-
suchten Gemailde"” sowie Emmeneggers drei Versuchsreihen zur Beantwortung
arbeits- und materialtechnischer Fragen. Jedes der elf Kapitel beginnt mit einer
Transkription von Emmeneggers Eintrdgen im Maltechnik-Notizbuch zum be-
treffenden Werk beziehungsweise zur Versuchsreihe und endet mit einem ausfiihr-
lichen Kommentar.

Der Anhang schliesslich enthilt die Interpretationen der Materialanalysen,

die an den acht Gemilden und an einigen bis heute erhaltenen Testfeldern von
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Emmeneggers «Farbenproben» durchgefithrt wurden, und zeigt auf, welche Farb-
tuben aus dem damaligen «Mussini»-Sortiment der Maler verwendet haben muss.
Zudem umfasst der Anhang ein Glossar der Methoden und Gerite, die bei den
Strukturuntersuchungen und Materialanalysen zum Einsatz kamen.

Gleichzeitig mit dem vorliegenden Buch erscheint eine Online-Edition des
Maltechnik-Notizbuchs.?® Sie besteht aus einem Digitalisat und einer kommen-
tierten Transkription, ist mit Suchfunktionen und Kommentaren ausgestattet und
mit dem Rechercheportal von SIK-ISEA verlinkt (https:/recherche.sik-isea.ch).
Die Online-Edition ist das Ergebnis einer Zusammenarbeit zwischen SIK-ISEA
und www.arthistoricum.net, dem kunstwissenschaftlichen Fachinformations-
dienst der Universitdtsbibliothek Heidelberg und der Sichsischen Landesbiblio-

thek — Staats- und Universitatsbibliothek (SLUB) Dresden.

Luzern/Solothurn/Schaffhausen 1987.

Akermann/Miiller 2017, S. 74-83. Siehe auch: Jahresbericht
1883/1884, S.27-28.

Weinberg 1991, S. 226.

Habliitzel 1906, S. 493.

Zu den Eintrittsanforderungen der Ecole des Beaux-Arts sieche Boime
1971, S. 23; Weinberg 1991, S. 14-15.

Digitale Edition der Matrikelbiicher der Akademie der Bildenden
Kiinste Miinchen, https:/matrikel.adbk.de/suche/#b_
start=o&cr3=Emmenegger, Stand Dezember 2021.

Bildnis Moritz Diirr, um 1885, Olfarbe auf Gewebe, 46 x 38 cm,
Privatbesitz.

Emmeneggers Name ist bis 1891 im Schiilerregister der Académie
Julian vertreten; siehe https://sites.google.com/site/academiejulian/e/
emmenegger, Stand Dezember 2021.

Tb 1891-1897, 5. Mai 1891.

Der amerikanische Maler Edmund H. Wuerpel (1866-1958), der
1892 in die Académie Julian eintrat, erinnerte sich, dass wahrschein-
lich 100 lirmende Studenten im selben Raum arbeiteten; Weinberg
1991, S.227.

Habliitzel 1906, S. 493. Ob Doucet und Benjamin-Constant damals
ebenfalls ein Maitre-Duo bildeten (also dieselbe Klasse unterrichte-
ten), konnte im Rahmen dieser Untersuchung nicht festgestellt werden.
Lovis Corinth (1858-1925) erinnerte sich, dass William Adolphe
Bouguereau (1825-1905) und Tony Robert-Fleury (1837-1911), die
an der Académie Julian ein Maitre-Duo bildeten, sich in technischen
Fragen uneinig waren; Walker 1984, S. 55-56. Der Amerikaner
Alphaeus P. Cole (1876-1988) erinnerte sich, dass auch Jean-Paul
Benjamin-Constant (1845-1902) und Jean-Paul Laurens (1838-1921)
in dieser Hinsicht klar differierten; Weinberg 1991, S. 223.
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Fiir das Verhiltnis zwischen Maitre und compagnon (Kandidat fiir
den Prix de Rome) siehe Boime 1971, S. 22—23 und 48.

Weinberg 1991, S. 226-227.

Eschler/Hiestand 1987, S. 22 und 23.

Buttersacks Umsiedelung nach Haimhausen und Griindung der
Malschule soll «um 1895» stattgefunden haben; siehe Thiemann-
Stoedter 1974, S. 518.

Dass Emmenegger schon im Sommer 1896 nach Haimhausen fuhr,
geht aus einem Brief von Carl Theodor Meyer (1860-1932) hervor
(«Ihre beabsichtigten Studien bei Herrn Buttersack werden Ihnen eine
frohlichere, heiterere Naturanschauung beibringen»), siehe Meyer an
Emmenegger, 1o. April 1896, ZHB Luzern, Sondersammlung, Nach-
lass Hans Emmenegger. Emmeneggers zweiter Aufenthalt im Sommer
1897 ist belegt durch einen Tagebucheintrag («Gepackt fiir Haim-
hausen»), siehe Tb 1891-1897, 17. Juni 1897. Auch ein Brief von
Max Buri (1868-1915), den Emmenegger in Haimhausen erhielt,
belegt den zweiten Aufenthalt, siche Buri aus Miinchen an Emmen-
egger in Haimhausen, 24. August 1897, ZHB Luzern, Sondersamm-
lung, Nachlass Hans Emmenegger.

Die Ausriistung und Technik der Freilichtmalerei mit Olfarben
werden in maltechnischen Handbiichern des 19. und 20. Jahrhun-
derts beschrieben; siehe insbesondere Raupp 1904, S. 68-78.

Bei der Auswahl wurde auf die Diversitit der Werkkategorien und
Entstehungsdaten geachtet. Ausschlaggebend war jeweils die Leih-
bereitschaft der Besitzerinnen, Besitzer und Sammlungsverantwort-
lichen.

https://doi.org/10.11588/diglit.27780; fiir eine Einfithrung zum
Editionsprojekt siehe https://www.arthistoricum.net/themen/
editionen/emmenegger, Stand April 2022.



Teill Das «Maltechnik-Notizbuch»

1 Inhalt, Gliederung und Zweck

Hans Emmeneggers Maltechnik-Notizbuch ist ein olivgriines, fadengehefte-
tes Leinenbandchen im Format 19,5 x 13,2 cm mit floral bedrucktem Vorsatz und
188 linierten Seiten (Abb.2und3). Anders als fur seine Tagebiicher, in die er bis 1910
ausschliesslich mit Bleistift schrieb, benutzte er fiir das Maltechnik-Notizbuch
stets einen Fiillfederhalter; nur ganz wenige Korrekturen und Erganzungen fithrte
er mit Bleistift oder rotem Farbstift aus.

Das Biichlein selbst ist nicht paginiert; die in der vorliegenden Publikation
zitierten Seitenzahlen entsprechen der fiir dessen Online-Edition vorgenommenen
Paginierung.! Sein Inhalt ist dreigeteilt: Erstens umfasst das Biichlein eine dreissig
Seiten lange, nummerierte Liste, die Emmenegger am 18. Februar 1901 unter dem
ausfithrlichen Titel «Verzeichniss der in diesem Heft angefiihrten Leinwiande»?
begann und mit der er dokumentierte, welche Arten von Bildtragern er verwendete
(Abb.3); sie wird von nun an «Verzeichnis der Leinwande» oder «VdL» genannt.
Zweitens enthilt es den ebenfalls schon erwihnten Teil, in dem der Maler dariiber
Buch fithrte, wie und womit er auf diesen Bildtragern malte; dieser Teil, dem er
als erste Uberschrift nur das damals aktuelle Datum gab («18. II. 1901»%), wird
hier als «Logbuch» bezeichnet. Drittens enthalt das Biichlein verschiedene mal-
technische Merksitze und Schlussfolgerungen, die Emmenegger selbst mit «Ver-
schiedenes» betitelte.* Ebenfalls im Februar 1901 legte er tibrigens auf der aller-
letzten Seite des Notizbuchs eine Liste der Abkurzungen an, die er in seinen
Aufzeichnungen fiir Produkte des Kiinstlerbedarfs zu verwenden gedachte; dieser
Liste gab er die Uberschrift «Abkiirzungen».’

Die Einteilung des Maltechnik-Notizbuchs mag auf den ersten Blick ein
wenig verwirren (siehe Diagramm): Das Verzeichnis der Leinwinde begann Emmen-
egger auf der viertletzten Seite. Es zeigte sich schnell, dass er den Platz, den es
einnehmen wiirde, mit nur drei Seiten deutlich unterschitzt hatte. Schon nach
zehn Monaten setzte er es weiter vorne auf noch unbeschriebenen Seiten fort, bis

hier ebenfalls der Platz ausging, was sich zwei weitere Male wiederholte. Das Ver-
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Diagramm

Inhalt und Einteilung des Maltechnik-Notizbuchs

«Verzeichnis der Leinwdnde» (1901-1924)
Logbuch (Februar 1901 —Juni 1905)
«Verschiedenes» (1901-1908)

[ | «Abkiirzungens (1901)
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zeichnis beginnt also auf den Seiten 185-187, setzt sich auf den Seiten 169-177

fort, springt von hier auf die Seiten 159-166 und endet auf den damals letzten
noch freien Seiten 1-8. Sein Logbuch eroffnete Emmenegger — wohl um Platz fur
Erginzungen freizuhalten — auf Seite 9 und fiillte damit im Lauf der folgenden
knapp viereinhalb Jahre 150 aufeinanderfolgende Notizbuchseiten. Den Eintra-
gen unter der Uberschrift «Verschiedenes» erging es dhnlich wie dem Verzeichnis
der Leinwiande: Sie beginnen auf den Seiten 178-182, setzen sich auf den Seiten
167 und 168 fort und enden auf den Seiten 183 und 184. Die Liste mit den Abktir-
zungen hingegen scheint Emmenegger nie verlangert oder korrigiert zu haben. Sie
wuchs nie tiber eine Seite hinaus und enthilt einige Produkte des Kiinstlerbedarfs,
die er offenbar beim Malen zu benutzen plante, dann aber nicht verwendete, wah-
rend andere, mit denen er malte, fehlen.

Als Emmenegger im Februar 19o1 mit dem Maltechnik-Notizbuch begann,
stand er in technischer Hinsicht an einem Neuanfang: Anhand von Indizien im
Tagebuch von 1900-1901 und im Notizbuch selbst wird deutlich, dass er damals
auf eine andere Farbensorte umsattelte.® Bis Ende 1900 hatte er mit den Olfarben
der kleinen Pariser Manufaktur Edouard gearbeitet.” Im Spatherbst 1900, auf sei-
ner ersten oberitalienischen Malerfahrt, hatte er im Tagebuch jedoch andere Far-
bensorten aufgelistet, hatte also offenbar tiber Alternativen zu Edouard-Farben
nachgedacht, und wenig spiter Temperafarben bestellt. Die bestellte Lieferung
hatte er am 2. Januar 1901 nach seiner Heimkehr in Empfang genommen und so-
fort zwei neue Werke damit untermalt.® Diesen beiden in Tempera begonnenen
Arbeiten — beide malte er nach Studien, die er kurz zuvor in Oberitalien geschaf-
fen hatte — gab er die ersten Eintriage im Verzeichnis der Leinwinde.” Doch Tem-
pera sagte ihm nicht zu; noch im selben Monat brach er seinen Versuch mit ihr ab
und wechselte auf die Harz-Olfarben der Marke Mussini, die von der deutschen
Firma H. Schmincke & Co. hergestellt wurden. Mussini-Farben waren seit zwan-
zig Jahren auf dem Markt und wurden insbesondere fir ihre Lasierfihigkeit ge-
rihmt. Gerade diese Eigenschaft, an der es Temperafarben ibrigens weitgehend
gebricht, dirfte Emmenegger damals interessiert haben: Seine ersten Logbuchein-
trage vom Februar 1901 beschreiben systematische «Lasurproben» (Versuchsrei-
hen) mit Mussini-Farben fir die Darstellung von Wasser und Luft. Tatsachlich
zeigte schon sein erster Versuch, wie er am 18. Februar im Logbuch vermerkte,
dass er auf einem weissen Untergrund mit lasierenden Mischungen von Mussini-
Farben in Mussini-Firnis schone, leuchtende Farbtone erzielen konnte. Derselbe
Eintrag im Logbuch zeigt aber auch, dass er dem guten Ergebnis nicht ganz traute,
denn er fugte hinzu: «Springen diese mit Firniss gem[ischten] Fa[rben] spater viel-

leicht ab, reissen sie, dunkeln sie nach oder vergilben sie?»'
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Dieser allererste Logbucheintrag demonstriert somit bereits die beiden Ab-
sichten, die Emmenegger mit dem Maltechnik-Notizbuch verfolgte: Er wollte an
der Wirkung seiner Bilder arbeiten und Fehler vermeiden, die ihre Haltbarkeit
gefahrdeten. Tatsichlich bezeugen zahlreiche weitere Stellen im Maltechnik-No-
tizbuch, dass er sich, wie viele seiner Zeitgenossen, Sorgen machte um die Bestin-
digkeit seiner Werke. Ganz offensichtlich hatte er erlebt, dass deren Farbschichten
sprangen und in Schollen vom Untergrund abfielen, dass gewisse Partien Friih-
schwundrisse ausbildeten oder sich sogar verfiarbten. Solche Schaden waren im-
mer erst zu einem Zeitpunkt aufgetreten, an dem er sich an den Arbeitsprozess
nicht mehr geniigend gut erinnerte, um ihre Ursachen zu rekonstruieren. Nun
wollte er sich mit einer genauen Dokumentation eine Basis schaffen, um gute von
schlechten Produkten zu unterscheiden, um miteinander inkompatible Materia-

lien zu erkennen und um maltechnische Fehler, die ihm unterliefen, zu vermeiden.

2 Das Verzeichnis der Leinwdnde

Das Verzeichnis der Leinwiande im Maltechnik-Notizbuch wurde im Rah-
men von Forschungen zu Emmeneggers Malerei manchmal «Werkverzeichnis» ge-
nannt."" Dieser Begriff ist allerdings ein wenig irrefuhrend, denn es diente einem
anderen Zweck. Was Emmenegger als «Leinwinde» erfasste, waren nicht etwa
vollendete Arbeiten, sondern lediglich Bildtrager, deren technische Beschaffenheit
und Herkunft er dokumentierte, bevor er sie zum Malen benutzte. Bei einigen
wenigen im Verzeichnis dokumentierten Bildtragern handelt es sich um Papiere
oder Kartons, bei den meisten um aufgespannte Malleinen.

Insgesamt weist das Verzeichnis der Leinwande 308 fortlaufend nummerier-
te Eintrage auf; nur die Nummern 202 bis 209 fehlen. Lose Blitter, die hinten im
Maltechnik-Notizbuch liegen, fihren die Liste um einige Nummern fort. Die Ein-
tragsnummer hob Emmenegger stets durch eine rechteckige Umrahmung hervor
und schrieb sie in dieser Form auch auf die Riickseite des betreffenden Bildtragers
(Abb. 4). Hier platzierte er sie in der Mitte der oberen Spannrahmenleiste. An den-
jenigen Werken, deren Spannrahmen nicht bei restauratorischen Eingriffen ausge-
tauscht wurden, sind die Nummern noch heute zu finden und stellen die Verbin-
dung her zwischen den Werken selbst und den Aufzeichnungen zu ihrem Werdegang
im Maltechnik-Notizbuch. In der vorliegenden Publikation werden sie — in Re-
ferenz zum Verzeichnis der Leinwinde — als «VdL-Nummern» bezeichnet.

Wie ein einzelner Eintrag beschaffen sein kann, sei hier anhand eines Bei-
spiels aufgezeigt: «[FY] B[ild] Waldboden n[ach] St[udie] [ Gute Oelgr[und]-L[ein-
wand] v[on] Disler./Zwischen 1897 & 1900 eine Menageriestudie darauf gemal,
/lebensgr|osser] Kopf eines mannl[ichen] Lowen in trois-quart-Stellung./Sehr
russig in d[er] Farbe. [Breite] 81,5 [Hohe] 65,5 (Abb.5).'> Die Angaben zum Bild-
trager verweisen im zitierten Eintrag auf ein mit einer gewerblichen Olgrundie-

rung versehenes Malleinen der Firma Disler & Reinhart aus dem luzernischen
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Abb. 4 Bild Waldboden, 9.)uli 1904 — 17. Juni
1905, Mussini-Farbe auf Leinwand (Flachs),
65,5 x 81,5 cm, VdL-Nr. 72, Privatbesitz,

SIK Archiv Nr. 60268. Riickseite, Detail mit
der VdL-Nr. m, die Emmenegger mit Bleistift
auf den Keilrahmen schrieb.



Abb.5 Ausschnitt aus Abb. 3, Aufbau eines
Eintrags im Verzeichnis der Leinwidnde (VdL), hier
am Beispiel der VdL-Nr. 72: An erster Stelle steht
die VdL-Nr. (gelb markiert), danach die Werk-
kategorie (orange markiert), der Werktitel (pink-
farben markiert) sowie gegebenenfalls eine
Erganzung zum Werktitel, hier die Angabe, dass
das Bild 72 nach der Studie 81 entstand (rot
markiert). Hierauf folgen eine Qualitdtsangabe
(violett markiert) sowie weitere Angaben zum
Malleinen (blau markiert). Wo vorhanden,
schliessen sich Informationen zur fritheren
Verwendung des Malleinens an (blau-griin
markiert), den Schluss bilden —in der Reihen-
folge Breite vor Hohe — die genauen Masse
(griin markiert).
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Kriens. Die Erfahrungen, die Emmenegger im Laufe der Jahre mit den Bildtragern
seiner Bezugsquellen machte, spiegeln sich in den Bewertungen, mit denen er sie
gelegentlich versah; in unserem Beispiel handelt es sich um eine «gute» Leinwand.
Sobald er ein Malleinen auf einen Keilrahmen gespannt hatte, registrierte er die
genauen «aufgespannten» Masse, wobei er das Breitenmass in der Regel an die
erste Stelle setzte.

Mit der Angabe der Masse am Ende eines jeden Eintrags war dieser noch
nicht komplett. Da der Maler seine Bildtrager im Verzeichnis erfasste, noch bevor
er wusste, wofiir er sie verwenden wiirde, sparte er zwischen der VAL-Nummer
und der Angabe zum Malleinen ein wenig Platz aus, um spiter die Werkkategorie
(in unserem Beispiel «B[ild]»), den Titel («Waldboden») und allenfalls einen er-
gianzenden Hinweis («n[ach] St[udie] [f}») eintragen zu konnen. Erst nach dieser
Erganzung war ein Eintrag abgeschlossen. Der Zeitpunkt, an dem das registrierte
Werk vollendet sein wiirde, war fiir die rein technisch intendierte Dokumentation
im Verzeichnis der Leinwinde nicht wichtig.

Das Verzeichnis enthilt also keine Datierungen. Wer es heute dennoch in
der Hoffnung konsultiert, der Reihenfolge der Eintrage chronologische Anhalts-
punkte zu entnehmen, sei gewarnt: Zum einen spiegelt die Reihenfolge im Ver-
zeichnis nicht diejenige der Verwendung der betreffenden Bildtrager. Zum ande-
ren integrierte Emmenegger auch frithere Arbeiten in sein Verzeichnis, namlich
Werke aus den Jahren 1896 bis 1900, die er sporadisch wieder zur Hand nahm,
um sie zu vollenden oder zu uberarbeiten. Bereits beim Eintrag mit der VdL-
Nr. 4 handelt es sich um ein friheres Werk, namlich um das im Herbst 1899
begonnene Bild Blausee.'> Besonders viele dltere Arbeiten, so die VdL-Num-
mern 93—95 und 109-122, nahm Emmenegger im Friuhling 1905 ins Verzeichnis
auf, als er die «Ausstellung Hans Emmenegger» der Kunstvereine Winterthur
und Solothurn vorbereitete.

Es liegt in der Natur des Verzeichnisses, dass dort auch Werke aufgefiihrt
sind, die Emmenegger nicht vollendete. Diese Angaben erwiesen sich fiir die hier
prasentierte Untersuchung als ausgesprochen interessant. In der Regel tibermalte
er solche Arbeiten, strich dann die Angaben zu Werkkategorie und Titel im Ver-

zeichnis durch und trug stattdessen neue ein. Stammte das wiederzuverwendende
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Malleinen aus der Zeit vor 1901, hatte es noch keinen Eintrag; er erfasste es dann
unter der nichsten freien Nummer und fiigte einen Hinweis auf seine frithere Ver-
wendung hinzu. Der oben zitierte Eintrag zur VAdL-Nr. 72 mit seinem Hinweis auf
die frithere «Menageriestudie» ist ein typisches Beispiel fiir die Integration eines
dlteren Malleinens anlisslich seiner Wiederverwendung.

Ubrigens geht aus Emmeneggers Tagebiichern hervor, dass er schon vor Feb-
ruar 190t Bildtrager mit Nummern oder auf andere Weise fortlaufend bezeichnet
hatte.'* Zudem wird er in den spiten 1920er und den 1930er Jahren, wiederum
mit der Zahl 1 beginnend, eine neue Nummerierung aufnehmen und diese neuen

Nummern mit einem Kreis umrahmen."

3 Emmeneggers Werkkategorien

Die Kategorien, denen Emmenegger seine Werke zuordnete, und die er eben-
falls im Verzeichnis der Leinwinde dokumentierte, sind zum Verstandnis seines
Werkprozesses ausgesprochen aufschlussreich. Er benutzte dafiir deutsche und fran-
zosische Begriffe, namlich «Studie», «Pochade», «Esquisse», «Bild» und «Panneau
decoratif» sowie die gemischtsprachige, eigene Wortschopfung «Studie-Esquisse».

Die Bezeichnung «Studie» bedeutet stets, dass er das Werk vor dem Motiv
malte. Diese erste Kategorie nimmt bei ihm eine tiberaus wichtige Stellung ein,
denn sein ganzes weiteres Schaffen stiitzte sich weitgehend auf Studien, die er von
seinen Ausfliigen und Reisen nach Hause brachte. Im Zeitraum 1901 bis 1905
schuf er seine Studien wohl immer unter freiem Himmel oder zumindest durch ein
Fenster blickend, wie moglicherweise die beiden Fassungen des Sujets Abendstim-
mung (VAL-Nrn. 32 und 33)."* Auch eine «Pochade», eine schnell mit Farbe und
Pinseln auf einem billigen Triger ausgefithrte Stimmungsskizze, entstand stets
nach der Natur.” Ein Beispiel fur diese Kategorie ist die Pochade Wolken von
1904 (VAL-Nr. 83, Abb.137), die er am 1. August 1904 im heimatlichen Emmenbri-
cke auf einem Malleinen schuf, dessen Qualitit er als «schlecht» eingestuft hatte.
«Esquisse», eigentlich das franzosische Wort fiir Skizze, erfuhr in Emmeneggers
personlichem Wortschatz eine Neudefinierung. Er verwendete es fiir seine Fan-
tasiebilder, in denen er kein reales Sujet abbildete, sondern eine Idee «aus dem
Kopfe» umsetzte. «Studie-Esquisse» bezeichnet hingegen eine Studie, die er mit
einer Idee kombinierte, etwa eine Pleinairlandschaft mit frei erfundener Staffage,
wie beispielsweise die Studie-Esquisse Die grosse Wolke (VAL-Nr. 58, Abb.107a).
Der Begriff «Bild» war bei Emmenegger ausschliesslich Werken vorbehalten, die
er nach einer Vorlage ausfithrte; im untersuchten Zeitraum also in der Regel nach
einer Studie oder, viel seltener, einer Esquisse oder Studie-Esquisse. Die Kategorie
«Panneau decoratif» schliesslich kommt nur vereinzelt vor und bezeichnet, basie-
rend auf dem Franzosischen, eine grossformatige Festdekoration. Ein weiterer Be-
griff, «Croquis», erscheint nur in den Tagebiichern und benennt dort im Freien

mit Bleistift ausgefiihrte Skizzen.
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4 Das Logbuch: Mehr Arbeit als Nutzen

Emmeneggers Logbuch ist mit seinem Umfang von 150 Seiten der wichtigste
Teil im Maltechnik-Notizbuch (Diagramm S.20). In knappen Worten, oft in einem
personlich gepragten Telegrammstil, dokumentierte er unter dem aktuellen Datum
und den VdL-Nummern der betreffenden Werke die Prozesse und Aktionen, die
sich unmittelbar in der Physis seiner Werke niederschlugen, etwa das «Aufzeich-
nen», «Fixieren», «Untermalen» und «Ubermalen», das «Waschen» von Grundie-
rungen und Farbschichten mit Wasser und Seife, den Auftrag von Zwischen- und
Schlussfirnissen, formale und koloristische Uberarbeitungen und das Reparieren
von Schaden. Immer wieder kommentierte Emmenegger auch, ob er mit seinen
Arbeitsschritten Erfolg hatte oder nicht. Interessante Einblicke ergeben sich unter
anderem dadurch, dass jede Handlung datiert ist. Anhand der Datierungen kann
beispielsweise rekonstruiert werden, wie lange Emmenegger seine Grundierungen
oder Untermalungen aushirten liess, bevor er mit der Arbeit fortfuhr, und tber
welche Zeitriume er an manchen Werken immer wieder neue Uberarbeitungen
vornahm, um sie zu verbessern. Zudem wird dank der Datierungen die verbliif-
fende Geschwindigkeit evident, mit der er manche Studien und Bilder malte. Auch
wird deutlich, dass er fur grossere Projekte, die zu einem bestimmten Termin ab-
geschlossen sein mussten, oft zu wenig Zeit einplante.

Neben seiner Arbeit an Gemalden dokumentierte er im Logbuch auch drei
systematische Versuchsreihen. Zusitzlich zu den schon erwihnten «Lasurproben»
fiihrte er spater im Jahr r9or auch Tests zum Auftrag von Grundierungen und 1904
schliesslich ausfihrliche «Farbenproben» — Versuchsreihen zu Mussini-Tubenfar-
ben — durch, mit denen er den Ursachen einer dusserst lastigen Farbverinderung
auf die Spur kommen wollte.

Die bei SIK-ISEA durchgefiihrten technologischen Untersuchungen bestatigten
Emmeneggers Logbuchangaben in jeder Hinsicht. An einigen Stellen wird ledig-
lich klar, dass der Kinstler nicht alle Eintrage konsequent noch am selben Tag
vornahm, sondern manche erst spiater — etwa, wenn er von einer Reise zurtick-
kehrte — auf der Basis von anderen Notizen oder Tagebucheintriagen nachholte.

Im Juni 1905 gab Emmenegger das Logbuch wieder auf. Zu diesem Zeit-
punkt war er endgiiltig zur Uberzeugung gelangt, dass die in dieses teilweise auf-
wendige Unterfangen gesetzte Hoffnung auf eine Verbesserung der Bildwirkung
und der Haltbarkeit sich nicht erfiillen wirde. Obwohl er jede Handlung, die er
fiir relevant hielt, dokumentierte, war es ihm nicht gelungen, die sichere maltech-
nische Basis zu erarbeiten, die er sich wiinschte. Nicht einmal die Ursache der
lastigen Farbveranderung konnte er eingrenzen, die sich seit dem Sommer 1904 in
den griinen Partien seiner Werke hartnackig immer wieder einstellte.

Dass das Logbuch Emmenegger enttiuschte, ist bei niherer Uberlegung al-
lerdings nicht erstaunlich: Zum einen ging unser Maler beziiglich der Produkte

des Handels von falschen Voraussetzungen aus. Es war ihm wohl nicht bewusst,
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dass Herstellungsprozesse und Ausgangsmaterialien variieren konnten und bei-
spielsweise zwei mit derselben Bezeichnung etikettierte Tubenfarben desselben
Produzenten nicht unbedingt in ihrer chemischen Zusammensetzung tiberein-
stimmten, wenn er sie zu unterschiedlichen Zeitpunkten bestellte. Dass er zudem
vom Ziel einer spiteren Rekonstruierbarkeit seiner Handlungen weit entfernt
blieb, muss ihm jedoch mit der Zeit bewusst geworden sein. Die gewiinschte
Rekonstruierbarkeit ware nur unter Laborbedingungen moglich gewesen, die
aber bei der Art von Malerei, die er betrieb, undenkbar sind, variierten seine Vor-
gehensweisen doch stets und in vielerlei Hinsicht. Die Frage, warum er sein Log-
buch, nachdem er ihm mehr als vier Jahre lang die Treue gehalten hatte, wieder
aufgab, beantwortete er tibrigens selbst und fand dafir dusserst treffende Worte:
Nach seinem letzten Eintrag vom 23.]Juni 1905 notierte er namlich, es wiirde
«nicht weitergefithrt, da sein Nutzen in keinem Verhiltnis zu stehen scheint mit
der Arbeit, die es verursacht».!®

Unter der Uberschrift «Verschiedenes» machte er bis 1908 noch einige wei-
tere Eintriage im Maltechnik-Notizbuch. Mit dem vergleichsweise wenig aufwen-

digen Verzeichnis der Leinwinde fuhr er sogar bis 1924 fort, bis ihm schliesslich

der Platz ausging.

Diese Fassung des Bildes Blausee blieb unvollendet und wurde,
wie Emmenegger 1914 notierte, im Jahr 1913 von ihm selbst zer-

Auf seiner Malerfahrt nach Nordafrika im Winter 1890/1891 hatte
er dafiir Grossbuchstaben, zehn Jahre spiter auf seiner ersten Reise
nach Oberitalien romische Zahlen eingesetzt; siche Tb 1890-1891

Eine Liste mit dieser spiteren Nummerierung wurde bisher nicht
Siehe Teil I1I, Kap. 3, «Oktober bis Dezember 19o1: Malerfahrt an

Im Franzosischen war der Begriff «pochade» rasch entstandenen
Landschaftsskizzen vorbehalten, die in erster Linie dazu dienten,
einen — meist flichtigen — Farbeindruck festzuhalten. Eine Pochade
hatte in der Regel ein kleines «Taschenformat» (poche ist Franzgsisch
fiir Tasche). Die besonders billigen Kartons, die der Kiinstlerbedarf
um 1900 fiir Pochaden bereithielt, schlossen aber auch mittlere
Formate bis zu 65 x 81 cm ein. Siehe auch Robert 1912, S. 145.

1 https://doi.org/1o.11588/diglit.27780. 13
2 MN, Verzeichnis der Leinwinde, S. 185.
3  Ebd., Logbuch, S. 9. stort; Tb 1914, 22. Dezember 1914.
4  Ebd., Verschiedenes, S. 178. 14
s Ebd., Abkiirzungen, S. 188.
6 Tb 1900-1901, zwWei Eintrige im hinteren Teil, ohne Datum
(Dezember 1900) sowie 2. und 6. Januar 1901. und Tb 1900-1901.
7  Dass Emmenegger frither mit Edouard-Farben gearbeitet hatte, 15
geht aus diversen Eintrdgen im Verzeichnis der Leinwinde hervor, gefunden.
bspw. MN, Verzeichnis der Leinwinde, S. 170. Zur Manufaktur 16
Edouard siche London 1990, S. 41-42; Constantin 2001, S. 53. den Gardasee».
8 Tb 1900-1901, wie Anm. 6. Aus der Liste der Produkte und Mate- 17
rialien im Maltechnik-Notizbuch geht hervor, dass es sich bei der
Lieferung um Temperafarben der Disseldorfer Firma H. Schmincke
& Co. handelte; siche MN, Abkiirzungen, S. 188.
9  Esquisse Felsenburg 111 (VAL-Nr. 1) und Bild Einsames Ufer
(VAL-Nr. 2).
10 MN, Logbuch, 18.Februar 1901, S. 9.
11 Bspw. Wohlgemuth 1987, S. 132. 18 MN, Logbuch, 23.Juni 1905, S. 158.
12 MN, Verzeichnis der Leinwinde, S. 172.
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Teil I Der Werkprozess

1 Im Atelier auf der Herdschwand

Im Jahr 1901 lebte Emmenegger bereits seit Jahren auf der Herdschwand,
einer sonnigen Anhohe oberhalb der wachsenden Arbeitersiedlung Emmenbriicke
und des sich beidseits der Emme mit diversen Fabriken, Spinnereien und anderen
Gewerbebauten stetig ausbreitenden Industriegebiets. Er hatte dort 1893, nach
dem Tod seines Vaters, an der Herdschwandstrasse 4 ein grosses Gutshaus und
dazugehoriges Land geerbt (Abb.6). Da er regelmassig mit Sack und Pack verreiste,
um in Italien, in der Innerschweiz oder auch in der naheren Umgebung en pleine
air zu malen, war die Wohnlage ob Emmenbriicke giinstig: Das Arbeiterdorf war
nicht nur die Endstation der Seetalbahn, die sehr bald sogar bis Wildegg fiihrte
und dort Anschluss an die Schweizerische Nordostbahn von Ziirich nach Olten
hatte, es lag auch an der Strecke der Schweizerischen Centralbahn zwischen Olten
und Luzern. Mit Luzern war Emmenbriicke iiberdies durch eine direkte Tramlinie
verbunden und von dort — iiber eine Zubringerstrecke — mit der Gotthardbahn.

Seinen landwirtschaftlich nutzbaren Umschwung hatte Emmenegger ver-
pachtet. Dass er auch Stockwerke seines grossen Wohnhauses vermietete, ist fur
den Mirz 1905 durch einen Tagebucheintrag! und fiir seine spitere Lebenszeit
durch die riickseitige Beschriftung einer Fotografie uiberliefert.? Schon 1899 und
1900 hatte er sich an der Herdschwandstrasse 7 zusitzlich ein Atelierhaus bauen
lassen, wo er einen Teil seiner umfangreichen Sammlungen unterbrachte und wo
er gelegentlich auch malte (Abb.7).

Dass er das Atelierhaus auf der Herdschwand seltener zum Malen benutzte,
als man von ihm als hauptberuflichem Kiinstler vielleicht erwartet hitte, ist unter
anderem dem Umstand geschuldet, dass er sich regelmassig auf Malerfahrt begab.
Einen Teil der Arbeiten, die er in seinem Logbuch dokumentierte, fiihrte er also
nicht im Atelier aus, sondern — wie noch zu zeigen sein wird — im Freien oder auch
in den Hotelzimmern, in denen er auf seinen Reisen und Exkursionen logierte.

Seine Tagebuch- und Logbucheintriage belegen, dass er seine kunstlerische

Arbeit auf diesen Malerfahrten mit Disziplin und Hingabe verfolgte, wann immer

26



die Umstinde es zuliessen. Doch zu Hause kostete es ihn Uberwindung, im Atelier
tatig zu werden. Insbesondere den Sommer tber nahm er wochen- oder gar
monatelang den Pinsel nicht auf und fand stattdessen reichlich Anlass zu ander-
weitiger Betdtigung, etwa zur Beschaftigung mit seinen Sammlungen. «Sein Atelier
in Emmenbriicke [...] beherbergt Kunstschitze, um die den Maler manches kleine
offentliche Museum beneiden wiirde», beschrieb 1906 der Journalist Albert
Habliitzel (1865-1940) nach einem Besuch auf der Herdschwand seine Eindriicke:
«Etwa 600 Qelbilder, Studien, Zeichnungen, Skulpturen vertreten unsere bedeu-
tendsten Meister. Emmenegger hilt von Zeit zu Zeit Revue iber seine Sammlung
und bereichert und ergianzt sie».? Aus den Tagebiichern des Kiinstlers geht hervor,
dass ihn in den Jahren, die uns hier interessieren, auch der Unterhalt seines Anwe-
sens in Anspruch nahm, dass er sich um diverse geschiftliche Angelegenheiten
kummerte, unter anderem einen komplizierten Landverkauf, dass er Mitglied
diverser Vereine war, sich in der lokalen und nationalen Kunstpolitik engagierte*
und ein einigermassen reges soziales Leben fiihrte. Auch scheint er seinen Haus-
halt weitgehend selbst besorgt zu haben, doch 1906 zeichnete sich zumindest in
dieser Hinsicht eine Losung ab: «Endlich bin ich so verniinftig geworden, eine
Haushilterin zu engagieren, sie kommt die niachste Woche», schrieb er an einen
Freund, den Bildhauer Hugo Siegwart (1865-1938), «das verdammte Salat-
waschen und Pommes frites-machen ist schuld daran, dass ich jetzt mit meinen
Arbeiten mehr im Ruckstand bin, als je in meinem Leben einmal».®

Nicht nur bei dieser, sondern auch bei anderen Gelegenheiten begriindete
Emmenegger den Umstand, dass er seine Malerei tiber lange Strecken vernachlis-
sigte, mit den vielfaltigen Ablenkungen des Alltags.® Doch gerade von der prakti-
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Abb.6 Fotograf unbekannt, Emmeneggers
Wohnaus an der Herdschwandstrasse 4, Datum
unbekannt, Archiv Walter Koch, Gemeinde
Emmen.

Abb.7 Fotograf unbekannt, Emmeneggers
Atelierhaus an der Herdschwandstrasse 7, 1942,
Archiv Walter Koch, Gemeinde Emmen.



schen Realisierung seiner kiinstlerischen Projekte liess er sich vermutlich etwas
allzu bereitwillig ablenken. Zwar notierte er in seinen Tagebtichern stets Hinweise
auf Sujets fiir neue Landschaftsstudien und fithrte lange Listen von Motivideen fur
Esquisses, doch um solche Plane in die Tat umzusetzen, benotigte er ganz offen-
sichtlich dusseren Druck. Beim Vergleich der im Logbuch eingetragenen Daten, an
denen er im Atelier titig war, mit den Terminen, die er einhalten musste, um Wer-
ke an Ausstellungen zeigen zu koénnen, wird ein starker Hang zum Handlungsauf-
schub manifest. Immer wieder nahm er Projekte zu spit in Angriff. «Wann werde
ich einmal verniinftig, nicht mit allem auf den letzten Augenblick zu warten?»,
steht unter dem Datum des 6. Februar 1902 in seinem Tagebuch.” Ein Beispiel fuir
ein Vorhaben, zu dem er sich nur unter hochstem Druck aufraffen konnte, ist die
allegorische Darstellung Der alles verschlingende Wirbel. Dreimal versuchte er im
untersuchten Zeitraum vergeblich, ein Bild dieses Sujets fiir eine Kunstschau in
Miinchen zu vollenden: Zum ersten Mal 1901 fur die VIIIL. Internationale Kunst-
ausstellung im Glaspalast und zwei weitere Male 1902 und 1903 fiir die Frithjahrs-
ausstellungen der Miinchner Sezession. Jahr fur Jahr begann er erst wenige Tage
vor dem Versandtermin und kam aus Zeitmangel zu keinem Abschluss, liess in der
Zwischenzeit das unvollendete Projekt aber einfach ruhen. 1908 nahm er einen
neuen Anlauf, doch das Drama wiederholte sich ein weiteres Mal: «Ich hatte den
Alles verschlingenden Wirbel> in grosserem Format angefangen, brachte ihn aber
fiir die Ausstellung nicht fertig & sandte dann im letzten Augenblick den Entwurf»,
schrieb er im Februar 1908 an Hugo Siegwart.® Erneut ging es um die Fruhjahrs-
schau der Miinchner Sezession.

Es gibt zahlreiche weitere Beispiele von Arbeiten, die Emmenegger fur be-
stimmte Ausstellungen nicht rechtzeitig abschloss. Da er unter demselben Termin-
druck aber andere Werke sehr wohl vollendete, darf davon ausgegangen werden,

dass dieser Druck sich auf sein Schaffen insgesamt positiv auswirkte.

2 Unter freiem Himmel

Im uns interessierenden Zeitraum malte Emmenegger in erster Linie Land-
schaften und suchte seine Inspiration und seine Vorbilder in der freien Natur. Mit
den Malerfahrten, die er zu diesem Zweck unternahm, griff er eine Freilicht-
malertradition auf, die ihm zugesagt haben muss, und befreite sich von den Ab-
lenkungen des Alltags. Wie die stets niher riickenden Termine des Ausstellungs-
betriebs erzeugten auch die Malerfahrten den Druck, den er fiir seine kiinstlerische
Arbeit benotigte: Je nach Destination kosteten ihn diese Fahrten namlich so viel
Zeit und Geld, dass er tatsichlich alles daransetzte, ihnen einen kiinstlerischen
Ertrag abzuringen.

Im Sommer 1896 hatte er begonnen, sich mit den Methoden der Freilicht-
malerei ernsthaft zu beschaftigen. Er war zwar schon als 24-Jahriger auf seiner

Nordafrikareise im Januar und Februar 1891 in dieser Disziplin kein vollkommener
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Neuling gewesen,’ hatte sich aber in den folgenden fiinf Jahren, wenn iiberhaupt,
nur dusserst selten darin getibt. Wie bereits erwahnt, hatte er erst 1896 im ober-
bayerischen Haimhausen an der Freilichtmalschule teilgenommen, die Bernhard
Buttersack, ein Vertreter der deutschen Paysage intime, kurz zuvor gegriindet hat-
te. Buttersack scheint ihm als Person nicht in jeder Hinsicht behagt zu haben,
doch erschien ihm dessen Unterricht lehrreich genug, um im Sommer 1897 ein
zweites Mal besucht zu werden.!! Einen Teil der bei Buttersack erworbenen Kennt-
nisse wandte Emmenegger nun auf den Malerfahrten an, von denen er jihrlich
eine unternahm. Zunichst blieb er dafiir innerhalb der Schweizer Landesgrenzen:
Im Herbst 1897 malte er im Tessin, im Sommer 1898 zusammen mit seinem
Freund Max Buri (1868-1915) im Emmental und im Sommer 1899 wiederum mit
Buri im Berner Oberland. Im Herbst 1900 unternahm er seine erste Malerfahrt
nach Oberitalien an den Lago Maggiore. Dort fand er so ansprechende Sujets,
dass er beschloss, im kommenden Jahr in diese Gegend zuruckzukehren und der
Einfachheit halber seine Ausriistung im Siiden zurtickzulassen.?

In den Zeitraum, der hier untersucht wird, fallen sechs weitere Reisen. Die
drei ersten fithrten wiederum nach Oberitalien: Im Herbst 1901 an den Gardasee,
im Herbst 1902 an den Luganer- und den Comersee und im Frithling 1903 in die
Region Ligurien. Danach fuhr Emmenegger nicht mehr in den Siiden, sondern an
mit Bedacht ausgewihlte Orte in der niheren Umgebung: Im Herbst 1903 malte
er in Reiden, einem Dorf im unteren Wiggertal an der Kantonsgrenze zwischen
Luzern und dem Aargau, im Frithling 1904 auf dem Zugerberg und im Herbst
desselben Jahres in Bremgarten (AG). Diese sechs Malerfahrten werden in Teil I1I
der vorliegenden Publikation genauer geschildert. An dieser Stelle soll jedoch
schon gezeigt werden, wie umsichtig er insbesondere auf seinen Italienreisen seine
kunstlerischen Ziele verfolgte und wie er die kleinen und grossen Widrigkeiten

der Arbeit in der freien Natur bewiltigte.

Die Suche nach Bildsujets
Die ungefihren Destinationen seiner Fahrten nach Italien wahlte Emmenegger
mithilfe der aktuellen Reiseliteratur, etwa dem beliebten Fithrer von Iwan von
Tschudi (1816-1887) und den Banden uber Oberitalien von Karl Baedeker (18o01—
1859), die er in seinen Tagebiichern erwihnt.’® Wo genau er sich im Stiden nieder-
lassen wiirde, war ihm beim Antritt einer Reise noch nicht klar. Sein Ziel war ein
Hotel oder Gistehaus, das sich in erster Linie durch seine Nihe zu interessanten
Sujets und geeigneten Standorten zum Malen empfehlen musste, die fiir ihn mit
seiner Malausriistung gut zu erreichen waren. Nach einem Quartier, das diese Be-
dingungen erfullte, suchte er jeweils von einer provisorischen Unterkunft aus.

Da seine Ausriistung und sein Malmaterial an Gewicht und Volumen bei
weitem uUberstiegen, was er allein zu tragen vermochte, sandte er sein Gepick,

wenn er nach Italien fuhr, mit der Frachtpost; er selbst reiste mit der Gotthard-
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bahn. Im Siiden angekommen, nahm er sein Material in Empfang und bezog ein
provisorisches Logis. Von dort aus ging er per Kutsche, Trambahn und Dampf-
schiff, mit einem gemieteten Boot oder auch zu Fuss in der weiteren Umgebung
auf die Suche nach Sujets und nach einem festen Quartier."* Insbesondere in den
ersten Tagen hielt er meist Ausschau nach Sujets, die er sich in Gedanken bereits
ausgemalt hatte, musste jedoch feststellen, dass sie in der Natur nicht existierten.
Wie in Teil IIT zu zeigen sein wird, konnte diese erste, noch sehr ungewisse Phase
einer Malerfahrt seine Geduld auf eine harte Probe stellen. Je langer sie sich hin-
zog, umso starker wuchsen seine Zweifel am Sinn des betrichtlichen Aufwands,
den er mit seinen Reisen betrieb. «Entweder finde ich [...] die Motive, die ich so
gliihend mir stets vorphantasiere — oder ich gebe die Malerei auf», schrieb er fata-
listisch in einem Tagebucheintrag vom Herbst 1901." Seine Erleichterung war
gross, wenn er sich mit den Sujets, die er vorfand, endlich angefreundet hatte,
wenn das geeignete Logis gefunden und bezogen war und er schliesslich sein Mal-
material auspackte. Verschiedene Tagebucheintrige zeigen, wie sehr er sich in die-
sen Momenten aufs Malen freute.

Auch die Ziele seiner Malerfahrten in heimatlichen Gefilden plante Emmen-
egger mit grosser Sorgfalt. Schon im April 1902 — etwas frither als bisher ange-
nommen — begann er wieder, auch innerhalb der Schweizer Landesgrenzen nach
Motiven Ausschau zu halten, und unternahm eine einwochige «Studienreise» in
die Nordwestschweiz und nach Graubiinden. Diese Reise blieb zwar ohne greif-
bares Ergebnis, aber weitere Rekognoszierausfliige, die er von der Herdschwand
aus unternahm, waren durchaus erfolgreich. Erwies sich ein Ort als vielverspre-
chend, besuchte er ihn zur Sicherheit mindestens ein weiteres Mal. Der Ortschaft
Reiden und ihrer Umgebung hatte er mehrere Besuche abgestattet, bevor er sich
im Herbst 1903 fiir sie entschied, ebenso der grossen Linde am Rand des Stadt-
chens Bremgarten, die er im Herbst 1904 aufsuchte, um sie zu malen. Fiir das
Hotel Schonfels auf dem Zugerberg entschied er sich Anfang Mai 1904 zwar nach
nur einem einzigen Besuch und damit ungewohnlich spontan. Doch hatte er da-
mals eine allzu lange aufgeschobene und dann vollkommen missgliickte zweite
Malerfahrt nach Reiden hinter sich, mit der er Ende April viel Zeit verloren hatte,
und musste sich deshalb schnell fiir ein neues Ziel entscheiden.!¢

Das Gepick, das er an einheimische Destinationen mitnahm, war im Ver-
gleich zu seinen Reisen in den Siiden nicht weniger umfangreich. Er transportierte
es jedoch selbst, in zwei Ladungen aufgeteilt, indem er den Weg mit der Eisenbahn
zweimal zuriicklegte. Gelegentlich akzeptierte er dabei auch Hilfe: Als er im
Herbst 1904, nachdem er in Bremgarten gemalt hatte, den zweiten Teil seiner
Ausriistung nach Hause holte, stand ihm Isabelle Gruiter-Brunner bei, eine ihm
sehr verbundene Bekannte aus Luzern."”

Wenn er sich im Hotel oder Gistehaus einrichtete, das ihm als Basis zum

Malen dienen sollte, hatte Emmenegger — gleich, wie weit er von zu Hause ent-
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fernt war — schon viel investiert, viel entschieden und viel erreicht, hatte seine
Vorbereitungen zum Malen aber noch nicht abgeschlossen. Bevor er seine Feld-
staffelei zum ersten Mal aufstellte, galt es noch, die unmittelbare Umgebung ge-
nau zu erkunden und eine Reihe weiterer Entscheidungen zu treffen. In dieser
letzten Phase des Rekognoszierens war er in der Regel zu Fuss unterwegs oder mit
einem Ruderboot, das er samt Ruderer tageweise mietete. Um interessante An-
sichten und Bildgegenstinde zu dokumentieren, die ihm auf diesen «Bummeln»
begegneten, fotografierte er und machte Bleistiftskizzen und Notizen zur Farbig-

keit des skizzierten oder fotografierten Sujets.

Die Fotografie als Hilfsmittel
Emmeneggers treueste Begleiterin beim Rekognoszieren war seine Kamera. Leider
sind die auf diesen Streifziigen aufgenommenen Fotografien unauffindbar, abge-
sehen von einem einzigen Kontaktabzug (Abb.8). Doch weil seine Tagebiicher ein-
deutig belegen, dass er im untersuchten Zeitraum viel von der Kamera Gebrauch
machte, sollen die bis dato bekannten Fakten an dieser Stelle zusammengefasst
werden.'®

Das fruheste Zeugnis dafur, dass er auf einem Spaziergang tiber Land foto-
grafierte, stammt vom Februar 1899. Gemaiss seinem Tagebuch war sein Sujet ein
grosser Lindenbaum, doch offenbar fotografierte er auch Personen."” Aus dem
Zusammenhang geht nicht hervor, ob die Kamera ihm selbst gehorte oder viel-
leicht Isabelle Gruter-Brunner, die ihn auch damals begleitete. Fest steht jedoch,
dass er knapp zwei Jahre spiter auf seiner ersten oberitalienischen Reise an den

Lago Maggiore im Herbst 1900 eine eigene Kamera besass, eine Rollfilmkamera
der Marke Kodak.?°
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Abb.8 Fotograf unbekannt (Hans Emmenegger?),
Unbelaubter Baum, Datum unbekannt, ca.9xg9cm
(bzw. 32 x 3% Zoll), Archiv Walter Koch,
Gemeinde Emmen.



Abb.9 Tagebuch 1900-1901von Hans Emmen-
egger, Zentral- und Hochschulbibliothek Luzern,
Sondersammlung, Nachlass Hans Emmenegger.
Doppelseite mit Clichéverzeichnis vom Herbst
1900.

-

Das auf der Reise an den Lago Maggiore verwendete Tagebuch ist das erste,
in dem Emmenegger im hinteren Teil ein «Clichéverzeichnis» anlegte. Darin no-
tierte er die Sujets, die gerade herrschenden Lichtverhaltnisse, die gewahlten Ka-
meraeinstellungen und weitere Angaben, etwa, ob er fiir den Apparat eine feste
Unterlage gefunden hatte (Abb.g). Das Clichéverzeichnis belegt, dass er allein auf
dieser Reise 11% Filmrollen a 12 Aufnahmen verbrauchte, also rund 140 Negati-
ve belichtete.?! Aus demselben Tagebuch geht hervor, dass er jeden belichteten
Film sofort in die Schweiz sandte, an den Optiker Hans Friedinger in Luzern,?
der ihm den Apparat offenbar verkauft hatte und der, dem damals bekannten
Werbeslogan von Kodak gehorchend («You Press the Button, We Do the Rest»),
nun auch den dazugehorigen Entwicklerservice anbot. Die Kontaktabzige, die
ihm Friedinger umgehend nach Italien zuriicksandte, wertete Emmenegger sorg-
faltig aus. «Sendung v[on] Herrn Fried[inger] erh[alten]. Unter den 60 clichés, die
ich bisher aufgen[ommen habe], ist viel wirklich Brauchbares. Ich glaube, diese
Anregung zum Weiterphotographieren wird der haupts[achliche] Erfolg meiner
Studienreise sein», steht unter dem Datum des 23. November 1900 im Tagebuch.??
Weiter hinten im selben Heftchen fullte er eine Doppelseite mit den Lehren, die er
aus seiner Fotografiertdtigkeit zog. Merksitze wie «Tr[iibes] W(etter] gr[osse]
Blende 2 S[ekunden]», «Ohne feste Unterl[age| keine Zeitaufn[ahme]», «Gebaude
nie zu schief v[on] unt[en] aufn[ehmen]» und «Rollen im Apparat aufschn[ei-den]
& zukl[eben]» geben ihn als Anfianger zu erkennen, der an der Verbesserung sei-

ner Technik arbeitete.?*
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Die Warnung «Nie naher als 2 % m», die er ebenfalls in dieser Liste notierte,

weist darauf hin, dass er eine Fixfokus-Kamera besass. Die Distanz von nur 2 %
Metern, ab der ein Sujet scharf abgebildet wurde, weist auf einen relativ kleinen
Apparat und einen Film mit entsprechend geringem Bildformat hin. Da Emmenegger
im Clichéverzeichnis vom Herbst 1900 manche Aufnahmen als «H[ochformat]»,
andere als «Br[eitformat]» kennzeichnete, kann ein quadratisches Bildformat
ausgeschlossen werden. Zwei kleine, ein rechteckiges Bildformat produzierende
Kodak-Kameras, die um 1900 auf dem Markt waren, zeigt Abb.10; es ist wahr-
scheinlich, dass er eines dieser Modelle besass.?

Stefan Banz und Brigitte Zimmerli stellten in den von Emmenegger ab 1900
gewahlten Bildsujets eine neue Vorliebe fiir fotografische Ausschnitte und Blick-
winkel fest,?® und tatsichlich machte unser Maler von nun an keinen Rekognoszier-
spaziergang mehr ohne Kamera. Seine Tagebiicher enthalten fortan, stets auf
den hinteren Seiten, weitere ausfithrliche «Clichéverzeichnisse» oder «-notizen».

Das Fotografieren sagte ihm so zu, dass er sich nach der ersten oberitalieni-
schen Malerfahrt im Herbst 1900 einen neuen, grosseren Fotoapparat wiinschte.
Mit einem solchen wiirde er grossere Negative belichten und entsprechend grosse-
re Bilder erhalten; ein entscheidender Vorteil in Zeiten, in denen die Herstellung
von vergrosserten Papierabziigen noch teuer und wenig verbreitet war. In seiner
Auflistung der Dinge, die er nach der Heimkehr erledigen wollte, steht: «Friedinger
neuler] Applarat]», und in seinen «Conclus[ionen] fiir neue Stud[ien-|R [eise]», einer

generellen Manoverkritik seiner Malerfahrt: «Grosseren Apparatanschaff[en] & nur
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Abb.10 Zwei Fixfokus Kameras der Eastman
Kodak Company, Rochester, N.Y., USA. Links und
Mitte: Zwei Pocket Kodak Boxkameras; die Kamera
links ist ge6ffnet abgebildet (ohne Rollfilm), die
in der Mitte geschlossen. Gehduse: mit Leder
bezogenes Holz, Masse im geschlossenen
Zustand: 6 x 7,5 x9,8 cm, Bildformat: 3,8 x5 cm
(1% x 2 Zoll), produziert in den Jahren 1895-1900.
Rechts: Folding Pocket Kodak, Gehduse: mit
Leder bezogenes Aluminium, Masse im geschlos-
senen Zustand: 9 x 17,4 x 4,3 ¢cm, Bildformat:
5,7x8,3cm (2% x 3% Zoll), produziert in den
Jahren 1898-1899.



noch das Wichtigste & Interessanteste aufnehmen».?” Falls er tatsichlich eine neue
Kamera erwarb, war diese ebenfalls eine Kodak, denn auch spiter ist im Tage-
buch von einer solchen die Rede.?

Seine Clichéverzeichnisse verraten, dass er jedenfalls den zweiten Teil des
oben zitierten Vorsatzes, nur noch das Wichtigste und Interessanteste aufzuneh-
men, sofort zu beherzigen begann, denn auf der niachsten Malerfahrt im Herbst
1901 an den Gardasee machte er nur noch 9o Aufnahmen.?” Auf dieser Reise — der
ersten des hier genauer untersuchten Zeitraums — scheinen ihn weniger die Details
als der Bildausschnitt und die Aufteilung der Fliche interessiert zu haben, denn er
nahm sich vor, fotografische Versuche mit unscharf eingestelltem Sujet zu ma-
chen; gleichzeitig strebte er «bei einigen [gemalten] Studien eine grosstmogliche
Vereinfachung» an.?® Dies weist darauf hin, dass er entweder weiterhin die An-
schaffung eines grosseren Apparats erwog, bei dem der Fokus verstellt werden
konnte, oder sich diesen Wunsch bereits erfullt hatte. Die quadratischen Masse
des einzigen derzeit bekannten Kontaktabzugs (Abb.8) lassen auf einen Rollfilm
mit der Bildgrosse 3%2x 3% Zoll (ca. 9 x 9 cm) schliessen.

Von 1902 an fotografierte er noch einmal deutlich weniger und wohl tat-
sachlich nur noch sehr gezielt. Seine Clichénotizen belegen fir die Reise an den
Luganer- und den Comersee im Frithling 1902 nur noch 30 Aufnahmen, fiir die
Malerfahrt in die Region Ligurien im Frihling 1903 nur noch zwolf, fir den Auf-
enthalt in Reiden im Herbst 1903 achtzehn und fiir die Malerfahrt auf den Zuger-
berg im Friithling 1904 wiederum nur zwolf.3' Es ist ubrigens nicht auszuschlie-
ssen, dass auch die mit dem Erwerb der Filme und dem Entwicklerservice
verbundenen Kosten zu seiner Missigung beim Fotografieren beitrugen.

Obschon sich die Rolle der Fotografie fiir Emmeneggers damaligen Werk-
prozess nicht abschliessend klaren ldsst, kann davon ausgegangen werden, dass er
insbesondere die Objektivitdt des fotografischen Mediums schitzte, denn — wie
noch zu zeigen sein wird — hatte er oft die Befiirchtung, in seinen Gemalden zu
«zusammengeschwindelten» oder unwahren®? Bildfindungen zu gelangen. Eine

Fotografie war eine klare formale Referenz.

Bleistiftskizzen und Notizen zur Farbigkeit

Wie oft Emmenegger bei der Suche nach Sujets auch Bleistiftskizzen machte, bleibt
unklar — bekannt sind so gut wie keine. Da aus den Tagebiichern hervorgeht, dass
er gar nicht immer ein «Motivscizzenbuch»® mit sich fithrte, wie beispielsweise im
Herbst 1903, als er in Reiden nach Sujets suchte, ist nicht auszuschliessen, dass
Skizzen in seinem Arbeitsprozess eine untergeordnete Rolle spielten. Die beiden
Bleistiftskizzen, die im vorliegenden Buch abgebildet sind (Abb. 11 und 46), fithrte er
in einem der winzigen Heftchen aus, die als Tage- und Notizbiicher, zusammen

mit einem Bleistift, auf Reisen immer in seiner Tasche steckten.
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Es tiberrascht keineswegs, dass er schon auf seiner zweiten oberitalienischen
Reise im Herbst 1901 begann, sein Clichéverzeichnis gelegentlich mit Angaben zu
den Farbtonen und Farbtemperaturen eines fotografierten Sujets zu erginzen,
denn in den Jahren zwischen 1901 und 1905 war sein grosstes Anliegen beim
Pleinairmalen die Farbigkeit. Seine allererste Notiz mit Farbtonbeschreibungen
fur einzelne Bildelemente bezieht sich auf eine Kirche m[it] Wolken, mit der er den
zweiten Film dieser Reise zweimal belichtete.’* Neben weiteren Beschreibungen,
mit denen er seine Notizen zu fotografischen Aufnahmen erganzte, ist vom Mai
1903 zudem eine Bleistiftskizze erhalten von einem fiir eine fotografische Aufnah-

me wohl zu dunklen Hohleninneren mit einer Legende zu seiner Farbigkeit (Abb. 11).

Standort und Format

Wenn Emmenegger zu Fuss oder von einem Boot aus die nihere Umgebung seines
definitiven Quartiers erkundete, suchte er die Sujets, die er in Betracht zog, nach
Moglichkeit mehrfach auf, um ihre Erscheinung bei unterschiedlichem Sonnen-
stand zu beurteilen. Im Fruhling 1903, in Sarzana, umkreiste er einen ganzen Tag
lang einen «Zypressenhtigel», der ihn begeisterte, um das volle Potenzial des
schonen Bildgegenstands zu erkunden und den Standort zum Malen, oder auch

zwei Standorte, auszuwihlen.®
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Abb.11 Tagebuch 1902-1903 von Hans Emmen-
egger, Zentral- und Hochschulbibliothek Luzern,
Sondersammlung, Nachlass Hans Emmenegger.
Doppelseite mit Eintrag vom 3. Mai 1902. Oben:
Skizze der Grotta azzurra (heute Grotta dei
bulberi), mit den Zahlen 1-5 fiir die Angaben zur
Farbigkeit, Bleistift auf Papier. Unten: Angaben
zum Kolorit: «1. Dunk[ler] Thleil] réth[lich]-schwarz
2. Hellst[er Teil] Silb[er]-griin 3. Dunkelste St[elle]
d[es] Wassers viel heller als dunkelste Felsen
ibler] Wasser, grau-griin 4. Felsen ob[en]an
Decke hell gr[au]-griin 5. [Felsen]schwarz-blau-
grin. Ailum!»



Doch nicht in jedem Fall bot die Umgebung eines interessanten Sujets auch
einen geeigneten Standort. Besonders grosses Pech hatte Emmenegger in dieser
Hinsicht auf seiner dritten Reise nach Oberitalien, im Frihling 1902: Zum einen
konnte er ein «Zypressenmotiv», das er in der Ortschaft Bellano am Comersee
wiederholt aufgesucht und ausfithrlich fotografiert hatte, zu seinem allergrossten
Bedauern nicht fiir eine Studie nutzen, weil er keinen Schatten zum Malen fand.?¢
Zum anderen traf er zwei Standortentscheide, die er spater bereute: Der erste war
am Fuss eines Wildbachs, der sich als ausgesprochen gefahrlich entpuppte, da er
Schwemmgut mit sich fithrte; der zweite war auf einem Boot, dessen Schaukeln
ihm auf die Dauer nicht bekam. Nach dieser Reise fasste er den Vorsatz, sich vor
«gesundheitsschidigenden» Standorten kiinftig zu hiiten.%”

Zu den Fragen, die er klaren wollte, bevor er die Arbeit an einer Studie auf-
nahm, gehorte die des Bildausschnitts, denn dieser bestimmte das Format des
Malleinens. Wer im Freien auf kleinen Formaten arbeitet, wie noch in der ersten
Hilfte des 19.Jahrhunderts tiblich, und als Bildtrager Papiere, Kartons oder
Holztifelchen benutzt, kann ohne Weiteres eine Auswahl an Bildtragerformaten
mit sich fiithren, braucht also nicht schon im Vorfeld eines zu bestimmen.?*® Doch
Emmenegger hielt nichts von kleinen Studien, sie waren ihm zu ungenau. Er
flirchtete, spater bei der Ausfithrung im Bild durch Unklarheiten in Verlegenheit
zu geraten. Vielleicht war er sogar der Ansicht, dass eine Studie im Idealfall gros-
ser sein miisse als das spatere Bild, denn nach seiner zweiten oberitalienischen
Reise, im Dezember 1901, nahm er sich vor, «von jeder wichtigeren Studie die
schwierigste Partie in Bildgrosse oder noch grosser aus|[zu]fithren».* Die fiir den
untersuchten Zeitraum dokumentierten Malleinenformate von Emmeneggers
Studien sind allerdings nie grosser als die der Bilder, die er nach ihnen schuf; ob
er den zitierten Vorsatz damals umsetzte und mit welchen Mitteln, bleibt also of-
fen. Fest steht, dass er sich schon beim Rekognoszieren Notizen zum Format
machte und moglichst sicherstellte, das richtige aufgespannte Malleinen dabei zu

haben, wenn er sich vor einem Sujet zum Malen niederliess.

Licht, Farbwahrnehmung und Bildkolorit

Wenn Emmenegger im untersuchten Zeitraum im Freien arbeitete, hatte er oft die
Befiirchtung, er konnte die Farben nicht richtig sehen. Diese Sorge war, vor allem
bei sonnigem Wetter, durchaus berechtigt. Freilichtmalerinnen und -maler riisteten
sich mit Malschirmen aus, um nicht von dem Licht geblendet zu werden, das ihre
eigenen hellen Malgrinde reflektierten, wenn sie nicht beschattet wurden. Doch der
kleine Schirm ist nur ein Kompromiss, denn Farben, die in seinem Schatten auf die
Bildfliche aufgetragen werden, erscheinen dem Auge, das sich an die umgebende
Lichtfalle angepasst hat, triiber und dunkler, als sie in Wirklichkeit sind. Sie werden
von zu wenig routinierten Malerinnen und Malern deshalb zu hell und zu grell

gewahlt, mit den entsprechenden Konsequenzen fiir das Kolorit ihrer Bilder. Eine
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Passage im technischen Handbuch des Landschaftsmalers Karl Raupp, der wie er-
wahnt an der Miinchner Kunstakademie die von Emmenegger besuchte Vorschule
leitete, beschreibt das Problem der Farbwahrnehmung beim Pleinairmalen: «Den
Unerfahrenen regt dies auf, er glaubt anfanglich, durch Steigerung der Farbe die
Differenz [zwischen] der lichtvollen Erscheinung der Natur und seiner matten Ko-
pie ausgleichen zu miissen, und wenn durch rasche Veranderung der Luft, der Stim-
mung Uberhaupt, diese Verlegenheit noch gesteigert wird, so endigt die froh begon-
nene Arbeit in der Regel mit einer Mutlosigkeit, die man gemeinhin Katzenjammer
nennt».** Raupps weiteren Ausfihrungen ist zu entnehmen, dass bei der Arbeit im
Freien unter einem Malschirm die Farbtone nicht aus der Anschauung heraus ge-
wihlt werden konnen, sondern aufgrund der Erfahrung und mithilfe der vorberei-
teten Palette, die vor chromatischen Fehlentscheiden schiitzt.

Dass koloristische Entscheidungen beim Pleinairmalen somit nicht allein aus
der eigenen Beobachtung heraus, sondern aufgrund von Erfahrungswerten zu
treffen sind, war Emmenegger von Buttersacks Unterricht her zweifellos bekannt.
Dass ihm dieser Kompromiss immer weniger zusagte, diirfte damit zusammen-
hiangen, dass er — wie noch zu zeigen sein wird — das «aus dem Kopfe»-Malen und
das «Zusammenschwindeln» zunehmend ablehnte.** Waihrend er bis zu seiner
Malerfahrt an den Gardasee im Herbst 1901 noch stets einen Malschirm im
Gepick hatte, beschloss er vor der Reise an den Luganer- und den Comersee im
Herbst 1902, diesen Ausrtstungsgegenstand zu Hause zu lassen und sich nur
noch an naturlich beschatteten Standorten einzurichten.

Doch nicht einmal dies war eine ideale Losung. Zwar waren seine Augen
nun nicht mehr geblendet, aber er fiirchtete, der Malgrund bekime durch den
Schatten eine andere Farbe, weshalb er bei seiner eigenen Farbenwahl einer gewis-
sen chromatischen Verschiebung entgegenwirken miisse. «Stets sich daran erin-
nern, dass der Schatten, in dem man arbeit[et], gewissermassen <eine blaue Lasur>
auf die Leinw[and] macht», notierte er im Dezember 1901.* Im Friuhling 1902, als
er seine Studie Rescia. Tufffelsen (VAL-Nr. 43, Abb. 39) zu Hause kritisch in Au-
genschein nahm, und ihm der Verdacht kam, seine Wahrnehmung miisse vor Ort
durch farbiges Licht gestort worden sein, das von umgebenden farbigen Flichen
auf den Malgrund reflektiert worden war, nahm er sich ein ingenioses Mittel vor,
um in Zukunft vor dem Malen die aktuelle Lichtsituation zu kontrollieren: «An
Stelle d[er] Leinw[and] tadellos weisses Papier hinhalten, um d[ie] Wirkung even-
tueller Reflexe (blau, griin, etc.) zu konstatieren».* Nachdem er auch im Sommer
1904 vermutet hatte, beim Malen auf dem Zugerberg durch «reflektiertes L[icht]
eines besonnten Abhangs» in die Irre gefithrt worden zu sein,* setzte er im Herbst
1904 schliesslich den schon zwei Jahre zuvor gefassten Plan eines grossen grauen
«Malsegels» um, das reflektiertes farbiges Licht abhalten sollte.* Mit dessen
Hilfe wollte er wohl Lichtbedingungen schaffen, die denjenigen eines Innenraums

dhnlich waren. Dasselbe hatten bereits Charles-Francois Daubigny (1817-1878)
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und Claude Monet (1840-1926) mit ihren Atelierbooten erreicht: Daubigny war
von 1857 an in Auvers-sur-Oise auf der Seine und der Oise unterwegs gewesen,
Monet, der es ihm nachtat, von 1873 an auf der Seine bei Argenteuil und spater
auf der Epte nahe Giverny.* Dass die Kabinen dieser Boote inmitten des lichter-
fullten Naturschauspiels Bedingungen schufen, die Schutz boten vor einer allzu
starken Beeintrachtigung ihrer visuellen Wahrnehmung der eigenen Farben beim
Malen, gehort zu den bisher tibersehenen Vorteilen dieser mobilen Ateliers.
Unmittelbar nach seiner Riickkehr, so lange seine Erinnerung an den Natur-
eindruck noch frisch war, beurteilte Emmenegger seine neuen Studien und hielt
seine Schlussfolgerungen in sogenannten «Studiennotizen» fest. Diese Notizen,
von denen weiter unten noch die Rede sein wird, richten sich in allererster Linie
auf Fragen der Farbempfindung und des Kolorits. Vermutlich war ihm erst hier, in
den gewohnten Innenrdumen, eine abschliessende Einschitzung seiner im Freien

entstandenen Arbeiten moglich.

Regen, Wind und Schmutz

Da Emmenegger seine Malerfahrten meist in den Frihling oder Herbst legte, traf
er auch im Siiden oft unbestandiges und raues Wetter an, welches die Arbeit im
Freien stark erschwerte oder zeitweise ganz vereitelte. Regnerische Perioden ver-
urteilten ihn haufig zu Untatigkeit. Insbesondere im Fruhling 1903 war das der
Fall, wihrend seines Aufenthalts in der Region Ligurien, der in Teil III ausfithr-
lich geschildert wird.

Kurz vor dem hier untersuchten Zeitraum, im Dezember 1900, beschrieb
Emmenegger in seinem Tagebuch so anschaulich, wie er beim Malen im Freien
mit heftigem Wind zu kimpfen hatte, dass dieser Eintrag, soweit er entziffert wer-
den kann, hier vollumfanglich zitiert werden soll. Emmenegger weilte damals am
Lago Maggiore, in den Tagen zuvor hatte es haufig gestiirmt. Da am betreffenden
Tag immerhin kein Regen fiel, beschloss er, nicht etwa in seiner Pension, der Casa
Bianca, abzuwarten, dass auch der Wind sich legte, sondern zusammen mit dem
einheimischen Bootsbesitzer Minoli auszuriicken, um zu arbeiten. Am Seeufer
nahe der sogenannten «Puncetta» wollte er an der Studie eines «Thormotivs» wei-
termalen, eines Mauerrestes mit einer Toroffnung (Abb.25). Uber diesen Ausflug

berichtet er in seinem Tagebuch:

7. XII. [1900] [...] Von Casa Blianca] mit Minoli zu Fuss geg[en] Thormotiv.
Im See draussen schaumende Wellenkamme, heftiger Nordwind. Luft riesig
klar. Bei d[er] Puncetta entreisst ein Windstoss die Leinw[and] meiner Hand,
treibt sie 2 Meter ruckwarts gegen Minoli, der vergebens den Versuch macht,
sie zu erwischen. Leinw[and] Gber die Strassenmauer hinaus geglen] den See
hinunter. Beschreibt in der Luft eine Zickzacklinie, wie ein fallendes

Blatt, & kommt auf Felsen mit kleinem Strauche zu liegen, die Farbe nach
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unten! Hohe 1o-12 Meter. Da ich befiirchte, ein Windstoss kénnte die
Leinw[and] in’s Wasser schmeissen, so requirierten wir sofort eine Leiter, die
sich als zu kurz erwies. Zweite, kleinere Leiter geholt & mit Stricken
festgem[acht]. Rock ausz[iehen] und hinunter. Studie relativ wenig bescha-
digt. Buben & Midel [... unleserlich] die zuschauen. [... unleserlich] Trotz
dieses Abenteuers [wieder] ab geg[en] Thormotiv. Wind bei dieser geschiitz-
ten Lage noch sehr heftig. Schweren Stein an Stafelei geh[dngt]. Wasser &
Felsen unten geandert.*” Minoli kann Malschirm fast nicht halten. 12.15 [Uhr]
kleine Pause, etwas gegess[en]. Vorsichtshalber stelle [ich] mich vor Lein-
wland]. Starker Windstoss wirft Stafelei auf mich zu. Aufgefangen, Kise in
Himmelf[arbe]! sonst wire [die Leinwand] unmittelbar in’s Wasser ge-
flallen] & vielleicht [...] Leinw[and] verloren gew[esen]|. Zusammen gepackt.
Bei Landstrasse ob[en] versucht, zu essen. «Giisel»* auf Leinw[and]. In Casa
Blianca] Leinw([and] reinigen, Arbeit & Miihe doch nicht unniitz gewes|en],

da Studie besser als vorher.*’

Die nach diesem Abenteuer notwendige Reinigung der «Leinwand» erinnert
an eine bisher noch nicht erwihnte Eigenschaft frischer Olfarbschichten, die gerade
beim Freilichtmalen ausgesprochen lastig sein kann: Sie sind in einer bestimmten
Phase ungeheuer klebrig. In Emmeneggers Tagebiichern werden auch Fusseln, vom
Wind aufgewirbelte Schmutzpartikel und Insekten erwihnt, die er bei diversen Ge-

legenheiten aus den frischen Farbschichten seiner Studien klauben musste.*°

Fliichtige Stimmungen und veranderliche Bildgegenstande

Emmenegger konnte nie ganz sicher sein, ob er, um eine Studie vollenden zu koén-
nen, auch an einer gentigenden Anzahl von Tagen um dieselbe Zeit wieder die-
selben Lichtverhiltnisse vorfinden wiirde — oder auch nur seinen Gegenstand in
derselben Verfassung. Vielleicht nicht seine erste, aber die erste im Tagebuch do-
kumentierte Enttduschung mit einem Sujet, das ihn im Stich liess, erlebte er Ende
November 1897 im Tessin. Er hatte einen Ausschnitt mit Biischen oder Baumen
gewihlt, die noch ein wenig Herbstlaub trugen, und eine Studie in Angriff genom-
men. Doch ein Frost brachte das Laub und mit diesem das begonnene Projekt zu
Fall.’" Auch im untersuchten Zeitraum ereignete sich Ahnliches immer wieder. In
Sarzana musste er beispielsweise die Weiterarbeit an der Morgenstudie Toskani-
sches Landhaus (VAL-Nr. 53, Abb. 48) dreieinhalb Wochen lang aufschieben, da es
nach dem ersten Tag jeden Morgen regnete. Danach war der Frithling so stark
fortgeschritten, dass die Stimmung, die ihn interessiert hatte, verschwunden war;
auch diese Studie konnte, wie so manche andere, nicht vollendet werden. Nur ein-
mal gelang es Emmenegger, ein Sujet, das sich infolge zu trockenen Wetters auf
natiirlichem Weg verfliichtigt hatte, kiinstlich wiederherzustellen: Ein Wasserfall,

den er im Frihling 1902 am Luganersee auf die Leinwand bannte (Studie Wasser-
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fall. Rescia, VAL-Nr. 44), war, bevor er ihn vollenden konnte, so stark reduziert,
dass er als Bildgegenstand nicht mehr taugte. Unser Maler geriet dadurch in gros-
se Not, denn er hatte auf dieser Reise, die sich bereits ihrem Ende niherte, er-
schreckend wenig produzieren konnen. Nun erklommen er und ein einheimischer
Arbeiter die Stelle oberhalb der Kaskade, an der sich der Bachlauf teilte (wobei
sich beide loblicherweise anseilten), und vermauerten diesen so, dass das Wasser
nur noch in die dem Bildgegenstand dienliche Richtung floss.*> Durch diesen Ein-

griff gelang es Emmenegger, die Studie zu retten.

3 Tierdarstellungen

Nach dem Bisherigen mag es iiberraschen, dass die allerersten Studien, von
denen Emmeneggers Logbuch berichtet, keine Landschaften darstellen, sondern
Tiere. Es handelt sich um die Studien Lowengruppe (VAdL-Nr. 12),% Hirschziegen-
antilope (VAL-Nr. 11) und Nilpferd (VAL-Nr. 10, Abb.175 und 176), an denen er im
Juli t9o1 in einer Menagerie arbeitete.

Tiere sind in Emmeneggers Schaffen vergleichsweise seltene, aber doch tber
einen lingeren Zeitraum hinweg stets wiederkehrende Bildmotive. Meist malte er
nur einen einzelnen Kopf, diesen jedoch in Lebensgrosse, ausnahmsweise auch ein
ganzes Tier oder eine Gruppe von Tieren. Insbesondere Lowen faszinierten ihn, wie
schon eine «schlechte Studie» belegt, die er als Zwanzigjahriger «im Sept[ember]
1886 in Weggis malte».* Auch 1891 in Paris diirfte er Lowen gemalt oder skizziert
haben, als er die Menagerien Bidel und Pezou besuchte. Damals listete er in seinem
Tagebuch alle Etablissements dieser Art auf, die gleichzeitig in der Seinestadt gas-
tierten, und rechnete aus, wie viele Lowen es in Paris geben musste («etwa 90»).%
Auch bei einem Besuch des Basler Zoos im Juni 1893 galt sein Interesse in erster
Linie den Lowen.*® Verschiedene Werktitel im Verzeichnis der Leinwande belegen
ferner, dass er zwischen 1897 und 1900 ab und zu die Schweizer Gastauftritte
der Dompteuse Princesse Nouma-Hawa (1877-1909) und vielleicht auch anderer
Zirkusse und Tierschauen nutzte, um vor Ort Studien zu malen.’” Welche Mena-
gerie er im Sommer 1901 besuchte, ist leider nicht bekannt. 1904 und 1905 oder
1906 entstanden Studien eines Maultiers (Abb. 144 und 145), eines Tigers und eines
Zebus.*® Eine Studie, die er bei einem Besuch des Circus Carl Hagenbeck schuf,
ist der letzte bekannte Hinweis auf sein Interesse an Lowen.*® Damals muss
Emmenegger bereits tiber fiinfzigjahrig gewesen sein, denn jener Zirkus wurde
erst 1916 gegriindet.

Emmenegger hatte Mithe, das Thema der Tierdarstellungen kiinstlerisch zu
bewiltigen. Es kam immer wieder vor, dass er eine Tierstudie aufgab und ihren
Bildtrager fur eine andere Darstellung benutzte. Auch im untersuchten Zeitraum
verwendete er einige verworfene Studien von Tierkopfen als neue Bildtrager fiir
Landschaften; die Kopfe sind auf Rontgen- und IR-Transmissionsaufnahmen zu

erkennen (Abb. 123, 144 bzw. 145 sowie 175 bzw. 176). Insgesamt scheint Emmenegger nur
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wenige Tierstudien vollendet zu haben und noch viel seltener nutzte er sie fir Bil-
der. Eine der wenigen Ausnahmen ist das Bild Lowin (VAL-Nr. 48, Abb. 43), das er
1902 nach einer Studie von r9o0 schuf. Er zeigte es in verschiedenen Ausstellun-
gen, war mit ihm im Grunde aber unzufrieden. «Immer noch kolossal ge-
schleckt»,® schrieb er in sein Logbuch, nachdem er im Juni 1905 schon zum zwei-

ten Mal versucht hatte, das Bild zu verbessern.

4 Studien
Vorbilder, Hilfsmittel und Grundsatze fiir die Arbeit vor Ort

Emmenegger hatte genaue Vorstellungen von einem optimalen Werkprozess.
Wenn es ihm am einen oder anderen Punkt nicht gelang, diesen Prozess zu befol-
gen, ersann er Mittel, die ihm zukiinftig dabei helfen sollten, und formulierte
Faustregeln oder Merksitze, die spezifische Fehler benannten und ihn selbst dazu
aufriefen, sie «nie mehr» zu begehen.*!

Wie schon angedeutet, spielten in der Zeit zwischen 1901 und 1905 die Frei-
lichtstudien, von denen er jedes Jahr im Durchschnitt sechs neue schuf,®? in sei-
nem Schaffen eine zentrale Rolle. Wenn man bedenkt, wie sorgfiltig er jedes die-
ser Pleinairprojekte vorbereitete, mutet es fast widersinnig an, dass er sich bei
ihrer Ausfithrung keineswegs nur am Naturvorbild orientieren wollte, sondern
auch an Gemalden von ihm «symplathischen] Modernen»® oder an Farbdrucken
nach solchen Gemilden. Er nahm sich vor, «2—3 farbige Sachen (event[uell] Re-
produktionen) auf [jede] Studienreise mit[zu]n[ehmen], um stets einen Vergleich
zu haben».** Der Vergleich sollte ihm seinen Hang zur «Russmalerei» austreiben,
von dem gleich noch die Rede sein wird, und ihn lehren, die Natur so farbig zu
sehen wie die Urheber dieser Werke.

Anhand einer Episode, die er im Herbst 1904 im Tagebuch festhielt, wird
zudem deutlich, dass er sich in der untersuchten Zeitspanne beim Pleinairmalen
— wenigstens dieses eine Mal — auf eine seiner eigenen Fotografien stiitzte, oder
dies zumindest versuchte. Sein Sujet war ein grosser Lindenbaum, den er ein hal-
bes Jahr zuvor von allen Seiten fotografiert hatte; es ist Uibrigens nicht ausge-
schlossen, dass es sich um den Baum handelt, von dessen Fotoaufnahme ein Ab-
zug erhalten ist (Abb.8). Als er sich vor der Linde installierte, hatte er neben seiner
Malausriistung auch Papierabziige jener Fotografien dabei, hochstwahrscheinlich
Kontaktkopien. Auf einem Abzug trug er vertikale Linien ein, um anhand eines
Senkbleis, das er vor Ort aufhingte, seine eigenen Wahrnehmungen mit der Foto-
grafie zu vergleichen. Eine genauere Schilderung dieser interessanten Episode, bei
der Emmenegger sich zudem Gedanken iiber das «Messen» machte, ist in Teil IIT
zu finden.®

Wihrend er sich diese Vorbilder und Hilfsmittel erlaubte, hielt er gleichzeitig
an der Idealvorstellung fest, die Auseinandersetzung mit dem Naturvorbild selbst

durfe nur wenige «Séancen» in Anspruch nehmen.®® Es fiel ihm offenbar nicht
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leicht, die Anzahl der Malsitzungen zu beschrianken, wenn das Wetter weitere er-
laubt hitte, denn im Dezember 1901 schrieb er in sein Tagebuch: «Ein gutes, frisch

wirkendes, Morceau nie mehr durch [zu ausgiebiges] iibermalen verderben».®”

Vom Impuls, «Naturstudien aus dem Kopfe zu «verbessern»»

Von anderen Freilichtmalerinnen und -malern, insbesondere des 19.Jahrhun-
derts, wird vermutet, dass sie ihre unter freiem Himmel entstandenen Studien in
der Werkstatt stark iberarbeiteten.®® Auch von Emmenegger wurde bisher ange-
nommen, er habe seine Landschaften vor Ort nur untermalt und dann «wohl
mehrheitlich im Atelier» geschaffen.® Seine Aufzeichnungen belegen jedoch, dass
sein idealer Werkprozess dies eigentlich verbot. Er empfand es als Verlust, wenn
eine in der freien Natur festgehaltene Impression ganz oder teilweise unter neuen
Farbschichten verschwand. Im Mirz 1902 schrieb er ins Logbuch, er habe sich
«die tible Gewohnheit, Naturstudien aus dem Kopfe zu «erbessern>», schon vor
Jahren abgewohnt.”

Im Idealfall hatte eine Studie so gut zu sein, dass sie keiner Uberarbeitung
bedurfte. Doch auch eine nicht restlos gegliickte Impression wollte er wenigstens
so lange unverindert lassen, bis er ein Bild ausgefiihrt hatte, das ihn mehr uber-
zeugte. Eine Methode, die ihm half, eine Verinderung an einer Studie auszu-
probieren, sie aber dennoch unbertihrt zu lassen, verrat ein Logbucheintrag vom
Januar 1902: Er stellte eine Glasscheibe vor die Studie Am Gardasee. Buxus
(VAL-Nr. 26) und probierte eine bestimmte Verbesserung nur auf der Scheibe
aus.”! In die «uble» Gewohnbheit fiel er dennoch manchmal zuriick. Dem zuletzt
zitierten Eintrag im Logbuch beispielsweise fiigte er das Bekenntnis hinzu, er kon-
ne «doch nicht umhin, an dieser Pochade ein paar in die Augen springende Klei-
nigkeiten zu verindern». Die Anderungen, die er tatsichlich vornahm, protokol-
lierte er gewissenhaft im Logbuch.”?

Eine Methode, mit der er seinen Impuls zur Uberarbeitung von Studien
kontrollierte und steuerte, war die Niederschrift der «Studiennotizen», von denen
oben schon die Rede war; diese Notizen sind auf den hinteren Seiten seiner Tage-
biicher zu finden. Er schrieb sie unmittelbar nach jeder Malerfahrt nieder, wenn
er seine neuen Pleinairstudien, solange die Erinnerung an den Natureindruck
noch wach war, einer kritischen Beurteilung unterzog. In erster Linie drehten sich
seine Gedanken dabei um Fragen der Helligkeit und des Kolorits sowie um das
bereits erwihnte Problem der unterschiedlichen Lichtverhiltnisse im Aussen-
raum, in dem die Studien entstanden waren, und im Innenraum, wo sie ihre Wir-
kung entfalten sollten. In Stichworten notierte er, welche kleinen Veranderungen
allenfalls doch notwendig waren, um dem Sujet, wie es «in d[er] Nat[ur]»”* gewirkt
hatte, ganz gerecht zu werden.

Diese kleinen Uberarbeitungen von Studien dokumentierte er im Logbuch.

Im Rahmen der hier prisentierten Untersuchung angestellte Vergleiche zwischen
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«Studiennotizen» (geplanten Verinderungen) in den Tagebiichern und Notizen
(ausgefiithrten Veranderungen) im Logbuch zeigen, dass er sich beim Uberarbeiten
tatsdchlich von seinen Studiennotizen leiten liess. In diesen plante er wohlgemerkt
auch noch weitere Verbesserungen der Darstellung, die er aber erst an den Bildern
umsetzen wollte, welche er nach seinen Studien auf separaten Malleinen schuf.
Nicht nach jeder Studie, die im untersuchten Zeitraum entstand, malte Emmen-
egger tatsiachlich auch ein Bild. Nach Olivenbiume in [der] Abendsonne (VdL-
Nr. 23, Abb.58), Orrido di Osteno (VAL-Nr. 41, Abb.38), Kahler Hiigel (VdL-Nr. 18,
Abb.51) und Hochwacht (VAL-Nr. 73, Abb. 52) beispielsweise entstanden keine Bilder.
Nach Sonnige Weide (VAL-Nr. 71, Abb.162) nahm er zwar im Sommer 1904 fir
den Salon d’Automne in Paris ein Bild in Angriff (Bild Sonnige Weide, VdL-
Nr. 80), kam mit der Arbeit aber nicht so recht voran. Aus Zeitnot fithrte er
schliesslich die Anderungen, die er im Rahmen seiner Studiennotizen fiir das Bild
geplant hatte, an der Studie selbst aus und schickte diese an die Pariser Aus-

stellung. Das Bild, das er begonnen hatte, gab er auf.”

Schicksal der Studien nach Vollendung der Bilder

Da andere Studien aus dem untersuchten Zeitraum, wie beispielsweise Solitude
(VAL-Nr. 22), Wasserfall. Rescia (VAL-Nr. 44), Nach dem Regen. Der Zugerstein
(VAL-Nr. 68) und Waldboden mit Sonnenflecken (VdL-Nr. 81), heute nicht mehr
bekannt sind, wohl aber die Bilder, die er nach ihnen malte, dringt sich die Frage
auf, ob er, wenn das Bild zu seiner Zufriedenheit ausgefallen war, die Studie
manchmal mit einer anderen Darstellung tibermalte. Sicher belegt ist dies fiir die
Studie Wasserfall. Rescia.”

Es kam aber auch vor, dass Emmenegger eine Studie nachtriglich dem Bild
anpasste, das nach ihr entstanden war. Dies war beispielsweise der Fall bei Toska-
nisches Landhaus (VAdL-Nr. 53, Abb.48), das im April 1903 in Sarzana entstand
und zu dem er im Mai im Tagebuch die obligaten Notizen machte.” Das gleichna-
mige Bild (VAL-Nr. 78) malte er im Dezember innerhalb von nur zwei Tagen und
setzte dabei zweifellos die geplanten Verbesserungen um. Mit dem Ergebnis war
er offenbar so zufrieden, dass er im Februar 1904 dieselben Korrekturen an der
Studie vornahm; er dokumentierte sie im Logbuch.”” Auch aus der Zeit unmittel-
bar nach der untersuchten Periode, aus dem Sommer 1903, ist ein solcher Fall
bekannt. Die Studie En é#é (VAL-Nr. 124) und das wenige Monate spater geschaf-
fene Bild Im Sommer (VAL-Nr. 125) sind beide in der von Emmenegger kurz zuvor
neu entdeckten «Strichmanier» ausgefithrt. Da er sein Logbuch zu diesem Zeit-
punkt nicht mehr fihrte, existieren zu den beiden Werken keine detaillierten Auf-
zeichnungen. Doch ihre Malweise deutet darauf hin, dass er das Bild von Grund
auf in Stricheltechnik ausgefiihrt, die Studie aber erst nachtraglich auf diese Weise

ubermalt und so dem Bild angeglichen haben muss (Abb. 12-15).
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5  Bilder, oder vom «Geschlecktmalen», von der «Russmalerei»

und vom «Zusammenschwindeln»

Wie oben erwihnt, plante Emmenegger im Rahmen seiner «Studiennotizen»
auch Verinderungen, die er erst ausfithrte, wenn er nach einer Studie ein Bild
schuf.”® Im Zusammenhang mit seiner Arbeit an Bildern wird im Ubrigen beson-
ders deutlich, dass er sich in der untersuchten Zeitspanne bemiihte, drei Eigen-
schaften seines Malstils hinter sich zu lassen, die ihn ausgesprochen storten: Das
«Geschlecktmalen», die «<Russmalerei» und das «Zusammenschwindeln».

Als «geschleckt» bezeichnete er Formen, die ihm zu unorganisch und zu glatt
erschienen, wie der oben erwihnte Lowinnenkopf im Bild Lowin (VAL-Nr. 48,
Abb. 43).”’ Seine «Russmalerei» bereitete ihm besonders grosse Sorgen. Er bezeichnete
damit das tonige Helldunkel mit den braunlichen Schatten, das er sich in Paris und
in Haimhausen angeeignet hatte. Mit dem Attribut «russig» war er schnell zur
Hand; er bedachte damit zwar auch die Gemalde anderer Kiinstler, viel haufiger
aber seine eigenen. In seiner Korrespondenz mit Cuno Amiet sprach er auch von
«Anthrazit-» oder «Kohlensiacken».?? «Zusammengeschwindelt» nannte er ganze
Bildfindungen oder Teile davon, die nicht — oder nicht ausreichend — auf Natur-
beobachtung beruhten, weil er sie entweder ganz erfunden oder zu stark «aus dem
Kopfe «erbessert>» hatte.! Zweifellos drickt sich in seiner Erfindung der beiden
Kategorien fur Fantasiewerke, «Esquisse» und «Studie-Esquisse», ein Bediirfnis
aus, sie von seinen eigentlichen Werken zu trennen, die er keinesfalls «aus dem
Kopfe» malen wollte. Die Maxime «Zuruck zur Natur!» taucht immer dann in sei-
nen Tagebuchern auf, wenn er seine Bilder beurteilte, auf ihren Wahrheitsgehalt
prifte und mit ihnen zufrieden war, oder auch nicht.%?

Mit allen drei Ubeln behaftet war in seinem eigenen Urteil das Bild Solitude
(VdL-Nr. 37, Abb.76), an dem er im untersuchten Zeitraum arbeitete. Im Sommer
1902 notierte er zum ersten Mal, Solitude sei «russig» und in vielen Partien «ge-
schleckt».®® Diese Kritik wiederholte er bei verschiedenen Gelegenheiten.®* Im Zuge
der vier Uberarbeitungen, die er im Lauf der nichsten zwei Jahre an Solitude aus-
fiihrte, um diese beiden unangenehmen Eigenschaften loszuwerden, entfernte er
sich zunehmend von der Vorlage, weshalb das Bild zu seinem Verdruss, wie er 1904
im Tagebuch notierte, schliesslich auch noch «zusammengeschwindelt» war.%

Die Uberarbeitungen von Solitude lassen besonders gut erkennen, auf wel-
che Art und Weise er den «Russ» bekampfte: Um auch die dunkelsten Bildpartien
farbig erscheinen zu lassen, firbte er braunlich wirkende Schatten nachtriglich
kraftig blau, setzte «Accents in sonnigen Partien», schuf mit blaugriinen «Luft-
reflexen» einen flimmernden Effekt und brach kalte dunkle Flichen gezielt
mit leuchtend roten Farbtupfen.®® Um auch dunkle Bildbereiche farbig wirken zu
lassen, hatten schon die Vertreterinnen und Vertreter des franzosischen Impres-
sionismus schwarze und braune Tubenfarben weitgehend von ihren Paletten ver-

bannt. Die niachste Generation moderner Malerinnen und Maler tat es ihnen viel-
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Abb.12 Studie En été, Juli und September 1905,
Mussini-Farben auf Gewebe (wohl Leinwand /
Flachs), 81,2 x116,3 cm, VdL-Nr. 124, Schweize-
rischer gemeinniitziger Frauenverein Sektion
Stadt Luzern, SIK Archiv Nr. 1411110001.

Abb. 14 Studie En été, Ausschnitt von Abb. 12,
oben links. Die gestrichelte Farbauftrag entstand
vermutlich im Zuge der Uberarbeitung vom Sep-
tember 1905, die Emmenegger im Verzeichnis der
Leinwdnde dokumentierte.
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Abb. 13 Bild /m Sommer, September 1905,
Mussini-Farben auf Gewebe (wohl Leinwand /
Flachs), 81,3x116,2 cm, VdL-Nr. 125, Privatbesitz,
SIK Archiv Nr. 60250.

Abb. 15 Bild /m Sommer, Ausschnitt von

Abb. 13, oben links. Das Bild malte Emmenegger
von Anfang an mit einem gestrichelten Farbauf-
trag.



Abb.20 Querschliff der Malschichtprobe P 4
des Bildes Waldboden, 1904-1905, Mussini-
Farbe auf Leinwand (Flachs), 65,5 x81x 5 cm,
VdL-Nr. 72, Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 60268
(Abb. 127). Die Probe stammt aus dem braunen
Waldboden von der unteren Bildkante, Mitte
(siehe Abb. 201). Die Aufnahme des Querschliffs
erfolgte im Lichtmikroskop (Hellfeld bei gekreuz-
ten Polarisationsfiltern). Die braun-violette obere
Schicht (Pfeil) ist die aus bunten Tubenfarben
gemischte Farbschicht des braunen Waldbodens.
Neben den rétlichen Eisenoxidpigmenten («Caput
mortuum» oder «Terra Pozzuoli») enthélt sie auch
deutliche Anteile an rotem Zinnober («Zinnober
hell» oder «dunkel») und Kobaltblau («Kobalt-
blau, hell» oder «dunkely).
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fach nach; auch Emmenegger vermied schwarze und braune Tubenfarben, so gut
er konnte.

Wie unsere naturwissenschaftlichen Materialanalysen zeigen, setzte Em-
menegger statt Schwarz gerne Ultramarinblau ein, um dunkle Farbtone weiter
abzudunkeln, und umging die Verwendung von Braun, indem er die Farbe fiir
braune Erdpartien auf der Palette aus bunten Farbtonen zusammenmischte, wie
zum Beispiel in der Studie Sonnige Weide (VAL-Nr. 71, Abb.162) und im Bild Wald-
boden (VAL-Nr. 72, Abb.16 und 127). Doch nicht immer erreichte er auf diesem Weg
die gewiinschte Wirkung. Uber sein Bild Blausee. Stidmme (VAL-Nr. 5) schrieb er
im Friihling 1901 ins Logbuch: «Die Schatten neben der grossen Tanne sind mit
purem Blau gemalt & erscheinen auf Distanz doch noch zu schwarz».8”

Wenn Emmeneggers Werke in Ausstellungen gezeigt wurden, nutzte er diese
Gelegenheiten, um sich durch den Vergleich mit den Exponaten anderer moderner
Maler tber die Vorzige und Mingel seiner eigenen Gemalde klar zu werden.
Solche Vergleiche zog er beispielsweise im Herbst t9or an der VII. Nationalen
Kunstausstellung in Vevey, im Sommer 1902 im Salon d’Automne in Paris und im
Frithling 1904 an der Turnus-Ausstellung des Schweizerischen Kunstvereins in
Bern. Zu Hause stellte er Vergleiche an mit Werken aus seiner eigenen Kunst-
sammlung, insbesondere mit denen von Cuno Amiet und Ferdinand Hodler.%
1904 schrieb er an Amiet: «Es ist mir letzthin wieder zu Bewusstsein gekommen,
wie sehr ich Dir und Hodler Dank schuldig bin, dass Thr mir Arbeiten fir meine
Sammlung tiberliesset. Wenn ich nicht stets Eure farbenfrohen Werke vor Augen
hitte, so kdme ich zeitlebens nicht aus dem Russ heraus. Vom Zugerberg habe

ich, neben besseren Sachen, auch wieder einen richtigen Anthrazitsack heimge-
bracht».*
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Es gab immer wieder Momente, in denen sich Emmenegger dazu ermahnte,
seinen Geschmack und sein Farbempfinden systematisch zu schulen. «Jeden Tag
Blilder], Holzschnitte etc. ansehen & mich dar[ein] vertief[en]»,”® nahm er sich im
Herbst 1902 vor. Im Sommer 1904 fasste er den Plan, seine Auseinandersetzung
mit Werken ihm «symp[athischer]»*! Kiinstler noch weiter zu treiben als bisher:
Nicht nur durch genaue Betrachtung, sondern auch, indem er jedes Jahr ein ihn
iiberzeugendes Werk kopierte.”? Dieser Vorsatz — den er bis zum Ende des hier
untersuchten Zeitraums allerdings nicht umsetzte — war aus damaliger Sicht
durchaus naheliegend: Das genaue Studium von Komposition, Farbigkeit und
Technik durch das Schaffen von Kopien war ein Grundpfeiler der Kiinstleraus-
und -weiterbildung. Uber Cuno Amiet ist beispielsweise bekannt, dass er 1902
und 1907 Gemalde von Ferdinand Hodler und Vincent van Gogh aus Privat-

sammlungen auslieh und kopierte.”

6 Malvorgang und Materialien

Die beste Art und Weise, mit der Olmaltechnik eine grosse Palette an Wirkun-
gen zu erzielen, ist die Schichtenmalerei. In ihr hat jede Lage, von der Grundierung
bis zum Firnis, in technischer und optischer Hinsicht ihre Funktion. Die Technik
des schichtenweisen Bildaufbaus mit mehr oder weniger olhaltigen Farben, in einer
frithen Variante schon in der Tafelmalerei des spaten Mittelalters tiblich, wurde im-
mer wieder von Grund auf erneuert und bis in die Moderne verwendet.

Die Schichtenmalerei mit den Harz-Olfarben der Sorte Mussini, die Emmen-
egger pflegte, war seine personliche Adaption dieser Technik. Im untersuchten
Zeitraum arbeitete er, wie sein Logbuch belegt, an der Verbesserung seiner Me-
thode. Fast jeden der weiter unten geschilderten Schritte im Bildaufbau tiberdach-
te er zwischen 1901 und 1905 mindestens einmal oder stellte ihn sogar ganz in
Frage: War es notwendig, eine zweite Grundierung aufzutragen? Welcher Grun-
dierungsauftrag war der richtige, wenn lasierend gemalt werden sollte? Wie liess
sich eine Grundierung am besten glitten? War es richtig, die Kohleunterzeich-
nung zu fixieren? Welches Malmittel fithrte zu welcher Farbwirkung? Wie konnte
verhindert werden, dass sich Frithschwundrisse bildeten? Welche Farbmischun-
gen blieben stabil? Und war es ratsam, ein Gemalde abschliessend zu firnissen?

Indem Emmenegger tiber den gesamten untersuchten Zeitraum hinweg an
der Schichtenmaltechnik festhielt, nahm er, wie erwihnt, eine eher konservative
Haltung ein, die um 1900 aber durchaus keine Ausnahme war. Auch dass er keine
neuen Farbensorten ausprobierte, obwohl stindig weitere auf den Markt kamen,
ist nicht ungewohnlich; hier sei insbesondere an seinen Freund Albert Welti erin-
nert, der im selben Zeitraum mit grosser Beharrlichkeit an der Verbesserung
seiner Eitemperamalerei arbeitete, oder auch an den deutsch-ddnischen Expres-
sionisten Emil Nolde (1867-1956), der dreissig Jahre lang derselben Harz-Olfar-

bensorte einer kleinen Firma treu blieb.”
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Andere moderne Kinstler in Emmeneggers Bekanntenkreis legten in Bezug
auf maltechnische Fragen eine andere Haltung an den Tag. Cuno Amiet und
Giovanni Giacometti etwa interessierten sich fiir jedes Produkt, das damals im
Kunstlerbedarf neu auftauchte. Wie ihr Westschweizer Kollege Abraham Her-
manjat (1862-1932), und iibrigens auch Welti, scheuten sie zudem nicht davor zu-
riick, mit selbst angeriebenen Farben zu malen.”® Es ist ein interessanter Zufall,
dass Emmenegger Amiet zweimal — im Juni 1902 und im Juni 1903 — auf der
Oschwand im Oberaargau (BE) besuchte,”” just als dieser im Begriff war, gemein-
sam mit Giacometti nach aktuellen Rezepten eines Miinchner Zeitgenossen komp-
lexe Tempera-Bindemittel zu mischen, mit Pigmenten zu Farben anzureiben und
damit zu malen.’® Bei seinem zweiten Besuch im Sommer 1903 waren gleichzeitig
mit Emmenegger und Giacometti auch Fritz Widmann (1869-1937) und Wilhelm
Balmer (1865-1922) auf der Oschwand und sprachen mit Amiet iiber dessen jiings-
te Arbeiten.” In dieser Gruppe war Emmenegger der einzige, der damals nicht mit
einer oder mehreren Temperasorten malte. Auffillig ist, dass er in seinem Tage-
buch zwar diese beiden Besuche auf der Oschwand erwihnte, tiber den Inhalt des
Gesprichs aber kein Wort verlor. Erst nachdem er im Herbst 1904 erneut bei Amiet
geweilt und erfahren hatte, dass dieser die Tempera zugunsten der Olmalerei wie-
der aufgegeben hatte, notierte er dies in knappen Worten im Tagebuch.!”® Man
kann davon ausgehen, dass es Emmenegger, der ansonsten viel auf Amiets Mei-
nung gab, in maltechnischen Fragen nicht schwer fiel, sich dem Einfluss seines
Freundes zu entziehen. Die spontane und unsystematische Art und Weise, mit der

191 muss Emmenegger, dem ein wohl-

sich Amiet auf technischem Terrain bewegte,
uberlegtes Vorgehen ein Grundbediirfnis war, zutiefst widerstrebt haben.

In Momenten, in denen er mit seiner Malerei unzufrieden war, erwog Em-
menegger zwar, sein Gluck in anderen Produkten und Farbauftragstechniken zu
suchen, jedoch ohne entsprechend zu handeln. Im Mai 1903 beispielsweise, als er
wihrend seines Aufenthalts im oberitalienischen Sarzana in eine zunehmend be-
driickte Stimmung geriet, weil der kiinstlerische Ertrag seiner Malerfahrt sehr
gering auszufallen drohte, schrieb er in sein Tagebuch: «Prospektus & Preisl|iste]
iib[er] die Raffaéllischen Farbenstifte best[ellt]. Vielleicht bringen die mir die Er-
losung!»'2 Einige Tage vor der Abreise notierte er, er wolle folgende neuen Pro-
dukte und alternativen Techniken ausprobieren: «Majolika-Malerei, Raffaélli-
Stifte, Vers[uch] in ganz breiter, wuchtiger Techn[ik], Vers[uch] in gestrichelter
Manier (H[enri] MJartin])».'” Diese diversen Vorhaben realisierte er nur inso-
weit, als er im Mailander Kiinstlerbedarfsgeschift Calcaterra «Raffaéllifarben»
bestellte und auf der Riickreise von Sarzana dort abholte!** und drei Wochen spa-
ter, wohl in Luzern, auch die sogenannten Majolikafarben kaufte.'” Er scheint
beide Produkte, wenn tiberhaupt, erst nach der hier untersuchten Periode auspro-
biert zu haben. In der Tat konnte es Jahre dauern, bevor er ein neues Material

oder eine von ihm noch nie verwendete Technik testete. Den Plan, sich in der «ge-
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strichelten Manier» des franzosischen Postimpressionisten Henri Martin (1860—
1943) zu versuchen, hatte er, als er ihn im Frihling 1905 schliesslich umsetzte,
schon sehr lange mit sich herumgetragen, moglicherweise ein ganzes Jahrzehnt.!%¢

Seine konservative Haltung in technischen Fragen hinderte Emmenegger
nicht daran, grossen Gefallen an Gemilden zu finden, die mit ganz anderen
Methoden als den seinigen ausgefuhrt waren. Die Werke, die er damals von
Amiet besass, waren mindestens zum Teil in diversen Temperatechniken gemalt.
Auch kommt in seinen Tagebiichern an verschiedenen Stellen seine Freude an Ge-
mailden des Bocklin-Schiilers und Eitemperamalers Hans Sandreuter (1850-19071)
zum Ausdruck. Am deutlichsten driickt sich seine Akzeptanz aber in seiner
grossen Bewunderung fiir Arnold Bocklin (1827-1901) selbst aus, dessen techni-
sche Waghalsigkeit und Versiertheit kurz nach der Jahrhundertwende in aller

Munde war.!?”

Gewerblich vorgrundierte Malleinen und Keilrahmen
Emmeneggers Bildtragergewebe waren in der Regel Abschnitte von viel grosseren
gewerblich grundierten Malleinen. Aus diesen schnitt er passende Stiicke zu und
spannte sie auf Keilrahmen. Relativ selten malte er auch auf Papieren oder Kartons.
Die zum Malen vorbereiteten grossen Gewebebahnen erwarb er meist bei
lokalen Hindlern. Diese grundierten die Gewebe entweder selbst oder erwarben
sie fertig pripariert zum direkten Weiterverkauf. Im untersuchten Zeitraum be-
sass Emmenegger davon einen grosseren Vorrat: So hatte er mit Olgrund, Kreide-
grund und Halbkreidegrund beschichtete Leinwinde von «Disler» vorritig. Mit
«Disler» bezeichnete er die Firma Disler & Reinhart, die in Kriens die Fabrikation
von Farben, Firnissen und Kitten betrieb und seit 1891 an der Weggisgasse 33 in
Luzern ein Verkaufslokal fithrte.!% Ferner besass er Ol- und Kreidegrundleinwin-
de der Firma H. Schmincke & Co., die bis heute in Erkrath bei Diisseldorf ansis-
sig ist und bereits um 1900 ihre Produkte fiir den Kiunstlerbedarf en gros ins eu-
ropdische Ausland exportierte, sowie mindestens zwei Sorten Olgrund-Leinwand
aus der Luzerner Papeterie zum Rathaus; dieses Geschift, das damals von Babet-

109 gefithrt wurde, bezeichnet er in seinen Notizen schlicht als «Fries».

te Fries-Feer
Ein einziges Mal benutzte er im untersuchten Zeitraum eine «gute Kreidegrund-
Leinwand» der Zurcher Firma Gebruder Scholl. Ausnahmsweise erwarb er auf
einer seiner italienischen Reisen im florentinischen Kiinstlerbedarfsgeschift
Carini etliche fertig aufgespannte Olgrund-Leinwinde. Was die Beschaffenheit
der Gewebe betrifft, bevorzugte er die stabile Panamabindung; er selbst nannte
sie «Doppel-» oder «<Rémischfaden»; seltener verwendete er im untersuchten Zeit-
raum solche in einfacher Leinenbindung (Abb. 17).

Wie sich die Malleinen dieser diversen Bezugsquellen aus Emmeneggers Sicht
in der Praxis bewahrten, notierte er im Verzeichnis der Leinwinde. Seine Bewer-

tungsskala reichte von «sehr gut» tiber «gut», «passabel», «mittelmissig», «gering»
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Abb.17 Beispiele fiir Leinenbindung (links) und
Panamabindung (rechts). Bei der Leinenbindung
verlauft jeder Kettfaden abwechselnd tiber und
unter einem Schussfaden. Bei der Panamabin-
dung werden zwei (manchmal auch mehrere)
jeweils parallel verlaufende Kett- und Schuss-
faden verwebt.
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und «schlecht» bis zu «ganz schlecht». Wahrend er Malleinen von «Disler» haufig
als «gut» bezeichnete, stufte er die Fries’schen Grundierungen zwischen «passa-
bel» und «schlecht» ein. Was die Malleinen von Carini betrifft, bezeichnete er
ihre Gewebe zwar als «gut», ihre Olgrundierungen aber als «gering» oder «ganz
schlecht»,"? weil die Malschichten nicht gut darauf hafteten.

Im Rahmen der Untersuchungen bei SIK-ISEA wurden die Malleinen von
acht Werken analysiert; die Ergebnisse sind in den Tabellen 4 und 5 im Anhang zusam-
mengefasst. Unter anderem konnte bestitigt werden, dass die Malleinen mit den
VdL-Nummern 19 und 71 (beide «Kreidegrund-Leinwand von Disler») von der-
selben Stoffbahn stammen, ebenso diejenigen mit den VdL-Nummern 23 und 72
(beide «gute Olgrund-Leinwand von Disler»). Bei Letzteren handelt es sich sogar,

"1 ym zwei unmittel-

wie mit computergestiitzten Gewebeanalysen gezeigt wurde,
bar aneinander angrenzende Abschnitte (Abb.18 und 19). Wahrend Emmenegger sei-
ne Malleinen also normalerweise aus dem Fachhandel bezog, benutzte er fiir zwei
grossformatige Festdekorationen, die er in diesem Zeitraum malte, sehr preiswer-
te Gewebe anderer Herkunft.!?

Seine Keilrahmen bestellte er auf Mass bei einem lokalen Lieferanten, dessen
Name nicht bekannt ist. Ihre Eckverbindungen waren in der Regel leinwandseitig
auf Gehrung, riickseitig stumpf geschnitten und mit einer einfachen Schlitz- und
Zapfenverbindung zusammengefiigt (Abb. 20). Beim Aufspannen der zugeschnitte-
nen Malleinen nahm er eine Spannzange zu Hilfe, zur Befestigung benutzte er
Paschnigel mit flachen, grossen Kopfen (Durchmesser 7,5-8,5 mm, Abb. 57 und 106).

Wie angedeutet, erwarb Emmenegger nur wenige fertig aufgespannte und
zum sofortigen Gebrauch vorbereitete Bildtriger. Zufilligerweise befinden sich un-
ter den acht untersuchten Werken gleich zwei gewerblich aufgespannte Malleinen,

beide sind nicht auf Keilrahmen, sondern auf einfachen Spannrahmen montiert.
Auftrag einer weiteren Grundierung

Bis im Frithling 1903 versah Emmenegger jedes gewerblich vorgrundierte Mallei-

nen nach dem Aufspannen noch mit einer zweiten Grundierung aus Bleiweiss-
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Abb. 18 Farbkodierte Wiedergabe der
Gewebedichten (in Schussrichtung) der beiden
Malleinen des Bildes Waldboden (VdL-Nr. 72,
links) und der Studie Olivenbdume (VdL-Nr. 23,
rechts). Es handelt sich um das Ergebnis einer
TCAP-Software gestiitzten vergleichenden
Analyse. Die blduliche Farbung zeigt die
geringste, die rétliche die hochste Fadendichte in
Schussrichtung; nur in den schwarz eingefédrbten
Bereichen konnte keine Information gewonnen
werden. Die von der Software berechnete
Ubereinstimmung zeigt, dass die beiden
Gewebeabschnitte in der urspriinglichen
Leinwandbahn unmittelbar aneinander angrenz-
ten (siehe auch Abb. 19).

19

Abb.19 Rekonstruktion der urspriinglichen
Lage der Bildtrager der beiden Werke im
grosseren, mindestens 124 cm breiten Malleinen.
Laut Verzeichnis der Leinwdnde handelt es sich
um eine «Oelgr[und]-L[einwand]» der Firma Disler
& Reinhart.

Abb.20 Bild Waldboden, VdL-Nr. 72, Riickseite,
Ausschnitt der (von hinten gesehen) linken
unteren Ecke. Der Keilrahmen ist leinwandseitig
auf Gehrung, riickseitig stumpf geschnitten und
mit einer einfachen Schlitz- und Zapfenverbin-
dung zusammengefiigt.

51

20



Olfarbe. Dafiir benutzte er die Mussini-Tubenfarbe «Kremserweiss» der Firma
Schmincke. Bevor er auf dieser Schicht malte, liess er sie einige Wochen aushar-
ten. Indem er das Malleinen so aufstellte, dass die frisch grundierte Flache beim
Ausharten zwar dem Tageslicht ausgesetzt, aber vor direktem Sonnenlicht ge-
schiitzt war, befolgte er eine Regel zur Vermeidung von Vergilbung 6lgebundener
Schichten, die er bei Bernhard Buttersack gelernt hatte.!"

Wenn Emmeneggers Logbuchbucheintrige tiber mehrere Tage oder Wochen
hinweg ausschliesslich das Grundieren verschiedener Malleinen mit Bleiweiss-
Olfarbe dokumentieren, deutet dies auf eine bevorstehende Malerfahrt hin. Als er
beispielsweise zwischen Juli und September 1901 nach und nach elf vorgrundierte,
aufgespannte Malleinen mit einer zusitzlichen Bleiweiss-Olgrundierung versah,
bereitete er seine Fahrt an den Gardasee vor. Aus seinen verschiedenen Grundier-
kampagnen sticht diese insofern hervor, als er sie zugleich fiir eine Versuchsreihe
nutzte: Er testete Techniken des Auftrags und Methoden der Oberflichenglat-
tung, war ihm doch einige Monate zuvor klar geworden, dass eine Grundierung,
die als Untergrund fiir Lasuren dienen sollte, wesentlich sorgfiltiger zu glatten
war, als er es normalerweise tat.!™ Ausserdem befasste er sich mit der Frage der
Haftungsverbesserung zwischen der Grundierung und der Farbschicht, die dar-
auf zu liegen kam, und experimentierte — aus reiner Neugier — mit der (schadli-
chen) Einwirkung von direktem Sonnenlicht auf frische Grundierungen.'"

Vom Herbst 1903 an verzichtete er jedoch auf die zweite Grundierung; wel-
che Uberlegungen ihn zu diesem Schritt bewogen, bleibt ungeklirt. Von diesem
Zeitpunkt an bis zum Ende seiner Logbuchaufzeichnungen verwendete er auch
keine gewerblich vorbereiteten Malleinen mit Kreidegrinden mehr, sondern aus-
schliesslich mit Halbkreide- und Olgriinden, wollte also offenbar nicht direkt auf

Kreidegrinden malen.

Abreiben oder Waschen der Grundierung

Unabhingig davon, ob er eine zweite Grundierung auftrug oder nicht, unterzog
er die Grundierung meistens am Tag, bevor er einen Bildtrager in Gebrauch nahm,
einer Behandlung, durch die sie «aufsaugefihiger» werden und die nachfolgende
Schicht besser auf ihr haften sollte:'" Bis zum Sommer 1901 rieb er die grundier-
te Fliche mit «Weingeist» beziehungsweise Spiritus, Benzin oder Terpentin ab, in
zwei Fillen sogar mit Benzol. Im Herbst 1901 wechselte er die Methode und
«wusch» von nun an seine Grundierungen mit Wasser und Seife.

Solche prophylaktischen Behandlungen wurden von technischen Handbii-
chern manchmal empfohlen. Auch das Handbuch Technik der Malerei von Paul
Schultze-Naumburg (1869-1949), das Emmenegger kurz nach seinem Erscheinen
erwarb und im Mai 1902 zum ersten Mal im Tagebuch erwihnte, rit dazu, Ol-
grundierungen mit Alkohol, Terpentinol oder «diinnem» Seifenwasser zu wa-

schen und fiihrt dafiir folgende Begriindung an: «Beim Olgrund kommt es hiufig

52



vor, dass sich auf ihm eine Fettschicht niedergeschlagen hat. Diese hat nicht allein
die schlechte Eigenschaft, Fremdkorper leicht an sich haften zu lassen, sondern sie
leistet auch der Annahme der Farbe Widerstand».!"” Insbesondere wenn die fri-
sche Farbe verdiinnt sei, kime sie auf zu fettem Grund «ins Rieseln» (wird abge-
stossen, perlt ab).!"® Emmenegger fiirchtete sich allerdings weniger vor dem «Rie-
seln» der Farbe beim Malen als vielmehr vor der Bildung von Frithschwundrissen
im Laufe der ersten Trocknungsphase (Oxidierung) seiner Farbschichten.

Zum Waschen mit Seifenwasser benutzte er «Toiletteseife», genauer gesagt
«Doeringsseife ml[it] d[er] Eule», «Steinfels-S[eife]» oder «Benzoéseife v[on] Dal-
ton».""” Schultze-Naumburg empfahl, nach der Anwendung von Seifenwasser mit
klarem Wasser nachzuwaschen und die Grundierung «einige Stunden in der War-
me, am besten in der Sonne trocknen [zu] lassen, bis jede Spur von Feuchtigkeit

verflogen» sei.’® Auch dies war ein Rat, den Emmenegger befolgte.

Wiederverwenden von Bildtrdagern

Im untersuchten Zeitraum kam es immer wieder vor, dass Emmenegger Werke
missgliickten und er sie schliesslich aufgab. In solchen Fillen tiberstrich er die
Darstellung meist mit einer Grundierung, bevor er das Malleinen fiir ein neues
Werk verwendete. Im Verzeichnis der Leinwinde korrigierte er die Werkkategorie
und den Werktitel im betreffenden Eintrag. Wenn der Bildtrager noch keinen Ein-
trag besessen hatte, erstellte er einen neuen, in dem er in der Regel auf die frithere
Verwendung hinwies.

Auch zum Grundieren auf einer Malschicht verwendete er meist «Kremser-
weiss» der Sorte Mussini, manchmal aber auch helle Palettreste, also Mussini-
Farben, die beim Reinigen der Palette am Ende des Tages anfielen. Die Verwen-
dung von Palettresten war eine besonders sparsame Variante, konnte den Prozess

121 —da beim

aber sehr in die Linge ziehen — in einem Fall iiber mehrere Monate
Saubern der Palette stets nur kleine Quantitaten tibrig blieben.

Der Pinselstrich der iibermalten Malschichten sowie der dicken Grundierun-
gen, mit denen Emmenegger sie zudeckte, bleibt im Oberflachenrelief der spateren
Malerei oft erkennbar. Angesichts des materiellen Werts von Malleinen und auch
angesichts der Arbeit, die in ihrer Vorbereitung steckte, war das Wiederverwen-
den durchaus naheliegend. Zudem glaubte Emmenegger, dass ein Untergrund aus
dicken Malschichten der Haltbarkeit eines Gemaldes zutraglich sei. Im Januar
1905 notierte er zwar, nachdem er bestimmte Versuche durchgefiihrte hatte, die
in Teil IV ausfiihrlich behandelt werden: «Das Malen auf reine, schwach grund-
[ierte] Leinwand] ist also vortheilhafter, als ein Ubermalen von Leinw[4dnden],
die schon mit Farbschichten bedeckt sind».?2 Ob er an diese Schlussfolgerung, die
sich damals aufzudrangen schien, selbst glaubte, bleibt jedoch unklar, fest steht,
dass er auch in spateren Jahren verworfene Arbeiten als Malleinen fir neue wie-

derverwendete.
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Von den acht bei SIK-ISEA untersuchten Werken fihrte er die Hilfte auf
wiederverwendeten Bildtriagern aus. In zwei Fillen liegen unter der heute sicht-
baren nicht nur eine, sondern sogar zwei frithere Darstellungen. In den meisten
Fallen konnten die ibermalten Sujets mit Rontgen- oder IR-Transmissionsaufnah-

men erkennbar gemacht werden.

Unterzeichnen und Fixieren, Ubertragen mithilfe einer Pause

Emmenegger fuhrte in der Regel eine Unterzeichnung aus; selbst die spontan wir-
kende Pochade Wolken (VAL-Nr. 83, Abb.137) ist, wie die technologische Untersu-
chung zeigt, mit einigen Linien unterzeichnet. Wenn er eine Unterzeichnung aus
freier Hand schuf, verwendete er Kohle oder Bleistift. Kohle-Unterzeichnungen
fixierte er mit «Schellack-Fixativ». Wohl aufgrund einer Warnung Schultze-
Naumburgs'?® schopfte er 1902 den Verdacht, dass diese Schellackschicht die
Haftung zur Untermalung gefihrden und dadurch spater zum Abblattern der
Farbschicht fithren konnte. Deshalb setzte er sein Fixativ ab Mirz 1902 seltener
und behutsamer ein als zuvor.

Wenn Emmenegger nach der Vorlage einer Studie ein Bild schaffen wollte,
ubertrug er die Konturen oft mit einer Pause. Sollte das Bild grosser werden als die
Studie (im untersuchten Zeitraum war das meist der Fall), zeichnete er dafiir zu-
erst aus freier Hand eine vergrosserte Pausvorlage (einen «Karton»). Die Umrisse
brachte er mit sogenanntem «Indigopapier», einem blau beschichteten Durch-
schlagpapier, auf den weissen Malgrund des neuen Bildes. Es kam auch vor, dass
er eine gepauste Unterzeichnung aus freier Hand mit Kohle abinderte beziehungs-
weise erganzte, etwa fiir das Bild Die grosse Wolke (VAL-Nr. 76, Abb.111), oder
dass er noch in der letzten Phase des Malprozesses nachtriglich einzelne Bild-
elemente in die Darstellung hineinpauste und anschliessend mit Mussini-Farben
ausarbeitete, wie er im Dezember 1902 fir das Bild Einsames Ufer (VdL-Nr. 2,
Abb. 28) im Logbuch notierte.'?* In einem weiteren Fall schuf er einen Karton direkt

nach der Natur und pauste nach diesem die Unterzeichnung fiir eine Studie

durch.'?

Die Tubenfarben

Im untersuchten Zeitraum malte Emmenegger fast ausschliesslich mit ein und
derselben Farbensorte, den «Mussini-Olfarben fiir Staffeleimalerei, Sorte 1000»
der Diisseldorfer Firma H. Schmincke & Co. Gemaiss Information der Firma han-
delte es sich um Harz-Olfarben, deren Bindemittel Lein- und Mohnol, Terpentin-
ol (ein dtherisches Ol), Bernsteinfirnis und Kopaivabalsam enthielt;'2¢ tatsichlich
wurde im Rahmen unserer Bindemittelmittelanalysen in den Farbschichten von
Emmeneggers Gemilden neben Ol auch Harz nachgewiesen.'”” Schmincke hatte
noch zwei weitere Sorten Mussini-Farben im Angebot: Die billigeren «Mussini-

Skizzenfarben», die Emmenegger hochstwahrscheinlich nicht verwendete, da er nach
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Moglichkeit mit hochwertigen Produkten arbeitete, und die «Matten Mussini-
Farben fiir monumentale Wandmalerei», die er 1905 einsetzte, um fiir das Luzerner
Grand Hotel Europe ein monumentales Landschaftsbild zu schaffen.!?

Das Sortiment der «Mussini-Olfarben fiir Staffeleimalerei, Sorte T000» um-
fasste rund 150 individuelle Farbtone.'””” Wie andere Hersteller von Tubenfarben
fur den Kunstlerbedarf setzte Schmincke Sternchen ein, um die Haltbarkeit ihrer
Farben zu klassifizieren: Drei Sternchen standen fir «absolute Bestindigkeit»,
zwei fur «sehr gute Bestiandigkeit», eines fiir «missige Bestandigkeit»; Tuben-
farben ohne Sternchen waren «nicht bestindig» (Abb.21). Schminke gab zudem
eine «Mischtabelle zum Nachweis der miteinander mischbaren Mussini-Olfar-
ben» heraus, aus der hervorging, welche unter dem Einfluss von Tageslicht braun
werden oder verblassen konnten und welche nicht vermischt werden durften, da
ihre Inhaltsstoffe miteinander chemische Reaktionen eingehen konnten, die im
Bild allmahlich zu Farbtonveranderungen fithrten (Abb. 22).

Tabelle 1 ist eine Zusammenstellung derjenigen Tubenfarben, die Emmenegger
in der Zeit zwischen 1901 und 1905 verwendete. In ihr sind die Farben aufge-
fuhrt, die er im Maltechnik-Notizbuch erwihnte sowie diejenigen, die im Rah-

Abb.21 Ausschnitt aus der Preisliste fiir
«Mussini-Olfarben fiir Staffelei-Malerei in Tuben,
Sorte 1000» der Firma H. Schmincke & Co.,
Schmincke 1910, S. 17.

Abb.22 Mischtabelle fiir Mussini-Tubenfarben
der Firma H. Schmincke & Co., friihes 20. Jahr-
hundert, Hesse 1925, S. 3. Jede aufgefiihrte
Tubenfarbe ist sowohl durch eine Zeile als auch
durch eine Spalte reprédsentiert. Die Schraffur
bzw. Schwarzfarbung der Quadrate, in denen
sich Zeilen und Spalten tiberschneiden, geben
an, ob die betreffenden zwei Tubenfarben eine
stabile Mischung ergeben.
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Tabelle1 InEmmeneggers Aufzeichnungen
erwdhnte und im Rahmen der Material-
analysen in seinen Farbschichten nach-
gewiesene Mussini-Tubenfarben

1 Im Katalog der Firma H. Schmincke
& Co. von 1910 Werden in der «Ab-
teilung A» die «gebrauchlichsten und
gangbarsten Farben» aufgelistet, in der

«Abteilung B» die «weniger gangbaren».

2 Siehe die Tabellen 6-14 im Anhang.

3 Nur selten und wenn, dann sehr wenig.
Im Katalog der Firma H. Schmincke
& Co. gibt es zwei oder mehrere
Varianten dieser Farbe; es ist unklar,
welche Emmenegger verwendete.

5 Auf analytischem Weg war die Unter-
scheidung der betreffenden Farb-
varianten nicht méglich.

3 ini- Nachweis
Angaben zu Mussini-Tubenfarben im Katalog der Firma Tub irwshnyng'\e/ln I\:onhl\/l.tlis;mtl. buch durch
H. Schmincke & Co. (Schmincke 1910, 5. 17-21) | oenaroen im Majtechniicfotizouc )
im Zeitraum 1901-1905 Analysen
-~ 2 (Seitenangaben) ~
X c
S T |8
= 2 Bezeichnung der Mussini-Tubenfarbe S |« 5
I = G |G @
E E
< o
Weiss
A | ¥**|«Zinkweiss» (nicht erwdhnt) X
S.9-11, 16, 35-38, 40, 47, 63, 102,
A **«Kremserweiss» 108, 110, 123, 129, 131, 134, 137, 142, X
147-148, 151, 155, 167
B | **|«Mischweiss» S.150-151 X
Gelb und Orange
A * «Kadmiumgelb 1, zitron» S.56,59,129, 134
S. 47,56, 63, 102-103, 120, 123,
A | *¥**|«Kadmiumgelb 2, hell» 127-129, 131, 134, 137, 147-148, 155, X
157; evtl. S. 63 («Cadm[ium]»)
A | ¥**|«Kadmiumgelb 3, mittel» S. 80; evtl. S. 63 X
S.102-103, 120, 123, 128, 131, 134
A * % % K . | 4 k I ’ ’ ’ ’ ’ ’ 5
«Kadmiumgelb 4, dunkel» 137, 147-148, 155, 157; evtl. S. 63 X
A | ¥**|«Kadmiumgelb 5, orange» S. 59, 92,94, 180
A | ***[«Goldocker» S. 42,47, 80, 82, 148 s
A | ***|«Lichter Ocker 1 [oder 2], Naturocker» S. 148 X
A | **|«Ultramaringelb (Strontian-Chromat)» S. 126, 157 X
B | **|«Zinkgelb» (nicht erwdhnt) X
A | **|«Indischgelb 1a» S. 80
A *|«Chromgelb [...]»* (nicht erwdhnt) X
Rot
A | *¥**|«Caput mortuum, hell» S.63 X
A | ¥**|«Terra Pozzuoli» S. 117 X
A | **|«Wurzel- [...]» od. «Alizarin-Krapplack [...]»* |S. 120
Evtl. S. 50, 52, 88, 155, 181
A *|«Zinnober, hell» v .
(«Zinnober»)
A *|«Zinnober, dunkel (chines. Zinnober)» S. 107; evtl. S. 50, 52, 88, 155, 181 X
S.72,117,180; evtl. S. 50, 52, 88, 155,
B *|«Zinnober, scharlach» ev
181
Braun
A ‘ **‘«Terra di Siena, gebrannt» S.42 ‘ ‘ X
Blau
A | *¥**|«Ultramarin, hell» Evtl. S. 9, 129 («Ultramarin»)
S.15-17, 21, 84; evtl. S. 9, 129 >
A | ***|«Ultramarin, dunkel» . ev X
(«Ultramarin»)
A | **|«Kobaltblau, hell» S. 16; evtl. S. 63, 120 («Cobalt[blau]»)
S.15-17, 21; evtl. S. 63, 120 >
A | **|cKobaltblau, dunkel» ev X
(«Cobalt[blau]»)
Grin
S.9,15-17, 21, 42, 58-59, 63, 80, 102,
A | ***|«Vert émeraude (Chromoxydgriin, feurig)» (113,120, 123, 127-129, 131, 134,137, x
147-148
A | ***|Kobaltgriin, hell» (Nur lm' Tagebuch erwéhnt; Tb 1903, «
14. Mai 1903)
A | ***|«Grlne Erde» od. «Veroneser Griine Erde» |(nicht erwdhnt) X
Schwarz
A ‘***‘«Elfenbeinschwarz» ‘S. 84 ‘ X3 ‘
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men unserer Pigmentanalysen nachgewiesen werden konnten.'*® Von den rund
150 erhiltlichen Tuben scheint Emmenegger nur etwa dreissig besessen und von
diesen nur etwa zwanzig regelmaissig benutzt zu haben. Es ist eindeutig, dass er
bei der Wahl seiner Tubenfarben auf ihre Bestandigkeit achtete. Als «nicht be-
stindig» bezeichnete Farbtone verwendete er gar nicht, «massig bestindige» nur
aus der Not heraus. So benutzte er beispielsweise «massig bestandige» rote Tuben-
farben, die mit Zinnober pigmentiert waren, da sich fiir ihr besonders leuchtendes
Rot offenbar keine Alternative bot. Die betreffenden Farbpartien behielt er im
Auge. «Die Partien d[er] Wolke, die viel Zinnob[er] enth[alten], scheinen [...]
etw|[as] dunkler geworden zu sein», notierte er beispielsweise im Februar 1903 im
Logbuch."3! Nach Maoglichkeit scheint er sich jedoch der «absolut bestindigen»
roten Tubenfarben «Terra Pozzuoli» (ein natiirliches rot-oranges Eisenoxid) und
«Caput mortuum, hell» oder «dunkel 1» (ein kunstliches violettstichiges Eisen-
oxid) bedient zu haben. Von den verfigbaren blauen Tubenfarben scheint er nur
die als «absolut bestandig» bezeichneten Ultramarin- und die «sehr bestindigen»
Kobaltblaufarben benutzt zu haben und von den griinen die drei in der Tabelle
aufgefiihrten «absolut bestindigen».

Bei der Wahl seiner gelben Farben war Emmenegger hingegen ausgespro-
chen unsicher. Am liebsten hitte er wohl stets mit den vier Kadmiumgelbtonen
gearbeitet, die in der Tabelle angegeben sind. Diese waren farbstark, galten als
«absolut bestindig» und wurden auch in der Mischtabelle (Abb. 22) als vollkom-
men unbedenklich ausgewiesen. Doch Emmenegger begann, an der Richtigkeit
dieser Angaben zu zweifeln. Es kam niamlich immer wieder vor, dass der warm-
griine Farbton einer bestimmten Farbenmischung, die er aus «Kadmiumgelb 2,
hell», «Kadmiumgelb 4, dunkel» und zwei weiteren Tubenfarben zusammenstell-
te, innerhalb von etwa zwei Wochen nach dem Auftrag braun wurde. Um der
Ursache der Verianderung auf die Spur zu kommen, fithrte er zwischen Juli 1904
und Mirz 1905 die schon kurz erwiahnten systematischen Farbentests durch, die
in Teil IV dieser Publikation erortert werden. Doch dem Raitsel der Verbraunung
kam er nicht auf die Spur. Er selbst scheint vermutet zu haben, dass das Problem
mit dem Kadmiumgelb in der Mischung zu tun hatte. Die Ergebnisse unserer Pig-
mentanalysen legen nahe, dass er damit wohl Recht hatte.

Fiir weniger farbstarke gelbe Tone konnte er auf gelbe Ockerfarben auswei-
chen, die in Bezug auf ihre Haltbarkeit vollig unproblematisch waren. Fiir starke-
re Gelbtone scheint er als Alternative zum Kadmiumgelb im Lauf der Jahre immer
wieder andere gelbe Tubenfarben des Mussini-Sortiments ausprobiert zu haben
(auch wenn diese nur zwei oder sogar nur ein Sternchen trugen), ohne jedoch
zu einer unter ihnen Vertrauen zu fassen. Dies ist wohl der Grund dafiir, dass
die Palette der gelben Tubenfarben, die er im Maltechnik-Notizbuch erwihnte
und die anhand von Pigmentanalysen in seinen Gemalden nachgewiesen wurden

(Tabelle 1), deutlich umfangreichreicher ist als die der anderen Farbtone.

57



Abb. 23 Blick auf den Muzzanersee, Abb.24 Ausschnitt aus Abb. 23, im Bildzent-

29. Oktober 1928, 6lhaltige Farbe auf Gewebe, rum. Durch die diinne Untermalungsfarbe scheint
43 % 74,5 cm, ohne VdL-Nr., Privatbesitz, SIK stellenweise die mit einem breiten Pinsel auf-
Archiv Nr.1411110006. Die Darstellung scheint getragene, weisse Grundierung durch.

nur untermalt zu sein, trdgt aber dennoch das
Monogramm «H. E.». Die diinne Untermalungs-
farbe bedeckt die gesamte Bildfldche.

Untermalen
Emmenegger teilte seinen Malprozess in zwei Phasen auf, das Unter- und das Uber-
malen (bzw. «Vollenden»). Diese altbewihrte Aufteilung wurde auch in der um
1900 aktuellen technischen Literatur besprochen und empfohlen, beispielsweise bei
Schultze-Naumburg und bei Raupp.'3? Beim Untermalen verzichtete Emmenegger
in der Regel auf den Einsatz von Malmitteln (siehe folgenden Abschnitt) und deckte
die weisse Grundierung mit relativ breiten Pinseln und einem sehr diinnen Farbauf-
trag stets vollkommen ab. «L[einwand] zugedeckt»,'33 notierte er hiufig im Log-
buch, wenn er eine Untermalung fertiggestellt hatte. Sein Ziel war es, alle Bildberei-
che bereits in der richtigen, aufeinander abgestimmten Grundfarbigkeit anzulegen.
Die Studien, die er im Friuhling 1902 auf seiner zweiten oberitalienischen Maler-
fahrt schuf, scheint er zu hell untermalt zu haben, denn er notierte nach dieser Rei-
se im Tagebuch: «Studien stets sehr farbig aber ja nicht zu hell anfang[en] [...]. Un-
termalungen schon seriéser und im Ensemble besser zusammengestimmt machen».!3*
Einige wenige Werke sind ganz offensichtlich im Zustand der Untermalung erhalten
geblieben, wie beispielsweise die Studie Orrido di Osteno (VAL-Nr. 41, Abb.38) und
das viel spatere Werk Blick auf den Muzzanersee (Abb.23 und 24).

Er liess die Untermalungsschicht am Tageslicht beriihrungstrocken werden und
im Idealfall mehrere Wochen lang hirten. Wenn er allerdings unter Zeitdruck stand,
begntigte er sich mit nur wenigen Tagen und hingte das Gemalde in der Heizperiode
manchmal sogar «iib[er] d[en] Ofen»,'*® um die Trocknung zu beschleunigen.
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Ubermalen oder «Vollenden»

Wahrend Emmenegger manche seiner Studien im Zustand der Untermalung be-
liess, folgte bei seinen Bildern nun stets die Phase der Ubermalung beziehungswei-
se Vollendung. In dieser Phase mischte er die Mussini-Farben ab und zu - keines-
wegs immer — mit zusétzlichen Malmitteln. Drei Sorten von flussigen Malmitteln
sind im Logbuch erwihnt: 1901 und 1902 mischte er gelegentlich im Verhaltnis
1:1 oder 1:3 mit Terpentin verdiinntes Sikkativ de Harlem (eine Kopalharzlo-

136 in seine Mussini-Farben, um sie fliissiger zu machen und schneller in einen

sung)
berithrungstrockenen Zustand zu versetzen. Im selben Zeitraum benutzte er zum
Lasieren hin und wieder das Mussini-Malmittel «II (langsamer trocknend)»; laut
dem Hersteller Schmincke enthielt es Leinol, Terpentinol, Lavendelsl, Kopaiva-

137 Im Herbst 1904 verwendete er

balsam und «Dammar- oder Bernsteinlack».
zum Lasieren stattdessen das sogenannte Fleischer-Malmittel der Variante «III
(schnell trocknend)»; wie diese Malmittelsorte sich zusammensetzte, wurde vom
Hersteller nie bekannt gegeben und ist bis heute unklar.’® Ausnahmsweise setzte
Emmenegger auch eines dieser Malmittel, meistens aber Terpentin ein, um die
Farbe so stark zu verdiinnen, dass er mit einem spitzen Pinsel sehr feine Linien
ziehen konnte. Als er im Juni 1902 an seiner Studie Wasserfall. Rescia (VdL-
Nr. 44) arbeitete, notierte er, er male die deckenden Stellen im Wasserfall mit Far-
ben ohne Malmittel, verdiinne die Farben fiir die «Wasserfiden» hingegen mit
Terpentin.’”® Auch zum Signieren und Datieren verdinnte er die Farbe nicht mit
einem Malmittel, sondern nur mit Terpentin.

Malmittel mit buttriger Konsistenz, die seit dem spaten 18. Jahrhundert pro-
duziert wurden und zu seiner Zeit noch immer im Angebot waren, verwendete
Emmenegger nicht. Impasto kommt im untersuchten Zeitraum in seinen Bildern
nur ausserst selten vor. Emmenegger selbst benutzte den Begriff «pastos» tibri-
gens, wenn er «deckend» meinte; einen pastosen Farbauftrag bezeichnete er als
«gepazt» (oder ausnahmsweise als «gepatzt»).'*0

In grosseren Flichen, insbesondere bei Darstellungen des Himmels, trug er
die Farbe meist mit den bis zu 3,5 cm breiten Flachpinseln auf, die er auch zum
Grundieren einsetzte. Diese ansehnliche Pinselbreite ist im Relief der Farbschich-
ten zu erkennen (Abb. 62 und 113). Selbst Linien zog er oft nicht auf die naheliegende
Weise mit schmaleren Pinseln, sondern fiihrte sie mit relativ breiten Flachpinseln
aus. Fiir kurzere Linien hielt er den Flachpinsel steil — mehr oder weniger senk-
recht — zur Bildflache, tupfte ihn auf und erhielt dadurch einen schmalen, langen
Abdruck (Abb.26). Langere Linien punktierte er quasi, indem er mehrere getupfte
Abdriicke an ihren Schmalseiten aneinanderreihte (Abb. 63a-63e).

Emmenegger trug in der Phase des Ubermalens seine Farbschichten meist so
auf, dass sie vollkommen deckend wirkten. Auch wenn er sich grundsitzlich fur
die starker leuchtende Farbwirkung interessierte, die durch den Auftrag farbiger

Lasuren auf einem glatten weissen Untergrund erzielt werden kann, war er mit
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seinen eigenen Lasuren nie ganz zufrieden. Im Frithling 1901 setzte er zwar
nach einer Reihe von Tests («Lasurproben»)'*! fiir das Wasser im Bild Blausee
(VAL-Nr. 4) Lasuren ein, beherrschte diese Technik aber nie so gut, dass er damit
auch grossere Flachen fleckenlos hatte einfarben konnen. Als er 1904 wieder ein-
mal einen Anlauf nahm und den besonnten Teil der Wiese seiner Studie Sonnige
Weide (VAL-Nr. 71, Abb. 162) lasierend malte, tiberzog er ihn am nachsten Tag mit
einer deckenden Schicht und notierte: «Wirkt doch besser & einheitlicher als die

Lasur».'*

Waschen der Farbschichten
Zum selben Zeitpunkt, als Emmenegger im Herbst 1901 dazu tibergegangen war,
seine Grundierungen mit Seifenwasser zu «entfetten», begann er, auch seine Farb-
schichten so zu behandeln: Um die Haftung der nichsten Schicht zu verbessern
und das Risiko von Frithschwundrissen zu verringern, wusch er seine Unterma-
lungen, bevor er mit dem Ubermalen begann, aber auch die Ubermalungen selbst,
bevor er — manchmal nach einem Unterbruch von bis zu einem Jahr — an ihnen
weiterarbeitete. Die Bildung von Frithschwundrissen fiihrte er richtigerweise dar-
auf zuriick, dass er eine zu bindemittelreiche, fette Schicht (er selbst nannte solche
Schichten «saucig») mit einer weiteren iiberarbeitet hatte. «Saucigen» Stellen — in
der Regel erkannte er sie an ihrem Glanz — traute er nicht tiber den Weg. Er wusch
sie mit Seifenwasser, bis sie nicht mehr glanzten. Einmal vergass er es: Als er am
4.Februar 1903 an der Esquisse Der alles verschlingende Wirbel IV (VAL-Nr. 8)
arbeitete, schrieb er aufgeregt ins Logbuch: «In den letzten Tagen leider vergessen
abzuwaschen, jetzt nicht mehr Zeit! Da die Farbe zum grossten Theil stark einge-
schlagen war, so glaubte ich, ein Abwaschen sei nicht absolut nothwendig. Daher
nur mlit] Pinsel abgestaubt & dann ml[it] Vib[ert vernis a retoucher| gefirn[isst].
Beim Firnissen beobachtete ich, dass die untere Hilfte d[er] L[einwand] ziemlich
ett> (d. h. saucig) ist war & daher den Firnlis] nicht gerne annahm. Retouchen
auf diesem Theil durften vielleicht sprlingen] reissen». Und im Dezember dessel-
ben Jahres stellte er am Bild Die grosse Wolke (VAL-Nr. 76) fest: «Grune Farbe
«saucig>, wird vielleicht reissen».'*3

Im Unterschied zum Waschen der Grundierung ist das Waschen der Farb-
schicht eine Massnahme, die in keinem Handbuch empfohlen wird. Emmenegger
scheint sie sich aus Furcht vor Frithschwundrissen selbst zugelegt zu haben. Wie
zu erwarten, kam es manchmal vor, dass sich die frische Farbschicht dabei stellen-

weise im Seifenwasser l9ste.'**

Sdttigen eingeschlagener Bereiche und Firnissen,
Retuschieren von Frithschwundrissen
Partien in der Unter- und Ubermalung, die beim Aushirten oder Waschen ihre

Sattigung zu stark verloren hatten, tiberzog Emmenegger mit einem Malmittel
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oder Retuschierfirnis, bevor er weiterarbeitete. Meistens wahlte er dafiir den han-
delsuiblichen Retuschierfirnis Vernis a retoucher J. G. Vibert, der aus [3-Resen (ei-
ner unpolaren Fraktion des Dammarharzes), wenig Mohnol und vermutlich wei-
teren Komponenten bestand.'” Gelegentlich verwendete er dafiir auch das
Mussini-Malmittel «II».

Ganz zuletzt trug er manchmal weitere Lagen von Vernis a retoucher
J. G.Vibert auf, insbesondere auf matt gewordene («eingeschlagene») Partien.
Sein Ziel scheint dabei eine gleichmassige Sattigung gewesen zu sein; auf Glanz
scheint er keinen Wert gelegt zu haben. Auf den Auftrag eines substanzielleren
Abschlussfirnisses verzichtete er in der Regel. Wenn er dennoch einen solchen
auftrug, nahm er den Mastixharzfirnis Vernis fin au Mastic von Edouard.
Im Mirz 1905 passierte ihm ein Missgeschick: Als er die Studie Kahler Hiigel.
Reiden (VAL-Nr. 18, Abb.51) und die Pochade Wolken (VAL-Nr. 83, Abb.137) mit
diesem Firnis iiberzog, veranderte sich die Erscheinung beider Werke ungtinstig.
«Beide waren matt gewesen & beide, besonders aber das Letztere, haben durch
das Firnissen an Reiz verloren», schrieb er nach dem Firnisauftrag bedauernd in
sein Logbuch.!#¢

Wenn sich Frihschwundrisse gebildet hatten, retuschierte er sie mit Mussini-
Farbe, die er mit Terpentin verdiinnte, und feinen «Haarpinseln». Insbesondere
im Juni 1903, als er seine grosse «Ausstellung Hans Emmenegger» vorbereitete,

reparierte er mehrere Werke auf diese Art.'’

Verkleinern des Formats

Emmenegger war bemiiht, von Anfang an, noch bevor er im Freien Studien schuf,
das richtige Format zu wihlen. Ganz selten kam es vor, dass er nachtraglich Werke
verkleinerte. Ein solcher Fall ist die Studie Einsames Ufer (ohne VdL-Nr., Abb. 25).
Wie anhand des rechten Spannrandes der Studie zu erkennen ist, schnitt er den
rechten Teil der bemalten Fliache ab und spannte die reduzierte Studie auf einen
nur halb so breiten Keilrahmen, wodurch das Werk ein Hochformat erhielt. Der
rechte Teil hatte ihm missfallen, weil Himmel und Meer zu wenig Leuchtkraft
hatten."® Das Bild, das er mittlerweile nach der Studie gemalt hatte, zeigt sehr
wahrscheinlich deren urspriingliche Komposition (Abb. 25-28).

Wihrend der Vorbereitungen fir die «Ausstellung Hans Emmenegger», wel-
che die Kunstvereine Winterthur und Solothurn im Juni und Juli 1905 durchfiihr-
ten, verkleinerte er die Formate von drei weiteren Werken, indem er sie ab- und
auf kleineren Spannrahmen wieder aufspannte.'” Auch in spaterer Zeit verklei-
nerte er manchmal seine Werke, beispielsweise Blick auf den Muzzanersee (ohne
VdL-Nr., Abb.23), wie hier ebenfalls an einem der Spannriander deutlich wird.
Natiirlich ist es wichtig, diese Formatentscheide des Malers zu respektieren und

sie nicht — wie schon geschehen — bei Restaurierungen riickgangig zu machen.
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Abb. 25 Studie Einsames Ufer, 1900, 6lhaltige
Farbe auf Gewebe, 49,5 x 38,2 cm, ohne VdL-Nr.,
Kunstmuseum Luzern, SIK Archiv Nr. 141117
0003. Es handelt sich wohl um das im Tagebuch
1900-1901 erwdhnte «Thormotiv». Die Studie war
frither grosser, sie wurde vom Kiinstler selbst
verkleinert (vgl. Abb. 28).

Abb.26 Studie Einsames Ufer, Ausschnitt von
Abb. 25, oben Mitte: Verschiedene Linien,

wie hier die orangefarbene, die parallel dazu
liegende blaue und die feinere blaue und
dunkelrote (Pfeile) entstanden durch das Auf-
tupfen teilweise sehr breiter Flachpinsel; sie
wurden also nicht mithilfe von schmalen, in
Linienrichtung bewegten Pinseln ausgefiihrt.

Abb.27 Studie Einsames Ufer, Ausschnitt des
rechten Spannrandes. Das bemalte Bildtragerge-
webe wurde rechts beschnitten und neu
aufgespannt. Auf dem rechten Spannrand liegt
heute ein Teil der ehemaligen Bildfldche (Pfeil).

Abb.28 Bild Einsames Ufer, Januar 1901 —

6. Februar 1903, Tempera und Mussini-Farbe auf
Gewebe, 50x 75 cm, VdL-Nr. 2, Hauser & Wirth
Collection, Henau, SIK Archiv Nr. 60272. Das Bild
zeigt die urspriingliche, grossere Komposition.
Die Studie wurde von Emmenegger nach der Voll-
endung des Bildes verkleinert, und dies wohl erst
nach 1905, denn die Verkleinerung ist nicht im
Logbuch dokumentiert.

62

«Dem Fleischli die unt[ere] Wohn[ung] vermietet»; Tb 1904-1906,
14.Mirz 1905.

Die Fotografie, ein Schwarz-Weiss-Abzug auf Papier (ohne Datum),
befindet sich im Archiv Walter Koch, Gemeinde Emmen, und wurde
von SIK-ISEA unter der Archiv-Nr. 2102010005 inventarisiert.
Habliitzel 1906, S. 493.

Ab 1902 prisidierte er die Sektion Luzern der GSMB (Gesellschaft
Schweizerischer Maler und Bildhauer), vom selben Jahr an vertrat er
die Kunstgesellschaft Luzern als Delegierter im Schweizerischen
Kunstverein und ab 1904 gehorte er zusitzlich dem Vorstand der
Kunstgesellschaft Luzern an, siehe Eschler/Hiestand 1987, S. 24-25.
Emmenegger an Siegwart, 26. November 1906, SIK-ISEA, Schweize-
risches Kunstarchiv, Teilnachlass Hugo Siegwart, HNA 12.

Tb 1903-1904, 8. und 16. April 1904.

Tb 1901-1902, 6. Februar 1902.



I0

Ix

I2

13

14

15
16

17

18

19

20

21

22

23
24
25
26
27
28
29

30

31

Emmenegger an Siegwart, 24. Februar 1908, SIK-ISEA, Schweizeri-
sches Kunstarchiv, Teilnachlass Hugo Siegwart, HNA 12.

Tb 1890-1891, Januar und Februar 1891.

«Ich bin ihm ja viel Dank schuld, aber sein Schiiler méchte ich nicht
mehr sein, er ist noch der gleiche décourageur [= Entmutiger] wie
frither», notierte er einige Jahre spiter nach einer Wiederbegegnung
mit seinem ehemaligen Lehrer; Tb 1904-1906, 16. Oktober 1904.
Siehe Einleitung, Kap. «<Emmeneggers kiinstlerische Ausbildung»,
Anm. 17.

Tb 1900-1901, «In Cannero gelassen», Liste im hinteren Teil ohne
Datum (wohl Dezember 1900).

Tschudi 1892; Baedeker 1902; erwihnt in: Tb 1902-1903, 10. Mai
1902; Tb 1903, 11. April 1903.

Siehe Teil 111, Kap. 3, «Oktober bis Dezember 19o1: Malerfahrt an
den Gardasee»; Kap. 6, «Mai bis Juni 1902: Malerfahrt an den
Luganer- und den Comersee»; Kap.10, «April bis Mai 1903: Maler-
fahrt in die Region Ligurien».

Tb 1901-1902, 9. November 1901.

Siehe Teil 111, Kap. 13, «November 1903 bis April 1904», und Kap.
14, «Mai bis Juni 1904: Malerfahrt auf den Zugerberg».

Isabelle Griiter-Brunner und ihr Gatte Anton Griiter waren beide
mit Emmenegger befreundet. Anton Griiter betrieb die Firma
Griiter & Co., die unter anderem auch Ansichtskarten verkaufte,
und fithrte zudem den Rathauskeller am Sternenplatz in Luzern;
Hilbi 2013, S. 67. Die Lebensdaten der Eheleute sind nicht bekannt.
Beziiglich der Rolle der Fotografie fiir Emmeneggers spitere Bewe-
gungsstudien siehe Hilbi 2021.

«Mit Isa [Griiter-Brunner] Bremgarten. Bummel nach Emaus. Linde
mit Stafage photogr[aphiert]. !!! Stamm messen. Kleinster Umfang
7m 92. Durchm[esser] 2m 52. Schwestern photogr[aphiert]»;

Tb 1898-1899, 18. Februar 1899.

Tb 1900-1901, «Conclus[ions] phot[ographiques]| d[ie] Kodak
betr[effend]», Doppelseite im hinteren Teil ohne Datum (wohl
November 1900).

Tb 1900-1901, dreieinhalb Doppelseiten im hinteren Teil, ohne
Datum (November und Dezember 1900).

Es handelte sich um das Optische Institut H. Friedinger an der Weggis-
gasse in Luzern. Friedinger verkaufte auch Kameras, unter anderem
der Marke Kodak, und betrieb eine Dunkelkammer, siehe https://
www.foto-ch.ch, Stand November 2021. Emmeneggers Listen der
erledigten Korrespondenz, die er jeweils im hinteren Teil seiner
Tagebiicher anlegte, belegen seine Paketsendungen an Friedinger.
Tb 1900-1901, 23. November 1900.

Wie Anm. 20.

Coe 1988; McKeown 2004.

Banz/Zimmerli 1987, S. 69.

Tb 1900-1901, «Conclus[ionen] fiir neue Stud[ien-]R[eise]» im
hinteren Teil, ohne Datum (wohl Ende Dezember 1900).

Seine «Kodack» erwihnt er unter anderem auf seiner Reise an den
Luganer- und den Comersee, siche Tb 1902-1903, 16. Mai 1902.
Tb 1901-1902, den fiinf Doppelseiten im hinteren Teil, ohne Datum
(November und Dezember 19071).

Tb 1900-1901, «Neue Reisenotizen» im hinteren Teil, ohne Datum
(Frithsommer 19071).

Tb 1902, Tb 1903, Tb 1903-1904, Tb 1904-1906, «Clichéverzeich-
nis» bzw. «Clichénotizen» im hinteren Teil der Tagebiicher. Im
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Tagebuch 1903-1904 dokumentierte er noch einige weitere Aufnah-
men, die bisher aber nicht genau seinen Notizen zugeordnet werden
konnten.

Siehe Teil 11, Kap. 5, «Malen von Bildern».

Tb 1903-1904, 11. November 1903.

Tb 1901-1902, Eintrag im hinteren Teil, ohne Datum (November
1901). Siehe auch Teil I11, Kap. 3, «Oktober bis Dezember 1903:
Malerfahrt an den Gardasee».

Tb 1903, 15. April 1903.

Tb 1902-1903, 15. Mai 1902

Ebd., «Neue Reisenotizen», Eintrag im hinteren Teil, ohne Datum
(wohl Juni 1902).

Pierre Henri de Valenciennes (1750-1819) beispielsweise fithrte beim
Malen im Freien seine Olstudien stets auf Papier aus. Callen konnte
nachweisen, dass de Valenciennes stets unterschiedlich vorbereitete
Papiere in diversen Formaten mit sich fiihrte; Callen 2015, S. 77.

Tb 1901-1902, «Neue Reisenotizen», Eintrage im hinteren Teil,
ohne Datum (Dezember 1901).

Raupp 1904, S. 69—70.

Siehe Teil ITI, Kap. 5, «Malen von Bildern».

Tb 1901-1902, «Neue Reisenotizen», Eintrag im hinteren Teil, ohne
Datum (Dezember 19071).

Tb 1902-1903, Eintridge im hinteren Teil, ohne Datum (wohl Juni
1902).

Tb 1903-1904, Eintrag im hinteren Teil, ohne Datum (wohl Juni
1904).

«Versuch [machen] mit 2 Stangen von 2% m Linge und 5-7% m*
grauem Stoff»; Tb 1902-1903, «Neue Reisenotizen», Eintrige im
hinteren Teil, ohne Datum (wohl Juni 1902). «Nach déj[euner] 9 m*
grauen Stoff gekauft»; Tb 1904-1906, 15. November 1904. «Mit vieler
Miihe Stoffwand festgem[acht]»; Tb 1904-1906, 16. November 1904.
London 1990, S. 22.

Gemeint sind das Wasser und der Felsen, die Emmenegger in der
Studie (Thormotiv/ Einsames Ufer) bereits gemalt hatte (und nun
verinderte).

Dialektwort fiir Abfall.

Tb 1900-1901, 7. Dezember 1900.

Fusseln: Tb 1901-1902, 7. November 1901. Staub: Tb 1902-1903,
25. Mai 1903. Insekten («¥% mm lange Vi[e|cher»): MN, Logbuch,
8. Februar 1905, S. 141.

Tb 1897, 27. November 1897. Es handelte sich um die nie vollendete
Studie Roccolo. Vormittagssonne (ohne VAdL-Nr.).

Tb 1902-1903, 3.Juni 1902.

Spéter tibermalt mit der Studie Im Februar. Sumpf bei
Herdschwandwildli.

MN, Verzeichnis der Leinwinde, Eintrag zu VdL-Nr. 66, S. 172.

Tb 1890-1891, 25. April 1891.

«2 pracht[volle] Lowen»; Tb 1891-1897, 1. Juni 1893.
Menageriestudie. Lebensgrosser Kopf eines minnlichen Lowen in
trois-quart-Stellung (VAL-Nr. 72, spiter iibermalt mit dem Bild
Waldboden); Studie Verviette, Nouma Hava (VAL-Nr. 48); Studie
Nero. Grosser Lowe der Menagerie Nouma Hava (VdL-Nr. 95);
Bild Leo (VAL-N. 66).

Tiger, angefangen (VAL-Nr. 130) und Studie Zebu. Kopf

(VAL-Nr. 131).

Schlafender Lowe (Kopf). Hagenbeck (VAL-Nr. 216).
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MN, Logbuch, 13.]Juni 1905, S. 156.

Tb 1901-1902, «Neue Reisenotizen», Eintrage im hinteren Teil,
ohne Datum (Dezember 1901).

In den viereinhalb Jahren des untersuchten Zeitraums arbeitete er an
41 Studien, von denen mindestens sieben misslangen. Unter den iibri-
gen 34 Studien befinden sich fiinf sehr schnell gemalte Wolkenstudien
auf Papier; vier Studien stellen das identische Motiv Abendstimmung
bzw. Abendstimmung Capo San Vigilio vom Steinbruch aus dar. Im
Schnitt gliickten ihm also sechs neue Sujets pro Jahr.

Tb 1903-1904, T10. Juli 1904.

Ebd., Eintrag im hinteren Teil, ohne Datum (Sommer 1904).

Siehe Teil 111, Kap. 16, «November bis Dezember 1904».

«Kl[eine] Stud[ien] a[uf] 1-3, grossere auf 5—6 Séancen br[ingen]»;
Tb 1901-1902, «Neue Reisenotizen», Eintrage im hinteren Teil,
ohne Datum (Dezember 1901).

Tb 1901-1902, «Neue Reisenotizen», Eintrige im hinteren Teil,
ohne Datum (Dezember 1901).

Roy 1999, §. 333.

Maurer/Eggenschwyler 1987, S. 59.

MN, Logbuch, 6. Mirz 1902, S. 63.

«Auf Glasscheibe Proben gemacht, wie die Studie 26 als Bild zu
verindern sei»; MN, Logbuch, 16.-19. Januar 1902, S. 52.

MN, Logbuch, 6. Mirz 1902, S. 63.

Tb 1903, 24. Mai 1903.

Siehe Teil IV, Kap. 7, «Studie Sonnige Weide, VAL-Nr. 71».

Diese Studie ibermalte Emmenegger mit dem Bild Spielbahn im
Gleitflug, 1915, Olfarbe auf Gewebe, 54,2 x 81,5 cm, Kunstmuseum
Luzern (VdL-Nr. 44), SIK Archiv Nr. 60271. Die Wiederverwendung
des Malleinens dokumentierte er ausnahmsweise nicht im Verzeich-
nis der Leinwinde; sie ist aber durch die rechteckig eingerahmte
Zahl auf dem Keilrahmen des Bildes Spielbabn im Gleitflug und die
identischen Masse der Studie und des Bildes belegt.

«Notizen zu 53: Krone d[er] Cipr|esse] jedenfalls etw[as] zu dun-

kel & zu kalt i[n] d[er] Sonnenplartie]. (In d[er] Nat[ur] wire-woht ist
d[er] Schlagschatt[en] a[uf] d[em] Boden etheblteh] etw[as] dunkler
als die besonnte Krone). — Schlagsch[atten] a[m] Bod[en] zu hart.
Ditto auf Mauer & r[echter] Seite d[er] Krone. Thor zu breit & steigt
viel zu hoch hinauf. Schlagsch[atten] a[uf] Kalk etw[as] zu dunkel.
R[echts] 2—3 cm wegschneiden. Schlagsch[atten] a[m] Boden ist
dunkler & kilter»; Tb 1903, Eintrige im hinteren Teil, ohne Datum
(wohl Mai 1903).

«kEH Thor, Schatten d[er] Cipress[e] auf dem Gras und blauer Schatten
auf weisser Mauer mit Vibert [vernis a retoucher] herausgeholt. Thor
ob[en] & r[echts] beschnitten; war viel zu gross. Blauer Schatten
etwas mehr Zeichn[ung] & stellenweise etwas heller ge-m[acht]. Auf
Cipr[essen]stamm Las[uren] m[it] Flei[scher]-Malm{[ittel] IIT & Terra
Pozz[uoli] & Scharlachzinn[ober]. Schlagschatt[en] auf Mauer
etw[as] verindert»; MN, Logbuch, 18. Februar 1904, S. 116-117.
Zur Unterscheidung zwischen dem Veranderungsplan fiir eine Studie
und demjenigen fiir das spatere Bild siehe Teil III, Kap. 7, «Juni bis
Oktober 1902».

MN, Logbuch, 13.]Juni 1905, S. 156.

Emmenegger an Amiet, ohne Datum (1904), zit. nach Felder/Fischer
1987, S. 88; Amiet an Emmenegger, 25. Juli 1905, zit. nach ebd.,
S.96; Emmenegger an Amiet, 12. August 1905, zit. nach ebd.,
S.96-97.
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MN, Logbuch, 6. Mirz 1902, S. 63.

Emmenegger verwendete den Begriff «<unwahr» u.a. im November
1903; Tb 1903-1904, 29. November 1903.

«Alle Schattenpartien zu dunkel & zu russig [...] Boden, Stim-

me & viel anderes zu geschleckt»; Tb 1902, Eintrag im hinteren Teil,
ohne Datum (Juni oder Juli 1902).

«Wann komme ich endlich aus dem Russ heraus und aus dem
Geschlecktmalen?»; Tb 1903-1904, 8.Juli 1904.

«Es kommt mir erst jetzt zum Bewusstsein, wie <zusammengschwin-
delt> dieser Helg eigentlich ist!»; Tb 1904-1906, 9. Februar 1904.
Siehe Teil IV, Kap. 2, «Bild Solitude, VAL-Nr. 37».

MN, Logbuch, 15.Mai 1901, S. 31.

Es handelt sich um Hodlers Bild Herbstlandschaft (Batsch-
mann/Miiller 2008-2018, Kat. 268; siehe auch https://recherche.
sik-isea.ch/de/sik:work-6005476/in/catalogues.hodler, Stand Marz
2022). Hodler hatte Emmenegger das Bild t9o2 geschenkt; siehe Tb
1902, 9. Juni 1902. Von Amiet hatte er bereits in den 1890cer Jahren
die folgenden Werke erworben: Die doppelseitig bemalte Leinwand
Wiesenlandschaft mit Ziegen| Landschaft mit Dorf (Miiller/ Rad-
lach 2014; Kat. 1897.11 und 1899.16; siehe auch https://recherche.
sik-isea.ch/de/sik:work-6004279/in/catalogues.amiet, Stand Mirz
2022) sowie die beiden nicht sicher zu identifizierenden Bilder Hiigel
und Raureif. Erwihnt sind diese Werke in den beiden Listen Bilder,
Studien & Entwiirfe vom 16. Mai 1935, Nachlass Walter Koch,
Archiv der Gemeinde Emmen. Von Amiet besass Emmenegger
damals zudem eine nicht sicher zu identifizierende Fassung von
«Mutter und Kind», die im Logbuch erwihnt ist (MN, Logbuch,

23. Juli 1904), sowie sein eigenes Portrit, Bildnis Hans Emmenegger
(Miiller/Radlach 2014, Kat. 1902.15; siehe auch https://recherche.
sik-isea.ch/de/sik:work-13064695/in/catalogues.amiet, Stand Mirz
2022).

Emmenegger an Amiet, ohne Datum (1904), zit. nach Felder/Fischer
1987, S. 88.

Tb 1901-1902, «Neue Reisenotizen», Eintrige im hinteren Teil,
ohne Datum (Dezember 1902).

Tb 1903-1904, 10. Juli 1904.

«Um in den nichsten Jahren tiichtig Fortschritte zu machen, nehme
ich mir unbedingt vor, jedes Jahr ein Werk eines mir symp|athischen]
Modernen fiir mich zu kopieren»; Tb 1903-1904, 10. Juli 1904.
1902 schuf Amiet eine Kopie nach Hodlers Gemilde Bezauberter
Knabe (Miiller/Radlach 2014, Kat. 1902.19; siehe auch https://
recherche.sik-isea.ch/sik:work-13014557/in/catalogues.amiet,

Stand Mirz 2022) und 1907 zwei Kopien nach Vincent van Goghs
Gemailde Les deux enfants von 1890 (Miuller/Radlach 2014,

Kat. 1907.29 und 1907.30; siehe auch https://recherche.sik-isea.ch/de/
sik:work-6010273 /in/catalogues.amiet und https://recherche.sik-isea.
ch/sik:work- 6o10277/in/catalogues.amiet, Stand Mirz 2022).

Frey 1916; Frey 1920.

Nolde benutzte die Harz-Olfarben von Fritz Behrendt;
www.nolde-maltechnik.de, Stand November 2021.

Beltinger 2012; Beltinger 2015 b.

Tb 1902-1903, 19. Juni 1902; Tb 1903, 27., 28. und 29. Juni 1903.
Beltinger 2015 ¢, S. 58—60.

Tb 1903, 27., 28. und 29. Juni 1903. Alle auf der Oschwand versam-
melten Maler waren vorher an der Generalversammlung der GSMB
gewesen.
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«Mit der Temperafarbe, die ihm Jahre lang zu studieren gab, ist er
definitiv abgefahren». («<Mit etwas abfahren» Dialekt/umgangs-
sprachlich fiir «mit etwas aufhéren»); Tb 1904-1906, 27. September
1904.

Beltinger 2015 c; Beltinger 2015 d.

Tb 1903, 10. Mai 1903.

Ebd., 22. Mai 1903.

Ebd., 25. Mai 1903. Die in Frankreich entwickelten Raffaélli-Olfar-
benstifte waren 1902 auf den Markt gekommen und auch in der
Schweiz sofort sehr populir geworden. Die Olfarbenstifte werden
beschrieben von Gros/Herm 2005.

«Vorm[ittags] zu Hrn. Hafner Bucher. Majolika-Farben heimgenom-
men»; Tb 1903, 15. Juni 1903. Diese Farben waren Bestandteil eines
1889 unter der Bezeichnung «Tempera- und Majolika-Malverfahren»
in Deutschland patentierten, bis zum ersten Weltkrieg recht erfolg-
reichen Tempera-Malsystems, das nach dem Namen seines Erfinders
auch «Pereira-Tempera» genannt wurde. Bei der Verwendung der
Pereira-Tempera wurde das Bild schichtenweise aufgebaut, wobei die
sogenannten Majolika-Farben, gemischt mit einem wissrigen
Malmittel, zum Untermalen dienten; Beltinger 2016, S. 88—93.
Siehe Teil 111, Kap. 17, «Januar bis Mai 1905».

Beltinger 2015 b, S. 471.

Nach einer freundlichen Auskunft von Max Huber, Kanton Luzern,
Staatsarchiv, Juli 2o19.

Lebensdaten nicht bekannt.

«Gewebe gut, Praparierung schlecht»; MN, Verzeichnis der Lein-
winde, S. 173 (VdL-Nr. 83).

Die Analysen von Webstruktur und -dichte wurden von Francesco
Caruso, Leiter naturwissenschaftliche Analytik, SIK-ISEA, auf der
Basis von Rontgenbildern mithilfe der sogenannten TCAP (Thread
Counting Automation Project) Software durchgefiihrt.

«Emballage v[on] Strommaier»; MN, Verzeichnis der Leinwinde,
S. 174 (VAL-Nr. 90). «Ganz geringer billiger Oelgr[und]-Baumwol-
lenstoff v[on] Disler»; MN, Verzeichnis der Leinwinde, S. 169
(VdL-Nr. 36).

«Da ich schon von Herrn Buttersack weiss, dass Gemaltes, welches
wihrend des Auftroknens nicht dem Liecht ausgesetzt ist, ziemlich
sicher nachdunkelt, so bin ich stets darauf bedacht, meine neuen
Arbeiten wenigstens die ersten Wochen, wo moglich aber 2—3
Monate dem Liecht auszusetzen. (Nie direktes oder durch Spiegel
oder Fensterscheiben reflektiertes Sonnenliecht)»; MN, 1. Mirz
1901, S. 13. Die sogenannte «Primargilbung» ist reversibel (unter
Lichteinfluss geht sie wieder zuriick); in der Literatur wurde das
Phinomen zuerst von Eibner und spéter auch von Mills/White
erwihnt; siehe Eibner 1928, S. 54; Mills/ White 2003, S. 40.

Siehe Teil IV, Kap. 10, «Diverse Tests zum Auftragen von Grundie-
rungen».

Buttersack hatte Emmenegger davor gewarnt; siche Anm. 113. Der
Chemiker Alexander Eibner bezeichnete das «Trocknen im direkten
Sonnenlichte» als «Gewaltmassregel, weil dadurch das Oltrocknen
anormal gestaltet wird»; siche Eibner 1928, S. 54.

Nachdem an einer Studie, die diese Behandlung noch nicht erfahren
hatte, ein Stiick Farbschicht abgefallen war, notierte er, es wire
«wahrscheinlich gut gewesen, die neue [grundierte] L[einwand] mit
Seifenwasser abzuwaschen, um den Grund aufsaugefihiger zu
machen!»; MN, Logbuch, 17. Dezember 1902, S. 85-86.
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Schultze-Naumburg 1902, S. 82-83. Wihrend seines Aufenthalts in
Osteno las Emmenegger in diesem Handbuch; siehe Tb 1902,
20.Mai 1902.

Schultze-Naumburg 1902, S. 83.

MN, Logbuch, 9. Oktober 1903, S. 107, und 8. Juli 1904, S. 129.
Schultze-Naumburg 1902, S. 83.

Siehe Teil IV, Kap. 8, «Studie Schnee am Waldrand, VAL-Nr. 10».
MN, Logbuch, Januar 1903, S. 140.

Schultze-Naumburg 1902, S. 85.

«Himmel definit[iv] vollend[et]. Auf denselben, obgleich er stellen-
weise noch feucht, die Baumstimme m[it] Indigopap[ier] gepaust.
Sehr gut gerathen»; MN, Logbuch, 14. Dezember 1902, S. 82.
Studie Kleines Tobel (VAL-Nr. 69); ebd., 4. November 1903, S. 109.
Schmincke 1910, S. 12-13.

Siehe die Tabellen 6 und 8 im Anhang.

Siehe Teil I1I, Kap. 17, «Januar bis Mai 1905».

Schmincke 1910, S. 12-13 und 17-21.

Siehe die Tabellen 6-14 im Anhang.

MN, Logbuch, 24.Februar 1903, S. 181. Die Bemerkung bezieht sich
auf die heute unbekannte Arbeit Wolkenstadt (ohne VdL-Nr.).
Schultze-Naumburg, 1902, S. 85-90; Raupp 1904, S. 40-78.

Siehe bspw. MN, Logbuch, 6. November 1901, S. 471.

Tb 1902-1903, «Neue Reisenotizen», Eintrige im hinteren Teil,
ohne Datum (wohl Juni 1902).

MN, Logbuch, 25.Februar 1902, S. 59.

Duroziez 1890, S. 8—10; Vibert 1892, S. 89; White/Pilc/Kirby 1998,
S. 81-82; Carlyle 2001, S. 49.

Hesse 1925, S. 19.

Siehe Teil 111, Kap. 1, «Februar bis Mai 1901».

MN, Logbuch, 3.]Juni 1902, S. 69.

Ebd., 7.Mirz 1902 und 8. Februar 1904, S. 62.

Siehe Teil IV, Kap. 9, «Funf Lasurproben>, VAL-Nr. 3».

MN, Logbuch, 26. Mai 1904, S. 120.

Ebd., 4.Februar 1903, S. 92, und 10. Dezember 1903, S. 1171.

Siehe Teil I1I, Kap. 8, «Oktober bis Dezember 1902».

Mills/White 1987, S. 83. Vernis a retoucher J. G. Vibert war Ende
des 19. Jahrhunderts vom Pariser Maler Jehan Georges Vibert
(1840-1902) entwickelt und von der Pariser Manufaktur Le-

franc & Co. in Produktion genommen worden und fand schnell
internationale Verbreitung (Vibert 1892, S. 9o; Carlyle 2001, S. 83,
87, 96 [Anm. 27], 216—217). Heute ist unter demselben Produktna-
men eine Acryl- und Ketonharzlésung im Handel.

MN, Logbuch, 23. Mirz 1905, S. 146.

Kunsthalle Winterthur, ab Ende Juni/Anfang Juli 1905, 43 Werke;
Museum der Stadt Solothurn, ab Ende Juli/ Anfang August 1905, 31
Werke. Organisiert wurde die Ausstellung von den Kunstvereinen
der beiden Stadte. Emmeneggers Vorbereitungen fiir diese Kunst-
schau werden beschrieben in Teil III, Kap. 18, «Mai bis Juni 1905».
Siehe Teil 111, Kap. 1, «Februar bis Mai 1901».

Bild Leo (VdL-Nr. 66), Studie Carmine (VAL-Nr. 110) und Esquisse
Heimkebr vom Zauberschloss (VAL-Nr. 122); MN, Logbuch,
26.Mai 1905, S. 156, und 20. Juni 1903, S. 158.
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Teil Il Leben und Schaffen 1901-1905

1 Februar bis Mai 1901

Der Eintrag vom 18.Februar 1901, mit dem Hans Emmeneggers Logbuch
beginnt, dokumentiert die erste von insgesamt fiinf «Lasurproben», die er bis
Mitte April in loser Folge durchfuhrte. Er wollte sich auf diesem Weg eine lasie-
rende Maltechnik erarbeiten, die, sehr gezielt eingesetzt, bestimmten Farben mehr
Leuchtkraft verleihen sollte.

Aus dem ersten Logbucheintrag geht hervor, dass er den Plan, eine Lasier-
technik zu entwickeln, schon langer mit sich herumtrug. Offenbar hatte er schon
im Herbst 1899, als er nach einer im Berner Oberland geschaffenen Studie (Abb. 29)
das grosse Bild Blausee (VAL-Nr. 4) begonnen hatte, versucht, das transparente
Wasser des Sees mithilfe von Lasuren zu malen. Wie er im Logbuch berichtete,
hatte er damals, «in der Uberzeugung, dass dieses Wasser lasierend leuchtender
herauszubringen sei», die betreffende Flache mit einer weissen Untermalung vor-
bereitet und mit blauen Lasuren iiberzogen, doch Letztere waren «ungleich & fle-
ckig» geraten.! Urspringlich war es wohl sein Ziel gewesen, sich mit dem grossen
Blausee fuir die Kunstschau an der Pariser Weltausstellung von 1900 zu bewerben.
Nachdem aber die Vollendung des Bildes an den Lasuren gescheitert war, hatte er
stattdessen zwei dltere Arbeiten nach Paris geschickt.? Etwas spiter hatte ihn sein
Freund Max Buri ermutigt, sich mit dem grossen Blausee fur die VIIIL. Interna-
tionale Kunstausstellung im Miinchner Glaspalast zu bewerben. Deshalb wollte
er jetzt, im Februar 1901, die vor tiber einem Jahr abgebrochene Arbeit wieder
aufnehmen. Sein Zeitplan zum Erproben und Anwenden einer geeigneten Lasier-
technik schien an diesem Punkt noch realistisch, denn der Versandtermin war erst
Mitte Mai.

War die Herausforderung, die sich mit dem Blausee stellte, mithilfe seiner
neuen Technik bewiltigt, wollte er diese auch fir die Bilder nach seinen jiingsten
Studien einsetzen, welche er erst vor wenigen Wochen, im Dezember 1900, von
seiner Malerfahrt an den Lago Maggiore heimgebracht hatte. Diesen eigentlich

vielversprechenden Studien mangelte es in Wasser- und Himmelpartien an Leucht-
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kraft. Besonders unzufrieden war Emmenegger mit der Studie Einsames Ufer
(Abb. 25). «<Himmel [soll] leuchtender [sein], auf Weis las[ieren]»,* hatte er im Hin-
blick auf das Bild, das er nach ihr malen wollte, im Tagebuch notiert. Wie sehr
ihm der rechte Teil der Studie, der ausschliesslich aus Wasser und Himmel be-
stand, missfiel, zeigt sich auch darin, dass er ihn spater, nach der Vollendung des
besser gegliickten Bildes, kurzerhand abschnitt (Abb. 25, 26 und 28).

Seine «Lasurproben» bereitete Emmenegger sorgfiltig vor. Wahrend er im
Herbst 1899 fiir die (am Ende misslungenen) Lasuren des Blauseewassers noch
mit Edouard-Farben gearbeitet und zum Verdiinnen lediglich Terpentin eingesetzt
hatte, verfugte er nun iiber andere Produkte, die eine bessere Lasierfahigkeit ver-
sprachen: Die fur ihren «Schmelz» gepriesenen, harzhaltigen «feinsten Mussini-
Olfarben fiir Staffelei-Malerei»,* die beiden Mussini-Malmittel «II (langsamer
trocknend)» und «III (schneller trocknend)» sowie den ebenfalls als Malmittel
einsetzbaren Mussini-Firnis. Vermutlich hatte er auch schon die drei sogenannten
Fleischer-Malmittel bestellt, die im Marz bei ihm eintrafen, Fleischer-Malmittel
«I (langsam trocknend)», «II» sowie «III (schnell trocknend)». Sie waren Bestand-
teil eines umfassenden «neuen Malsystems»,® das damals vom Miinchner Panora-
mamaler Ernst Philipp Fleischer (1850-1927) entwickelt wurde und sich beson-
ders gut zum Lasieren eignen sollte. Daraus, dass es damals noch gar nicht auf
dem Markt war, konnen wir schliessen, dass Emmenegger zu einem Kreis von
Malern gehorte, welche die Fleischer’schen Produkte vor ihrer definitiven Lancie-
rung testeten.® Als das genannte «Malsystem» 1903 oder 1904 in den Handel
kam, enthielt es statt der drei Malmittel, mit denen Emmenegger 1901 experimen-
tiert hatte, deren fiinf.”

Als Untergrund fur seine «Lasurproben» wahlte er ein gewerblich grundier-
tes Malleinen, das er auf einen Spannrahmen montiert und mit der bei ihm da-
mals iiblichen zusitzlichen Grundierung aus Bleiweiss-Olfarbe versehen hatte.

Dem Malleinen, das leider nicht erhalten ist, gab er unter der VdL-Nr. 3 sogar
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Abb.29 Studie Blausee, Sommer 1899,
Olfarben (wohl Edouard) auf Gewebe, 57 x82cm,
VdL-Nr. 77, Privatbesitz, SIK Archiv
Nr.1304220013.



einen vollstindigen Eintrag im Verzeichnis der Leinwdnde® — tibrigens den einzi-
gen, mit dem er kein Werk, sondern eine Testfliche erfasste. Darauf fiithrte er am
18. Februar 1901 seine erste «Probe» aus. Sie bestand aus zwanzig Testfeldern,
genauer gesagt zwanzig verschiedenen deckenden und lasierenden Farbmischun-
gen, zehn aus Edouard-, zehn aus Mussini-Farben, in den blau-griinlichen Tonen,
die er fur das Blauseewasser einzusetzen plante. Die Versuchsanordnung dieser
ersten und der vier weiteren «Lasurproben», die er auf demselben Malleinen aus-
fuhrte, werden in Teil IV detaillierter erlautert.’

Anhand seiner ersten «Probe» kam er zweifelsfrei zum Schluss, dass punkto
Leuchtkraft die lasierenden den deckenden Farbauftrigen und die Mussini- den
Edouard-Farben tberlegen waren. Durch das klare Ergebnis ermutigt, holte er
schon am nichsten Tag den unvollendeten grossen Blausee (VAL-Nr. 4) hervor,
um die Wasserflache wie erprobt zu lasieren. Doch er stiess auf ein unerwartetes
Hindernis: Die vor uber einem Jahr zur Vorbereitung der spateren Lasuren mit
einer Bleiweiss-Olfarbe bereits weiss untermalte Fliche war in der Zwischenzeit
«stark gelb» geworden. «Was gibe ich jetzt darum, wenn ich wisste, woher
dieses Gelbwerden kommt! War die Farbe Blanc d’arg[ent] v[on] Ed[ouard] oder
M|ussini]-Krems[er]w|eiss]?»,'" notierte Emmenegger verargert im Logbuch. «Ist sie
desswegen gelb gew([orden] weil sie zu wenig am Licht war?», fuhr er fort. Wie be-
reits erwahnt, hatte er vor einigen Jahren bei Bernhard Buttersack gelernt,'" dass
frische Olfarbschichten im Dunkeln vergilben. Dennoch hatte er Blausee (VdL-
Nr. 4) im Dunkeln gelagert — mit der Folge, die ihm nun vor Augen stand. Schnell
entschlossen tiberstrich er die vergilbte Fliche mit einer weiteren Lage Bleiweiss-
farbe von Edouard. Dass die neue Schicht nun einige Wochen lang harten musste,
bevor er an Blausee (VAdL-Nr. 4) weiterarbeiten konnte, war unbedenklich, denn der
Termin der Jurierung fiir die Miinchner Ausstellung lag noch in weiter Ferne.

Die zweite der fiinf «Lasurproben» beantwortete Emmeneggers Frage, durch
welchen Farbauftrag — lasierend oder deckend — fur einen blauen Himmel in ver-
schiedenen Helligkeitsstufen die grosste Leuchtkraft zu erreichen war. Die dritte
«Lasurprobe» folgte am 21. Midrz, nachdem die Sendung Fleischer-Malmittel ein-
getroffen war; dabei priifte er Kombinationen der drei Fleischer-Malmittel mit
Mussini-Farben, wobei das Malmittel «I (langsam trocknend)» den Sieg davon-
trug. Beim vierten Versuch am 26. Mirz muss es ihm darum gegangen sein, den
lasierenden Farbton fiir das Blausee-Wasser zu bestimmen. Ubrigens scheinen bei
diesen «Proben» auch reine Mussini-Farben, ohne Zusatz von Malmitteln, als
Lasuren gut abgeschnitten zu haben. Denn als er am 2. April 1901, nachdem die
neue weisse Untermalung ausreichend hatte «trocknen» (bzw. oxidieren und hir-
ten) konnen, die Arbeit an der Wasserflache von Blausee (VdL-Nr. 4) wieder auf-
nahm, lasierte er zunichst «ohne jegliches Malm[ittel]» mit Mussini-Farben und
plante, diese erst beim Auftrag einer zweiten lasierenden Schicht mit einem Mal-

mittel zu verdiinnen.
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Doch die Pechstrihne, die mit Blausee (VdL-Nr. 4) offenbar verbunden war,
setzte sich fort: Als er einen Teil der neuen weissen Fliche mit griin-blauen
Mussini-Farblasuren iibergangen hatte, merkte er, dass er vergessen hatte, die
Flache zuvor mit Benzin oder Weingeist abzureiben, um die nachfolgende Farb-
schicht vor dem «Springen» zu schiitzen.'? Er machte eine Umrissskizze der vorei-
lig tiberlasierten Partie in seinem Logbuch (Abb.30 und 31), rieb nun wenigstens die
ubrigen Bereiche ab und notierte betriibt: «Das ganze, nicht abgeriebene Stiick
wird wahrscheinlich springen».?

Bald tauchte allerdings ein noch wesentlich naherliegendes Problem auf: Es
zeigte sich, dass er die Schwierigkeit einer gleichmassigen Verteilung der Lasur-
farbe auf der grossen Flache unterschatzt hatte; die kleinformatigen Versuchsfel-
der seiner «Lasurproben» hatten ihn in keiner Weise darauf vorbereitet. Oben-
drein hatte er die weisse Untermalung im Bild nicht ausreichend geglattet. Schon
der erste Lasurauftrag, bei dem er noch mit reiner Mussini-Farbe arbeitete, gelang
nur mittelmassig, und vom 11.April an, als er den Lasuren wie geplant das
Fleischer-Malmittel «I (langsam trocknend)» zusetzte, wurde die Wasserfliche
zunehmend fleckig. Er tiberlegte nun, ob und wie die ungleichmaissige Lasurfarbe
nachtraglich auszugleichen (zu «vertreiben») sei. Der grosse Borstenpinsel, den er
als Vertreiber einsetzte, erwies sich als ungeeignet, denn er grub tiefe Furchen in
die blau-griine Lasur. Tatsidchlich muss der grosse Blausee (VdL-Nr. 4) in diesen
Apriltagen des Jahres 1901 allmahlich einen in Emmeneggers Augen unrettbaren
Zustand angenommen haben. Am 12. April legte er zum letzten Mal Hand an das
Bild. Im hier untersuchten Zeitraum — bis 1905 — kehrte er nicht zu ihm zuriick;
1913 sollte er es zerstoren.!

Maoglicherweise hatte Emmenegger aber schon langer selbst nicht mehr dar-
an geglaubt, diese Fassung von Blausee noch retten zu konnen, und nur daran
gearbeitet, um das Lasieren grosserer Flachen zu tiben. Schon am 1. Marz hatte er
nimlich ein neues Malleinen mit einer Bleiweiss-Olgrundierung versehen und auf
diese Weise eine andere Fassung des Sujets vorbereitet, das etwas kleinere Bild
Blausee. Stimme (VAL-Nr. 5), das er nach der Vorlage einer anderen Freilichtstu-
die vom Sommer 1899 ausfithren wollte."”” Nach nur zwolf Tagen Trocknungszeit

fur die Grundierung hatte er den oberen Bildbereich zur Vorbereitung des Waldes
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Abb.30 Maltechnik-Notizbuch von Hans
Emmenegger, Zentral- und Hochschulbibliothek
Luzern, Sondersammlung, Nachlass Hans
Emmenegger. Ausschnitt aus Seite 17, Skizze
Emmeneggers vom Bereich im Bild Blausee
(VdL-Nr. 4), den er vergessen hatte, vor dem
Lasieren abzureiben.

Abb.31 Ausschnitt aus Abb. 29. Der Bereich im
Bild (VdL-Nr. 4), den Emmenegger im Logbuch
skizzierte, entspricht diesem Ausschnitt in der
Studie Blausee (VdL-Nr. 77).



dunkel, den unteren zur Vorbereitung der Wasserfliche weiss untermalt, denn
hier, in der Wasserflache, wollte er spater lasieren. Aufgrund der Erfahrungen mit
dem grosseren Bild hatte er die weisse Untermalung sorgfiltig vertrieben und ge-
glattet.

Es ist unverkennbar, dass er in dieser weiteren Version von seinen Erfahrun-
gen mit der ersten Fassung profitierte und gewissermassen die Friichte seiner «La-
surproben» erntete. Er vergass nicht, im weiss untermalten Bereich einige Glanz-
stellen abzureiben, zuerst mit Weingeist, dann mit Benzin und schliesslich mit
Benzol. Unterdessen riickte der Temin fiir Munchen zusehends niher. Zwar fithr-
te er am 16. April noch eine fiinfte und letzte «Lasurprobe» durch, die sich auf das
gleichmaissige Auftragen von Lasuren konzentrierte (sie wird ebenfalls in Teil IV
erlautert), doch vom 22. April an arbeite er zligig an dem neuen Bild. Dieses hiang-
te er vor eine schwarze Stoffbahn, um sich einen Eindruck zu verschaffen, wie das
Bildkolorit in der Miinchner Ausstellung wirken wiirde, «weil unsere Miinchner
Sadle schwarz ausgeschlagen sind».'

In Bezug auf seine Maltechnik verrit das Logbuch, dass Emmenegger die
frither — bis Ende 1900 — von ihm verwendeten Edouard-Farben schon aufgrund
seiner ersten Lasurprobe ausschied und von nun an mit Mussini-Farben malte."”
Weiter ist daraus zu erfahren, dass er fiir die deckenden Farbauftrige als Malmit-
tel Sikkativ de Harlem von Duroziez benutzte, welches, im Verhaltnis 1:1 mit
Terpentin verdinnt, die betreffenden Farbpartien ziemlich schnell in einen beriih-
rungstrockenen Zustand versetzte. Fiir die lasierenden Farbauftrige nahm er das
Fleischer-Malmittel «III (schnell trocknend)». Um beim Trocknen «eingeschlage-
ne» und stumpf wirkende Farbbereiche zu sittigen, tiberstrich er sie mit Mussini-
Malmittel «IT (langsam trocknend)». Am 3.Mai begann die Arbeitsphase der
«Vollendung». Zwar gelang es ihm nach wie vor nicht, die Lasuren vollkommen
gleichmaissig aufzutragen, doch hatte er nun beim nachtriaglichen Egalisieren
mehr Erfolg, offenbar weil er dazu einen «saubern Mallumpen» benutzte.’® Am
4. Mai liess er von dem Bild ab, um die Farbschichten «trocknen» zu lassen.

Obwohl die Arbeit an Blausee. Stdmme (VdL-Nr. 5) gut voranschritt, war
Emmenegger in der Zwischenzeit wieder unsicher geworden, ob er sich tatsich-
lich mit diesem Bild fur Munchen bewerben sollte oder vielleicht doch mit einem
anderen. Am 24. April hatte er namlich Besuch von seinem Freund Wilhelm Bal-
mer erhalten. Dieser hatte ihm zugeredet, stattdessen eine Fassung von Der alles
verschlingende Wirbel nach Miinchen zu senden; von diesem unheimlichen Sujet"
existierte damals eine erste Ausfuhrung, die Balmer offenbar sehr gefiel (Abb.32).
Noch am selben Tag praparierte Emmenegger ein weiteres Malleinen und erfasste
es im Verzeichnis der Leinwande als Esquisse Der alles verschlingende Wirbel 11
(VdAL-Nr. 6). Angespornt von Balmers Einschitzung, vielleicht auch, weil die
Farbschicht von Blausee. Stdmme einige Tage Trockenzeit benotigte, stiirzte sich

Emmenegger am 5. Mai trotz des nunmehr enormen Zeitdrucks in dieses alter-
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native Projekt fur die Miinchner Ausstellung und widmete ihm funf aufeinander-
folgende Tage intensiver Arbeit. Doch das Vorhaben stand unter keinem guten
Stern. Zum Ersten war die Grundierung im Lauf von nur elf Tagen nicht so hart
geworden, wie Emmenegger sich das gewunscht hatte, zum Zweiten wollte die
Form des Strudels nicht gelingen. «Um fir den Wirbel eine bessere Losung zu fin-
den»,?° malte er am 7. Mai eine kleine Kontrollfassung (Esquisse Der alles ver-
schlingende Wirbel 111, VAL-Nr. 7, Abb. 33), doch weder diese noch ein Spaziergang
entlang der Reuss fiir das Studium natiirlicher Wasserstrudel fiihrte zu einer tiiber-
zeugenden Losung. Und schliesslich war Emmenegger, als er das neue Werk am
9.Mai als «vollendet» bezeichnete, mit dem Kolorit nicht zufrieden. «Die alte
Scizze ist als Farbe viel interessanter»,?! notierte er und gab wohl an diesem Punkt
den Gedanken auf, sich mit dem neuen Bild fiir Miinchen zu bewerben. Im hier
untersuchten Zeitraum sollte er iibrigens nie mehr Hand an das Werk legen; sein
Verbleib ist heute nicht bekannt.

Am nichsten Tag, dem 1o. Mai, nahm er die Arbeit an der Vollendung des
Bildes Blausee. Stdmme (VAL-Nr. 5) wieder auf. Bis zum 15. Mai hatte er es zwar
abgeschlossen, war iiber das Ergebnis aber nicht restlos gliicklich. «Das Bild ist

nun sicher viel besser als die Studie», notierte er, «aber es erscheint mir immer

Abb.32 Deralles verschlingende Wirbel |, 1899,
Olfarben (wohl Edouard-Farbe) auf Gewebe,
50x61cm, ohne VdL-Nr., Kunstsammlung
Gemeinde Emmen, SIK Archiv Nr. 63234.

Abb.33 Esquisse Deralles verschlfingende]
Wirbel Ill, 7. Mai 1901, Olfarben (Mussini) auf Ge-
webe, 24 x 40 cm (urspriinglich 38 x 46 cm), VdL-
Nr. 7, Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 210621 0002.
Es handelt sich um eine Kontrollfassung, die
Emmenegger zur Bewaltigung der Form des
Wirbels diente. Spédter scheint er sie etwas
verkleinert zu haben.




noch eine Idee zu dunkel, besonders die obere Hilfte. Die Schatten neben der
grossen Tanne sind mit purem Blau gemalt & erscheinen auf Distanz doch noch
zu schwarz. Der zusammengeschwindelte Wald ist wohl die schwichste Partie».?
Wie erwahnt, war «zusammengeschwindelt» Emmeneggers Bezeichnung fiir Bild-
findungen, die nicht — oder nicht ausreichend — auf Naturbeobachtung beruhten
und ihn nicht tiberzeugten.

Seine nur missige Zufriedenheit mit dem soeben vollendeten Blausee. Stim-
me, gepaart mit dem Umstand, dass er inzwischen aus Ton erfolgreich das Modell
eines Strudels geformt hatte, trieben ihn nun zu einer seltsamen Aktion. Er ver-
suchte namlich, die Idee einer Bewerbung fir die Ausstellung im Munchner Glas-
palast mit dem Sujet Der alles verschlingende Wirbel doch noch zu realisieren,
obwohl bis zum Versand nur zwei Tage blieben. Ob er wirklich daran glaubte,
innerhalb einer derart kurzen Frist eine ganz neue Fassung des schauerlichen Stru-
dels vollenden zu konnen, ist unklar, fest steht nur, dass seine Eintrage im Log-
buch dies suggerieren. Auf einem frischen Malleinen im selben Format wie die
missglickte Fassung begann er also am 15. Mai mit einem weiteren Versuch nach
dem neuen Tonmodell (Esquisse Der alles verschlingende Wirbel IV, VdL-Nr. 8).
Aus Zeitmangel war er gezwungen, auf die gewohnte zusatzliche Grundierung
des gewerblich grundierten Malleinens zu verzichten. Zwei Tage lang miuhte er
sich mit dieser weiteren Fassung ab, arbeitete zuerst lasierend, dann deckend, er-
reichte aber kein akzeptables Resultat. «Aufgegeben», notierte er am 17. Mai.??
Das Bild nahm er sich, wie noch gezeigt werden soll, im Februar 1902 und im
Februar 1903 wieder vor, aber erst im Juni 1905 sollte er es schliesslich in seiner
grossen «Ausstellung Hans Emmenegger» in Winterthur und Solothurn?* der Of-
fentlichkeit prisentieren konnen.

«Packen fur Miinchen angef[angen]», notierte er ebenfalls am 17. Mai und
meinte damit sein Bild Blausee. Stdmme (VAL-Nr. 5).2° Das Werk, die Frucht seiner
«Lasurproben», wurde von der Jury in die Miinchner Ausstellung aufgenom-
men.?® Interessant ist, dass es dort von der Tradition der «Vernissage» im ur-
spriinglichen Sinn profitierte, indem es am Tag der Eroffnung einen Firnis — aber
nicht von Emmeneggers Hand - erhielt, den es offenbar bitter benotigte. Wie oben
geschildert, hatte Emmenegger, als er Blausee. Stdmme malte, seine Mussini-
Farben mit Terpentin, Sikkativ de Harlem und Fleischer-Malmittel «III» ge-
mischt. Am Schluss hatte er keinen Firnis aufgetragen, sondern bis kurz vor dem
Versand durch lokales Aufstreichen von Mussini-Malmittel «II» an einer gleich-
massigen Sattigung der Farben gearbeitet. Zum Zeitpunkt des Verschickens
durfte die Malschicht also noch eine erhebliche Menge fliichtiger Stoffe enthalten
haben, die ihr zwar fiir den Moment Sattigung verliehen, im Lauf der folgenden
Tage jedoch verdunsteten, wodurch die Oberfliche kurz vor Ausstellungseroff-
nung bereits «stark eingeschlagen» (matt) war. Wilhelm Balmer, der vor Ort war,

stellte diesen Mangel fest und trug den Firnis auf.?’
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10

II

12

2

MN, Logbuch, 19.Februar 1901, S. 10.

Junimorgen (spiterer Titel: Triibes Wetter, 1898, VAL-Nr. 112)

und Hiigel (1899, VAL-Nr. 94); Paris 1900, S. 6.

Tb 1900-1901, Eintrag im hinteren Teil, ohne Datum (wohl Dezem-
ber 1900).

Schmincke 1910, S. 12.

Ein Malsystem ist ein Produkte-Set aus miteinander kompatiblen
Farben, Malmitteln, Firnissen und manchmal auch Grundierungs-
materialien derselben Marke. Wie die Fleischer’schen bilden auch die
Mussini-Produkte ein Malsystem.

Damals wie heute war es iiblich, neue Kiinstlerfarben vor ihrer
Markteinfithrung zu testen. Ein historisches Beispiel, das genauer
untersucht wurde, ist die Lancierung der sogenannten «Raffaélli-
Olfarbenstifte» im Jahr 1903; sieche Gros/Herm 2005.

Als das Malsystem in den Handel kam, enthielt es fiinf Malmittel:
«A (langsam trocknend)», «B (etwas schneller trocknend)», «C (sehr
schnell trocknend)» sowie, speziell fiir Temperafarben, «BB stark»
und «BB schwach»; siche Berger 1906, S. 22. Die von Emmenegger
dokumentierten Bezeichnungen I, IT und III fiir das Fleischer-
Malmittel waren der Forschung bisher unbekannt.

«&f| Lasurproben. Belgische (?) Kr[eidegrund]-L[einwand] von
Disler & Reinh[art]. Aufgesp[annte] Grosse: H. 82 — B. 57»;

MN, Verzeichnis der Leinwinde, S. 185.

Siehe Teil IV, Kap. 9, «Finf <Lasurproben>, VdL-Nr. 3».

MN, Logbuch, 19.Februar 1901, S. 11. Sowohl Blanc d’argent als
auch Kremserweiss bedeuten Bleiweiss.

Emmenegger weilte 1896 und 1897 jeweils im Sommer im oberbaye-
rischen Haimhausen, um sich in Bernhard Buttersacks Schule fiir
Freilichtmalerei weiterzubilden.

Durch Abreiben mit einem Losemittel glaubte er, bindemittelreiche,
glinzende Farbschichten ausmagern und dadurch verhindern zu kon-
nen, dass die nichste Farbschicht beim Trocknen Frithschwundrisse
bildete («sprang» oder «riss»).

Mai bis Oktober 1901

13
14

I5

16
17

18
19

20
21
22
23
24

25
26
27

MN, Logbuch, 3. April 1901, S. 18.

Im Tagebuch von 1914 erwihnte Emmenegger, dass er das
unvollendet gebliebene Bild im Jahr 1913 zerstort hatte; Tb 1914,
22.Dezember 1914.

Blausee. Stimme, 1899, 70,5 x 98, Olfarben (wohl Edouard)

auf Gewebe, Gemeinde Emmen (ohne VdL-Nr.).

MN, Logbuch, 30. April und 1. Mai 1901, S. 24.

Von nun an verwendete er noch die Tubenfarbe «Blanc d’argent»
(Bleiweiss) von Edouard, und auch diese nur ausnahmsweise.
MN, Logbuch, 4. Mai 1901, S. 26.

Emmeneggers Darstellung Der alles verschlingende Wirbel diirfte
direkt inspiriert sein vom Roman 20 0oo Meilen unter dem Meer
von Jules Verne, der damit endet, dass die Nautilus in den Strudel
des Mahlstroms gerit; sieche Brunner 2014, S. 31; Couvreur 2021,
S.145.

MN, Logbuch, 7. Mai 1901, S. 27.

Ebd., 8. und 9. Mai 1901, S. 28.

Ebd., 15.Mai 1901, S.31.

Ebd., 17.Mai 1901, S. 33.

«Ausstellung Hans Emmenegger», Ende Juni/Anfang Juli 1904 in
der Kunsthalle Winterthur (43 Werke) und Ende Juli/ Anfang August
1904 im Museum der Stadt Solothurn (31 Werke), organisiert von
den Kunstvereinen der beiden Stidte; siehe Eschler/Hiestand 1987,
S.25.

MN, Logbuch, 17. Mai 1901, S. 33.

Miinchen 1901, nicht paginiert.

«Theilt Ab[ends] Balmer mir mit, er habe das stark eingeschlagene
Bild (am 31. V?) (mit Vernis a retoucher von Vibert?) gefirniesst»;
MN, Logbuch, 6. Juni 1901, S. 31-32.

Waihrend des Sommers 1901 und bis in den Herbst hinein machte Emmen-

egger nur wenige Eintrige im Logbuch und war demnach nur selten im Atelier

tatig. Da er damals auch kein Tagebuch fiihrte und da keine nennenswerte Korre-

spondenz erhalten ist, bildet das Logbuch die wichtigste Quelle fiir diese Zeit.
Nachdem er sein Bild Blausee. Stdmme (VAL-Nr. 5) an die Jury fir die VIIL
Internationale Kunstausstellung im Miinchner Glaspalast geschickt hatte, arbei-

tete er im Mai 1901 noch kurz an einer neuen Studie, vermutlich einem Portrat.!

Ob er nach Miinchen fuhr, um die Ausstellung im Glaspalast zu besuchen, ist

ungewiss. Die VII. Nationale Kunstausstellung in Vevey, die am 28. Juni begann,

bestiickte er kurzerhand mit den beiden Landschaften der spaten 189oer Jahre,
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die er schon an der Pariser Weltausstellung gezeigt hatte,? bereitete dafiir also kei-
ne neuen Arbeiten vor; das Fehlen entsprechender Logbucheintrige belegt zudem,
dass er, obschon er ihr Kolorit lingst als «russig» beurteilte, davon absah, die
beiden Werke zwischen den Ausstellungen zu tiberarbeiten.

In der ersten Julihidlfte arbeitete er bei glihender Sommerhitze einige Tage
lang in einer Menagerie an neuen Studien; wo sie sich befand, ist nicht bekannt.
Zuerst nahm er eine Lowengruppe (VAL-Nr. 12) in Angriff, die aber nicht tiber
eine Unterzeichnung hinaus gedieh; er sollte sie im Februar 1907 ibermalen.? An-
schliessend versuchte er sich an der Studie eines Nilpferds, das bis zu den Niistern
im Wasser lag und einzig den oberen Teil seines markanten Schidels zur Schau
stellte, doch auch dieses Sujet wollte ihm nicht gelingen. «Nicht voll[endet].
Schund!», schrieb er am 8. Juli unzufrieden ins Logbuch.* Auch diesen Bildtrager
sollte er spdter iibermalen; im Mirz 1905 entstand darauf die Studie Schnee am
Waldrand (VAL-Nr. 10, Abb. 180). Die Silhouette des Nilpferdkopfes unter dieser
spateren Studie wurde im Zuge der technologischen Untersuchungen in der IR-
Transmissionsaufnahme sichtbar (Abb.175 und 176). An drei weiteren heissen Juli-
tagen widmete sich Emmenegger der Studie Hirschziegenantilope (VAL-Nr. 11):
«Farbe wird in Folge der grossen Hitze ganz sausig», steht unter dem Datum des
13. Juli 1901 im Logbuch.’ Diese dritte Studie brachte er aber trotz zerfliessender
Farbpasten zur Vollendung; fiinf Monate spater zeigte er sie an der Weihnachts-
ausstellung der Luzerner Kinstlervereinigung.

Dass Emmenegger auch in der Menagerie auf doppelt grundierten Malleinen
arbeitete und seine Tierstudien zuerst mit Kohle unterzeichnete und dann mit un-
verdiinnten Mussini-Farben untermalte, ist ein erster Hinweis darauf, dass er un-
terwegs in Bezug auf Maltechnik und Bildaufbau grundsitzlich dieselben Metho-
den anwandte wie zu Hause; sie wurden in Teil II dieser Publikation beschrieben.
Mit den Mussini-Farben, die er seit Februar benutzte, war er weiterhin zufrieden:
Unabhangig davon, ob er sie deckend oder lasierend auftrug, verwendete er seit
seiner ersten «Lasurprobe» wihrend des gesamten im Logbuch dokumentierten
Zeitraums fast ausschliesslich diese Sorte.

Insgesamt zehn weitere Logbucheintrige belegen, dass sich Emmenegger in
den Monaten Juli, August und September 1901 sporadisch im Atelier betatigte,
dort aber nicht malte, sondern Bildtriger grundierte. Wie in Teil II erwihnt,
pflegte er damals die gewerblich vorgrundierten Malleinen, die er in grossen auf-
gerollten Bahnen erwarb, selbst zuschnitt und auf Keilrahmen spannte, noch mit
einer zweiten Grundierung aus Bleiweiss-Olfarbe zu versehen. Diese Schicht
musste einige Wochen trocknen, bevor sie bemalt werden konnte. Dass es sinnvoll
wire, eine gewisse Anzahl gebrauchsfertiger — zweimal grundierter — Malleinen
vorritig zu haben, hatte sich gezeigt, als er im Frithling intensiv mit den Sujets
Blausee und Der alles verschlingende Wirbel beschiftigt gewesen war: Damals

hatte er zwei neue Arbeiten nicht sofort in Angriff nehmen konnen, sondern zu-
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erst Malleinen aufspannen, mit der zweiten Grundierung bestreichen und diese

trocknen lassen miissen. Aufgrund des zunehmenden Zeitdrucks war er in einem

Fall gezwungen gewesen, die Trocknungszeit auf nur elf Tage zu beschrinken, in

einem weiteren, auf eine zweite Grundierung ganz zu verzichten.®

Zwischen Juli und September spannte er nach und nach neun neue Mallei-

nen in diversen Formaten auf, bestrich sie mit der Mussini-Tubenolfarbe «Krem-

serweiss» und grundierte auf dieselbe Weise zwei iltere, bereits bemalte Mallei-

nen. Interessant ist, dass er beim Auftrag dieser Grundierungen verschiedene

Tests zur gezielten Abklirung einer Reihe technischer Fragen durchfiihrte; diese

Tests werden in Teil IV genauer behandelt.”

Nachdem er am 20. September 1901 seine Grundierkampagne abgeschlossen

hatte, blieben ihm noch drei Wochen bis zum Antritt seiner nachsten grossen ita-

lienischen Malerfahrt, die ihn dieses Jahr an den Gardasee fiihren sollte. Welche

praktischen Vorbereitungen er vor seiner Abreise noch titigte, ist nicht im Einzel-

nen iiberliefert. Sie wurden ihm aber dadurch erleichtert, dass er bei seinem ersten

Malaufenthalt in Oberitalien im Herbst 1900 beschlossen hatte, im folgenden

Jahr erneut in diese Gegend zu fahren, und der Einfachheit halber seine Malma-

terialien und einen Teil seiner Ausriistung dort gelassen hatte. Vor seinem Auf-

bruch nach Italien begann er ein neues Tagebuch und unternahm noch zwei kleine

Reisen: Ende September fuhr er nach Vevey, wo er an der Generalversammlung
der Gesellschaft Schweizerischer Maler und Bildhauer (GSMB) teilnahm und die

VII. Nationale Kunstausstellung besuchte, an der er die beiden ilteren Arbeiten

zeigte, die ihm selbst nicht mehr gefielen,® und am 5. Oktober reiste er mit seiner

guten Luzerner Freundin Isabelle Griiter-Brunner nach Basel, um im Kunstmuseum

Werke von Arnold Bocklin anzuschauen und in der Kunsthalle einen letzten Blick

auf die im Abbau begriffene Turnus-Ausstellung’® zu werfen.

N N A

Studie Vondsch (VAL-Nr. 9); tiber diese Studie ist nichts
Niheres bekannt.

Die Werke Junimorgen (spiterer Titel: Triibes Wetter)
von 1898 (VAL-Nr. r12) und Hiigel von 1899 (VdL-
Nr. 94), in Vevey ausgestellt als Matinée de juin und
Colline; Vevey 1901, Nrn. 42 und 43, S. 12.

Auf demselben Bildtriager malte er im Februar 1907 die
Studie Im Februar. Sumpf bei Herdschwandwildli
(VdL-Nr. 12); MN, Verzeichnis der Leinwinde, Eintrag
zu VAL-Nr. 12, S. 186.

MN, Logbuch, 8.]Juli 1901, S. 34.

Ebd., 13.]Juli 1901, S. 34.

Siehe Kap. 1, «Februar bis Mai 1901»

Siehe Teil IV, Kap. 10, «Diverse Tests zum Auftragen
von Grundierungen».

8

Siehe Anm. 2. «<Meine beiden Arbeit[en] wirken russig»,
wiederholte er in der Ausstellung in Vevey sein schon
frither gefilltes Urteil im Tagebuch; Tb 1901-1902,

1. Oktober 1901.

Turnus-Ausstellung des Schweizerischen Kunstvereins,
Kunsthalle Basel, 8.—29. September 190r1.
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3  Oktober bis Dezember 1901: Malerfahrt an den Gardasee

Am 11. Oktober 1901 begab sich Emmenegger auf seine zweite oberitalieni-
sche Malerfahrt. Er bestieg am frithen Morgen in Luzern die Eisenbahn und er-
reichte am Abend das Stadtchen Luino am Lago Maggiore. Hier legte er einen
dreitdgigen Zwischenhalt ein. Zu Fuss, per Mietkutsche oder Dampfboot unter-
nahm er Ausflige, besuchte Bekannte seines vorjahrigen Aufenthalts und holte
am gegentiberliegenden Seeufer in Cannero seine beiden Kisten mit Malmaterialien
ab, die er dort zuriickgelassen hatte.! Bei seiner Weiterreise nach Mailand am
14. Oktober war der Umfang seines Reisegepacks beachtlich: «5 bag[ages]», die
«zusammen 100 Kilogramm» auf die Waage brachten.?

In Mailand hielt er sich drei Tage auf. Allein und gemeinsam mit dem Tessi-
ner Bildhauer Ampellio Regazzoni (1870-1931) besuchte er die Pinacoteca di
Brera, das archiologische Museum und den Dom, genoss ein «Damen-Conzert»
im Restaurant Gambrinus-Halle, machte Spaziergange um das Castello Sforzesco
und unternahm, offensichtlich im Bestreben, seine Kunstsammlung zu erginzen,
Einkaufsbummel durch verschiedene Antiquariate. «Ab[ends] Cassasturz, habe
noch 72.80! zut!», schrieb er am 15. Oktober bestiirzt in sein Tagebuch.3

Am Morgen des 17. Oktober fuhr er weiter in Richtung Osten. Am Studufer
des Gardasees, im Stadtchen Desenzano an der Eisenbahnlinie Mailand-Verona,
stieg er aus, bezog ein Quartier und begann unverziiglich, sich in der naheren und
weiteren Umgebung nach dem Ort umzusehen, an dem er sich zum Malen «fest-
setzen» wiirde. «Nie mehr sich am ersten besten Orte festsetzen, der einem halb-
wegs gefillt», hatte er sich nach seiner letztjihrigen Malerfahrt vorgenommen.*
Diesen Vorsatz beherzigte er jetzt: Desenzano diente ihm als Basisquartier fur
seine Rekognoszierausflige zu Fuss, mit dem Dampfschiff und der Tram- oder
Eisenbahn, die er in den folgenden Tagen unternahm. Sie fithrten ihn in sidostli-
cher Richtung nach San Martino della Battaglia, Pozzolengho und Sirmione, in
nordlicher Richtung nach Maderno, Gargnano und Riva sowie in ostlicher nach
Verona und San Martino di Buonalbergo.’

Neben dem winzigen Tagebuch, das in seiner Tasche steckte, hatte Emmen-
egger stets seine Kodak dabei; die erste Aufnahme machte er in Desenzano am
Tag seiner Ankunft. Wie schon auf seiner ersten oberitalienischen Reise legte er
im hinteren Teil seines Tagebuchs ein «Clichéverzeichnis» an, in dem er Sujets
und Kameraeinstellungen notierte (siehe auch Abb.9). Es umfasst fiinf Doppelseiten
und verrit, dass er wihrend seines gesamten Aufenthalts am Gardasee sechs Fil-
me mit zwolf und drei mit sechs Negativen belichtete, also insgesamt 9o Aufnah-
men machte. Belichtete Filme schickte er sofort zum Entwickeln an Hans Friedin-
ger in Luzern und erhielt umgehend Kontaktabziige zuriick. Mit der Qualitat
seiner Aufnahmen war er mittlerweile zufrieden,® mit anderen Aspekten seiner
Fotografiertitigkeit noch nicht. In seinen «Neuen Reisenotizen», mit denen er

nach seiner Heimkehr in einzeln durchnummerierten Punkten eine Manoverkri-
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tik an seiner Reise iiben sollte, beziehen sich vier Punkte unmittelbar auf das Fo-
tografieren. Sie lauten: «7) Nie mehr das gleiche Motiv von fast der gleichen Stelle
aus mehrmals phot[ographisch] aufnehmen. [...] 11) Unscharf einstellen; Versu-
che. 12) Einige Halb-Dutz[end] Filmrollen mitnehmen, 2er od[er| 4er. 13) Gleich
Anfangs [der Reise] alle moglichen Mot[ive] photo[graphieren]».” Der unter Punkt
11 festgehaltene Vorsatz — Versuche mit unscharfer Objektiveinstellung — ist hier
vielleicht der interessanteste: Eine unscharfe Aufnahme gibt nur die grossen For-
men wieder und ldasst Nebensachliches verschwimmen. Denselben Gedanken
driickt Punkt 18 jener Liste aus, der sich nicht auf das Fotografieren, sondern auf
die Arbeit an Studien bezieht: «18) Bei einigen Studien die grosstmogliche Verein-
fachung anstreben, haupts[achlich] in Zeichn[ung] & Form».?

Zudem begann er auf dieser Reise, Notizen zur Farbigkeit einiger in chroma-
tischer Hinsicht offenbar besonders interessanter Sujets zu machen. Seine allerers-
te Notiz dieser Art betrifft das Sujet «Kirche m[it] Wolken», das er laut Clichéver-
zeichnis auf seinem zweiten Film mit der dritten und vierten Belichtung festhielt.
Sie lautet: «II, 3 & 4: Himmel d[unkles] Cobl[altblau]. — Gr[osse] Wolke int[ensiv]
warm-weiss. Durchsicht[ige Wolke] kalt-grau. — Oliven relativ dunkel. — Gras hell
grau-griin. Felsen theils grau, theils int[ensiv] rothl[ich]. Kleine Biische int[ensiv]
warm-griin. Kirchenschiff schwlarz] rosa heller als gr[osse] Wolke (?). Humus
roth-braun».’ Diesen ersten Farbbeschrieb notierte er noch ausserhalb des Cliché-
verzeichnisses auf einer separaten Tagebuchseite. Einige weitere, kiirzere Farbbe-
schriebe stehen unmittelbar unter den aufnahmetechnischen Angaben im Verzeich-
nis selbst. Nach der Reise vermerkte er unter Punkt 15 in den «Neuen Reisenotizen»:
«15) Viel mehr Clichénotizen machen betr[effend] Farbe, Stimm[ung]».!

Neun Tage lang suchte Emmenegger von Desenzano aus nach Landschafts-
ausschnitten, die seinen Vorstellungen von Bildsujets entsprachen. Motive mit
Zypressen zogen ihn besonders an. Entsprechend prominent figurieren sie in den
Sujetnotizen und im Clichéverzeichnis dieser Reise, entweder als einzelne Baume
(«gr[osse] Ciprlesse])», «Cipr[esse] mit Kapelle») oder als Gruppe («gr[osse] Doppel-
cipr[esse]», «Cipr[essen]-Allee» oder «-wildch[en]»)."! Waihrend mehr als einer
Woche verlief seine Suche nach Bildsujets jedoch enttduschend, nichts vermochte
seinen Erwartungen zu entsprechen.

Der Erfolg seiner Suche hing, wie er wusste, nicht allein von dusseren Fakto-
ren ab, sondern auch von seiner inneren Verfassung. Im Jahr davor hatte er sich auf
seiner Malerfahrt viel zu oft von profanen Dingen ablenken lassen, die seine Emp-
fanglichkeit fiir besondere Stimmungen, wie er meinte, gestort hatten. Deshalb
hatte er sich fur die nachste Reise notiert: «Gesellschaft moglichst meiden, Alein-
sein & allein spazieren. Traumen».!? Interessant ist, dass er, um in Stimmung zu
kommen, abends in seinem Desenzaner Logis Schauergeschichten von Edgar Allan
Poe (1809-1849) las. «Es ist die reine Fieberphantasie, der reine Opiumrausch»

und «Alles furchtbar aufregend», notierte er vor dem Einschlafen im Tagebuch.!
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Erst am 24. Oktober, als er von Peschiera aus gut 20 Kilometer am 6stlichen
Seeufer gen Norden gewandert war, entdeckte er am spiaten Nachmittag kurz vor
Torri di Benaco das in den See hineinragende, zypressenbestandene Vorgebirge
San Vigilio mit der pittoresken Villa Brenzoni. «Gegen Cap San Vigilio maleri-
sche Cipr[essen]. Cap flichtig besichtigt. Schone Cipressengruppe & prachtvolle
Aussicht. [...] Hie[r]her komme ich mit ziemlicher Sicherheit», notierte er am sel-
ben Abend.™ Den definitiven Entscheid, sich zum Malen tatsichlich dort nieder-
zulassen, fallte er am nichsten Tag. Er war noch einmal nach Verona gefahren,
hatte dort die Villa Musella besichtigt, ein Antiquariat durchstobert und sich bis
Marecellise begeben, um einen neuen Bekannten zu besuchen,' doch am Ende die-
ses weiteren Ausflugs lautete sein Fazit: «Ein paar schone Motive aber ich ziehe
Cap S[an] Vigilio vor».'

Obwohl er schon in Mailand dariiber erschrocken war, wie ihm das Geld
zwischen den Fingern zerrann, hatte er in Verona weitere Einkaufe getatigt. Mitt-
lerweile war die Habe, die er am 26. Oktober in Desenzano packte, um sie nach
San Vigilio zu verfrachten, auf «7 Stiicke Gepack, zus[ammen]| ung[efahr] 130
Kilos» angewachsen.!” Sein Gepiack und sich selbst schiffte er nach Peschiera ein,
fuhr von dort per Mietkutsche auf die schone Landzunge San Vigilio, bezog im
Gistehaus der Villa Brenzoni Logis, begab sich unverziiglich mit einem Mietboot
und zu Fuss auf die Suche nach Bildsujets und Standorten zum Malen und mach-
te dabei gleich mehrere Stellen ausfindig, die ihm vollkommen zusagten. «Endlich
geht’s an’s arbeiten!», schrieb er am selben Abend zufrieden in sein Reisetage-
buch.’ Wie in Teil II bereits angemerkt, entspricht der hier geschilderte Verlauf
einem auch fir andere Malerfahrten festgestellten Muster: In ihm noch unbe-
kannten Gegenden bendtigte er eine gewisse Anlaufzeit, in der er zunichst vergeb-
lich nach Inspiration suchte. Erst nachdem sich ein gewisser Druck aufgebaut
hatte, gingen ihm plotzlich die Augen auf. Sorge und Selbstzweifel schlugen dann
um in frohliche Zuversicht.

Am nichsten Tag packte er sein Material aus. Aufgrund der in den folgenden
drei Wochen im Logbuch dokumentierten Handlungen diirfen wir annehmen,
dass er von zu Hause eine Feldstaffelei, einen Feldstuhl, einen Malschirm, einen
Malstock sowie ein «Schabmesser» mitgebracht hatte, sowie Vorrate an Zeichen-
kohle, Fixativ, Terpentin, Pinseln, Mussini-Farben und diversen Malmitteln.” In
den beiden Kisten, die er in Cannero eingelagert hatte, befanden sich gemass der
im Vorjahr erstellten Inventarliste?® Zeichen- und Pauspapier, ein Skizzenblock,
ein Holzbrett, zwei «Farbendruckli» (Blechbiichsen mit Tubenfarben), ein Glas
Schmierseife, Schniire und Seile (wohl zum Festzurren der Feldstaffelei), ein Sta-
pel Telegrammformulare und ein Korkenzieher, vor allem aber weit mehr Mallei-
nen, als er benotigen wiirde: «Habe nun 29 aufgesp[annte] L[einwande], darunter
5 von 1m Linge, sowie versch[iedene] unaufgesp[annte] lacherlich, die Halfte

wire zu viel», notierte er.?! Weil er konstatierte, dass die von ithm selbst vor iiber
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einem Jahr auf diese Bildtriger aufgetragenen Bleiweiss-Olgrundierungen in der
Dunkelheit der Kisten vergilbt waren,?* stellte er sie, um die Vergilbung riickgan-
gig zu machen, ans Tageslicht.

Nun zog er aus, um an den vorgemerkten Standorten auf passenden Mallei-
nen die ersten Sujets aufzuzeichnen. Auf den Sonnenschein, in dem er diese Moti-
ve ausgewahlte hatte, war er von nun an angewiesen. Als sich anderntags triibes
Wetter einstellte, war er gezwungen zu warten. Doch schon nach anderthalb
Tagen, am 2. November, zeigte sich die Sonne wieder, und er begann zu malen.
Innerhalb der knapp funf Wochen, die er auf San Vigilio weilte, hielt er in insge-
samt zehn Studien sechs neue Sujets fest. Jedes hatte seine Tageszeit: An den Stu-
dien Solitude (VAL-Nr. 22) und Am Gardasee. Buxus (VAL-Nr. 26, Abb.34) arbei-
tete er, sofern das Wetter es zuliess, am Vormittag. Nachmittags malte er
Spiegelung im Wasser (VAL-Nr. 28) und Olivenbdume in [der] Abendsonne (VdL-
Nr. 23, Abb.58), abends arbeitete er an Abendstimmung Capo San Vigilio vom
Steinbruch aus (VAL-Nr. 2.4, Abb.35) und an einem weiteren abendlichen Sujet, das
er zuerst Abendstimmung. Sonnenscheibe, spater Sonnenuntergang am Gardasee
nannte (VdL-Nr. 29).2 Trotz der damit verbundenen praktischen Nachteile — im
Vorjahr hatte ihm beim Malen im Freien der starke Wind sehr zu schaffen ge-
macht?* — wihlte er fiir seine Studien wieder recht stattliche Formate: Die grosste
misst 64,5 x 81 cm (VAL-Nr. 28), die kleinste immerhin 46 x 61,5 cm (VdL-Nr. 23).

In Bezug auf seine Arbeitstechnik lasst sich sagen, dass er auf San Vigilio zu
einer neuen, von einer ungenannten Quelle empfohlenen Massnahme uberging.
Bis zum Antritt dieser Reise hatte er seine eigenen Bleiweiss-Olgrundierungen,
wenn sie ihm zu stark glinzend vorkamen und er davon ableitete, sie seien zu «fet-
tig», mit einem organischen Losemittel abgerieben. Vermutlich kurz vor dem Auf-
bruch hatte er jedoch unter der Uberschrift «Farbentechni[sches]» ins Tagebuch

geschrieben: «L[einwand] vor Las[ierung] oder Bemalung mit schwachem Seifen-
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Abb.34 Studie Am Gardasee. Buxus, 4.—27.
November 1901, Olfarben (Mussini) auf Gewebe,
59,5 % 81,5, VdL-Nr. 26 (im Tagebuch: Nr.V),
Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 60255.

Abb.35 Studie Abendstimmung Capo San
Vigilio vom Steinbruch aus, 2.—15. November
1901, Olfarben (Mussini) auf Gewebe,

46,5 x 65 cm, VAL-Nr. 24 (im Tagebuch: Nr. 1a),
Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 1411110008.



wasser waschen, das man nachher mit reinem Wlasser] sorgf[iltig] beseitigt.
Dann mit trockenem reinem Samt abwischen».?* Wie so oft steht «Leinwand» hier
fur die bereits grundierte Leinwand. Als er in seinem Logis auf San Vigilio die
beiden ersten mit weisser Olgrundierung priparierten Malleinen mit Seifenwasser
behandelte, dokumentierte er, was dabei passierte: «Ich glaube, dass die
L[einwand] tadellos abgewaschen sei; denn auf mleinen] Fingernageln hat sich
wiahrend des Abwaschens eine triib-graue Schicht abgelagert».¢

Auch jetzt, beim Arbeiten im Freien, hielt er an seiner gewohnten Schichten-
malerei fest: Zuerst unterzeichnete er das Sujet mit Kohle; dazu gentigte eine einzi-
ge Sitzung. Die Unterzeichnung fixierte er mit einem handelsublichen Schellack-
Fixativ. In einem Fall (VdL-Nr.28) versuchte er, die Kohlelinien mit einer
Milch-Wasser-Mischung zu fixieren, der gewtinschte Effekt blieb aber aus: «Nach
d[em] Troknen bemerkt, dass d[ie] Kohle abfirbt wie vorher».?” Nach der Unter-
zeichnung folgte die Untermalung, meist mit «purer» Mussini-Farbe, also ohne
verdiinnendes Malmittel. Nur in einem Fall verdiinnte er sie mit «3% Terb[entin] +
% Sicclativ] de Harl[lem]».?® Damit seine Untermalungen schneller einen bertih-
rungstrockenen Zustand annehmen wiirden, stellte er manche Malleinen wider
besseres Wissen?’ ganz kurz ins direkte Sonnenlicht. Beim Arbeitsschritt der
«Ubermalung» beziehungsweise «Vollendung» verdiinnte er die Mussini-Farben
manchmal mit Fleischer-Malmittel «III (schnell trocknend)» oder Mussini-Mal-
mittel «IT (langsam trocknend)». Stellen, die beim Trocknen stumpf wurden, tiber-
strich er mit einem der beiden Malmittel, oder, wenn mit einem dieser Produkte
der gewiinschte Sattigungseffekt nicht dauerhaft zu erzielen war, auch mit beiden.
Firnisse trug er erst nach der Reise auf und verwendete dafiir Mussini-Firnis.3°

An sonnenexponierten Standorten spannte Emmenegger seinen Malschirm
auf. Wie in Teil II beschrieben, ist mit dem Malen im Schatten eines kleinen
Schirms stets das Problem verbunden, dass dieser zwar den Malgrund beschattet,
das umgebende helle Sonnenlicht aber weiterhin das Auge blendet, sodass die
Farbtone auf dem Bildgrund weniger farbig und kilter erscheinen, als sie wirklich
sind, und folglich tendenziell zu grell gewahlt werden. Emmenegger konnte das
Problem bei seiner Studie Olivenbdume in [der] Abendsonne (VAL-Nr. 23, Abb. 58)
gehabt haben, die er auf San Vigilio schuf. Thre Werkgenese wird an anderer Stel-
le detailliert erldutert;* hier sei nur so viel gesagt, dass er den zuerst sehr kriftig
blauen Himmel, den er am 2. und 3. November 1901 bei sonnigem Wetter gemalt
hatte, am 11. November — vermutlich ein Tag, an dem er ohne Malschirm arbeiten
konnte und die Farbtone unverfalscht wahrnahm — mit einem wesentlich blasse-
ren Blauton tibermalte. Einen Monat spiter, nach seiner Heimkehr, formulierte er
unter Punkt 31 seiner «Neuen Reisenotizen» den Merksatz: «Stets sich daran er-
innern, dass der Schatten, in dem man arbeit[et], gewissermassen <eine blaue La-
sur> auf die Leinw[and] macht» (die Farben also kilter wirken lasst).3? Die Situa-

tion unter dem Malschirm irritierte ihn so sehr, dass er, wie noch zu zeigen sein
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wird, diesen Ausriistungsgegenstand auf die nichste Malerfahrt gar nicht mehr
mitnehmen sollte.

Interessant ist die sehr unterschiedliche Anzahl von «Séancen», die er in die
Studien im Freien investierte: Fiir Solitude (VdL-Nr. 22) benotigte er insgesamt
elf, fur Olivenbdume in [der] Abendsonne (VAL-Nr. 23) nur vier Sitzungen. Spie-
gelung im Wasser (VAL-Nr. 28) schuf er sogar, wie aus seinen «Neuen Reisenoti-
zen» hervorgeht, wihrend einer einzigen Sitzung und innerhalb einer Stunde.

Schon bald nachdem er sich auf San Vigilio eingerichtet hatte, stellte sich
trilbes Herbstwetter ein, das die Weiterarbeit an seinen Studien oft nicht zuliess.
An mehreren Schlechtwettertagen malte er stattdessen im Zimmer an anderen
Projekten. Zum Beispiel begann er an zwei nebligen Tagen nach seiner mittlerwei-
le abgeschlossenen Freilichtstudie Solitude (VAL-Nr. 22) ein grosseres Bild (VdL-
Nr. 19); dieses sollte er spater allerdings verwerfen und mit einer anderen Darstel-
lung tbermalen. Vier Studien, die er vom Sujet Abendstimmung Capo San Vigilio
vom Steinbruch qus schuf (VdL-Nrn. 24, 25, 32 und 33), diirfte er ausnahmsweise
ganz oder zum Teil von einem Hotelfenster aus gemalt haben: Fest steht, dass er
nach der ersten Studie (VAL-Nr. 24) im Hotel eine Variante vorbereitete (VdL-
Nr. 25), die er am Abend des 10. November nach der Natur fortsetzte,>* und dass
er beiden Studien wiederum im Hotel noch den letzten Schliff verlieh. Die beiden
weiteren Fassungen des Sujets (VAL-Nrn. 32 und 33, Abb.36) scheint er ganz im
Hotel geschaffen zu haben. An zwei Tagen malte er ohne konkretes Naturvorbild
die beiden Esquisses Feuerzeichen I und II (VAL-Nrn. 15 und 30). Wihrend zwei
weiterer bedeckter und regnerischer Tage schuf er zudem fir einen Bekannten,
den Marchese Alberto Carlo Rusconi,* den er zu Beginn dieser Malerfahrt in
Oggebbio besucht hatte,’” das Bild Carmine (VAL-Nr. 31) nach der gleichnami-
gen, im Vorjahr am Lago Maggiore ausgefiihrten Studie (VdL-Nr. 110).?® Sie hat-

te sich in einer der Kisten befunden, die in Cannero geblieben waren.

.
7
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Abb.36 Studie Abendstimmung, 16. November
1901, Olfarben (Mussini) auf Gewebe,

46,5 x 65,5 cm, VdL-Nr. 32 (im Tagebuch: Nr. Ic),
The Barret Collection, Dallas, SIK Archiv

Nr. 1411130002.



Seinen Vorsatz, «Gesellschaft moglichst [zu] meiden» und «moglichst wenig
Bekanntsch[aften zu] machen, um moglichst wenig gesellschaftliche Verpflich-
tung zu haben»,* vermochte Emmenegger nur zum Teil einzuhalten. Doch an
Tagen, an denen er auf das sonnige Wetter wartete, das seinen Sujets ihre Bild-
wiirdigkeit zuriickgeben wiirde, waren Gespriche mit neuen Bekannten nicht nur
unvermeidlich, sondern manchmal sogar ein willkommener Zeitvertreib. Am
29. Oktober war zudem die Amateurkiinstlerin Hedwig Schunck® eingetroffen,
die er bei Bernhard Buttersack kennen gelernt hatte. Mit ihr fithrte er «lingere
religios-philosophische Plaudereien», sprach iiber ihre und seine Arbeit und unter-
nahm einen «Bummel [...] am Seeufer».*!

Frische Olbilder miissen in einer sauberen Umgebung lagern, bis ihre Farb-
schichten beriihrungstrocken sind, damit an ihren Oberflichen moglichst wenig
Staub haften bleibt. Emmenegger einigte sich mit dem Hauspersonal auf einen
Raum, in dem seine neuen Arbeiten wahrend dieses heiklen Stadiums geschiitzt
waren («trocknen» konnten), und schrieb am 7. November in sein Tagebuch: «Die
nassen Leinw([4dnde] sind in’s Douchezimmer transportiert worden». Leider hatte
er verpasst, diese Ortlichkeit zuvor genau zu inspizieren: «Sehe mit Entsetzen,
dass Ib & II (letzteres in den dunklen Partien[)] mit <Buseli> iberdeckt sind! Das
ganze Douchezimmer nochmals griindlich gekehrt».*> Ob und wie er die «Buseli»
(Fusseln) aus den Farbschichten der beiden Studien* entfernte, erwahnte er nicht.
Nach seiner Heimkehr schrieb er in seinen «Neuen Reisenotizen» unter Punkt 1o:
«Auch Raum z[um] Leinw[and]-troknen besichtigen».*

Wahrend seines Aufenthalts auf San Vigilio dokumentierte Emmenegger sei-
ne Arbeitsschritte mit Bleistift im winzigen Reisetagebuch. Das Maltechnik-No-
tizbuch hatte er offenbar zu Hause gelassen, fiithrte aber das darin enthaltene
Logbuch nach seiner Reise sorgfiltig nach. So hielt er es meistens auch auf seinen
spateren Reisen. Gelegentlich sind die Nachtriage im Logbuch detaillierter als die
Angaben in den Reisetagebiichern; ob er sich dabei nur auf sein Gedichtnis oder
auch auf zusitzliche, nicht erhaltene Notizen stiitzte, wissen wir nicht. Nur zwei
der Malleinen, die er auf San Vigilio benutzte, hatten zum damaligen Zeitpunkt
bereits einen Eintrag im Verzeichnis der Leinwiande (VAL-Nrn. 15 und 19); beide
hatte er im Sommer —im Rahmen seiner Grundiertests — prapariert und dann mit
auf die Reise genommen. Die iibrigen, die schon im Vorjahr mit ihm nach Italien
gereist waren, als das Verzeichnis der Leinwinde noch nicht existiert hatte, be-
zeichnete er im Tagebuch mit provisorischen romischen Zahlen.* Doch diesen
Umweg wollte er in Zukunft nicht mehr gehen: «Im Verzeichniss der Arbeiten
nicht mehr [romische] Nummern I-[IX] fithren, wie diesmal, sondern die [Num-
mern] des Maltechn[ik-]Notizb[uchs]», nahm er sich nach seiner Heimkehr vor.*

Die allerersten Arbeitsnotizen im Reisetagebuch von Ende Oktober, die das
Unterzeichnen («Aufzeichnen») der ersten Studien auf San Vigilio erwihnen,*

tibertrug Emmenegger iibrigens nicht ins Logbuch, sondern erst diejenigen, die ab
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dem 2.November den eigentlichen Malprozess an diesen Arbeiten dokumentie-
ren. Die Studie Cipressen vfon] Bogenhalle aus (VAL-Nr. 27/ Tagebuch-Nr.IV)
etwa, die nie tiber ihre Unterzeichnung hinaus gedieh, figuriert nirgends im Log-
buch. Er gab dem Malleinen nach seiner Ruckkehr zwar einen Eintrag im Ver-
zeichnis der Leinwinde, schenkte der unvollendeten Studie selbst aber keine Be-
achtung mehr und ubermalte sie 1911 schliesslich mit der Studie Kirschbaum im
Herbst (VAL-Nr. 27).

Am 29.November trat Emmenegger die Heimreise an. Nun lagerte er kein
Material mehr ein, sondern sandte alles per Eilgut nach Hause. Er selbst nahm
sich fiir die Heimkehr etwas Zeit, legte in Brescia, Como und Lugano jeweils ei-
nen Aufenthalt ein, teilweise tiber Nacht. Am 1. Dezember kam er zu Hause an.*

Am 3.Dezember packte er seine neuen Arbeiten aus, registrierte sie im Ver-
zeichnis der Leinwidnde und iibertrug seine Arbeitsnotizen ins Logbuch. Zehn
neue Studien hatte er von seinem Aufenthalt auf San Vigilio zuriickgebracht. Mit
nur einer, Spiegelung (VdL-Nr. 28), muss er vollends zufrieden gewesen sein, denn
zu dieser machte er keine Notizen. Funf unterzog er einer detaillierten Kritik, die
in erster Linie das Kolorit betraf, an dem er einiges zu verbessern plante, wenn er
Bilder nach ihnen malen wiirde.* Die vier tibrigen Studien zeigten wohl dasselbe
Sujet in unterschiedlicher Abendbeleuchtung (VAL-Nrn. 24, 25, 32 und 33, siehe
auch Abb. 35 und 36); diese vier beurteilte er ablehnend. «Relativ viel weniger Abend-
stimmungen malen, die ganze Kraft & Zeit auf die Vor- und Nachmittagsmotive
verw[enden]», nahm er sich in seinen «Neuen Reisenotizen» vor.*® An derselben
Stelle notierte er weitere Vorsitze fiir zukiinftige Reisen: So wollte er in Zukunft
darauf achten, an Freilichtstudien nicht mehr zu lange vor Ort weiterzuarbeiten,
damit ihre «frische» Wirkung erhalten bleibe. «Nie mehr so verstandmissig &
academisch korrekt eine Studie vollend[en] wie die 2 v[on] S[an] Vig[ilio]», notier-
te er im Tagebuch und meinte damit die beiden Studien Solitude (VdL-Nr. 22) und
Am Gardasee. Buxus (VAL-Nr. 26, Abb. 34), auf die er elf respektive neun Mal-
sitzungen verwendet hatte. «D[er] Wasserspiegel an d[em] ich 1 Stunde malte ist
vlom] kunstl[erischen] Standp[unkt] besser als diese 2 Stud[ien]», fuhr er fort und
meinte damit seine Studie Spiegelung (VAL-Nr. 28). «Kl[eine] Stud[ien] a[uf] 1-3,
grossere auf 5—6 Séancen br[ingen|», ermahnte er sich selbst und nahm sich vor,
in Zukunft beim Malen im Freien «ein gutes, frisch wirkendes, Morceau nie mehr

durch tibermalen [zu] verderben».”!

1 Moglicherweise hatte er seine Kisten in der Villa des 5 Tb 1901-1902, 17.—20. und 23.-25. Oktober 1901.
Marchese Alberto Carlo Rusconi in Oggebbio (nahe 6  «Abzige v[on] Fried[inger] d[es] 1. Dutzend. Besser als
Cannero) eingelagert. ich erwartete»; Tb 1901-1902, 26. Oktober 1901.

2 Tb 1901-1902, 14. Oktober 190T1. 7  Ebd., «Neue Reisenotizen», Eintrag im hinteren Teil,

3 Ebd., 15. Oktober 1901. ohne Datum (wohl Dezember 1901).

Tb 1900-1901, «Conclus[ionen] fiir meine St[udien-] 8  Ebd.
R[eise]», Eintrdge im hinteren Teil, ohne Datum (wohl 9  Tb 19o1-1902, Eintrag im hinteren Teil, ohne Datum
Dezember 1900). (November 1901).
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10

IT

12

13

14
15

16

17
18
19
20

21
22

23

24

25

26
27

28
29

30
31

32

33

34

35
36

Ebd., «Neue Reisenotizen», Eintrag im hinteren Teil, ohne Datum
(wohl Dezember 1901).

Ebd., Eintrdge im hinteren Teil, ohne Datum (Oktober bis Dezember
190T1).

Tb 1900-1901, «Conclus[ionen] fiir meine S[tudien-]R[eise]»,
Eintrige im hinteren Teil, ohne Datum (wohl Dezember 1900).

Tb 1901-1902, 20. und 21. Oktober 1901. Das Motiv Der alles
verschlingende Wirbel stammt tibrigens urspriinglich von Edgar
Allan Poe. Emmenegger soll jedoch, wie erwihnt, von Jules Verne
inspiriert worden sein, der das Motiv von Poe iibernommen hatte;
siche Kap. 1, «Februar bis Mai 1901», Anm. 19.

Tb 1901-1902, 24. Oktober 190T1.

Emmenegger besuchte den Cavaliere Marchesini, uiber den uns
nichts Ndheres bekannt ist; er hatte ihn ein paar Tage zuvor in San
Martino di Buonalbergo kennengelernt.

Tb 1901-1902, 25. Oktober 190T.

Ebd., 26. Oktober 1901.

Ebd.

MN, Logbuch, 2.—27. November 1901.

Tb 1900-190T1, Eintrag unter der Uberschrift «In Cannero gelassen»
im hinteren Teil, ohne Datum.

Tb 1901-1902, 27. Oktober 190T1.

MN, Verzeichnis der Leinwinde, S. 187.

Tb 1901-1902, 2.~7., 9.-11., 19., 23., 26. und 27. November 190T.
Das Malleinen mit der VAL-Nr. 29 ibermalte Emmenegger 1906 mit
der Studie Sonnenschein im Walde.

Siehe Teil II, Kap. 2, «Unter freiem Himmel», Abschnitt «Regen,
Wind und Schmutz».

Tb 1901-1902, «Farbentechn[isches]», Eintrag im hinteren Teil,
ohne Datum.

MN, Logbuch, 19. November 1901, S. 45.

Ebd., 4. November 1901, S. 41. Gemiss den Tagebuchaufzeichnun-
gen von Rudolf Schick soll Arnold Bécklin manchmal Kohleunter-
zeichnungen «durch Uberschwemmen mit sehr verdiinnter Milch»
fixiert haben; Schick 1901, S. 268. Vermutlich wurde Emmenegger
durch seine Lektiire dieses Buchs dazu angeregt, die Methode zu
probieren. In der weiteren maltechnischen Literatur wird Milch zum
Fixieren von Kohle nur fiir Arbeiten auf Papier erwihnt.

MN, Logbuch, 19. November 1901, S. 45.

«[Ich] bin [...] stets darauf bedacht, meine neuen Arbeiten [...] dem
Liecht auszusetzen. (Nie direktes oder durch Spiegel oder Fenster-
scheiben reflektiertes Sonnenliecht)»; MN, Logbuch, 1. Mirz 1901,
S. 13. Siehe auch Teil II, Kap. 6, «Malvorgang und Materialien»,
Abschnitt «Auftrag einer weiteren Grundierung», Anm. 113 und 115.
MN, Logbuch, 12.Dezember 1901, S. 51.

Siehe Teil IV, Kap. 1, «Studie Olivenbiume in [der] Abendsonne,
VdL-Nr. 23».

Tb 1901-1902, «Neue Reisenotizen», Eintrag im hinteren Teil, ohne
Datum (wohl Dezember 1901).

MN, Logbuch, 2.—27. November 1901; Tb 1901-1902, «Neue
Reisenotizen», Eintrige im hinteren Teil, ohne Datum (wohl Dezem-
ber 1901).

Tb 1901-1902, 10. Und 11. November 190T.

«Regen. [...] Ia und Ib vollendet»; Tb 1901-1902, 15. November 1901.
Lebensdaten nicht bekannt.
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38

39

40

42

43

44

45

46

47

48
49

5o

5T

Tb 1901-1902, 13. Oktober 1901. Emmenegger vollendete das Bild
erst im Mai des nachsten Jahres; MN, Logbuch, 27. Mai 1902, S. 68.
Studie Carmine, 1900, Masse und Standort unbekannt (VdL-
Nr. 110); Bild Carmine, 1901, 29,5 x 44 cm, Standort unbekannt
(VdL-Nr. 31).
Tb 1900-1901, «Conclus[ionen] fiir meine S[tudien-]R[eise]»,
Eintrag im hinteren Teil, ohne Datum (wohl Dezember 1900).
Lebensdaten nicht bekannt.
Tb 1901-1902, 29. Oktober sowie 3., 5., 13. und 24. November 1901.
Ebd., 7. November 1901.
Betroffen waren die Studien Abendstimmung Capo San Vigilio vom
Steinbruch aus (VAL-Nr. 25/ Tagebuch-Nr. Ib) und Cipressenbigen
geglen] Gargnano (spiter: Solitude, VAL-Nr. 22/ Tagebuch-Nr. II).
Tb 1901-1902, «Neue Reisenotizen», Eintrage im hinteren Teil,
ohne Datum (wohl Dezember 1901).
I bis XI. Die Ziffer I benutzte er fiinfmal (I, Ia, b, c und d), die
iibrigen nur einmal. Eine Konkordanz der vorliufigen rémischen und
der definitiven arabischen Nummern befindet sich im hinteren Teil
von Tb 1901-1902.
Ebd., «Neue Reisenotizen», Eintrige im hinteren Teil, ohne Datum
(wohl Dezember 1901).
Bspw. «Ab[ends] IIT aufzuz[eichnen] angef[angen]»; ebd., 29. Okto-
ber t9or1. Die romische Ziffer III bezeichnet die Studie Olivenbdume
in [der] Abendsonne; er ersetzte sie nach der Reise mit der VAL-Nr. 23.
Ebd., 29. November — 1. Dezember 1901
«Studiennot|izen]/ V. Himmel & See etwast z[u] kalt. Gefesse}
—S'EHHT fast i tastnachsf hieren]
{Goldocker): Himmel l[inke] Hilfte erheblich heller als rechte.» Fiir
das Bild, das er aufgrund dieser Freilichtstudie schaffen wollte,
nahm er sich vor: «Auf B[ild] Bogen r[echts] weglassen od[er] r[echts]
hinausschieb[en]. Cipr[essen]|reihe links & Taxus v[iel] z[u]
griin & kalt. Tax[us] etwas [zu griin & kalt]. Sonne auf Bogen auch
[zu griin & kalt]. Im Vergl[eich] z[um] Wass[er] & haupts[dchlich]
z[um] Himmel alles m[it] Ausn[ahme] d[er] Sonnenflecke zu hell,
besonders gr[osse] Cipr[esse] & Bog[en] I[inks]. — See z[u] blau-gr.,
Hintergr[und] desselb[en] grau-violetter, Vordergr[und] gelber./
Sonne z[u] roth & z[u] kalt, mehr Cadm[ium.] Olivlenbaum]-Stimme
zieml[ich] hell. /P24 Bodensechattfentetwlastzful- dunkelMauerson-
i i -/ Sonne auf
Cipr[esse] wiarmer. Cadm[ium] h[ell] m[it] Zinnob[er]. — Berg zu
kriftig, viel blasser. Steinbruch mehr Cadm[ium] d[unkel]./
Himmel ob[en] mehr Coblaltblau]./ L) Vide Spezialnot[iz]»; ebd.,
Eintrag im hinteren Teil, ohne Datum (wohl Dezember 1901).
Ebd., «Neue Reisenotizen», Eintrige im hinteren Teil, ohne Datum
(wohl Dezember 19071).

Ebd.



4 Dezember 1901 bis April 1902

Als Emmenegger Anfang Dezember 1901 von seiner Malerfahrt an den Gar-
dasee zurtickgekehrt war, seine neuen Studien einer strengen Bildkritik unterzo-
gen und diese in Form von Studiennotizen festgehalten hatte,' staubte er einen Teil
der Studien ab und iiberzog sie mit Firnissen. An dreien besserte er Stellen aus, die
beim Transport beschadigt worden waren.?

Nun standen verschiedene Ausstellungen bevor, an denen er teilnehmen
wollte: Die Weihnachtsausstellung der Luzerner Kinstlervereinigung, die am
15. Dezember 1901 erdffnet werden sollte, 1902 die Friihjahrsausstellung der
Miinchner Sezession, fur welche er drei Werke angemeldet hatte, die Anfang Feb-
ruar zu verschicken waren, der Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts in
Paris, fur den er in der ersten Marzhilfte eine Bildersendung aufzugeben hoffte,
sowie die Turnus-Ausstellung des Schweizerischen Kunstvereins, die am 13. April
1902 in Winterthur beginnen sollte.

Am 10. und 11.Dezember 19071 arbeitete er an drei Werken, mit denen er
vermutlich an der Weihnachtsausstellung teilnahm. Die Esquisse Felsenburg I11
(VAL-Nr. 1) hatte er zwolf Monate zuvor mit Temperafarben untermalt, nach ei-
ner 1900 am Lago Maggiore bei schlechtem Wetter auf dem Zimmer geschaffe-
nen Fassung des Fantasiemotivs. Als er nun Felsenburg II1 hervorholte, gefiel sie
ihm ausnehmend gut: «Diese Esq[uisse] erscheint mir interessanter & kiinstleri-
scher als alles, was ich von S[an] Vigilio heimbrachte», schrieb er in sein Log-
buch.? Dass er jetzt versuchte, sie mit Mussini-Farben zu vollenden, erwies sich
aber schnell als Fehler: «Die Temperafarbe erscheint durch Berithrung m{[it] d[er]
Oelfarbe stellenweise dunkel & fleckig. [...] Durch d[ie] heutige Arbeit stark ver-
dorben!»* Bei der Menageriestudie Hirschziegenantilope (VAL-Nr. 11) vom Juli
begniigte er sich damit, sie zu entstauben und zu firnissen.” Am Bild Blausee.
Stdmme (VAL-Nr. 5), das er im April und Mai gemalt und den Sommer tber an
der VIII. Internationalen Kunstausstellung in Miinchen gezeigt hatte, fullte er die
seither an zwei Stellen in der Farbschicht aufgetretenen «Spriinge» (Frithschwund-
risse) mit Mussini-Farben, die er mit Fleischer-Malmittel «II» verdiinnte und ver-
mutlich mit einem feinen Haarpinsel auftrug.¢

Da er erst in der zweiten Januarhalfte 1902 begann, seine Bewerbung fur die
Friihjahrsausstellung der Miinchner Sezession vorzubereiten, stand er mit diesem
Vorhaben unter hohem Zeitdruck, denn die Arbeiten wirde er schon am 5. Feb-
ruar der Frachtpost iibergeben miissen. Uberdies musste er noch ein nicht ganz
kleines Dekorationsbild (95,2 x 214 ¢cm) fiir den Festabend der Luzerner Kunstge-
sellschaft malen, der am 23. Januar im Hotel Union in Luzern stattfinden sollte.”
Erst am Vortag der Feier nahm er das Projekt in Angriff und arbeitete daran bis
zum letzten Moment (Panneau décoratif Friihling, VdL-Nr. 36). «Nass in’s Union

transportiert», notierte er am 23. Januar im Logbuch.®
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Emmeneggers Teilnahme an der Miinchner Ausstellung sollte an seinem
mangelhaften Zeitmanagement scheitern. Das Bild Spiegelung (VAL-Nr. 34), das
er nach der Freilichtstudie Spiegelung im Wasser (VdL-Nr. 28) von San Vigilio
im selben Format in Angriff nahm, schloss er erst am 28. Januar ab. Nachdem er
noch kurz an einer Portritstudie gearbeitet hatte, die mit der Miinchner Ausstel-
lung wohl nichts zu tun hatte,’ verfiel er zu diesem spaten Zeitpunkt auf die Idee,
in Lasiertechnik eine Fassung von Der alles verschlingende Wirbel zu schaffen.
Wie schon gezeigt wurde, hatte er bereits im Mai 1901 bis kurz vor dem Einsen-
determin fir die VIII. Internationale Kunstausstellung (die ebenfalls in Miinchen
stattgefunden hatte) drei missgliuckte Anlaufe gemacht, ein Bild dieses Sujets zu
malen, den letzten nur zwei Tage vor dem damaligen Versandtermin.'® Nun wie-
derholte sich das Drama: Viel zu kurzfristig, am 3o. Januar, unternahm er auf
dem Malleinen mit der VAL-Nr. 20 den Versuch, eine neue Fassung zu malen, der
noch am selben Tag scheiterte. «Meer fleckig & wirkt ganz schlecht», steht im
Logbuch unter diesem Datum.!! Doch er gab nicht auf, sondern wandte seine
Bemuhungen umgehend der im Mai begonnenen Fassung des Sujets zu (Der alles
verschlingende Wirbel IV, VAL-Nr. 8), in der Hoffnung, stattdessen diese zu voll-
enden, was ihm jedoch bis zum Tag des Versandtermins, dem 5. Februar, nicht
gelang. Schliesslich konnte Emmenegger gar nichts an die Jury schicken, denn
auch die dritte Arbeit, ein alteres Werk mit dem Titel Vorfriibling (ohne VdL-
Nr.), war bis zum Versanddatum nicht transportbereit. Verdrossen schrieb er in
sein Tagebuch: «Mit Beschickung d[er] Frithjahrsausstellung der Secession ist’s
wieder nichts! Ich hatte 3 Arb[eiten] angemeldet. Den <Alles verschling[enden]
Wirbel> hatte ich [erst] gestern bei Seite gestellt. Die im letzten Augenblick voll-
endete Studie <Spiegelung> (San Vig[ilio]) ist nicht trocken & das mit Oelf[arbe]
gestrichene Rihmchen fiir den Vorfrithling> ist noch vollkommen nass! Wann
werde ich einmal so verntinftig, nicht mit allem auf den letzten Augenblick zu
warten?»!?

Mit Sicherheit hatte Emmenegger nach diesem verpassten Termin wirklich
vor, «vernunftig» zu werden, denn am 12. Februar nahm er unverziiglich die Vor-
bereitungen fir den Salon de la Société Nationale in Paris in Angriff und arbeite-
te dabei sehr konzentriert: Nach zwei auf San Vigilio geschaffenen Studien (VdL-
Nrn. 22 und 25) malte er das Bild Solitude (VdL-Nr. 37, Abb.76), dessen Genese in
Teil IV des vorliegenden Buches detailliert behandelt wird, und das Bild Am Gar-
dasee. Buxus (VAL-Nr. 20). Letzteres malte er iibrigens tiber die missgliickte Fas-
sung von Der alles verschlingende Wirbel, an der er sich soeben noch abgemiiht
hatte. An diesen beiden Bildern, insbesondere an Solitude, arbeitete er wihrend
vieler aufeinanderfolgender Tage mit gutem Erfolg.'> Warum er kurzfristig davon
abkam, Am Gardasee. Buxus nach Paris zu senden, bleibt unklar. Stattdessen
entschied er sich fir die Studie Fin d’Hiver. Am Ufer der Reuss (VdL-Nr. 38) von
1900. Am 6. Mirz verinderte er an dieser Studie «ein paar in die Augen springende
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Kleinigkeiten»'* und sandte sie frisch gefirnisst am 9. Mirz zusammen mit Solitude
nach Paris.”” Fin d’hiver. Am Ufer der Reuss wurde von der Jury refusiert, Solitude
hingegen angenommen.'¢

Am 12.Mirz 1902 malte Emmenegger wieder im Freien. Der Logbuchein-
trag fir dieses Datum ist der erste, der im untersuchten Zeitraum die Entstehung
eines Landschaftswerks in der heimatlichen Umgebung dokumentiert: In der
Nihe von Alpnach (OW) schuf er innerhalb von anderthalb Stunden die Pochade
Anfang Mdrz. Zelgenwald (VAL-Nr. 39, Abb.37);' das kleine Werk schenkte er im
Jahr darauf seinem Freund Cuno Amiet." Im Ubrigen génnte er sich, nachdem er
nicht mehr unter Zeitdruck stand, eine Pause. Er schickte das Bild Blausee. Stidm-
me (VAL-Nr. 5), das er bis Ende Januar wohl in der Luzerner Weihnachtsausstel-
lung gezeigt hatte, an die Turnus-Ausstellung des Schweizerischen Kunstvereins, '
ohne daran noch einmal Hand anzulegen.

Ende Mairz und Anfang April beschiftigte er sich noch an je einem Tag, je-
doch wohl nur halbherzig, mit zwei weiteren Werken aus San Vigilio: Dem Bild
Am Gardasee (VAL-Nr. 19), einer Fassung des Sujets Solitude, die er noch vor Ort
im Hotelzimmer angefangen hatte, und der Studie Cipressen v[on] Bogenhalle
aus (VAL-Nr. 27), die vor Ort nicht tiber eine Unterzeichnung hinaus gediehen
war. Beide gab er jedoch schnell auf; ihre Malleinen benutzte er spéter fur andere
Arbeiten.?°

Am 11. April 1902 besuchte Emmenegger in Basel eine Ausstellung mit Wer-
ken des kurz zuvor verstorbenen Malers Hans Sandreuter.?! Elf Tage spater trat er
eine Studienreise durch die Schweiz an. Wihrend er in den vergangenen Jahren
fast nur in sudlichen Gefilden nach Bildsujets gesucht hatte, wollte er nun wieder

in der naheren Umgebung nach Anregungen Ausschau halten.
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Abb.37 Pochade Anfang Mdrz. Zelgenwald,
12. Mdrz 1902, Olfarben (Mussini) auf Gewebe,
44 % 60,2 cm, VdL-Nr. 39, Privatbesitz.
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Siehe Anm. 49 im vorhergehenden Kapitel.

MN, Logbuch, 12.-13.Dezember 1901, S. 51.

Ebd., 10. Dezember 1901, S. 49.

Ebd., S. 49-50.

Ebd., r1. Dezember 1901, S. 50.

Ebd. Dass er mit einem feinen Haarpinsel arbeitete, erwihnt Em-
menegger zwar an dieser Stelle nicht, aber an allen anderen Stellen
im Logbuch, an denen er das Auffiillen von Frithschwundrissen
dokumentiert.

«1. Festabend d[er] Kunstgesellsch[aft] im Union»; Tb 1901-1902,
23. Januar 1902.

MN, Logbuch, 23. Januar 1902, S. 52.

Studie Weiblicher Studienkopf. Frl. Kamenzind (VdL-Nr. 35).
Siehe Kap. 1, «Februar bis Mai 1901».

MN, Logbuch, 30. Januar 1902, S. 53. Das Malleinen mit der
VdL-Nr. 20 hatte er im Sommer im Rahmen seiner Grundiertests
pripariert; sieche Kap. 2, «Mai bis Oktober 1901».

Tb 1901-1902, 6. Februar 1902.

5  April1902

13
T4
15
16

17
18

19

20

MN, Logbuch, 12.-18. und 20.-28. Februar sowie 1.-5. Mirz 1902,
S.56—61.

Ebd., 6. Mirz 1902, S. 63.

Tb 1901-1902, 9. Mirz 1902.

«Hurrah! No 2/37 (Solit[ude]) ist angenommen, no. 2/38 refiisiert»;
Tb 1901-1902, 24. Mirz 1902.

MN, Logbuch, 12.Mirz 1902, S. 65.

«M[einem]| Freund Amiet gesch[enkt]»; ebd., November 1903 (ohne
Tagesdatum), S. 65.

Turnus 1902 (nicht paginiert). Nach Winterthur wurde die Aus-
stellung in Le Locle, Basel, Schaffhausen, Konstanz, Chur und

St. Gallen gezeigt.

Das Malleinen mit der VAL-Nr. 19 benutzte Emmenegger spater fiir
die — unvollendet gebliebene — Studie Fritz. Maulthier und nach
dieser fiir das Bild Friibling; auf dem Malleinen mit der VdL-Nr. 27
entstand spater die Studie Kirschbaum im Herbst; siehe MN, Ver-
zeichnis der Leinwinde, S. 186-187.

Tb 1901-1902, 11. April 1902.

Um Anregungen zu sammeln, unternahm Emmenegger Ende April 1902

eine sechstigige Studienreise in die Nordwestschweiz und nach Graubiinden. Er

wollte Schlosser, Burgen und Ruinen besichtigen und wenn moglich aus der Nihe

fotografieren.! Von der Eisenbahn aus wollte er noch weitere schon gelegene Bau-

ten oder ihre unheimlich-pittoresken Uberreste, aber auch malerische Felsforma-

tionen, Hohleneingdnge und Schluchten betrachten. Die Idee zu dieser Reise war

ihm moglicherweise schon im Herbst 1901 bei seinem Aufenthalt am Gardasee

gekommen. Damals war er an einem Schlechtwettertag, an dem er nicht im Freien

arbeiten konnte, von San Vigilio nach Garda gegangen, um seine Post aufzuge-

ben. Seiner Gewohnheit entsprechend hatte er nach alten Gebauden Ausschau

gehalten, die als Bildsujets interessant sein konnten, und unter anderem versucht,

einen Blick auf die Villa der Albertini zu erhaschen. Kurz darauf hatte er auf dem-

selben Spaziergang erkannt, dass sein Heimatland dhnlich Pittoreskes bieten

konnte: «Gang um die Besitz[tiimer] des Grafen Albertini herum. Auf Heimweg

Plane fiir die Studienreise im Frithjahr. Hurrah!»?

Fir diese Studienreise, die er finf Monate spater antrat, hatte er sich ein

dichtes Programm vorgenommen. Thr erster Teil fithrte in den Kanton Solothurn,

wo er in Balsthal das Schloss Alt-Falkenstein und die Ruine Neu-Falkenstein so-
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wie in Oensingen das Schloss Neu-Bechburg besichtigte und die drei Stitten aus
der Nihe fotografierte.’ Bei seiner Weiterreise von Solothurn in Richtung Nord-
osten durch den Berner Jura und das Laufental nach Basel betrachtete er von der
Eisenbahn aus Hohlen und interessante Felsformationen, die Ruine Pfeffingen,
die ihm «v[on] d[er] Bahn aus ganz imposant» erschien,* und die Ruinen Dorneck,
Birseck und Reichenstein.

Der zweite Teil der Reise fiithrte von Basel, mit einem Abstecher tiber Luzern,
nach Graubiinden. Wihrend er auf dem ersten Teil auch neuere Kulturstaitten be-
sucht und sich mit Freunden getroffen hatte,® galt der zweite ausschliesslich den
Biindner Burgen und Schlossern und der sie umgebenden Natur, die er vom Zug
aus auf sich wirken liess: «Vor Flums a[uf] Felsenhtigel grosse Schlossruine. War-
tau. Bad Ragaz Rluine| Freudenberg. [...] Von Bonaduz bis Thusis zusammen
wenigstens 12—13 alte Schlosser & Burgen, oder deren Reste».® Besonders interes-
sante Stimmungen hatte er sich von der Viamala-Schlucht versprochen, wurde in
dieser Hinsicht aber enttauscht. «Frither war es gewiss anders», schrieb er in sein
Reisetagebuch.”

Die Heimreise verband er mit einem Abstecher an die Turnus-Ausstellung in
Winterthur, in der auch sein Gemalde Blausee. Stimme (VAL-Nr. 5) hing. Mit
seinem eigenen Werk war er ausnahmsweise halbwegs zufrieden: «Mein Blausee
hiangt inmitten einer Wand & wirkt nicht schlecht. Wenn die obere Halfte nicht
so russig wire, so wire es eines der bessern & interess[anteren] Bilder in der
ganz[en] Ausstell[ung]».?

Auf der Heimfahrt von Winterthur wollte es der Zufall, dass er beim Um-
steigen am Bahnhof Zirich das Themenheft «Lugano» einer illustrierten Zeit-
schrift kaufte, das ihm den Anstoss gab zu seiner dritten oberitalienischen Maler-
fahrt. Diese Reise trat er — ungewohnlich kurz entschlossen — nur fiinf Tage spater

an.

1 Dass Emmenegger auf seiner Schweizer Studienreise fotografierte,
ergibt sich unter anderem aus einem Tagebucheintrag vom Mai
1902: «Abziige d[er] Juraburgen er[halten]»; Tb 1902-1903, 15. Mai
1902.

2 Tb 1901, 12. November 1901.

Tb 1902-1903, «Clichéverzeichnis» im hinteren Teil, ohne Datum
(April 1902).
Ebd., 23. April 1902.

5 In Solothurn besuchte Emmenegger das neue Museum der Stadt, in
Arlesheim das Atelier des Bildhauers und Plastikers Jakob August
Heer (1867-1922), in Basel besichtigte er die soeben fertiggestellte
Pauluskirche und traf sich mit Isabelle Griiter-Brunner aus Luzern
und ihrer Tochter Fanny; ebd., 22. und 23. April 1902.

6 Ebd., 25. und 26. April 1902.

7  «Via mala besichtigt. Enttduscht! Die neue Via ist nimlich gar nicht
mala. Frither war es gewiss anders»; ebd.

8  Ebd., 27. April 1902.
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6  Mai bis Juni 1902: Malerfahrt an den Luganer- und den Comersee

Am 27. April 1902, am letzten Tag seiner «Studienreise» durch die Schweiz,
hatte Emmenegger das Themenheft «Lugano» einer illustrierten Zeitschrift — ver-
mutlich La Suisse illustrée — in die Hinde bekommen und dort die Fotografie ei-
ner sogenannten Klamm (italienisch: orrido) am Luganersee entdeckt, einer durch
einen Wildbach geschaffenen Felsschlucht. «Ein «Orrido> bringt mich auf die Idee,
noch schnell fir 14 Tage an den Luganersee zu gehen. Ai!», steht unter diesem
Datum im Tagebuch.! Das Naturschauspiel Klamm war ihm bekannt. Bereits vor
anderthalb Jahren, bei seinem Aufenthalt am Lago Maggiore im Herbst 1900
hatte ihn die Klamm am 6stlichen Seeufer bei Traffiume beeindruckt. «Schlucht
v[on] Traffiume (Orrido genannt) sehr interess[ant]. Das Wasser von wundervoller
tief griiner Farbung. Der kl[eine] See vor dem Orrido feines Motiv», hatte er da-
mals notiert.?

Die spontane Idee fiir die nachste grosse Malerfahrt, die tibrigens nicht bloss
vierzehn Tage, sondern tiber einen Monat dauern sollte, setzte er zielstrebig in die
Tat um. Nur finf Tage spater, am 2. Mai, bestieg er «ganz kaput» die Gotthard-
bahn, denn er war sehr frith aufgestanden und hatte viele Stunden lang intensiv
gepackt. Die Reise ging bis Bellinzona, wo er tibernachtete, und weiter bis Locar-
no. Dort legte er einen kurzen Aufenthalt ein, um zur Wallfahrtskirche Madonna
del Sasso hinaufzusteigen, uber die Maggia nach Ascona zu spazieren und sich
abends mit dem Maler Filippo Franzoni (1857-1911) zu treffen. Gemeinsam mit
Franzoni reiste er weiter nach Lugano. Hier bezog er ein Zimmer und deponierte
sein grosses Malgepack, um die Region um den nordlichen Luganer- und mittleren
Comersee eine Zeitlang zu erkunden und sein definitives Quartier auszuwahlen.?

Auch in dieser Region war das Verkehrsnetz fir den Tourismus sehr gut aus-
gebaut: Dampfschiffe fuhren auf beiden Seen mehrmals taglich die umliegenden
Ortschaften an; der Transport zu Wasser wurde von privater Seite mit bemannten
Ruder- und Segelbooten erganzt. Die beiden Seen waren durch die Eisenbahnlinie
zwischen Porlezza (am Luganersee) und Menaggio (am Comersee) verbunden,
Bahn- und Schiffsfahrplane waren aufeinander abgestimmt.*

Sofort fuhr Emmenegger mit dem Dampfschiff und einem gemieteten, be-
mannten Kahn zu demjenigen Naturschauspiel am Rande der Ortschaft Osteno,
dessen fotografisches Abbild ihn zu dieser Reise inspiriert hatte: zum Orrido di
Osteno, der vom Wildbach Teno gebildeten Klamm. Schon an diesem ersten Tag
fand er Bildsujets, die ihn begeisterten. Dass er von den Anlaufschwierigkeiten,
die ihm auf anderen Malerfahrten zu schaffen machten, auf dieser Reise ganzlich
verschont blieb, war moglicherweise dem Umstand zu verdanken, dass ihn eine
Fotografie hierher gelockt hatte und er deshalb weniger als sonst auf Sujets fixiert
war, die nur in seiner Fantasie existierten. Kaum im Inneren der Hohle angelangt,
in welcher der Teno als Wasserfall endet, erblickte er gleich «mehrere sehr inte-

ressante Motive». Noch am selben Tag fuhr er zum Comersee und auf diesem bis
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nach Bellagio. Von dort liess er sich von einem Bauern im Regen «auf teilweise
ganz schlechtem Ziegenpfad» zur vier Kilometer entfernten Grotta azzurra (heute
Grotta dei bulberi) fihren.’ Auch diese Hohle schien ihm als Bildsujet vielverspre-
chend. Da er offenbar kein Skizzenbuch dabeihatte, machte er in seinem winzigen
Tagebuch eine Bleistiftskizze des Grotteninneren und Notizen zu den Farben, die
er dort wahrnahm (Abb. 11).

Selbstverstandlich hatte er wie gewohnt seine Kamera dabei. Die ersten Auf-
nahmen hatte er an diesem Tag schon bei der Schiffsstation Oria gemacht, wo
«ganz hiibsche Zypressen»® standen, und spiter weitere vom Orrido di Osteno.
Wie schon im Jahr zuvor erginzte er auf dieser Reise seine aufnahmetechnischen
Notizen im Clichéverzeichnis hinten in dem Heftchen, das er auch als Tagebuch
verwendete, manchmal mit kurzen Farbbeschrieben. Die ausfiihrlichste Beschrei-
bung wurde dort der neunten und zehnten Aufnahme seines dritten Films zuteil.
Als Sujet notierte er fiir beide «Quellenhohle». In welcher Hohle er sich befand,
ist leider nicht zu eruieren; eindeutig ist jedoch, wie sehr ihn die Farben begeister-
ten, die er dort sah.” Abgesehen davon belegt sein Clichéverzeichnis, dass er ledig-
lich einen Film mit zwolf und drei Filme mit sechs Aufnahmen belichtete,® also
insgesamt auf dieser dritten oberitalienischen Reise noch einmal wesentlich zu-
ruckhaltender fotografierte als auf der zweiten. Belichtete Filme liess er wie ge-
wohnt sofort in der Heimat entwickeln und war, als er am 15. Mai die erste Sen-
dung Kontaktabziige erhielt, mit der Qualitit seiner Aufnahmen zufrieden.’

Nach dem sehr erfolgreichen ersten Tag setzte Emmenegger seine Ausschau
nach Sujets und Standorten zum Malen an beiden Seen fort. Einige Orte steuerte
er mehrfach an, um sie bei unterschiedlichen Witterungsverhaltnissen und Tages-
zeiten zu beurteilen, und kam dabei zur Uberzeugung, eine solche Umsicht sei der
Miihe wert. Bei den Vorsitzen, die er nach der Reise unter der Uberschrift «Neue
Reisenotizen» auflistete, steht: «24 Probestunden an einem Orte zubringen [...].
Betracht[en] d[er] Motive in allen Tagesbeleucht[ungen]»."

Einige Orte am Luganersee, die er in diesen Tagen immer wieder besuchte,
wie die Tropfsteinhohlen von Rescia und die Gegend um Morcote und Ponte Tresa,
musste er von seiner Liste moglicher Sujets aber wieder streichen. Dasselbe galt
fur samtliche Stiatten am Comersee, wie das Castello di Vezio oberhalb von
Varenna, die durch den Wildbach Pioverna gebildete Klamm von Bellano und
einige «prachtvolle & schon gruppierte Zypressen» bei der Kirche San Giovanni
in derselben Ortschaft.! Diese von ihm ausfiihrlich fotografierte Zypressengrup-
pe in Bellano kam tibrigens nur deshalb nicht infrage, weil der einzige mogliche
Standort zum Malen keinen Schatten bot und Emmenegger den Malschirm zu
Hause gelassen hatte. Da ihn die Lichtbedingungen im Schatten des Schirms auf
fritheren Malerfahrten stark irritiert hatten, war er vermutlich mit der Absicht
aufgebrochen, ausschliesslich in Hohlen und an anderen natiirlich beschatteten

Standorten zu malen. «Ohne Schirm nicht zu malen, also bleiben lassen!», ent-
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Abb.38 Studie Orrido di Osteno, 10.-13. Mai
1902, Olfarben (Mussini) auf Gewebe, 81x 59 cm,
VdL-Nr. 41, Schweizerische Kreditanstalt, Luzern.

schied er schliesslich in Bezug auf die schone Zypressengruppe, weil ihm nichts
anderes tibrig blieb.!?

Nach nur wenigen Tagen hatte er sich ausreichend umgesehen und beschloss,
sich in einer Pension in Osteno niederzulassen. Am 8. Mai, an dem «scheussliches
Wetter» herrschte, zog er abends mit seinem Malgepack dort ein.!* Nachdem die
Reise vergleichsweise unkompliziert begonnen hatte, stellten sich Emmenegger im
Lauf der folgenden dreieinhalb Wochen beim Malen im Freien ausserordentlich
viele Hindernisse in den Weg. Allzu oft war das Wetter regnerisch. Sein erster
Versuch, sich im Inneren der Klamm von Osteno einzurichten, wurde durch den
hohen Wasserstand des Sees vereitelt, denn als Folge mehrerer Regentage war der
Hohlenboden iiberschwemmt.'* Am nachsten Tag gelang es ihm zwar, die Studie
Orrido di Osteno (VAL-Nr. 41, Abb.38) zu unterzeichnen und an zwei weiteren
Tagen zu untermalen, doch war sein Standort am tosenden Wasserfall keineswegs
angenehm. «L[einwand] ganz feucht» und «wieder alles ganz feucht vom Wasser-
staub», dokumentierte er am 10. und 13. Mai im Logbuch den Zustand der Stu-
die.”® Unheimlich war die Hohle auch, und, wie Emmeneggers Tagebucheintrag
vom 12. Mai zeigt, nach den vorausgegangenen regenreichen Tagen sogar richtig-
gehend gefahrlich: «Grossere Holzstucke fliegen v{on] d[en] Felsen herab und fal-
len ein paar Meter v[or] mir ins Wasser. In grosser Aufregung stehe ich an d[er]
Felswand, fiirchtend, es kommen nun Steine und Felsstiicke nach. Nach ein paar
Minuten Arbleit] wieder aufgenommen. Es ist aber doch zu aufregend, so zu ar-
beiten. Bei jedem aussergewohnlichen Gerdusch schaut man unwillkiirlich in die
Hohe. Und dann das merkwiirdige Gekreische der «unheilverkiindenden> Vogel!»
Der erste Vorsatz, den er nach dieser Reise fasste, lautet: «Keine Motive mehr wah-
len, deren Aufnahme gefahrlich od[er] gesundheitsschadigend] sind (Orrido)»."”

Am 13.Mai entschied er sich fur zwei weitere Sujets, die aber beide nur
abends und — im Unterschied zum Orrido — nur bei sonnigem Wetter seinen An-
spriichen geniigten: Eine Bergflanke mit Travertinfelsen oberhalb von Rescia (Stu-
die Rescia. Tufffelsen,' VAL-Nr. 43, Abb.39) und einen vielarmigen Wasserfall, der
sich bei Rescia direkt in den See ergiesst (siehe Abb. 40). Den Wasserfall bei Rescia
malte er vom See aus, installiert in einem Segelboot, das ihm offenbar samt dessen
fischender Bemannung von seiner Wirtin vermittelt worden war. Diese «Barke»
gab ihm Anlass zu grosser Beunruhigung. In seinem Tagebuch bezeichnete er sie
als «mistfaul» und fuhr fort: «Wenn dieselbe bei stirmischem See etwas schwer
beladen ist, so geschieht sicher ein Ungliick! Das habe ich d[er] Wirthin schon
zum 2. Mal eindringlich gesagt».'” Doch scheint er keinen Weg gefunden zu ha-
ben, das morsche Vehikel zu umgehen. Nach der Reise nahm er sich vor: «Wenn
mogl[ich] Motl[ive] wahlen, die zu Fuss & ohne grosse Gefahr zu erreichen sind.
Kahnfahrt auf d[em] Meer [sic] w(ar] sehr gefihrl[ich]».?” Wenn es windig war,
wurden an Land Staub und Schmutz aufgewirbelt, die bis zur Barke getragen

wurden und in der frischen Farbe seiner Studie kleben blieben, zudem storte dann
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Abb.39 Studie Rescia. Tufffelsen, 18. Mai - Abb. 40 Bild Milchbach, begonnen am

15.Juli 1902, Olfarben (Mussini) auf Gewebe, 18. Februar 1903, nach der Studie Wasserfall.

59 x 81,3 cm, VdL-Nr. 43, Privatbesitz. Rescia (VdL-Nr. 44), Olfarben (Mussini) auf
Gewebe, 108,2 x 67,4 cm, VdL-Nr. 51, Privatbesitz,
SIK Archiv Nr. 1411170008.

das Schaukeln beim Malen. «Womoglich immer auf festem Boden arbeiten, nicht
in einem Schiffe, auch nicht, wenn es verankert oder m[it] einem Theil ans Land
gez[ogen] ist (R[escia])», notierte er spiter in seinen «Neuen Reisenotizen».?!

Die Maltechnik, die er im Freien anwandte, war weiterhin unverandert: Auf
einem doppelt grundierten Malleinen fithrte er mit Kohle eine Unterzeichnung
aus, fixierte sie mit einem Schellack-Fixativ und untermalte mit Mussini-Farben
ohne Malmittel. Mittlerweile bemiihte er sich tibrigens, in moglichst hellen Farb-
tonen zu untermalen und die Untermalung nicht zu weit auszuarbeiten. Wieder zu
Hause, kam er jedoch zum Schluss, er habe in dieser Hinsicht doch etwas unter-
trieben, habe die Untermalung zu hell gehalten und nicht ausreichend ausge-
fithrt.”2 Beim Ubermalen beziehungsweise Vollenden benutzte er die Mussini-
Farben teils «pur», teils verdiinnte er sie in Terpentin oder, wenn er lasieren
wollte, mit einer Mischung aus Terpentin und dem Mussini-Malmittel «II (lang-
sam trocknend)» im Verhaltnis 1:1.2

Wie erwihnt, malte er beide Rescia-Studien am spaten Nachmittag und nur
bei schonem Wetter. In der ersten Tageshilfte und bei tritbem Wetter, wenn er
nicht an ihnen arbeiten konnte, unternahm er Ausflige und Spazierginge, las,
kummerte sich um seine Korrespondenz, erledigte Schreibarbeiten fiir die Sektion

Luzern der GSMB?* oder fuhr nach Lugano, um dort in einer offentlichen Anstalt

93



oder einem Hotel zu baden.? Zudem hatte er, durch die Erfahrungen friherer
Malerfahrten gewitzt, einige unvollendete Arbeiten von zu Hause mitgebracht, an
denen er bei schlechtem Wetter im Zimmer malen konnte. Hier vollendete er an
drei Tagen endlich das Bild Carmine (VAL-Nr. 31), das er dem Marchese Alberto
Carlo Rusconi versprochen und schon im Herbst 190t auf San Vigilio, ebenfalls
im Zimmer, begonnen hatte. Ferner nahm er nach der auf San Vigilio geschaffenen
Freilichtstudie Solitude (VdL-Nr. 22) eine weitere Fassung dieses Sujets in Angriff
(Bild Am Gardasee, VAL-Nr. 42, Abb. 41), die er Viktor Troller?® zugesichert hatte,
dem ersten Direktor des Elektrizitdtswerks Luzern.?”

Dass Emmenegger sich auf dieser Malerfahrt, die so gut begonnen hatte, zu-
nehmend unwohl fiihlte, hatte verschiedene Griinde. Die Pension in Osteno war
weit davon entfernt, seinen Anspriichen an Hygiene und Komfort zu geniigen. Das
Essen war schlecht, das Waschwasser ein Tummelplatz fir «jung[e] Blutegel»,?® ein
diebischer Kellner musste verjagt werden und mit der Wirtin, die ihm zutiefst un-
sympathisch war, hatte Emmenegger mehrere Auseinandersetzungen durchzuste-
hen, denn seine Reisekasse war leer und die erwartete Geldsendung liess auf sich
warten. Zudem war er durch verschiedene echte und eingebildete Gefahren stark
verunsichert: Der Schrecken, der ihm am Fuss der Klamm von Osteno tief ins Ge-
bein gefahren war, hatte hierbei nur den Auftakt gebildet. Der Zustand des Segel-
schiffs, auf das er angewiesen war, wenn er in Rescia malen wollte, beunruhigte ihn
sehr, auch verabscheute er die tierquilerischen Methoden der Fischer, mit denen er
darin unterwegs war.?” Zu guter Letzt hatte er in seinem Reisefithrer Der Turist in
der Schweiz und dem angrenzenden Ausland von Iwan von Tschudi Hinweise auf
den maroden Zustand der Luganerseeufer gelesen. «Zahlreiche unheimliche Unter-
spulungen der Ufer. [...] Mehrere Versinkungen v[on] Hiusern fanden an den Ufern
schon statt. [...] Die alte Ortschaft [Porlezza] versank im See», informiert von
Tschudi seine Leserschaft.’® Da Emmeneggers Pension direkt ans Wasser gebaut
war, meinte er nun zu spiiren, wie auch diese im See versank. Eines Nachts schreck-
te er aus dem Schlaf, weil sein Tornister polternd vom Tisch fiel: «Natiirlich war
wieder meine 1. Idee, unsere alte baufillige Barake senke sich langsam gegen d[en]
See zu!»¥' Auch heftiger Wind brachte ihn um seine Nachtruhe. «Die Wellen schla-
gen heftig ans Haus. Ai!», schrieb er eines Abends in sein Tagebuch, und am nichs-
ten Morgen: «Schlecht geschl[afen]».? Wihrend er im Jahr davor am Gardasee
Edgar Allan Poe gelesen hatte, um sein Sensorium fiir unheimliche Atmosphiren
und entsprechende Sujets zu schidrfen, brauchte er hier am Luganersee in dieser
Hinsicht offensichtlich keine dusseren Stimulantien.

Kurz vor dem Ende der Malerfahrt, am 1. Juni, war Emmenegger ausgespro-
chen niedergeschlagen. Drei Tage lang hatte er wegen ungiinstigen Wetters nicht
im Freien malen konnen. Schon in einer Woche wiirde er an der Generalversamm-
lung der GSMB in Genf sein miissen, doch so wenig er bedauerte, seine Zelte in

Osteno bald abzubrechen, so sehr beelendete ihn die Aussicht, dass die beiden
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Rescia-Studien, fur die er auf spatnachmittiglichen Sonnenschein angewiesen
war, infolge des Wetters vielleicht zu keinem Abschluss kommen wiirden. «Bin
sehr deprimiert; wenn ich nicht noch ein paar schone Abende habe, so bring ich
nicht eine gediegene Studie heim, fiir all’ den ausgestand[enen] Arger, die verlore-
ne Zeit & das weggeworfene Geld!», schrieb er in sein Tagebuch.

Zum Gliick stellte sich schliesslich doch noch trockenes Wetter ein. Als er
die Studie Rescia. Tufffelsen (VAdL-Nr. 43, Abb. 39) vollendet hatte und die beiden
letzten Tage seines Aufenthalts dazu benutzen wollte, auch die Studie Wasserfall.
Rescia (VAL-Nr. 44) abzuschliessen, musste er jedoch feststellen, dass nach den
heiss ersehnten regenfreien Tagen der Bach, der zuvor die Kaskade gespeist hatte,
nicht mehr ausreichend Wasser fiithrte. Nun griff er kurz entschlossen zu dem
Trick, der in Teil II bereits geschildert wurde, und «reparierte» den Teil des Was-
serfalls, der ihm als Bildgegenstand diente.’* Als er aber am Nachmittag wieder
seine Position im Segelboot bezogen hatte, konnte er lediglich eine halbe Stunde
lang von der gegliickten Operation profitieren, da ihn ein Gewitter zur Flucht ins
nachste Wirtshaus zwang. Obwohl er am folgenden Nachmittag, am allerletzten
Tag seines Aufenthalts am Luganersee, noch einmal an der Wasserfallstudie ma-
len konnte, hatte er sich dafur mehr Zeit gewiinscht. Zwei Monate spater schrieb
er in sein Logbuch: «Schade, dass ich diese Studie nicht vollenden konnte, der
fertige Theil derselben ist das weitaus Beste, das ich bisher gemalt habe».?

Am 5. Juni fuhr Emmenegger ohne Zwischenhalt direkt zuriick nach Emmen-
briicke.?* Nach seiner Heimkehr tibertrug er seine Arbeitsnotizen ins Logbuch.
Dass sie hier nur etwas mehr als drei Seiten einnehmen, zeigt deutlich, wie selten er
auf dieser Reise zum Malen gekommen war. Nur drei neue Studien brachte er zu-
riick. An Orrido di Osteno (VAL-Nr. 41) scheint er nach seiner Riickkehr keinen
Korrekturbedarf festgestellt zu haben, doch Rescia. Tufffelsen (VAL-Nr. 43) und
Wasserfall. Rescia (VAL-Nr. 44) unterzog er im Licht des Ateliers sehr bald einer
detaillierten Kritik, die wie tiblich in erster Linie das Kolorit betraf. Wie gewohnt,
hielt er die Verbesserungen, die er fiir die Studien selbst und fiir die Bilder nach den
Studien plante, unter der Uberschrift «Studiennotizen» im Tagebuch fest.>” Wohl
bei Betrachtung der Studie Tufffelsen schopfte er tibrigens den Verdacht, beim Ma-
len sei von nahen Oberflachen farbiges Licht auf den Malgrund reflektiert worden
und habe ihn bei der Wahl gewisser Farbtone in die Irre gefihrt. Er beschloss, in
Zukunft an einem neuen Standort als Erstes die Lichtsituation zu kontrollieren —
wie er dies mit einem «tadellos weissen Papier» bewerkstelligen wollte, wurde in
Teil II beschrieben.® Er tiberlegte auch, dass vielleicht ein grosses Malsegel aus
grauem Stoff vor farbigen Reflexen schiitzen wiirde und nahm sich vor: «Versuch
[machen] m[it] 2 Stangen v[on] 2 ¥2m Lange und 5-7 ¥ m? grauem Stoff».> Diese
Idee hatte er iibrigens der «mistfaulen» Barke zu verdanken, denn so sehr er sie ge-
furchtet hatte, so angenehm war ihm die Qualitit des neutralen Schattens gewesen,

den ihr grosses Segel auf ihn selbst und seinen Malgrund geworfen hatte.*°
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Tb 1902-1903, 27. April 1902.

Tb 1900-1901, 25. November 1900.

Tb 1902-1903, 2—3. Mai 1902.

«Dampfbootfahrten auf dem Comersee [...] Schone Salondampfer
befahren den See im Anschluss an die Bahnziige und Posten tiglich
mehrere Male in beiden Richtungen»; von Tschudi 1892, S. 488.
«Kleinbahn von Menaggio nach Porlezza [...] Dampfboot [...] von
Porlezza nach Lugano [...]»; Baedeker 1902, S. 115.

Tb 1902-1903, 4. Mai 1902.

Ebd.

Er schrieb: «Dunkelst[e] P[artie] r[echts] hint[er] Felsen iib[er]

W asser]spiegel[ung]; letzt[ere] fast etw[as] heller, Ferner
dunkelgriin[es] Moos im Vordergr[und]. Hellste P[artie] W[asser]
schaum unt[er] Cascade; dann Casc[aden-]W(asser] schwirzlich aber
immer n[och] s[ehr] hell. [...] Dann griine Blatter & Bliimch[en]
I[inks], dann Fels ob[en] (d[ie] Schichten, die Tageslicht haben[)].
Dann Blitter & Felsen r[echts], trokenes Moos r[echts] & I[inks],
dann Gewolbe & schliessl[ich] sehwitr griinl[ich] schwarz[er] Wasser-
spiegel mlit] schwacher Felsspiegelung. Cap[ut] mort[uum] & Terra di
Sliena] (wenig) unt[en] r[echts] von Casc[ade]. Gewdlbe hint[en]: zu
unterst griinl[ich] schwarz, dann heller griin. (Flechten); dann
rothl[ich] etw[as] T[erra di] Pozz[uoli]. — zu oberst krift[ige] grii[ne]
Refl[exe] v[on] aussen. Ai. Ai. Ai!»; ebd., «Clichéverzeichnis»,
Eintrige im hinteren Teil, ohne Datum (Mai 1902).

Ebd.

«Ab[ends] Abziige [...] d[es] obigen Motivs erh[alten]. Gut!»; ebd.,
15.Mai 1902.

Ebd., «Neue Reisenotizen», Eintrige im hinteren Teil, ohne Datum
(wohl Juni 1902).

Ebd., 4. Mai 1902

Ebd., 15.Mai 1902.

Ebd., 8. Mai 1902

«Vorml[ittags] d[en] Versuch gemacht im Orrido zu arbleiten].
Wasserstand zu hoch»; ebd., 9. Mai 1902.

MN, Logbuch, 1o. und 13. Mai 1902, S. 66.

Tb 1902-1903, 12. Mai 1902.

Wie Anm. 10.

Im Volksmund wird der Travertin bei Rescia bis heute «Tuff»
genannt.

Tb 1902-1903, 16. Mai 1902.

Wie Anm. T0.

Ebd.

«2.8.) Studie stets sehr farbig aber ja nicht zu hell anfang[en] (Tuff-
felsen). 29.) Untermalungen schon serioser & im Ensemble besser
zusammengestimmt machen, als die 2 v[on] Rescia»; ebd.

MN, Logbuch, 9. Mai — 4. Juni 1902, S. 66—69.

Von 1902 bis 1913 prisidierte Emmenegger die Sektion Luzern der
Gesellschaft Schweizerischer Maler und Bildhauer (GSMB). Siehe
auch Tb 1902-1903, 14. Mai 1902.

«Abends Lug[ano] Bad»; ebd., 7. Mai 1902.

Lebensdaten nicht bekannt.

Im Verzeichnis der Leinwinde hat das Bild den Titel «<Am Gardasee
(Troller)»; MN, Verzeichnis der Leinwinde, S. 170.

Tb 1902-1903, 27. Mai 1902.

«Gegen Thiere sind d[ie] Italiener im Allg[emeinen] ganz herzlos»;
ebd., 21. Mai 1902.
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Von Tschudi 1892, S. 320-321. «Die Notiz im Tschudi iiber «un-
heimliche Untersptilungen der Ufer> dieses Sees regen mich gewaltig
auf»; Tb 1902-1903, 11. Mai 1902.

Ebd., 16. Mai 1902.

Ebd., 3.—4.Juni 1902.

Ebd., 1.]Juni 1902.

«08.20 [Uhr| m[it] Pinocani ab n[ach] Rescia, zu Fuss. An d[er]
Stelle, wo sich d[er] Bach, der [die] m[ittlere] Cascade bildet, theilt,
%5 Stunden angeseilt gearbeitet. L[inke] Seite d[es] Baches so gut wie
moglich vermauert, um zur Vollendung d[er] Studie etwas mehr
Wasser zu haben, dasselbe hatte von Tag zu T[ag] abgenommen»;
ebd., 3. Juni 1902.

MN, Logbuch, 11.]Juli 1902, S. 70.

Tb 1902-1903, 5.]Juni 1902.

«[£] Studiennotizen. Striucher, bes[onders] r[echts] auss[en] etw|as]
zu kugelig und z[u] kompackt. Gegens|atz] zw[ischen] warmem und
kalt[em] Griin derselben mehr accent[uieren]. Felsen in d[er] Mitte
ob[en] & r[echts] w[eniger] blau, mehr gelb-grau. Schlagschatten
dler] Straucher w(eniger] kompakt & etw[as] w(eniger] dunkel. Blaue
Kont[uren] a[uf] Tuff[felsen] sind falsch. m[ehr] griin od[er] (braun?)
Ail
grossten Theil weg. Himmel vielleicht etw([as] dunk[ler]. Hellere
Partien auf] Gebiisch, besond|[ers] [rechts]. Moosfelsen zw[ischen]
d[en] Wasserstrihnen ob[en] etw(as] z[u] dunkel. Dunkle Streif[en]
I[inks] & r[echts] vom I[inken] Wasserf[all] & gelber Streifen stellen-
weise wie besonntes, nasses Moos in d[er] Mitte, dieses Letzt[ere] im

Nachtrigl[ich] notliert] Fels r[echts] u[nten] ganz od[er] zum

Ganzen et[was] heller»; ebd., «Studiennotizen», Eintrdge im hinteren
Teil, ohne Datum (Juni 1902).

Siehe Teil 11, Kap. 2, «Unter freiem Himmel», Abschnitt «Licht,
Farbwahrnehmung und Bildkolorit».

Wie Anm. 10.

Tb 1902-1903, 26. Mai 1902.



7  Juni bis Oktober 1902

Nach seiner Heimkehr von Osteno am 5. Juni 1902 widmete sich Emmeneg-
ger bis in den Herbst hinein kaum seiner Malerei. Wihrend das Logbuch nur we-
nige Eintrage aufweist, belegen zwei Tagebiicher, dass er in diesen fiinf Monaten
haufig unterwegs war. Schon am zweiten Tag nach seiner Heimkehr rief ihn die
Pflicht nach Genf an die Sektionsdelegiertensitzung und Generalversammlung
der GSMB.! Am 19. Juni fuhr er nach Solothurn, wo er sich im neu eréffneten Mu-
seum die Kunstabteilung anschaute. Von hier begab er sich weiter nach Herzogen-
buchsee und zu Fuss auf die nahegelegene Oschwand zu seinem Freund Cuno
Amiet. Amiet, der sich just zu dieser Zeit fur die Malerei mit selbst hergestellten
Temperafarben begeisterte, zeigte ihm seine neuesten Werke und schlug ihm vor,
demnachst sein Portrat zu malen.?

Drei Tage nach seiner Fahrt auf die Oschwand trat Emmenegger eine Reise
nach Paris an. In erster Linie galt sein Interesse dem Salon de la Société Nationale
des Beaux-Arts im Grand Palais, wo sein neues Bild Solitude (VdL-Nr. 37, Abb.76)
ausgestellt war. Wahrend seines elftigigen Aufenthalts in Paris besuchte er den
Grand Palais mehrfach und machte sich dort Notizen. Zum einen hielt er fest, wie
sich sein Bild inmitten der anderen Exponate ausnahm. Sein eigener erster Ein-
druck war offenbar enttduschend: «Ganzes zu dunkel, Stimme bunt, Bild sehr
klein», notierte er.? Bei spateren Besuchen entwarf er im Rahmen einer genauen
Analyse in zwanzig einzelnen Punkten einen Anderungsplan fiir Solitude, auf den
in Teil IV dieses Buches genauer eingegangen wird.* Zum anderen formulierte er
im Tagebuch seiner Gewohnheit entsprechend in knappen und pointierten Wor-
ten sein personliches Qualitatsurteil zu anderen Exponaten.® Bei seinem dritten
oder vierten Gang durch die Ausstellung beobachtete er das Interesse anderer Be-
sucherinnen und Besucher an seinem Bild und notierte: «Vor m[einem] Helg [Bild]
stehen viele still, sprechen dariiber etc.», und wiederum zwei Tage spiter zog er
das Fazit: «Letzter Eindruck tiber m[ein] Bild: Trotz der vielen Fehler & Mangel,
die es hat, gehort es zum Mindesten in die bessere Hilfte der beiden Salons zu-
sammengezahlt. Es ist so viel hohles & fades Zeug da! 4/5 der hier ausstellenden
Kunstler haben ihr Rezept>».°

Neben dem Grand Palais besuchte er den Louvre, die Galerie Durand-Ruel,
das Musée Gustave Moreau, das Musée Galliera, den Palais du Luxembourg und
das Panthéon.” Auch nahm er an einem Bankett der Societé Nationale des Beaux-
Arts teil, traf sich mit anderen Schweizer Kiinstlern und besuchte die Ateliers von in
Paris ansassigen Schweizern.® Dass man sich in diesen Kreisen gelegentlich auch tiber
technische Fragen unterhielt, geht aus zwei Bemerkungen im Reisetagebuch hervor.’

Am 3.Juli aus Paris zuriickgekehrt, diirfte Emmenegger zumindest einen
Teil der Anderungen, die er sich fiir Solitude vorgenommen hatte, direkt ausge-
fithrt haben — aber nicht an der grossen Fassung, die ja in Paris geblieben war,

sondern an dem fiir Viktor Troller bestimmten kleineren Bild, das er im Mai in
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Abb. 41 Bild Am Gardasee. Troller, 17. Mai —
18.)Juli 1902, Olfarben (Mussini) auf Gewebe,
61,5 % 80,5 cm, VdL-Nr. 42, Privatbesitz, SIK
Archiv Nr. 60301.

der Pension am Luganersee begonnen hatte. Sie trug zwar den niichterneren Titel
Am Gardasee (VAL-Nr. 42, Abb. 41), hatte aber dieselbe Freilichtstudie (Solitude,
VdL-Nr. 22) zur Vorlage wie die in Paris ausgestellte Fassung. Wie aus seinem
Logbuch hervorgeht, arbeitete Emmenegger zwischen dem 7. und dem 18. Juli an
insgesamt sechs Tagen an der Vollendung der Troller’schen Fassung.!

Im Sommer des Jahres 1902 tiberlegte er sich — nicht zum ersten Mal — auf
welche Weise er seine Freilichtstudien vor seinem eigenen Bediirfnis schiitzen
konnte, sie spater zu stark zu verdndern. Nach seiner Riickkehr von Osteno hatte
er diesbezuglich in dem knappen Telegrammstil, den er oft benutzte, einen Be-
schluss gefasst, der vielleicht nicht auf Anhieb verstandlich ist: «Studiennotizen
doppelt fithren. 1. St[udie] m[it] Natur vergl[e]ich[en]. 2. Verinderungen als
Bild»." Diese Sitze sind vermutlich so zu deuten: Er wollte zukiinftig seine «Stu-
diennotizen» — den Verbesserungsplan, den er unmittelbar nach der Heimkehr fiir
seine neuen Studien aufstellte — «doppelt fithren», um zwei separate Aspekte aus-
einanderzuhalten. Zuerst wollte er jede Studie im Licht des eigenen Ateliers mit
der «Natur» beziehungsweise seiner kurz nach der Reise noch frischen Erinne-
rung an das Sujet vergleichen und diejenigen Anderungen planen und notieren,
die dazu dienen wurden, dem Motiv wirklich gerecht zu werden. Erst danach
wollte er diejenigen Anderungen aufschreiben, die er fiir nétig hielt, um — unab-
hangig vom erinnerten Natureindruck — ein stimmiges Bild zu schaffen. Nur die
zuerst festgehaltenen Verbesserungen wollte er an der Studie selbst ausfithren, die
weiteren hingegen ausschliesslich am Bild, das er nach der Studie malen wiirde.

Tatsdchlich nahm er in diesen Julitagen an den beiden am Luganersee ge-
schaffenen Freilichtstudien, Rescia. Tufffelsen (VdL-Nr. 43, Abb.39) und Wasser-
fall. Rescia (VAL-Nr. 44) einige vorsichtige kleine Anderungen vor und orientierte
sich dabei an den «Studiennotizen», die er kurz nach seiner Heimkehr vom Luga-
nersee im Tagebuch festgehalten hatte. In Bezug auf die Straucher in der Studie
Tufffelsen hatte er sich beispielsweise vorgenommen: «Gegens|atz] zw[ischen]

warmem & kalt[fem] Griin derselben mehr accent[uieren]»;!? nun gab er verschie-
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denen Stellen einen wirmeren Farbton, indem er sie mit «Scharlachzinnober»,
einem dunklen Zinnoberrot, lasierend tiberzog.!® Beim Wasserfall hatte er unter
anderem geplant, einen Felsen rechts unten zum Verschwinden zu bringen, und
deckte diesen nun zu.* Weitere Anderungen der beiden Darstellungen hatte er
zwar geplant, setzte sie aber in den Studien nicht um, weil er sie wohl fur die Bil-
der aufsparte. Fur das Sujet Wasserfall. Rescia ist also anzunehmen, dass er die
weiteren, ebenfalls geplanten Anderungen vornahm, als er im Februar 1903 an
einem Bild nach der Studie arbeitete (Bild Milchbach, VAdL-Nr. 51, Abb. 40).

Am 22.]Juli rickte Emmenegger fir zehn Tage in den Militirdienst ein —

«hoffentlich mein letzter», steht in seinem Tagebuch." Gleich danach verband er
einen Ausflug des Flobertschiitzen-Vereins nach Ziirich mit Besuchen im neuen

Atelier des Malers Fritz Widmann und im Kupferstichkabinett des Ziircher Poly-

Abb. 42 Cuno Amiet, Bildnis Hans
Emmenegger, 11.—19. Oktober 1902,
vermutlich Tempera auf Gewebe,
Masse und Standort unbekannt,
SIK Archiv Nr. 1102010120, Werk-
katalog-Nr.1902.15 (Foto: Hans
Emmenegger, © Daniel Thalmann,
Aarau, Switzerland).

technikums (heute Graphische Sammlung der ETH Zirich), wo er Holzschnitte
von Albrecht Diirer (1471-1528) mit solchen aus seiner eigenen Sammlung ver-
glich. Im September arbeitete er wihrend sieben Tagen im eigenen Atelier und
malte das Bild Ausonia (VAL-Nr. 45), offenbar ein Ganzfigurenbild oder einen
Akt, welches er jedoch wenig spater mit Palettfarbresten zudeckte.'® Bevor er sich
Ende Oktober wieder seiner Malerei zuwandte, unternahm er eine Reihe weiterer
kleiner Reisen: Ende September fuhr er nach Bern, um das neu errichtete Parla-
mentsgebaude zu besichtigen, an dessen kunstlerischer Ausschmiickung zahlrei-
che Schweizer Maler und Bildhauer mitgewirkt hatten.” Im Oktober besuchte er
in Sursee das Atelier der Bildhauerfamilie Amlehn, am Tag danach reiste er tiber
Bern, wo er Freunde traf und einen Atelierbesuch bei Eduard Boss (1873-1958)
machte, erneut auf die Oschwand zu Cuno Amiet. Hier malte dieser zwischen
dem 11. und dem 19. Oktober Emmeneggers Portrit (Abb. 42) und benutzte dafiir

sehr wahrscheinlich eine selbst hergestellte Temperafarbe.'

1 Tb 1902-1903, 7.-9. Juni 1902. gedusserten Hinweis, in Terpentin geloster Gemaildefirnis sei «bes-
2 Ebd., 19.]Juni 1902. ser» als in Alkohol geloster; ebd., Eintrag im hinteren Teil, ohne
3 Tb 1902, 23.Juni 1902. Datum (Juni oder Juli 1902).
4  Siehe Teil IV, Kap. 2, «Bild Solitude, VAL-Nr. 37». 10 MN, Logbuch, 7., 9., 11., 15., 17. und 18. Juli 1902, S.70-72.
s Tb 1902, 24., 25. und 30. Juni sowie 1. Juli T902. 11 Tb 1902-1903, «Neue Reisenotizen», Eintrige im hinteren Teil,
6 Ebd., 29.]Juni und 1. Juli 1902. ohne Datum (wohl Juni 1902).
7 Ebd., 23., 25.—27. Juni sowie 1.-2. Juli 1902. 12 Ebd., «Studiennotizen», Eintrage im hinteren Teil, ohne Datum
8  Emmenegger traf sich in Paris unter anderem mit den Schweizern (wohl Juni 1902).
Karl Faller (1875-1908), Auguste de Niederhdusern (gen. Rodo, 13  MN, Logbuch, 15. Juli 1902, S.72.
1863-1913), Hans Ackermann (1870-1944), James oder Pierre- 14 «Fels r[echts] u[nten] ganz od[er] zum grossten Theil weg»; wie
Eugeéne Vibert (1872-1942 bzw. 1875-1937) und Alois Habermacher Anm. 12. Dass er den Felsen wenig spiter tatsichlich zudeckte, geht
(1843-1905); siehe ebd., 23.—25. Juni sowie 27. Juni — 3. Juli 1902. aus dem Logbuch hervor; MN, Logbuch, 12. Juli 1902, S.71.
9  Die eine Bemerkung betrifft eine aus heutiger konservatorisch- 15 Tb 1902-1903, 22. Juli 1902.
restauratorischer Sicht abenteuerlich erscheinende Methode zur 16«3 Mit Palettresten fertig zugedeckt & an’s Licht gest[ellt]»;
Entfernung von Gemaldefirnissen («Alten Firniss entfernen. 1 Loffel MN, Logbuch, 24.Februar 1903, S. 95.
Alkali? (flisssig) Ammoniak + [...unleserlich] 9 Loffel lauwarmes 17 Tb 1902-1903, 27.—28. September 1902.
Wasser. Schnell waschen mit einem Schwamm & nachspiilen mit 18 Siehe auch Teil II, Kap. 6, «Malvorgang und Materialien».

kaltem Wasser»), die andere den vom Maler Alois Habermacher
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8 Oktober bis Dezember 1902

Ende Oktober widmete Emmenegger sich an drei Tagen dem Versuch, das
Bild Am Gardasee (VAL-Nr. 19), eine Fassung des Sujets Solitude, zu vollenden.
Er hatte sie auf San Vigilio nach der Freilichtstudie (VdL-Nr. 22) begonnen, als er
bei schlechtem Wetter im Hotel bleiben musste. Es ist anzunehmen, dass er die
Verbesserungen, die er im Juni im Salon d’Automne vor dem grossen Bild Solitude
(VdL-Nr. 37, Abb. 76) geplant (und vermutlich an der fiir Viktor Troller bestimmten
Fassung bereits ausgefiihrt) hatte, auch an dieser Version vornehmen wollte, denn
er scheint sie nun radikal verandert zu haben. «Pastos tiberdeckt», «pastos iiber-
malt», «wieder zugedeckt», «ganz geindert», heisst es zu den verschiedensten
Bildbereichen im Logbuch.! Nach drei Tagen brach er den Versuch aber ohne zu-
friedenstellendes Ergebnis ab. Als er das Werk im Dezember noch einmal begut-
achtete, entschied er, es «vorlaufig» aufzugeben. Im Herbst 1903 sollte er sich
ganz davon trennen und den Bildtrager neu grundieren.?

Nach diesem missgliickten Uberarbeitungsversuch kehrte Emmenegger sei-
nem Atelier zwei Wochen lang den Riicken. In diese Zeit fillt eine kurze Reise
nach Aarburg (AG), wo er den Maler Charles Welti (1868-1931) besuchen wollte,
aber nicht antraf, und weiter nach Alchenstorf (BE), wo er ein kiirzlich auf der
Oschwand gegebenes Versprechen einldste und bei der Malerin Frieda Liermann
(1877-1958) zwei Gemalde fotografierte.?

Zwischen dem 14. November und dem 21. Dezember 1902 arbeitete er emsig
und mit grosser Regelmassigkeit wieder im Atelier. In diesen fiinf Wochen berei-
tete er seine Teilnahme an der Weihnachtsausstellung der Luzerner Kunstlerverei-
nigung vor, indem er frithere Werke tiberarbeitete, angefangene vollendete und
neue schuf.* Inzwischen war das Bild Solitude (VdL-Nr. 37, Abb.76) auf die Herd-
schwand zurtickgekehrt, sodass Emmenegger die bereits in Paris geplanten Veran-
derungen endlich umsetzen konnte. Interessanterweise griff er dabei zu einem
Hilfsmittel, das er nur selten anwandte: Bevor er namlich einen bestimmten
Schatten «wirmer & viel heller» machte, probierte er diese Anderung an der Frei-
lichtstudie (VdL-Nr. 22) aus. «3 Farbenproben hie[r]von auf die Studie», steht fur
den 15. Dezember im Logbuch.’ Er benutzte also die Studie, an der er nicht linger
interessiert war, als Kontrollfassung.

Dass die Zeit bis zur Ausstellung wieder einmal allzu knapp wurde, hat
wohl damit zu tun, dass er mit einer ganzen Reihe technischer Probleme zu kamp-
fen hatte. Als er beispielsweise das Bild Einsames Ufer (VAL-Nr. 2, Abb. 28) hervor-
holte, das er im Januar r9o1 nach der am Lago Maggiore geschaffenen gleichna-
migen Studie (ochne VAL-Nr., Abb. 25) mit Temperafarben begonnen hatte, stellte er
fest, dass sich dort, wo die Temperafarbe dick aufgetragen war, «krokodilhaut-
dhnliche» Frithschwundrisse gebildet hatten. Als er nun versuchte, das Werk mit
Mussini-Farben zu vollenden, sah die neue Farbschicht sehr bald an einigen Stellen

aus, als wiirde auch sie demnichst «reissen» (Frithschwundrisse bilden). Wenig
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spater musste er iberdies feststellen, dass ein Stiick der — mittlerweile ibermalten
— Temperafarbschicht vom Grund abgeblattert war.®

Die Furcht vor dem Abblittern, insbesondere aber vor dem «Reissen» der
Farbschicht, begleitete Emmenegger standig. Um beides zu verhindern, hatte er
bis ins Jahr 1901 seine Grundierungen mit organischen Losemitteln abgerieben,
bevor er darauf zu arbeiten begann. Seit Herbst 1901 wusch er nicht nur seine
Grundierungen, sondern — zwischen einzelnen Arbeitsphasen — auch seine Mal-
schichten mit Seifenwasser. Diese Massnahmen sollten die Haftung der nachstfol-
genden Schicht verbessern.”

Im Frithling 1902 hatte er im soeben erschienenen Handbuch Technik der
Malerei von Schultze-Naumburg den ihm wichtig erscheinenden Hinweis ent-
deckt, dass das Fixieren von Unterzeichnungen mit Schellack zum Abblittern und
«Reissen» fithren konne, «da Schellack eine Schicht bildet, mit der sich in keiner
Weise die aufgetragenen Farben zu verbinden mogen».® Wohl aufgrund dieser
Warnung beschloss Emmenegger, der bisher seine Unterzeichnungen stets mit
Schellack-Fixativ tiberzogen hatte, seine Unterzeichnungen in Zukunft nur noch
sparsam oder gar nicht mehr mit diesem Bindemittel zu fixieren. Nun dngstigte er
sich zudem um die friheren Werke, die diese Behandlung erfahren hatten. Prompt
bemerkte er am 17.Dezember, inmitten seiner Vorbereitungen fiir die Weih-
nachtsausstellung, einen Schaden an der Farbschicht seiner Freilichtstudie Am
Gardasee. Buxus (VAL-Nr. 26, Abb.34), der Schultze-Naumburgs Aussage zu be-
statigen schien. «Mache soeben die Bemerkung, dass die Farbe auf dem Malgrund
nur sehr lose hilt & sich mit dem Messer stellenweise leicht ablosen ldsst. War

eben mit Schellackfixativ fixiert», schrieb er ins Logbuch und fugte bedauernd

hinzu: «Auch wire es wahrscheinlich gut gewesen, die neue [grundierte] L[ein-
wand] mit Seifenwasser abzuwaschen, um den Grund aufsaugefihiger zu machen!»’
Die priventive Behandlung mit Wasser und Seife hatte zu jenem fritheren Zeit-
punkt noch nicht zu seiner Routine gehort.

Unterdessen war dies der Fall. Doch die Massnahme konnte auch durchaus
schadlich sein, wie sich nun zeigen sollte. Als Emmenegger namlich am 16. De-
zember, nur wenige Tage vor Beginn der Weihnachtsausstellung, das auf einer in
den 1890er Jahren geschaffenen Studie basierende Bild Lowin (VAL-Nr. 48,
Abb. 43) mit lauwarmem Seifenwasser wusch, 1osten sich die dunklen Bereiche der
noch allzu frischen Farbschicht darin auf. «So eine Viecherei! Dass ich doch im-
mer bis auf den letzten Augenblick warten muss!», klagte er an diesem Tag in
seinem Logbuch.'® Gleichzeitig hatte er die dltere Esquisse Feuerzeichen II (VdL-
Nr. 30) derselben Wische unterzogen, was auch diese offenbar nur schlecht ver-
trug. Obwohl ihre Farbschicht bereits ein Jahr alt war, wies sie am Tag danach «in
Meer & Himmel viele Risse» auf. Emmenegger, der sich — wohl aufgrund des
wachsenden Zeitdrucks — unterdessen «miide und abgehetzt» fithlte, begann diese

Risse jetzt mit einem feinen Pinsel und in Terpentin verdiinnter Farbe zu retu-
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Abb. 43 Bild Léwin (nach Studie Verviette. Abb. 44 Bild Burgruine (nach Studie La Torre.
Nouma Hava), 11. Dezember 1902 — 13. Juni 1905, Cannero), 2. Dezember —11. Dezember 1903,
Olfarben (Mussini) auf Gewebe, 59,2 x77,3¢cm, Olfarben (Mussini) auf Gewebe, 51x 81,2 cm,
VdL-Nr. 48, Kunstsammlung Gemeinde Emmen, VdL-Nr. 47, Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 62868.

SIK Archiv Nr. 1411110003.

schieren.!! Dass Feuerzeichen II nicht in die Weihnachtsausstellung gelangte, hat
vielleicht mit diesem Missgeschick zu tun. In den hier beschriebenen arbeitsreichen
Wochen miihte er sich noch mit zwei weiteren Werken ab, die nicht in die Ausstel-
lung gelangen sollten: Mit der Esquisse Feuerzeichen I (VdL-Nr. 15) vom November
1901 sowie dem neuen Bild Burgruine (VAL-Nr. 47, Abb.44), das auf eine Studie
zuruckgeht, die er 1900 am Lago Maggiore geschaffen hatte.

An die Weihnachtsausstellung gab er am 19. und am 21. Dezember insgesamt
vier Bilder: Einsames Ufer (VAL-Nr. 2, Abb. 28), Am Gardasee. Buxus (VdL-Nr. 20),
Lowin (VAL-Nr. 48, Abb.43) sowie das schon in Paris gezeigte, mittlerweile iiber-
arbeitete Bild Solitude (VAL-Nr. 37, Abb.76). Am 27. Dezember fiihrte er tibrigens an
Einsames Ufer und Lowin in der Ausstellung noch letzte Handgriffe aus: Er staub-
te die Bilder ab, firnisste matte Stellen und retuschierte das Ohr der Lowin.'?

Selbst in diesen ausgesprochen arbeitsintensiven Wochen hatte Emmenegger
tibrigens ein wenig Zeit fiir drei kurze Reisen gefunden: Am 26. November war er
nach Bern gefahren, wo er im Kunstmuseum Werke von Hodler und Bocklin an-
geschaut hatte, und am 3. Dezember nach Neuenburg ins Kunstmuseum und zur
Besichtigung einiger Gemilde Hodlers in einer Privatsammlung.’® Am 23. und
24.Dezember hielt er sich in Genf auf, wo er das Musée Rath und im Batiment
électoral eine Ausstellung mit Werken von Amiet und Liermann besuchte, darun-
ter dem Portrat, das Amiet im Oktober von ihm gemalt hatte (Abb. 42).'*

1 MN, Logbuch, 27.—29. Oktober 1902, S. 75. 6 Ebd., 14. und 20. November 1902, S. 76~77, und 13. Dezember

2 Ebd., 10.Dezember 1902, S. 80, und 11. Oktober 1903, S. 108. 1902, S. 81.

3  Tb 1902-1903, 8.—10. Oktober 1902. 7 Siehe auch Teil I, Kap. 6, «<Malvorgang und Materialien», Abschnit-
4  MN, Logbuch, 14.November — 21. Dezember 1902, S. 76-88. te «Abreiben oder Waschen der Grundierung» und «Waschen der

5 Ebd., 15.Dezember 1902, S. 82. Farbschichten».
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8  Schultze-Naumburg 1902, S. 85. Emmenegger hatte das Buch mit 13 «Zur Besichtigung der 5 Hodler»; Tb 1902, 3. Dezember 1902.

nach Osteno genommen und dort darin gelesen; Tb 1902-1903, Einige der insgesamt 26 grossformatigen Figuren, die Hodler fiir die
20.Mai 1902. Landesausstellung 1896 in Genf geschaffen hatte, befanden sich im
9  MN, Logbuch, 17. Dezember 1902, S. 85-86. Besitz des Neuenburgers Emile Haller. Gemeinsam mit seinem
10 Ebd., 16. Dezember 1902, S. 84. Freund Max Buri scheint Emmenegger Haller besucht zu haben.
11 Ebd., 17.Dezember 1902, S. 85-86. 14 Tb 1902-1903, 26. November — 27. Dezember 1902.

12 MN, Logbuch, 19., 22. und 27. Dezember 1902, S. 88-89.

9 Januar bis Marz 1903

Wie im Jahr zuvor fiihrte Emmenegger auch Ende Januar 1903 ein grosses
Dekorationsbild fiir den am 1.Februar stattfindenden Festabend der Luzerner
Kunstgesellschaft aus. Die 417 x 267 cm grosse Siidliche Landschaft (VdL-Nr. 50)
bereitete er mit einer Esquisse vor (VAL-Nr. 49) und investierte in die Ausfuhrung
des Bildes selbst deutlich mehr Zeit als im Vorjahr — damals hatte er das Panneau
décoratif Friibling (VdL-Nr. 36) erst am Vorabend des Festes in Angriff genom-
men. Aus dem Logbuch geht dieses Mal auch hervor, dass er ausschliesslich preis-
werte Materialien benutzte: Er verwendete einen Baumwollstoff, den ein Theater-
maler far ihn grundiert hatte, und kaseingebundene «gewohnliche Farben fiir
Dekorations- od[er] Flachmalerei». Emmenegger hatte «schon gestern bemerkt,
dass die v[on] Herrn Strommayer gelieferten Farben zum Theil sehr schlecht sind.
Zinnober & Chromgelb sind sicher Anilinfarben, wahrscheinl[ich] auch Pariser-
blau & andere. Wie wird sich dieses Bild halten?»' Diese Bemerkungen im Log-
buch zeigen, welch geringe Meinung Emmenegger von der Haltbarkeit moderner
Anilinfarbstoffe hatte. Abgesehen davon zeugen sie eher von Neugier als von ge-
nuiner Sorge um die Festdekoration selbst.

Nachdem das Bild fertiggestellt und der Anlass vortiber war, stand seine Be-
werbung um eine Teilnahme an der Fruhjahrsausstellung der Miinchner Sezession
unmittelbar bevor. Erst am 4. Februar, fiinf Tage vor dem diesjahrigen Versand-
termin, begann er, sich mit drei Werken zu befassen: Er iberarbeitete die Bilder
Einsames Ufer (VAL-Nr. 2, Abb.28) und Solitude (VdL-Nr. 37, Abb.76), die mittler-
weile aus der Weihnachtsausstellung zuriickgekehrt waren. Ausserdem versuchte
er, die Esquisse Der alles verschlingende Wirbel I'V (VdL-Nr. 8) zum Abschluss zu
bringen. Thr symbolistisches Motiv kam bei anderen Kunstschaffenden sehr gut
an: Nachdem bereits t9or Wilhelm Balmer grossen Gefallen daran gedussert hat-
te, versuchte im Sommer 1902 Fritz Widmann sogar, Emmenegger zu tiberreden,
ihm die unvollendete Esquisse im Rahmen eines Tauschgeschifts zu tiberlassen.?

Als Emmenegger sie nun wieder zur Hand nahm, wiederholte sich ein uns
mittlerweile gut bekanntes Szenario zum dritten Mal. Wie erwihnt, hatte er
schon 1901 und 1902 die Absicht gehabt, eine Fassung von Der alles verschlin-
gende Wirbel fur die Ausstellung in Miinchen einzureichen. Beide Male hatte er
die Arbeit jedoch erst ganz wenige Tage vor dem Versandtermin aufgenommen

und war in der knappen Frist zu keinem befriedigenden Ergebnis gelangt.> Auch
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Abb. 45 Esquisse Harte Arbeit, 24. Februar
1903, Olfarben (Mussini) auf Gewebe,

29,5 x 43,8 cm, VdL-Nr. 52, Privatbesitz, SIK
Archiv Nr. 2106210003.
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jetzt versuchte er wieder, die Esquisse in grosser Eile — innerhalb von nur drei Tagen
— zu vollenden und scheiterte erneut: «L[einwand] aufgegeben, weil die untere
Hilfte des Meeres einfach kein Wasser ist», schrieb er am 8.Februar ins Log-
buch.* Die «Lasurproben», die er im Februar, Marz und April 1901 durchgefithrt
hatte, unter anderem, um Wasser iiberzeugender darstellen zu konnen, hatten
offenbar keine nachhaltige Wirkung gezeigt.

Am 9. Februar uiberstrich er die noch frischen «Retouchen» auf Solitude und
Einsames Ufer mit Firnis. «Cadmiumorange noch nass», notierte er bei dieser
Gelegenheit und gab die beiden Bilder gleichentags an die Jury fiir die Minchner
Ausstellung auf.’ Beide wurden abgelehnt.

Wenig spiter, in der zweiten Februarhilfte 1903, arbeitete Emmenegger fiir die
nachste Turnus-Ausstellung. Er tiberarbeitete das Bild Am Gardasee. Buxus (VdL-
Nr. 20), malte ferner nach der in Osteno geschaffenen Studie Wasserfall. Rescia
(VAL-Nr. 44) das Bild Milchbach (VAL-Nr. 51, Abb. 40) und schuf am 24. Februar
innerhalb von zwei Stunden die kleine Esquisse Harte Arbeit (VAL-Nr. 52, Abb. 45).
In Bezug auf den Turnus — der erst Ende Mai in Aarau seine Tore 6ffnen wiirde
— sollte sich Emmenegger tibrigens entscheiden, das von der Jury der Miinchner
Ausstellung abgelehnte Bild Einsames Ufer (VAL-Nr. 2, Abb.28) und das neu iiber-
arbeitete Bild Am Gardasee. Buxus (VdL-Nr. 20) einzureichen.® Beide hatte er
bereits an der Weihnachtsausstellung gezeigt.

Nach dem 1.Mirz 1903 liess er die Pinsel ruhen, und es ist anzunehmen,
dass er sich nun mit der Vorbereitung seiner nachsten grossen Malerfahrt befass-

te. Sie sollte ihn erneut in den Siiden fiihren, diesmal an die ligurische Kiste.

1 MN, Logbuch, 28. Januar 1903, S. 90. 4  MN, Logbuch, 8.Februar 1903, S. 93.

2 «Er [Widmann] machte mir 2 mal den Vorschlag, seine grosse, s Ebd., 9.Februar 1903, S. 94.
eingerahmte Kohlezeichn[ung] v[on] Fr[ank] Buchser gegen meinen 6  Im Turnus-Katalog figuriert das Bild Einsames Ufer unter dem Titel
Wirbel IV [VAL-Nr. 8] zu tauschen»; Tb 1902-1903, 4. August 1902. Verlassenes Ufer; Turnus 1903, S. 6.

3 Siehe Kap. 1, «Februar bis Mai 1901», und Kap. 4, «Dezember 1901

bis April 1902».
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10 April bis Mai 1903: Malerfahrt in die Region Ligurien

Am 31.Mairz 1903 bestieg Emmenegger wieder die Gotthardbahn fiir eine
Malerfahrt nach Italien; sein Ziel war in diesem Jahr die ligurische Kiste. Nach
kurzen Aufenthalten in Como und Pavia erreichte er am zweiten Reisetag Genua
und bezog wie ublich ein provisorisches Quartier. Er besichtigte die Museen und
Palidste der historischen Hafenstadt und begann, ihre Umgebung zu erkunden. Zu
Fuss, mit der elektrischen Trambahn, der Eisenbahn und dem «Omnibus» (einem
Pferdefuhrwerk) suchte er entlang der Kiste die Gegenden und Ortschaften auf,
deren Beschreibungen im Baedeker-Reisefithrer malerisches Potenzial verspra-
chen:' In Richtung Westen gelangte er bis Pegli, in Richtung Osten besuchte er die
Kustenorte Sturla, Recco, Camogli und Santa Margherita. Auf einem Spazier-
gang, den er von Santa Margherita zum Kurort Portofino unternahm, traf er auf
einen guten Bekannten, den Schweizer Maler Fritz Widmann, und verbrachte den
nachsten Tag in dessen Gesellschaft.?

Die Landschaft entlang der Kiiste sagte Emmenegger nicht besonders zu, nur
das Meer zog ihn in seinen Bann: «Das Schonste [ist] bis hie[r]her immer wieder
die Brandung. Meer im Vordergr[und] von unsagbarer Blaue».> Doch wie schon
auf friheren Italienreisen offenbarte sich ihm in diesen ersten Tagen — abgesehen
vom Meer — partout kein Sujet, das ihn wirklich ansprach. Erst am fiinften Tag,
als er gegen Osten bis Chiavari gelangt war und sich mit dem Omnibus nach Se-
stri Levante hatte kutschieren lassen, hielt er fest: «Charakter d[er] Landschaft
gefallt mir schon viel besser».*Um nun diese weiter ostlich gelegenen Landstriche
zu erkunden, verlegte er am 7. April sein provisorisches Logis nach La Spezia,
wanderte noch am selben Tag nach Portovenere und liess sich zu «4 Grotten» ru-
dern, die ihn als Sujets interessierten, in die er sich aber nicht hineinbegab.’ Sein
Eindruck, dass hier eine «Landung bei stiirm[ischer] See gefahrlich oder gar un-
moglich» wire, sollte sich anderntags, als er mit einem kleinen Dampfschiff nach
Lerici fuhr, bestadtigen: «Grottenmotiv Vorsicht!», notierte er angesichts des ho-
hen Wellengangs bei Portovenere.® Stattdessen explorierte er nun die im Baedeker
als «reizend» beschriebene Umgebung von Lerici und wanderte landeinwarts bis
nach Sarzana. «Landschaftscharakter] gefillt mir sehr; weniger die Thalsohle als
die Berge im NJ[ord]-O[sten]. Kleines Kastell unt[en]. Burg d[es] Castruccio Cast-
racani in d[er] Abends[onne] s[ehr] schon», stellte er fest und skizzierte diese An-
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Abb. 46 Tagebuch 1903 von Hans Emmenegger,
Zentral- und Hochschulbibliothek Luzern,
Sondersammlung, Nachlass Hans Emmenegger.
Ausschnitt einer Doppelseite mit Skizze der Burg
des Castruccio Castracani vom 9. April 1903.



sicht direkt ins Tagebuch (Abb. 46).” Doch seine Stimmung verdiisterte sich mit je-
dem weiteren Tag, denn kein Motiv hatte ihn bisher wirklich zu begeistern
vermocht. Als er westlich von La Spezia ohne zufriedenstellendes Ergebnis auch
die Ortschaften Corniglia und Manarola, ostlich die romischen Ruinen von Luna
und den Ort Avenza ausgekundschaftet hatte und besonders von Letzterem bitter
enttiuscht war, erreichte seine Stimmung einen Tiefpunkt: «Avenza [...]. Schau-
derhaft unsauberes Nest; in grausiger Osteria gegessen».® Uber seinen Reisefiihrer
schrieb er wiitend: «Konstatiere neuerdings die grosse Unzuverlassigkeit Badekers.
Er spricht von einem alten Schloss, «dessen runde zinnenbekronte Thiirme kithn
emporsteigen> wahrend schon vor ungef[ahr| 20 Jahren das Schloss m[it] Aus-
nahme 1 festen runden Thurmes abgetragen wurde. Jetzt will ich einmal auf-
horen, in diesen grausigen Nestern [...] Motive zu suchen».’

Doch im unmittelbaren Anschluss an diesen in Avenza ins Tagebuch gekritzel-
ten Ausbruch wendete sich sein Gliick. Schon auf der Riickfahrt nach La Spezia,
zwischen Luni Mare und Sarzana, fiel sein Blick durch das Zugfenster auf ein Motiv,
das ihn spontan entziickte: «1 Kirche m[it] 3 schonen Cipress[en]», notierte er rasch,
verliess beim nichsten Halt, in Sarzana, den Zug und marschierte zuriick, um das
Ensemble genauer zu inspizieren. Auch aus der Nihe hielt das schone Sujet stand:
«Sicher eines d[er] besten C[ipressen]-Motive, die ich je sah!»!° Vermutlich weil er
nun ohnehin bis zum nachsten Zug in Sarzana festsass, warf er einen zweiten Blick
auf die Burg, die ihn schon bei seinem ersten Besuch interessiert hatte, und war
plotzlich auch von dieser hingerissen: «Das Aussere ist so gewaltig, dass ich einsehe,
dass dieses das malerisch bedeutendste Schloss ist, das ich je gesehen habe».!! Er be-
schloss nun, sich zum Malen nicht an der Kiiste, sondern landeinwirts, in Sarzana,
zu installieren. Das Meer schied als Bildsujet somit aus. «Va bene. Verzichten wir
nochmals auf d[as|] Meer», schrieb er an diesem Abend in sein Tagebuch.!?

Am nichsten Tag schwelgte Emmenegger im Glick. Bei schonem Wetter suchte
und fand er in der Umgebung von Sarzana neben weiteren «herrl[ichen] Mot[iven]»'3
auch ein Hotel, in dem er sich tags darauf, am 13. April, definitiv «festsetzen»
konnte."

Wie schon erwiahnt, steht bei den Vorsitzen, die er im Vorjahr nach seinem
Aufenthalt in Osteno am Luganersee gefasst und hinten im Tagebuch aufgelistet
hatte: «Betracht[en] d[er] Motive in allen Tagesbeleucht[ungen]»."* Diese Metho-
de, die sich damals bewahrte hatte, wandte er nun auch in Sarzana an: Den
15. April verbrachte er damit, einen «Cipr[essen]-htigel» mehrfach zu umrunden,
um ihn bei unterschiedlichem Sonnenstand und von allen Seiten zu beurteilen.
«Insgesammt 11 Mot[ive] [...], wovon einige s[ehr] schon!», hielt er zufrieden
fest.'® Auf dieser Malerfahrt fotografierte Emmenegger tibrigens wiederum deut-
lich weniger als noch auf der vorausgegangenen. Seine fototechnischen Notizen
dokumentieren nur eine einzige Filmrolle mit 12 Aufnahmen."”

Insgesamt zweieinhalb Tage investierte er, um von Sarzana aus Sujets und
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Standorte zum Malen auszuwihlen und tiber Ansicht, Tageszeit und teilweise auch
Format zu entscheiden. «Cipr[essen]-Tempel mlit] Ab[messungen]| 100 : 73
grossart[ig]», hielt er auf einem seiner Rekognoszierspazierginge fest.'s Dieses Sujet,
das er im Tagebuch Tempelmotiv oder Zypressentempel, im Maltechnik-Notizbuch
Opferbain, schliesslich aber Zypressenhain nannte, war das erste, das er in Angriff
nahm. Als er es am Abend des 16. April, dem dritten Tag seines Aufenthalts in
Sarzana, zu unterzeichnen begann, herrschte jedoch heftiger Nordwind, und der
einsetzende Regen trieb ihn bald ins Hotel zuriick."”

Nachdem in den Tagen, an denen er die Gegend um Sarzana herum erkundet
hatte, das Wetter noch schon gewesen war, sollte die restliche Zeit von Emmeneg-
gers ligurischem Aufenthalt von ausserordentlichem Wetterpech gepriagt sein.
Nicht einmal die Halfte der Tage, die ihm bis zur Heimkehr in die Schweiz noch
zur Verfugung standen, konnte er fir die Freilichtmalerei nutzen, und auch diese
in der Regel nur zum Teil.?° Dass er schon beim Unterzeichnen des ersten Sujets
von Wind und Regen unterbrochen wurde, dirfte insofern nicht so schlimm ge-
wesen sein, als das von ihm gewahlte Bildformat (100,5x73 cm, VAL-Nr. 21) of-
fenbar doch nicht das richtige war.?' Als er das Sujet einige Tage spater wieder
in Angriff nahm, arbeitete er namlich auf einem anderen Hochformat (Studie
Zypressenhain, 91,7 x 73,1 cm, VAL-Nr. 54, Abb. 47).

Nicht nur durch Wind und Regen wurde Emmenegger an der Arbeit gehin-
dert. Auch bittere Kilte und plotzlicher zu heller Sonnenschein machten ihm zu
schaffen. Wiederholt wartete er, nachdem er sich an einem Standort installiert
hatte, vergeblich auf die richtige Witterung und Beleuchtung. «o5.30 [Uhr]. Bin
seit 1% St[unden] b[eim] Villino warte ab, ob ich an etwas arbeiten konne! Beim
Tempelmotiv> weitere 1% Stlunden] gew|artet]», schrieb er am 13.Mai in sein
Tagebuch, und fiinf Tage spater, am 18. Mai: «4.[oo Uhr] ab. Villino 2 St[unden]
vergeb[lich] gewartet. Zu viel & zu wenig Sonne».??

Bei der Studie Toskanisches Landhaus (VAL-Nr. 53, Abb. 48) handelte es sich
um ein Morgensujet. Nachdem er die Studie zu Beginn seines Aufenthalts, am
18. April, unterzeichnet und gleich am niachsten Morgen bei aussergewohnlichem
«Prachtswetter» untermalt hatte, musste er die Arbeit daran fiir dreieinhalb Wo-
chen unterbrechen, weil es in der ersten Tageshilfte nie moglich war, im Freien zu
arbeiten. An dem Tag, an dem das Wetter morgens fur eine Malsitzung im Freien
wieder gut genug war, erwartete ihn eine Enttauschung, denn der Frithling war in
der Zwischenzeit stetig vorangeschritten: «Seit dem 19. IV. nie mehr an £} arbei-
ten konnen & heute, da ich es vielleicht konnte, sehe ich, dass die Vegetation sich,
(fiir meinen Zweck,) so unglinstig verand[ert] hat, dass ich diese Studie tiberhaupt
nicht mehr vollenden kann!»?3

Immerhin konnte Emmenegger in Sarzana ein Vorhaben umsetzen, nach
dem ihm schon linger der Sinn gestanden hatte. Im Jahr davor hatte er nach sei-

ner Malerfahrt an den Luganersee festgehalten, er wolle in Zukunft vermehrt
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Abb. 47 Studie Zypressenhain, 29. April 1903 —
17.)uni 1905, Olfarben (Mussini) auf Gewebe,
91,7 x73,1¢cm, VdL-Nr. 54, Privatbesitz.

Abb. 48 Studie Toskanisches Landhaus,

16. April 1903 - 18. Februar 1904, Olfarben
(Mussini) auf Gewebe, 91,7 x 73,1cm, VdL-Nr. 53,
Privatbesitz.



«interess[ante] Wolkenstudien» schaffen.?* Ein paar Monate spiter, im Dezember
1902, hatten ihn bei einem Besuch des Museums von Neuenburg die Wolken in
einem Gemailde sehr begeistert. «Wolken sind hervorragende Stimmungstrager!»,
hatte er in sein Tagebuch geschrieben und den Urheber des Bildes (wahrscheinlich
Edouard-Henri Girardet, 1819-1880) als «grossen Kiinstler» bezeichnet.?* Unver-
hofft war nun die Gelegenheit fir eigene Wolkenstudien gekommen, denn Sarza-
na bot neben Kilte, Sturm und plotzlichem Sonnenschein auch interessante Him-
melsschauspiele. «Herrl[iche] Wolke hinter d[er Fortezza di] Sarzanello! Ai. Muss
unbedingt ein Dutz[end] kl[eine] Leinw[inde] haben», notierte er am 20 April.?

Am 24. April, nachdem es mehr als drei Tage hintereinander geregnet hatte
und keine Besserung in Sicht war, beschloss Emmenegger, fiir ein paar Tage weg-
zufahren. Mit dem sogenannten «Blitzzug»*’ fuhr er nach Pisa und nach ein paar
Stunden Aufenthalt, in denen er die Stadt besichtigte, weiter nach Florenz. Hier
besuchte er seinen Freund Wilhelm Balmer, besichtigte Kirchen, Kloster und Mu-
seen, stieg in San Domenico auf den Monte Ceneri und warf einen Blick auf die
Villa des kiirzlich verstorbenen Arnold Bocklin. Zudem deckte er sich im Floren-
tiner Kiinstlerbedarfsgeschift Carini mit «Kastell-Malpapier (graugelb)» und ei-
nigen fertig aufgespannten, mit Olgrund priparierten Malleinen ein.?® Nach die-
ser Florentiner Spritztour malte er in Sarzana an vier Tagen, an denen das Wetter
ihm anderes weiterhin verwehrte, jeweils gegen Abend auf den neuen Bildtragern
schnelle Studien pittoresker Wolkenformationen (Abb. 49).

Doch allmihlich ging ihm die Geduld aus, denn er hatte sich von dieser Ma-
lerfahrt mehr erhofft. «Regenwetter es ist zum Verzweifeln. [...] Argert mich doch
kolossal, dass ich nicht an’s Meer gegangen bin», notierte er am 8. Mai.?’ Wenn er
wegen Wind, Regen und Kilte nicht im Freien malen konnte, las er in Richard
Muthers (1860-1909) Grundlagenwerk Geschichte der Malerei von 1899-1902,%
besuchte neue Bekannte, unternahm Spaziergidnge oder malte im Zimmer.>' Wie
schon auf fritheren Reisen hatte er eine Liste mit Ideen fur Themen angelegt, viel-
leicht in der Hoffnung, in der Natur Sujets zu finden, die zur einen oder anderen
Idee passen konnten. Von zweien dieser Motive schuf er im Hotelzimmer die bei-
den kleinen Esquisses Der Kiibne Reiter 1 (VAL-Nr. 55) und Der Grenzstein
(VAL-Nr. 57). Zum letztgenannten Motiv steht iibrigens in seiner Ideenliste: «Der
Grenzstein. Hoher Fels vor steiler Felsw[and], tiefdunkles Meer».3?

Uber seine Maltechnik verrit Emmeneggers Logbuch, dass er einige Mallei-
nen auf die Reise mitgenommen hatte, die mit einem gewerblichen Kreidegrund
versehen waren und die er im Rahmen seiner «Grundierproben» im Sommer 1901
mit den iiblichen zusitzlichen Bleiweiss-Olgrundierungen pripariert hatte (VdL-
Nrn. 16, 17, 18 und 21).3* Ein Malleinen scheint er erst in Sarzana auf einen neuen
Spann- beziehungsweise Blendrahmen aufgespannt zu haben (VdL-Nr. 53), denn
im Verzeichnis der Leinwiande steht: «Blendr[ahmen] Sarzana».3* Zudem verwen-

dete er die soeben bei Carini erworbenen Malleinen. Seiner Gewohnheit gemaiss
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wusch er die meisten Grundierungen vor dem Malen mit Seifenwasser ab. Er un-
terzeichnete das Sujet mit Kohle, sah neuerdings aber in der Regel davon ab, die
Unterzeichnung zu fixieren; nur in einem einzigen Fall legte er ein Fixativ auf
(VAL-Nr. 55).35 Er malte auf dieser Reise immer mit «puren» Mussini-Farben, von
Malmitteln ist im Logbuch an keiner Stelle die Rede. In seinen Aufzeichnungen
erwahnte er die Tuben «Vert ém[eraude]», «Cadm[iumgelb] h[ell] & d[unkel]» und
«Krems[er|w[eiss]»* sowie die Tube «Kobaltgrin hell».3” Stellen, die beim Trock-
nen stumpf «eingeschlagen» waren, bestrich er mit dem Retuschierfirnis Vernis a
retoucher J. G. Vibert. Wie immer auf Reisen schrieb er seine maltechnischen No-
tizen zuerst ins Tagebuch. Im Unterschied zu frither hatte er auf dieser Reise das
Maltechnik-Notizbuch aber mitgenommen und tbertrug die betreffenden Noti-
zen noch vor seiner Heimkehr ins Logbuch.®®

Gegen Ende seines Aufenthalts stellten sich endlich geeignete Wetterbedin-
gungen ein, mit diesen aber auch ganzlich unerwartete Ruckschlige: Eine Studie,
die er zuerst Opferstein, dann Cipressen nannte (VdL-Nr. 16) und an der er meh-
rere Vormittage lang gearbeitet hatte, wurde vom Wind zu Boden geworfen; ihre
klebrige Farbschicht war nun «voll Staub und Sand».* Tags darauf, am 22. Mai,
sah er sich gezwungen, sie aufzugeben, denn sie wollte ihm — wohl ganz unab-
hangig von diesem Unglicksfall — einfach nicht gelingen. «Kommt mir je langer je
scheusslicher vor! Ai. Definitiv aufgegeb[en] oh. Ai!», steht im Tagebuch in Bezug
auf diese Studie.*

Der 22. Mai 1903 entwickelte sich trotz Sonnenschein auch in anderer Hin-
sicht zu einem Ungliickstag, denn Emmenegger bemerkte, dass in der Studie Tos-
kanische Villa (VdL-Nr. 17, Abb.50), an der er vom Standort «b[eim] Villino» hin
und wieder am spaten Nachmittag hatte arbeiten konnen und die wohl von allen
am weitesten fortgeschritten war, ein bestimmter Griinton sich braunlich verfarb-
te. Im Logbuch steht unter diesem Datum: «Schon letzthin fiel mir auf, dass das

Grun des Vordergrundes & des Laubbaumes I[inks] v[or dem] Villino immer mehr
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Abb.49 Pochade Wolken, Mai 1903, Olfarben
(Mussini) auf Papier, 40 x 60,3 cm, VdL-Nr. 56, 60,
61, 62 oder 63, Privatbesitz, SIK Archiv
Nr.1411130005.



Abb.50 Studie Toskanische Villa, 18. April -
1.Juni 1903, Olfarben (Mussini) auf Gewebe,
64,5 x 100,3 cm, VdL-Nr. 17, Privatbesitz, SIK
Archiv Nr. 49593.

an Leuchtkraft verlor & briaunlich wurde. (War m[it] Vert ém[eraude], Cadm[ium]
hlell] & d[unkel] & z[um] Thleil] m[it] Krems|er]w]eiss] gemalt. (M[ussini]-Far[ben]
natiirlich). Als ich nun heute das ein frisches kriftiges Griin auf das Alte setzte,
sah ich erst, wie braun & stumpf das Letztere war. Es hat sich also in dieser kurzen
Zeit (19 Tage) verandert!»*! Naturlich gribelte Emmenegger nun tiber die Ursachen
der Veranderung nach: «Ist das Cadmium hell durch direkt darauffallendes Sonnen-
licht verdorben worden? Nein, denn in diesem Falle wire die Farbe nicht braun
geworden, sondern bleiig-grau. Einwirkung von Ammoniak? Moglich; denn im
Parterre des Villino befindet sich ein kleiner Kuhstall, der schlecht geliftet & ge-
reinigt ist. Warum hat sich das Cadm[ium)] h[ell] & d[unkel] des besonnten Hauses
nicht auch gedndert?»* Vorldufig musste er das Problem dieser storenden Farbver-
anderung — das ihm tibrigens, wie aus einem spateren Logbucheintrag hervorgeht,
schon in friheren Jahren begegnet war® — auf sich beruhen lassen. Zu seinem
Leidwesen sollte es ihn aber weiter begleiten und vom Sommer 1904 an zu den
ausfihrlichen «Farbenproben» (Versuchsreihen) veranlassen, die in Teil IV be-
handelt werden.

Am Ende seines ligurischen Aufenthalts war Emmenegger trotz allem ganz
versohnlich gestimmt. Abgesehen von den beiden im Zimmer gemalten Esquisses
und den schnell hingeworfenen Wolkenstudien hatte er immerhin vier Landschafts-
studien geschaffen; auf jeder figurieren tibrigens Zypressen. Wie stets war er nicht
umhingekommen, unter den anderen Hotelgdsten Bekanntschaften zu machen,
die auf seine Arbeit neugierig waren. «Nach d[em] déjleuner]| Besichtig[ung] d[er]
Studien durch die Pensionare & d[en] Hotelier», schrieb er am Tag vor seiner Ab-
reise ins Tagebuch.** Die kleine Kunstschau scheint er selbst fiir eine Evaluierung
genutzt zu haben, denn er notierte am selben Tag: «Eingeh[ende] Betracht[ung]
mleiner]| Studien. Dieselben sind doch besser, als ich glaubte!»* Am 25. Mai, nach

funfwochigem Aufenthalt in Sarzana, trat er die Heimfahrt an.*

IIO



Waihrend der gesamten Riickfahrt machte er Notizen zu Ruinen von Klostern,
Kirchen und Burgen sowie zu anderen interessanten Ansichten, die sich durch das
Zugfenster boten. Zwei Nichte blieb er in Mailand, besuchte wieder die Pinacoteca
di Brera, den Dom, sowie die Kirchen San Lorenzo, Sant’Ambrogio und Santa Ma-
ria delle Grazie. Ferner begab er sich in ein Antiquariat und ins Kiinstlerbedarfsge-
schaft Calcaterra, wo er Raffaéllistifte kaufte, die er jedoch innerhalb der von uns
untersuchten Zeitspanne, also vor Juni 1905, nicht in seiner Malerei verwendet zu
haben scheint. Am 28. Mai war er zurtck auf der Herdschwand.*

Den iiblichen Verbesserungsplan fur die neuen Studien hielt er wieder auf
den hinteren Seiten seines aktuellen Tagebuchs fest.*® In der Manoverkritik, die er
wie gewohnt in einzelnen Punkten formulierte, steht zudem, welche Lehren er aus
dieser letzten Reise zog. «Keine weissgr[undierte] L[einwand] mehr», ist dort un-
ter anderem zu lesen; offenbar hatte ihn das helle Weiss seiner Malgriinde manch-
mal geblendet. Auch wollte er gewisse Ausriistungsgegenstinde verdoppeln, viel-
leicht um weniger Material zwischen einzelnen Standorten hin- und hertragen zu

missen, denn er notierte: «2. Palette 2. Feldstaf[felei] 2. Feldstuhl. Neue Staffelei-

kiste, kl[einer] Deckel aussen».*’

Im untersuchten Zeitraum war die Malerfahrt in die Region Ligurien die

letzte, die ihn in siidliche Gefilde fiihrte.

Dieses erste, fiir das betreffende Sujet zu grosse Malleinen scheint
Emmenegger nie mehr verwendet zu haben, es blieb im Verzeichnis

«Interess[ante] Wolkenstudien & Wasservordergriinde»; Tb 1902~
1903, «Neue Reisenotizen», Eintrige im hinteren Teil, ohne Datum

«Ed.? Girardet zeigt sich in seinem Bild: Auszug der Bauern in d[en]
Krieg? als ein grosser Kiinstler[.]| Wolken sind hervorragende <Stim-

Tb 1903, 24.—28. April 1903. Carini wollte Emmenegger beim
Abrechnen betriigen, was ihm jedoch nicht gelang, siehe ebd.,

27. April 1903. Die Malleinen, die Emmenegger dort kaufte, bzw.
ihre Olgriinde beurteilte er spiter als «schlecht» oder «ganz
schlecht»; MN, Verzeichnis der Leinwinde, S. 171 und 173.

Richard Muther, Geschichte der Malerei, Leipzig: E. Haberland,

Ebd., «Id[een]», Eintrage im hinteren Teil, ohne Datum (April und

Siehe Teil IV, Kap. 10, «Diverse Tests zum Auftragen von Grundie-

1 Baedeker 1902, S.376-388. 20 Ebd., 17. April - 24. Mai 1903.
2 Tb 1903, 2.—5. April 1903. 21
3  Ebd., 4. April 1903.
4 Ebd., 6. April 1903. der Leinwinde ohne Titel.
5 Moglicherweise handelte es sich u.a. um die damals «grotta arpaia» 22 Tb 1903, 13. und 18. Mai 1903.
oder «grotta Byron» genannte Hohle am Ufer der Insel Palmaria; 23 Ebd., 13. Mai 1903.
Emmenegger schrieb lediglich, er habe «4 Grotten besicht[igt], die 24
letzte s[ehr] schon»; ebd., 7. April 1903.
6 Ebd., 8. April 1903. (wohl Juni 1902).
7  Ebd., 9. April 1903. Es handelt sich um die vom Soldnerfithrer 25
Castruccio Castracani im 14. Jahrhundert in Sarzana angelegte
Festung Sarzanello. mungstragerh»; ebd., 3. Dezember 1902.
Ebd., r1. April 1903. 26 Tb 1903, 20. April 1903.
9 Ebd. 27 Baedeker 1902, S.294.
10 Ebd. 28
11 Ebd.
12 Ebd.
13 Ebd., 12. April 1903.
14 «Nie mehr sich am ersten besten Orte festsetzen, der einem halbwegs
gefillt»; Tb 1900-1901, «Conclus[ionen] fiir meine St[udien-] 29 Tb 1903, 8. Mai 1903.
R[eise]», Eintrag im hinteren Teil, ohne Datum (wohl Dezember 30
1900). 1899-1902 (5 Bde.); sieche Tb 1903, 1. Mai 1903.
15 Tb 1902-1903, «Neue Reisenotizen», Eintrag im hinteren Teil, ohne 31 Tb 1903, 21. April - 24. Mai 1903.
Datum (wohl Juni 1902). 32
16 Tb 1903, 15. April 1903. Mai 1903).
17 Ebd., Eintridge im hinteren Teil, ohne Datum (Mai und Juni 1903). 33
18 Ebd., 13. April 1903. rungen».
19 Ebd., 16. April 1903. 34

MN, Verzeichnis der Leinwinde, Eintrag zu VdL-Nr. 53, S. 171.
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MN, Logbuch, 30. April 1903, S. 98.

Ebd., 22. Mai 1903, S. 102.

«Die kleine Brighitta hatte mein Kobaltgriin hell gemaust & im
Haferfelde versteckt»; Tb 1903, 14. Mai 1903.

«Maltechn[isches} Notizb[uch] nachschr[eiben]»; ebd., 23. Mai 1903.
Emmenegger weilte an diesem Datum noch in Sarzana.

Ebd., 21. Mai 1903. Emmenegger malte diese Studie von der Terrasse
eines Hauses aus, mit dessen Bewohnern er ein Arrangement getrof-
fen hatte.

Ebd., 22. Mai 1903.

MN, Logbuch, 22. Mai 1903, S. 102-103.

Ebd.

Ebd., 14.]Juni 1904, S. 123. Emmenegger erwihnt dort seine «grosse
Studie «Gerliswyl», an deren Entstehungsdatum er sich nicht mehr
genau erinnerte und an der ebenfalls solche Verbraunungen aufgetre-
ten waren.

Tb 1903, 24. Mai 1903.

Ebd.

Ebd.

Ebd., 25.—28. Mai 1903.

«if| [Studie Toskanische Villa] Cipressen & Wolke zu viel <aufgebla-
sener Kautschuk>. Gebiisch des Vordergr[unds] schlecht, entwed[er]

49

entfernen od[er] durch etwas pinienartiges, dunkles ersetzen. Griin
des Vordergr[unds] jetzt frisch & krift[ig], wollen sehen, ob es bleibt.
Perspektive des Vill[ino] so dndern, als wire ich nur rtoom davon
entfernt statt 500. [Studie Wolke] Wolke r[echts] ob[en] etw[as]
weniger rothl[ich]; gelber. Kl[eine] Verbindungsw(olke]> ganz
schwach. Einige Partien d[er] W[olke] weniger rund & kugelig Farbe
der W/olke] & des Athers wie das Folg[ende] [gemeint ist die Bemer-
kung zu 62]. [Studie Wolke] Gewinnt wohl durch Weglas[sen]
der dunklen W[olke]. Notizen zu [Studie Toskanisches Land-
haus, blieb in situ unvollendet, weil sich die Vegetation verindert
hatte] Krone d[er] Cipr[esse] jedenfalls etw[as] zu dunkel und zu kalt
i[n] d[er] Sonnenplartie]. (In d[er] Nat[ur] wire-weht ist d[er]
Schlagschatt[en] a[uf] d[em] Boden erheblfieh} etw(as] dunkler als
die besonnte Krone). — Schlagsch[atten] a[uf] Boden zu hart. Ditto
auf Mauer & r[echter] Seite d[er] Krone. Thor zu breit & steigt viel zu
hoch hinauf. Schlagsch[atten] a[uf] Kalk et[was] zu dunkel. R[echts]
2—3 cm wegschneiden. Schlagsch[atten] a[uf] Boden ist dunkler &
kilter. 54 [Studie Zypressenhain] Grin d[es] Hiigels jetzt stellen-
w]eise] zu dunkel»; ebd., Eintrage im hinteren Teil, ohne Datum
(wohl Mai 1903).

Ebd., «Notizen f[iir] neue Reise]», Eintrige im hinteren Teil, ohne

Datum (wohl Juni 1903).

11 Mai bis Oktober 1903

Unmittelbar nach seiner Riickkehr aus Italien beschiftigte sich Emmenegger
mit den Studien Toskanische Villa (VAdL-Nr. 17, Abb. 50) und Zypressenhain (VdL-
Nr. 54, Abb. 47), die er in Sarzana geschaffen hatte. Die kleinen Veranderungen, die

er nun vornahm, hatte er zuvor wie tiblich geplant und im Tagebuch notiert.!

In einem Tagebucheintrag vom 31.Mai 1903, dem dritten Tag nach seiner

Riickkehr, kommt klar zum Ausdruck, dass Emmenegger seine Fixierung auf siid-

liche Landschaftssujets hinter sich gelassen hatte. 1900 und 1901 hatte er seine

Freilichtsujets noch ausschliesslich in Italien gesucht und gefunden, doch bereits

im Marz 1902 hatte er, als erstes Anzeichen eines sich anbahnenden Sinneswan-
dels, bei Alpnach (OW) die Pochade Anfang Mirz. Zelgenwald (VdL-Nr. 39,

Abb.37) gemalt. Ferner hatte er im April 1902 eine Reise durch die Schweiz unter-

nommen, um nach Sujets Ausschau zu halten, wenn auch noch ohne unmittelbar

erkennbaren Erfolg. Doch jetzt, am 31.Mirz 1903, fielen ihm in der Umgebung

seines eigenen Zuhauses auf einmal Sujets ins Auge, die ihn reizten: «Ich konsta-

tiere m[it] grlossem] Vergniig[en], dass es hier Wolken gibt, die in Form & Farbe

fast so schon sind, wie diej[enigen] im Stiden. Auch ein paar Motive habe ich ent-

deckt die am Spatabend geradezu herrlich sind. Oh ai!»?

Wie so oft bei Emmenegger folgten den Gedanken nicht unmittelbar auch

Taten; vielmehr lag seine kiinstlerische Arbeit wahrend des Sommers und der

ersten Herbsthilfte weitgehend brach. Ende Juni 1903 fuhr er wieder zur Dele-
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gierten- und Generalversammlung der Gesellschaft Schweizerischer Maler und
Bildhauer (GSMB), die in diesem Jahr in Bern stattfand. Von dort begab er sich
zusammen mit Cuno Amiet, Giovanni Giacometti und Wilhelm Balmer zum
Wohnsitz der Amiets auf die Oschwand, wo sich auch Fritz Widmann einfand.?
Hier begutachtete man gemeinsam die neuesten Arbeiten des Gastgebers, der sich
weiterhin fiir die Farbengattung Tempera in ihren unzahligen Erscheinungsfor-
men begeisterte.* Wie in Teil II bereits ausgefiihrt wurde, diirfte die Tempera, die
ohne Zweifel ein Gesprichsthema bildete, Emmenegger selbst nur am Rande in-
teressiert haben; im Tagebuch erwihnte er sie nicht.

Mitte Juli arbeitete Emmenegger ausnahmsweise fast eine Woche lang jeden
Tag im Atelier, um verschiedene Werke zu verbessern und zu vollenden. Er nahm
einige Anderungen an einer Sarzaner Wolkenstudie (VdL-Nr. 63) vor und folgte
auch hier mit Sicherheit dem bereits bestehenden Plan.’ Eine andere Wolkenstudie
erganzte er mit einer Higellandschaft (Studie-Esquisse Die grosse Wolke, VdL-
Nr. 58, Abb.107a). Es ist moglich, dass die hinzugefiigte Hiigellandschaft nicht
ganzlich seiner Fantasie entsprang, denn am 12. Juli 1903 schrieb er in sein Log-
buch: «[4} gemalt, unt[en] Rigi».® Ferner arbeitete er weiter an der Esquisse Der
kiihne Reiter I (VAL-Nr. 55), die er in Sarzana bei schlechtem Wetter im Hotel-
zimmer begonnen hatte. Auch ein wesentlich ilteres Bild, Die Doldenhérner
(VdAL-Nr. 64), das er 1899 oder 1900 nach einer Freilichtstudie vom Sommer 1899
(VdAL-Nr. 65) angefangen hatte, nahm er sich in dieser Woche vor. Doch sein Ver-
such, das Bild zu verbessern und zu vollenden, misslang. Wie er im Logbuch an-
merkte, war die Studie «einfach unzulianglich», weshalb er den Versuch, nach ihr
ein Bild zu malen, nun «definitiv» aufgab.”

In den drei folgenden Monaten rithrte Emmenegger seine Pinsel nicht an.
Aus seinem Tagebuch, in dem er in dieser Zeitspanne nur sehr wenige Eintrage
machte, ist zu erfahren, dass er — in seiner Funktion als aktives Mitglied der Lu-
zerner Kiinstlervereinigung — Ende Juli eine Woche lang bei der Einrichtung der
Turnus-Ausstellung im Gebiaude der Luzerner Kantonsschule half.? Die erste Sta-
tion des Turnus war wahrend seines ligurischen Aufenthalts im Mai in Aarau er-
offnet worden; von ihm selbst zeigte die Schau, wie erwihnt, zwei Werke, die
Bilder Einsames Ufer (VAL-Nr. 2, Abb.28) und Am Gardasee. Buxus (VdL-Nr. 20).
Zudem sah er sich in dieser Zeit in der naheren Umgebung nach neuen Sujets um
und wurde im September und Oktober in Weggis am Vierwaldstittersee und in
Reiden, von dem gleich noch die Rede sein wird, fundig.’

Als er im Oktober wieder funf Tage im Atelier verbrachte, bereitete er ganz
offensichtlich die niachste Malerfahrt vor, denn er praparierte eine Reihe neuer
Bildtriger. Drei altere vorgrundierte Malleinen, die er bei fritheren Gelegenheiten
mit zusitzlichen Bleiweiss-Olgrundierungen versehen hatte, wusch er mit Wasser
und Seife und liess sie am Tageslicht trocknen (VdL-Nrn. 14, 18 und 21). Vier
vorgrundierte Malleinen spannte er auf Keilrahmen auf und wusch und trocknete
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sie (VAL-Nrn. 67—70). Drei idltere verworfene Arbeiten iiberdeckte er, nachdem er
sie gewaschen und getrocknet hatte, mit einer Bleiweiss-Olgrundierung (VdL-
Nrn. 19, 71 und 72)."° Auch mit zwei dlteren Werken befasste er sich in diesen
Tagen: Er uberarbeitete sein Bild Solitude (VdL-Nr. 37, Abb.76) zum dritten Mal"
und versuchte vergeblich, das schon vor Jahren begonnene Bild Leo (VdL-Nr. 66)
zu vollenden.?

Mitte Oktober bestimmte er die Destination der Malerfahrt, zu der er sich
rustete: Sie sollte nach Reiden fithren, einem Dorf im unteren Wiggertal an der Kan-
tonsgrenze zwischen Luzern und dem Aargau. Ende September hatte er dort zum
ersten Mal rekognosziert. Nachdem er an einem Regentag Mitte Oktober erneut
dort gewesen war, hatte er in sein Tagebuch geschrieben: «Reiden. Regen. Herrliche
Motive!! Enfin».!3 An der Centralbahnstrecke von Luzern nach Olten gelegen, war
Reiden von Emmenbriicke aus auch mit viel Gepack bequem zu erreichen.

Uber die Wochen, die bis zu seiner Abfahrt noch verstrichen, ist aus seinem
Tagebuch zu erfahren, dass er nach Bern reiste, um die rund 120 in der dortigen
Reithalle ausgestellten Konkurrenzarbeiten fiir das Denkmal des Weltpostvereins
zu sehen und anschliessend ins Kunstmuseum zu gehen, und dass er in die Luzer-
ner Museumskommission gewahlt wurde."* Am 25. Oktober unternahm er einen
letzten und wiederum vergeblichen Versuch, das Bild Leo (VdL-Nr. 66) zu verbes-

sern. Danach packte er sein — wie immer stattliches — Gepack fiir Reiden."

Siehe Anm. 48 in Kap. 1o, «April bis Mai 1903: Malerfahrt in die 11 Siche Teil IV, Kap. 2, «Bild Solitude, VAL-Nr. 37».

Region Ligurien».

Tb 1903, 31. Mai 1903.

Ebd., 27.-29. Juni 1903.

Beltinger 2015 a, insbesondere S. 60.
Wie Anm. 1.

MN, Logbuch, 12.Juli 1903, S. 106.
Ebd., 15.Juli 1903, S. 107.

Tb 1903, 25. Juni - 1. Juli 1903.

12 MN, Logbuch, 9.-11. und 13. Oktober 1903, S. 107-108.

13 Tb 1903, 16. Oktober 1903.

14 Ebd., 20. und 23. Oktober 1903.

15 «Gepackt& 5 17 [Uhr] 24 endlich ab n[ach] Reiden»; Tb 1903-1904,
29. Oktober 1903. Der stattliche Umfang von Emmeneggers Gepack
geht aus dem Umstand hervor, dass er, um es nach Reiden zu befor-
dern, den Weg zweimal zuriicklegen musste; sieche Kap. 12, «Okto-
ber bis November 1903: Malerfahrt nach Reiden».

Ebd., 28. September und 14.-16. Oktober 1903.

MN, Logbuch, 9.—10. Oktober 1903, S. 107.

12 Oktober bis November 1903: Malerfahrt nach Reiden

Auf seinen Italienreisen hatte Emmenegger sein umfangreiches Malgepick
jeweils mit der Frachtpost versandt. Dass er nun zweimal kurz hintereinander nach
Reiden fuhr, kann eigentlich nur bedeuten, dass er an die viel nihere Destination
sein Gepick portionenweise selbst transportierte. Die erste Fahrt machte er am
Abend des 28. Oktober. Er nahm in Reiden ein Zimmer, verbrachte dort die Nacht,
unternahm am nachsten Morgen einen Rekognoszierspaziergang und fuhr wieder

nach Hause. Am Morgen des 3. November reiste er zum zweiten Mal nach Reiden.!
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Obwohl triibes Wetter und «trostloser» Nebel herrschten, machte er an diesem
Tag die ersten fotografischen Aufnahmen. In den Clichénotizen im hinteren Teil
seines damaligen Tagebuchs sind seinem Reidener Aufenthalt insgesamt achtzehn
Eintrdge zuzuordnen. Er fotografierte hier Sujets wie «Kl[eines] Tobel», «Haus
m[it] Scheu[e]r», «Speicher», «2 Kirschb[aume]» und «Sandhtig[el] v[on] W[esten]».
Mit Hinweisen wie «Nebel dunkel», «Nebel zieml[ich] hell», «S[onne] etw]as]
verschl[eiert]» oder «Sonne untergeglangen]» hielt er neuerdings auch die Wetter-
und Lichtverhaltnisse fest, die zum Zeitpunkt einer Aufnahme herrschten. In ei-
nem Fall notierte er zum fotografierten Sujet tibrigens auch gleich das Bildformat,
das er — abhingig vom Bildausschnitt als Hoch- oder Querformat — fiir die betref-
fende Freilichtstudie einzusetzen plante: «P hoch, ohne Eich[e] l[inks] od[er] P breit
m[it] Eiche».? «P» entspricht in diesem Fall der Grosse 10ox81cm respektive
81 x Too cm, wie ebenfalls dem Tagebuch zu entnehmen ist.3

An diesem ersten nebligen Tag fand er das Sujet zur Studie Kleines Tobel
(VdAL-Nr. 69) und schuf davon einen «Karton» auf Papier. Mit dessen Hilfe und
mit Indigopapier pauste er am nichsten Morgen im Zimmer Kleines Tobel auf
einen Malgrund, installierte sich damit vor Ort und begann, die Studie zu unter-
malen. Dank dem Nebel, der fiir gleichbleibend diffuses Tageslicht sorgte, konnte
er die Arbeit am Nachmittag fortsetzen.* Am 5. November machte er sich auf die
Suche nach weiteren Sujets, stieg, mittlerweile schon zum zweiten Mal, auf den
Reidener «Sandgrubenhiigel», entdeckte von dieser erhohten Position aus das Su-
jet fur die Studie Kabler Hiigel (VAL-Nr. 18, Abb.51) und fithrte am Nachmittag,
obwohl «eisiger Wind» wehte, vor Ort deren Unterzeichnung aus.®* Am nichsten
Vormittag begann er, Kabler Hiigel zu untermalen. Wieder sorgte der bedeckte
Himmel fur gleichbleibendes Licht, so dass er auch mit dieser Studie am Nachmit-
tag und am nichsten Vormittag fortfahren konnte.®

Nachdem die ersten Tage in Reiden ausgesprochen produktiv gewesen waren
— hatte er doch zwei gute Sujets gefunden und an beiden ungehindert arbeiten
konnen —, setzte am Freitag, den 7. November, nachmittags eine Pechstrihne ein,
die dafiir sorgte, dass er wahrend seines restlichen Aufenthalts in Reiden bis zum
17. November keinen Schritt mehr weiterkam. Zunichst war davon noch nichts
zu merken. Im Gegenteil: Auf einem weiteren Erkundungsspaziergang in Rich-
tung Langnau und Richenthal fand er ein neues vielversprechendes Sujet, das er
im Tagebuch — vielleicht angeregt von einer topografischen Eigenart — das «Wal-
fischmotiv» nannte.” Er notierte die Dimensionen des Querformats, das er dafir
verwenden wollte.® Nun scheint er, da er gerade in diesem Format keinen Bildtra-
ger dabeihatte, von Reiden aus bei seinem tiblichen Lieferanten einen entsprechen-
den Keilrahmen in Auftrag gegeben zu haben mit der Bitte, diesen auf die Herd-
schwand zu liefern. Nachdem er sich am Sonntag bei anhaltend triibem Wetter
mit einer weiteren, allerdings ergebnislosen Suche nach Sujets und einigen foto-

grafischen Aufnahmen beschiftigt hatte, reiste er am Montag nach Hause, kiim-
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Abb.51 Studie Kahler Hiigel. Reiden, 5. Novem-
ber 1903 - 23. Mdrz 1905, Olfarben (Mussini) auf
Gewebe und Karton, 65 x100,5 cm, VdL-Nr. 18,
Privatbesitz.

merte sich um die Fortsetzung diverser Unterhaltsarbeiten an seinem Anwesen,
bespannte den rechtzeitig gelieferten neuen Keilrahmen mit einer vorgrundierten
Leinwand und fuhr abends mit diesem zuriick nach Reiden.’

Dort musste er jedoch feststellen, dass er sich in Bezug auf das Format des
neuen Keilrahmens geirrt hatte. «Besichtigung d[es] <Walfischmotives> [...] wobei
ich konstatiere, dass 100: 30 das richtige Format ist, wihrend ich einen Chassis
100: 55 hatte machen lassen», kritzelte er verargert in sein Tagebuch;'° ein dhnli-
ches Missgeschick war ihm bereits im April in Sarzana passiert.!! Zudem hatte
«scheussliches Regenwetter» eingesetzt.'> Bei Nebel hitte er weiter an Kleines
Tobel arbeiten konnen, bei bedecktem Himmel hitte er Kabler Hiigel vollendet.
Doch bei Regen konnte er nicht malen.

Beim Spazieren im Regen fiel ihm auf, dass er Miihe hatte, Sujets, die er zu
einer bestimmten Tageszeit und Stimmung gesichtet hatte, unter geinderten Be-
dingungen wieder zu lokalisieren. Er fasste also — nicht zum ersten Mal - den
Vorsatz, beim Rekognoszieren noch genauere Notizen zu machen als bisher: «Von
nun an immer Motivscizzenbuch mitnehmen & immer moglichst genau Format,
Tagesstunde, Jahresszeit & momentane Stimmung notieren».'3

Er beschloss, die ihm vom Regen aufgezwungene Wartezeit fiir einen Ver-
gleich zu nutzen. Schon frither hatte er festgestellt, dass ihm bei der Arbeit an
neuen Studien der Vergleich mit gelungenen Arbeiten niitzlich war. Nun fuhr er
am 11. November iiber Luzern, wo er unter anderem moglicherweise das fehlende
Skizzenbuch kaufte, wieder nach Emmenbriicke und nahm Kleines Tobel und
Kabler Hiigel mit. «Die 2 Studien zum Vergleichen heimgenommen; gute Idee»,
notierte er."* Tags darauf war er zurtick in Reiden, rekognoszierte weiter im Regen
und zeichnete «die ersten Croquis in das Motivscizzenbiichlein».!

Doch auch die letzten Tage, die er noch in Reiden verbrachte, verliefen ausge-
sprochen unergiebig. Zwar herrschte am 14. November endlich der Nebel, den er

fur Kleines Tobel benétigte, doch in den zehn Tagen, die unterdessen vergangen
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waren, hatte der fortschreitende Herbst — wohl unterstiitzt durch den anhaltenden
Regen — das Sujet zum Verschwinden gebracht. «Erst im nachsten Herbst» wiirde er
das Vorhaben vollenden konnen, schrieb Emmenegger in sein Tagebuch.!® Auf dem
Malleinen, das er fiir das «Walfischmotiv» vorbereitet hatte, nahm er zwar eine
Kohleunterzeichnung in Angriff, blieb infolge des Regens aber auch mit diesem Pro-
jekt stecken.!” Mit seinen beiden Versuchen, vom Standort auf dem «Sandgruben-
hiigel» an der Studie Kahler Hiigel (VAL-Nr. 18, Abb.51) weiterzuarbeiten, erreichte
er lediglich, dass die Studie beide Male vom Regen durchnisst wurde, der ihn schon
auf dem Weg zum Motiv auf halber Hohe einholte. Immerhin zeigte sich am Nach-
mittag des 15. November, als das Wetter vortibergehend aufklarte, «geg[en] Westen
[ein] prichtiger Himmel»."® Diesen Anblick frisch im Gedichtnis, zeichnete und
untermalte er im Zimmer an diesem und am nachsten Tag, an dem es wieder reg-
nete, auf einem Malpapier die Esquisse Phantastische Wolken (VAL-Nr. 74)."

In der Nacht vom 16. auf den 17. November fiel der erste Schnee. Emmeneg-
ger gab die Hoffnung auf, dieser Malerfahrt noch ein Ergebnis abzuringen, und
fuhr nach Hause.?® Offenbar nahm er wieder nur einen Teil seiner Ausriistung mit
und holte den zweiten Teil kurz vor Weihnachten. «Nachmitt[ags] Reiden meine
Leinw[4dnde] etc. holen», steht fiir den 21. Dezember 1903 im Tagebuch.?!

Trotz der in Reiden erlittenen Pechstrihne scheint ihn der dortige Aufenthalt
vom malerischen Potenzial des Innerschweizer Herbsts iiberzeugt zu haben. Zu-
ruck auf der Herdschwand nahm er sich vor, «ein andermal die Zeit vom 15. X bis
15. od[er] 20. XI besser aus|zu|niitzen».?? Seine Studie Kahler Hiigel hatte er zwar
nicht vollenden kénnen, war mit ihr aber dennoch ausnehmend zufrieden. An
Amiet schrieb er im Dezember: «Von Reiden habe ich eine unvollendete Studie

heimgebracht, die wahrscheinlich besser ist, als alles, was ich im Stiden malte».?

Tb 1903-1904, 29. Oktober — 3. November 1903.

Ebd., Eintrdge im hinteren Teil, ohne Datum.

Ebd., Eintrag unter der Uberschrift «Pro mem|[oria]», ohne Datum.
Aus dem Eintrag geht hervor, dass Emmenegger mit den Buchstaben

dass das von ihm zuvor bestimmte Bildformat nicht passte. Er
wechselte deshalb vom Malleinen mit der VAL-Nr. 21 auf jenes mit
der VAL-Nr. 54; siche Kap. 10, «April und Mai 1903: Malerfahrt in
die Region Ligurien».

«P», «L», «M», «MM>» und «<MMM» bestimmte Bildmasse bezeichnete. 12 Tb 1903-1904, 11. November 1903.

4  Ebd., 4.November 1903. 13  Ebd.

5 Ebd., 5.November 1903. Die Vermutung, die Simon Maurer und 14 Ebd.
Luzius Eggenschwyler im Rahmen ihrer Analyse der Studie Kahler 15 Ebd., 2. November 1903.
Hiigel anstellten, ist also korrekt («Es ist interessant, sich die Positi- 16 «Nach déj[euner] konstatiert, dass das Motiv zu 69 sich in diesen 10
on des Malenden vorzustellen: Befand sich so nahe ein zweiter Tagen so verdndert hat, das ich es erst im nidchsten Herbst vollenden
Hiigel, der ihn den Baum praktisch auf Augenhohe sehen liess?»); kann!»; ebd., 14. November 1903.
siche Maurer/Eggenschwyler 1987, S. 52. 17 1904 entstand auf diesem Malleinen die Studie Hochwacht (VdL-
Tb 1903-1904, 6.—7. November 1903 Nr. 73).

7  Ebd., 7.November 1903. Fiir die Bezeichnung «Walfischmotiv» siche 18 Tb 1903-1904, 15. November 1903.
ebd., 11. und 15. November 1903. 19 Ebd., 15.-16. November 1903.
«Toile 100 — 50»; ebd., 7. November 1903. 20 Ebd., 17.November 1903.

9  Ebd., 8. und 9. November 1903. 21 Ebd., 21.Dezember 1903.

10 Ebd., 11.November 1903. 22 Ebd.

11 Im April 1903, bei seinem Aufenthalt in Sarzana, hatte Emmenegger 23 Emmenegger an Amiet, 30. Dezember 1903, zit. nach Felder/Fischer

beim Aufzeichnen seiner Studie Zypressenhain ebenfalls gemerkt,

1987, 5. 94.
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13 November 1903 bis April 1904

Bald nach seiner Riickkehr aus Reiden stand Emmenegger vor dem Problem,
das Zimmer im Emmenbriickener Schulhaus Sprengi raumen zu mussen, in dem
er einen Teil seiner umfangreichen Sammlung von Mineralien und Versteinerun-
gen lagerte; bei dieser Gelegenheit stellte er ubrigens fest, dass ihn seine
«Mineralsamml[ung]» kaum noch interessierte.! Nachdem er Ende November mit
einem Freund, dem Bildhauer Hugo Siegwart, eine pannenreiche Autofahrt nach
Zurich unternommen hatte, um das im Kinstlerhaus ausgestellte Triptychon
Werden, Sein, Vergeben und andere Werke von Giovanni Segantini (1858-1899)
zu sehen,? wurde es hochste Zeit, zu uberlegen, mit welchen Arbeiten er an der
bevorstehenden Weihnachtsausstellung der Luzerner Kunstlervereinigung teilneh-
men wollte.

Die Vorbereitung dieser regionalen Schau nahm er in diesem Jahr zum An-
lass fiir eine griindliche Bilanz: Er holte zahlreiche Werke hervor, dltere und neue,
und machte sich Gedanken tiber ihre Qualitit und ihren Wahrheitsgehalt. Viele
dieser Arbeiten — namlich Esquisses, die er ganz aus der Vorstellung gemalt, und
Bilder, bei deren Ausfithrung er sich allzu weit von der Studie entfernt hatte — fan-
den keine Gnade mehr vor seinen Augen. In diesem Zusammenhang erscheint in

seinen Notizen, und dies nicht zum ersten Mal, die Maxime «Zuriick zur Natur».

So laute fiir ihn «das beste Losungswort», hatte er bereits vor einem halben Jahr,
am 22.Mai 1903, gegen Ende seines Aufenthalts in Sarzana, ins Tagebuch ge-
schrieben.’> Was immer er im Einzelnen damit hatte sagen wollen, war jedoch
zwei Tage spiter voriibergehend ins Wanken geraten, als er seine in Sarzana ge-
schaffenen neuen Studien evaluierte, denn bei dieser Gelegenheit nahm er sich
vor: «Das <Zuriick zur Natur> will ich zwar befolgen, aber mit weiser Vorsicht!»*
Jetzt, Ende November, notierte er allerdings wieder: «Ich komme je linger je mehr
zu der Uberzeugung dass das <Zuriick zur Natur> das ich am 24.Mai [sic] ins
Tage[buch] schrieb, fiir mich das einzig richtige ist. Die No 5, [, 4, =3, [,

sind ganz unwahr & fallen auseinander. Auch noch weitere 17 andere N6 ha-
ben (etwas weniger), die gleichen Fehler. Also: <Zuricks! Dass ich kein Photo-
graph werde & kein banaler Realist, weiss ich ja schon».’

Bei den «No i, 1, 4, =, 4, 1> handelt es sich um die vier Esquisses
Felsenburg 111 (VAL-Nr. 1), Der alles verschlingende Wirbel IT und III (VdL-
Nrn. 6 und 7) und Der Grenzgstein (VAL-Nr. 57), das Panneau décoratif Friihling
(VdAL-Nr. 36) sowie um das Bild Die Doldenhérner (VAL-Nr. 64). Im zitierten
Tagebucheintrag zeigt sich somit trotz der recht dramatischen Formulierung keine
eigentliche Wende. Zwar war Emmenegger tiber die Esquisse Felsenburg 111, die
er im Herbst 1901 im Hotelzimmer auf San Vigilio geschaffen hatte, im Dezember
jenes Jahres noch ganz anderer Meinung gewesen.® Doch mit seiner Umsetzung
der Sujets Der alles verschlingende Wirbel und Die Doldenhérner war er nie zu-

frieden gewesen” und auch sein Unbehagen gegeniiber «unwahren» beziehungs-
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weise «zusammengeschwindelten» Bildfindungen hatte er bereits bei fritheren Ge-
legenheiten gedussert.®

Ab dem 3.Dezember 1903 arbeitete er zwei Wochen lang fiir die Weih-
nachtsausstellung der Luzerner Kinstlervereinigung: Nach der im Juli vollendeten
Studie-Esquisse Die grosse Wolke (VAL-Nr. 58, Abb. 107a) malte er das gleichnami-
ge Bild (VAL-Nr. 76, Abb.108), dessen Genese in Teil IV beschrieben wird. Auch
besserte er die Studie Zypressenhain (VAL-Nr. 54, Abb. 47) aus, die auf dem Riick-
transport von Sarzana offenbar leicht beschadigt worden war, und tiberarbeitete
das dltere Bild Burgruine (VAL-Nr. 47, Abb.44). Diese drei Werke gab er in die
Weihnachtsausstellung, die am 17. Dezember 1903 eroffnet wurde. Alle drei wur-
den von der Presse gelobt.” Die grosse Wolke fand gleich bei der Eroffnung einen
begeisterten Kaufer.!

Im Januar 1904 begann er das «Studium» des soeben erschienenen Hand-
buchs Die Malerfarben, Mal- und Bindemittel des Chemikers Friedrich Linke
(1854-1914), Dozent fiir Farbenchemie an der Akademie der bildenden Kiinste in
Wien.!! Linkes Fachbuch fiir Studierende und Kunstschaffende fand sofort viel
Beachtung und sollte mehrere Neuauflagen erleben. Es vermittelt Grundlagen der
Chemie, fithrt die chemische Struktur von modernen Pigmenten und Farbstoffen
auf, nimmt explizit Stellung zu Fragen ihrer Stabilitdt und gibt Anleitungen zur
Reinheitspriifung von Tubenfarben. Vor dem Hintergrund der schlechten Erfah-
rungen, die Emmenegger in Sarzana wieder mit dem Verbriunen seiner griinen
Farbmischung aus den Tuben «Kremserweiss», «Kadmiumgelb 2, hell», «<Kadmium-
gelb 4, dunkel» und «Vert émeraude» gemacht hatte, diirfte ihn diese Publikation
ganz besonders interessiert haben. «Scheint ein herrliches Buch zu sein», notierte
er im Tagebuch."?

Erst am 8.Februar war Emmenegger wieder im Atelier anzutreffen, wo er
seine Eingaben fiir die diesjahrige Turnus-Ausstellung vorbereitete, die in zwei
Wochen zur Jurierung nach Bern versandt werden sollten. Eigentlich zog es ihn in
die Natur hinaus. Sehnsiichtig schrieb er in sein Tagebuch: «Herrliches Friithlings-
wetter & ich muss im Atelier arbeiten, weil ich keine Bilder fiir den Turnus habe!»'3
Er nahm zwei neue Bilder in Angriff: Innerhalb von nur zwei Tagen malte er nach
der gleich betitelten Studie, die im April 1903 in Sarzana entstanden war (VdL-
Nr. 53, Abb. 48), das Bild Toskanisches Landbhaus (VdL-Nr. 78). Wohl im Mai hat-
te er bereits die Veranderungen notiert, die er bei der Umsetzung ins Bild am Sujet
vornehmen wollte;'* diese fithrte er nun aus und war mit dem Ergebnis offenbar
so zufrieden, dass er anschliessend auch die Studie veranderte."” Ferner schuf er
nach der im Sommer 1899 geschaffenen gleichnamigen Studie (VdL-Nr.77) das
neue Bild Blausee. Berner Oberland (VAL-Nr. 75). Schon zweimal hatte er versucht,
eine inzwischen aufgegebene grosse Fassung (Blausee, VdL. Nr. 4, 140x 195 cm)
nach dieser Studie fertigzustellen — zuerst vermutlich fiir die Kunstschau an der

Pariser Weltausstellung von 1900, dann fur die VIIL. Internationale Kunstausstel-
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lung 1901 im Munchner Glaspalast —, war aber an der Lasiertechnik gescheitert,
mit der er das Wasser ausfithren wollte.'®* Nun nahm er einen weiteren, wesentlich
bescheideneren Anlauf, ein Bild nach dieser Studie zu malen, denn er wihlte ein
viel kleineres Format, dasselbe, das er auch fur die Studie verwendet hatte
(56,4 x 82 cm). Die Konturen des Sujets pauste er mit einer Umrisszeichnung und
Indigopapier auf den neuen Malgrund und fiihrte das Bild in zwei Tagen aus."” Im
selben Zeitraum iiberarbeitete er die in Reiden geschaffene Studie Kahbler Hiigel
(VAL-Nr. 18, Abb. 51) sowie ein weiteres Mal die beiden dlteren Bilder Léwin (VAL-
Nr. 48, Abb. 43) und Solitude (VAL-Nr. 37, Abb.76). Diese beiden letzteren gab er an
die Turnus-Ausstellung.'® In Bezug auf Solitude bedauerte er nach dieser vierten
Uberarbeitung, sich mittlerweile allzu weit vom Natureindruck entfernt zu ha-
ben. «Es kommt mir erst jetzt zum Bewusstsein, wie zusammengeschwindelt>
dieser Helg [dieses Bild] eigentlich ist!», schrieb er in sein Tagebuch.” Er war
selbst in die Jury fiir den Turnus gewahlt worden und reiste deshalb am 28. Feb-
ruar 1904 nach Bern. Wie immer interessierte es ihn, wie sich seine Bilder im Ver-
gleich mit den anderen Eingaben ausnahmen und war tiber seinen Befund nicht
sonderlich froh. «Meine Lowin géromemaissig geschleckt. Solitude sehr russig!»,
schrieb er in sein Tagebuch.?®

Zu seinem Malmaterial sei hier angemerkt, dass er sich inzwischen iiber die
mit Olgrund priparierten Malleinen irgerte, die er im Florentiner Kiinstlerbe-
darfsgeschift Carini gekauft hatte. Zur Studie Zypressenhain (VAL-Nr. 54,
Abb. 47) schrieb er beispielsweise ins Logbuch: «Konstatiere neuerdings, dass diese
L[einwand] v[on] Carini in Florenz ganz schlecht ist. Die Farbe hat sich mit dem
Grund gar nicht verbunden & ldsst sich jetzt noch an jeder beliebigen Stelle mit
dem Fingernagel abkrazen; die saubere, weisse L[einwand] kommt dann zum Vor-
schein».?! Hinsichtlich seiner Maltechnik lasst sich festhalten, dass er im Winter
1903 aufhorte, gewerblich vorgrundierte Malleinen mit einer zusitzlichen Blei-
weiss-Olgrundierung zu versehen. Am 19. November trug er zum letzten Mal eine
solche Grundierung auf,?? danach kommt die Massnahme im Logbuch nicht mehr
vor. Welche konkrete Uberlegung diesem Entscheid zugrunde lag, bleibt unklar.
Was das Unterzeichnen betrifft, war seine Routine unveriandert: Bei den beiden
neuen Bildern, fiir die er den Formaten der jeweiligen Studie folgte, ubertrug er
die Umrisse der Sujets, wie soeben erwihnt, mit Pausen und Indigopapier und
erganzte in einem Fall die gepauste Unterzeichnung mit Kohle (Die grosse Wolke,
VdL-Nr. 76, Abb. 108 und 111). Auf das Fixieren der Unterzeichnung verzichtete er
mittlerweile ganzlich. Er malte ausschliesslich mit Mussini-Farben, was lingst
so selbstverstindlich war, dass er diesen Umstand im Logbuch nur noch selten
angab. Fiir die Lasuren, die er einsetzte, um in der neuen Fassung von Blausee.
Berner Oberland (VAL-Nr. 75) die Wasserpartie zu malen und um Teile der Studie
Toskanisches Landbaus (VAL-Nr. 53, Abb. 48) chromatisch anzupassen, mischte er

die Mussini-Farben mit dem Fleischer-Malmittel «III (schnell trocknend)». Zum
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«Trocknen» der Farben hiangte er die Bilder «an [das] Plafond (iib[er den] Ofen)»,
der zu dieser Jahreszeit nattirlich geheizt war.?® Einen zu stark glinzenden Farb-
bereich in der Studie Kahler Hiigel (VAL-Nr. 18, Abb.51) rieb er mit Spiritus ab,
bevor er ihn tuiberarbeitete.?* «Eingeschlagene» (stumpf erscheinende) Stellen be-
handelte er mit Vernis a retoucher J. G. Vibert und benutzte diesen Retuschier-
firnis nach Bedarf auch als Schlussfirnis.?’ Die Farbschicht einer dlteren, «zieml[ich]»
eingeschlagenen Studie (VAL-Nr.77) wusch er «mit lau[warm]em Wass[er] &
Toiletteseife», trocknete sie eine halbe Stunde lang an der Sonne und firnisste sie
mit «einem 3—4 Jahre alten Rest von John Rahtjens Gemailde-Firniss»,?® einem
Produkt, das nur dieses eine Mal im Logbuch erwiahnt wird und tiber das bis dato
nichts in Erfahrung gebracht werden konnte.

In den Monaten Marz und April 1904 machte Emmenegger nur an drei Daten
Eintrage im Logbuch: Am 1o. Mirz versah er zwei Arbeiten, die er anschliessend
verschenkte, mit Widmungen,?” und am 15. und 16. Mirz arbeitete er auf dem
Malleinen mit der VAL-Nr. 70 unter freiem Himmel an einer «Stimmungsstudie
m[it] Birgenstock als Hintergrund».?® Es fallt auf, dass er, der normalerweise auf
weissem Untergrund malte, fur diese Studie ein alteres, von ihm selbst grin-grau
grundiertes Malleinen ausgewihlt hatte. Moglicherweise versuchte er damit, ei-
nen Vorsatz vom Juni 1903 umzusetzen: Nach seiner Malerfahrt in die Region
Ligurien hatte er sich vorgenommen, «keine weissgrund|[ierte] L[einwand] mehr»
zu benutzen.? Dass er den Eintrag zur VdL-Nr. 70 im Verzeichnis der Leinwinde
nie mit dem (im Logbuch erwihnten) Titel und einer Werkkategorie ergianzte,
zeigt jedoch, dass der eingefirbte Malgrund sich fuir ihn nicht bewihrte.

Im Ubrigen sann Emmenegger iiber seine nichste Malerfahrt nach. Die Idee
einer Reise in den studfranzosischen oder spanischen Friihling, die ihm im Jahr
davor gekommen war,*® griff er nicht wieder auf. Sein Entscheid, fortan in hei-
matlichen Gefilden zu malen, war durch seinen kurzen Aufenthalt in Reiden im
Herbst gefestigt worden. Beim Erkunden des Seetals entdeckte er am 7. Marz bei
Bremgarten (AG) eine grosse Linde, die zu dieser Jahreszeit noch kahl war und die
er von allen Seiten fotografierte;*' tatsachlich hatte seine frithere Begeisterung fur
Zypressen einem neuen Enthusiasmus fiir unbelaubte Lindenbidume Platz ge-
macht. Am 22. Mirz fuhr er wieder nach Bremgarten, um nach Sujets Ausschau
zu halten und weitere Linden zu fotografieren.3?

Nicht nur aus kiinstlerischer, auch aus finanzieller Sicht erschien ihm eine
Malerfahrt in die nihere Umgebung als die richtige Wahl, wie sein Tagebuchein-
trag vom 8. April veranschaulicht: «[Ich] bin [...] doch ubergliicklich bei dem Ge-
danken, dass ich dieses Jahr von Ende Mirz bis E[nde] Mai mit geringen Auslagen
mehr & bessere Studien zusammenbringen werde als letztes Jahr im Stiden, wo ich
in dieser Zeit gegen 8oo Frs. ausgeben musste. Und wasfiir eine Menge nothwendi-
ger Arbeiten kann ich in dieser Zeit nebenbei in Haus & Atelier etc ausfiithren!»*

Tatsichlich hatte er zu Hause viel zu tun. Ein Landverkauf an die Seetalbahn so-
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wie diverse Rium- und Unterhaltsarbeiten an seinem Anwesen, darunter der Bau
eines neuen Gartenzauns, hielten ihn in Atem. Wiahrend er seine Malerfahrt auf-
grund dieser Arbeiten vor sich herschob, schritt der Frithling unaufhaltsam vor-
an. Als das spriessende frische Laub ihm vor Augen fiihrte, dass der grosse Baum
in Bremgarten seine Kahlheit und damit seine Attraktivitit als Bildsujet verloren
haben musste, notierte er am 16. April verdrgert im Tagebuch: «Einige Buchen
schon griin, ich bin also fiir Bremgarten viel zu spat & muss unverziig[lich] n[ach]
Reiden. Der verdammte neue Gartenhag!»3

Am Abend des 21. April brach er endlich auf. Tatsichlich ging die Fahrt
nach Reiden, wo er sich einquartierte und den niachsten Tag mit einem am Ende
vollig unergiebigen Erkundungsspaziergang verbrachte. «Keine rechte Sonne, al-
les niichtern Farbe kalt», schrieb er in sein Tagebuch.?> Am nachsten Tag fuhr er
bei Regen wieder heim, um seine Bekannte Isabelle Griiter-Brunner bei einer ge-
schaftlichen Angelegenheit zu unterstiitzen. Erst am 28. April war er zuriuck in
Reiden. Bei der Sujetsuche durch den Reidener Frithling schenkte er der Land-
schaft und einzelnen Linden Aufmerksambkeit, aber auch einem Bernhardiner-
hund, einem Minorka-Huhn und einem Schmetterling, deren Farben und Zeich-
nung er im Tagebuch beschrieb.? Doch die Stimmungen, die er eigentlich suchte,
fand er nicht. «Die hiesige Landschaft ist im Spatherbst viel schoner», stellte er am

29. April fest und kehrte tags darauf Reiden unverrichteter Dinge den Riicken.?”

Die «Mineralsamml[ung], die mich wenig mehr interessiert»; Tb
1903-1904, 26. November 1903. In einem weiteren Tagebucheintrag
hielt Emmenegger fest, er habe diese Sammlung «seit vielen Jahren
nie mehr» betrachtet und fiigte hinzu: «Welch’ grossen Platz nahm
die frither in m[einem] Herzen ein!»; ebd., 1. Dezember 1903. Zur
Reduzierung der Kunstsammlung siehe ebd., 21.-22. Januar 1904.
Ebd., 24. November 1903.

Tb 1903, 22. Mai 1903.

Ebd., 24. Mai 1903.

Tb 1903-1904, 29. November 1903.

Uber Felsenburg 111 (VAL-Nr. 1) hatte er damals ins Logbuch
geschrieben: «Diese Esq[uisse] erscheint mir interessanter & kiinstle-
rischer als alles, was ich von S[an] Vigilio heimbrachte»; MN,
Logbuch, 10. Dezember 1901, S. 49.

Zu Der alles verschlingende Wirbel siche Kap. 1, «Februar bis Mai
1901, Kap. 4, «<Dezember 1901 bis April 1902», und Kap. 9,
«Januar bis Mirz 1903». Zum Bild Die Doldenhérner lisst sich
sagen, dass Emmenegger schon die Studie fiir «einfach unzuling-
lich» gehalten und das Bild im Juli 1903 eigentlich «definitiv»
aufgegeben hatte; MN, Logbuch, 15.]Juli 1903, S. 107.
Beispielsweise hatte er zu Blausee. Stdmme (VdL-Nr. 5) ins Logbuch
geschrieben: «Der zusammengeschwindelte Wald ist wohl die
schwichste Partie»; MN, Logbuch, 15. Mai 1901, S. 31.
«Vaterl[and], [Luzerner] Tagblatt & Tagesanz[eiger] stellen tiberein-
stimmend meine Arbeiten, bes[onders] die grosse Wolke in [die] 1.
Linie & sind voll des Lobes»; Tb 1903-1904, 31. Dezember 1903.
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10 «Heute die Weihnachtsausst[ellung] er6ffnet; ich habe diesmal nur
3 Arbeiten. Herr Abt kaufte sofort meine «grosse Wolkes>»; «Herr Abt
gibt mir fiir die «grosse Wolke[>] 400 Frs. statt der verlangten 300»;
ebd., 17. und 21. Dezember 1903.

11 Linke 1904.

12 Tb 1903-1904, 24. Januar 1904.

13 Ebd., 9. Februar 1904.

14 «Notizen zu |5 »; wie Kap. 10, «April bis Mai 1903: Malerfahrt in
die Region Ligurien», Anm. 48.

15 «Thor, Schatten d[er] Cipress[e] auf dem Gras und blauer Schatten
auf weisser Mauer mit [vernis a retoucher J.G.] Vibert herausgeholt.
Thor ob[en] & r[echts] beschnitten; war viel zu gross. Blauer Schatten
etwas mehr Zeichn[ung] & stellenweise etwas heller gem[acht]. Auf
Cipr[essen]stamm Las[uren] m[it] Flei[scher]-Malm([ittel] III & Terra
Pozz[uoli] & Scharlachzinn[ober]. Schlagschatt[en] auf Mauer
etw[as] verindert»; MN, Logbuch, 18. Februar 1904, S. 116-117.

16 Siehe Kap. 1, «Februar bis Mai 1901». Immerhin konnte er 1901
stattdessen das Bild Blausee. Stdmme (VAL-Nr. 5) nach Miinchen
schicken.

17  MN, Logbuch, 8., 11. und 12.Februar 1904., S. 113 und 115.

18 Turnus 1904, S. 8.

19 Tb 1903-1904, 9. Februar 1904. Siehe auch Teil IV, Kap. 2, «Bild
Solitude, VAL-Nr. 37».

20 Tb 1903-1904, 1. Mirz 1904; Emmenegger bezog sich auf den

erfolgreichen franzosischen Kiinstler Jean-Léon Gérome (1824—
1904), von dem er selbst im Zeichnen unterrichtet worden war.



21 MN, Logbuch, 8. Dezember 1903, S. 111. 30 «Ich freue mich jetzt schon auf die Studienreise vfom] nachst[en]

22 Ebd., 19. November 1903, S. 110. Frithjahr n[ach] Sudfrankr[eich] od[er] Spanien»; ebd., 22. Mai 1903.
23 Ebd., 12.Februar 1904, S. 115. 31 «Linde i[n] Emaus wunderbarer Baum 5 cl[ichés]»; Tb 1903-1904,
24 Ebd., 18.Februar 1904, S. 116. 7.Marz 1904.
25 Ebd., 16. Dezember 1903, S. 112; 8. Februar 1904, S. 1133 32 «8.30-11.50 [Uhr] 8 Linden-cl[ichés] aufg[enommen)]. Es ist einfach
22.Februar 1904, S. 117. ein wunderbarer Baum!»; ebd., 22. Midrz 1904; siche auch die
26 Ebd., 8.Februar 1904, S. 113. Clichénotizen im hinteren Teil des Tagebuchs.
27 Die Pochade Anfang Mdrz. Zelgenwald (VdL-Nr. 39) widmete er 33 Ebd., 8. April 1904.
Cuno Amiet, die Studie Spiegelung im Wasser (1901, VAL-Nr. 2.8) 34 Ebd., 16. April 1904.
einer «verehrten Kollegin»; Tb 1903-1904, 10. Mirz 1904. 35 Ebd., 22. April 1904.
28 MN, Logbuch, 15. und 16. Mirz 1904, S. 118. 36 Ebd., 22. und 29. April 1904.
29 Tb 1903, «Notizen f[iir] neue R[eise]», Eintridge im hinteren Teil, 37 Ebd., 29.—30. April 1904.

ohne Datum (wohl Juni 1903).

14 Mai bis Juni 1904: Malerfahrt auf den Zugerberg

Am 30. April 1904 kehrte Emmenegger enttauscht aus Reiden zuriick. Doch
schon am nichsten Tag unternahm er mit seinem Jugendfreund Emil Dill (1861-
1938) einen weiteren Rekognoszierausflug. Dieser fuhrte auf den Zugerberg und
war dusserst erfolgreich, denn die moorige Hochebene und die sparlich bewal-
deten Hiigel jener Gegend gefielen Emmenegger sehr. Nur vier Tage spiter, am
Abend des 5. Mai, kehrte er mit einem Teil seiner Malausriistung auf den Zuger-
berg zuriick und bezog im Grand Hotel Schonfels Logis. Bis Ende Juni hielt er sich
hier so oft wie moglich auf, um allein oder gemeinsam mit Dill zu malen.!

In der Woche nach seiner Ankunft war das Wetter allerdings kalt und regne-
risch, am Abend des 6. Mai fiel — auf knapp 1000 Hohenmetern — sogar Schnee.
Am nichsten Tag war es zwar bitter kalt, doch die diinne Schneedecke schmolz,
der Himmel riss auf und das Licht- und Schattenspiel auf den nassen Ackern und
Wiesen verfithrte Emmenegger zu einer ersten, spontanen Studie (Nach dem Regen.
Der Zugerstein, VAL-Nr. 68).?

Tags darauf besuchte Emmenegger gemeinsam mit Dill in Zug die Ausstel-
lung der Wettbewerbsentwiirfe fiir das geplante Morgartendenkmal am Agerisee,
fuhr dann heim auf die Herdschwand, um Verschiedenes zu erledigen, begab sich
aber bald, wohl mit dem Rest seines Materials, wieder auf den Zugerberg. Mitt-
lerweile hatte wieder Regen eingesetzt. Wahrend er auf besseres Wetter wartete,
widmete er sich seiner Lektiire und unternahm Wanderungen und Erkundungs-
spaziergange, auf welchen er Sujets fotografierte, die ihn reizten.? Als es nach ei-
ner knappen Woche noch immer zu stark regnete fiir die Freilichtmalerei, begann
er am 11.Mai an der Studie eines Maultierkopfes zu arbeiten (Studie Frisz.
Maulthier, VAL-Nr. 19, Abb.144 und 145), obschon ihn das Sujet nicht besonders in-
teressierte. Tags darauf, als «endlich schones Wetter» einsetzte, liess er ohne Be-
dauern davon ab und begab sich auf den Hochwacht-Gipfel, um einen Standort
zum Malen zu bestimmen. Am nachsten Morgen richtete er sich dort ein und
nahm seine dritte Studie in Angriff (Studie Hochwacht, VdL-Nr. 73, Abb.52).*
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Insgesamt arbeitete Emmenegger in den Wochen auf dem Zugerberg an acht
Studien. Nur zwei davon, namlich Sonnige Weide (VAL-Nr.71, Abb.162) und
Hochwacht (VAL-Nr. 73, Abb.s52), sind heute bekannt. Von den Sujets Nach dem
Regen. Der Zugerstein (VAL-Nr. 68) und Waldboden mit Sonnenflecken (VdL-
Nr. 81) hingegen kennen wir nur die Bilder, die er etwas spiter nach den Studien
schuf (Abb. 146 und 127). Zu welcher Tageszeit er am ersten Tag Nach dem Regen.
Der Zugerstein gemalt hatte, ist unklar. Fest steht, dass er an Hochwacht sowie
Waldboden mit Sonnenflecken am Vormittag arbeitete’ und an Sonnige Weide
am spaten Nachmittag.® Zu den nicht vollendeten oder aus einem anderen Grund
heute unbekannten Studien, die er in der Zeit auf dem Zugerberg im Tage- und im
Logbuch auffithrte, gehoren neben der erwiahnten Maultierstudie (VdL-Nr. 19)
die Darstellung Blick auf den Zugersee (VAL-Nr. 79), die er am Vormittag des
14. Mai, als «prachtvolles» Wetter herrschte, sehr schnell auf ein Papier warf,’
eine auf einem Malleinen begonnene Studie mit demselben Titel (VdL-Nr. 8o), die
nie Uber eine Unterzeichnung hinausgedieh,® sowie die Pochade Sonnenflecken
(VAL-Nr. 14), welche am 17. Juni bei «verschleierter» Sonne kurz vor Mittag in-
nerhalb von nur 25 Minuten entstand.’

In maltechnischer Hinsicht unterschied sich Emmeneggers Vorgehen in die-
sem Sommer des Jahres 1904 nicht von dem, was bereits fiir den Winter 1903
festgestellt wurde. Er hatte neben dlteren, doppelt grundierten'® auch neue Mallei-
nen auf den Zugerberg mitgenommen, die nur eine gewerbliche Grundierung auf-
wiesen (VdL-Nrn. 68, 73 und 81), denn im Winter war er davon abgekommen, sie
mit einer zweiten Grundierung zu versehen. Im Februar t9o4 hatte er im Logbuch
noch einmal explizit notiert, «in Zukunft nur noch diejenigen Teile der Leinw[and]
m[it] Kremserweiss extra grundieren» zu wollen, welche er «zu lasieren geden-
ke»."" Auch seinem Vorsatz, die Kohlelinien seiner Unterzeichnungen nicht mehr
zu fixieren, blieb er auf dem Zugerberg treu. «Ohne Fixierung» beziehungsweise
«ohne Fix[ieren]», notierte er in zwei Fallen sogar ausdriicklich.'? Seine Mussini-
Farben verwendete er unverdiinnt, ohne Malmittel. Wenn er Vernis a retoucher
J. G.Vibert einsetzte, dann nur als Uberzug von Stellen, die beim Trocknen ihre
Sattigung verloren hatten.

Leider sah sich Emmenegger auf dem Zugerberg erneut damit konfrontiert,
dass gewisse griine Bildpartien in kurzer Zeit dunkler und braunlich wurden. Be-
troffen waren die Studien Sonnige Weide und Hochwacht. Als er der ersten An-
zeichen des unerwiinschten Phinomens gewahr wurde, glaubte er noch, es handle
sich um die Folge einer sogenannten Primargilbung des frischen Ols. Er hatte bei
Bernhard Buttersack gelernt, dass frische Olfarbschichten im Dunkeln gilben,"
und hatte deshalb, als er Ende Mai fiir einige Tage nach Hause gefahren war, das
Hotelpersonal ausdriicklich — telefonisch und schriftlich — darum gebeten, die
Fensterladen des Zimmers, in dem seine Studien «trockneten», nicht zu schlies-

sen. Als er am 1. Juni ins Hotel zuriickkam, stellte er zu seinem Arger fest, dass
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die Liden dennoch geschlossen worden waren. Die Bildung dunkler Stellen schrieb
er dem vorubergehenden Mangel an Tageslicht zu.'

Am 9. Juni unterbrach er seinen Aufenthalt auf dem Zugerberg erneut, um an
der Delegierten- und Generalversammlung der GSMB in Neuenburg teilzunehmen.
Er fuhr zuerst nach Hause und nahm bei dieser Gelegenheit die beiden Studien
Nach dem Regen. Der Zugerstein und Sonnige Weide mit, um sie mit ihn iiberzeu-
genden Werken anderer Kiinstler zu vergleichen."” Die Gegenuiberstellung mit je
einem Werk von Ferdinand Hodler und Cuno Amiet aus seiner Kunstsammlung
und gelungenen eigenen Arbeiten fiel positiv aus und machte ihm Mut.'®

Als er funf Tage spiter aus Neuenburg auf die Herdschwand zuriickkam,
erwartete ihn eine unangenechme Uberraschung: Innerhalb der kurzen Frist hatten
sich gewisse griine Partien in Sonnige Weide unverkennbar wieder braunlich ver-
farbt. Nun wurde ihm klar, dass dieser Vorgang nicht etwa durch einen Mangel
an Tageslicht bewirkt wurde, sondern durch dieselbe unbekannte Ursache, tiber
die er schon friiher, zuletzt im Mai 1903 in Sarzana, geratselt hatte."” Wie seiner-
zeit in Sarzana stellte er nun eine Reihe von Uberlegungen an, um die moglichen
Ursachen der Verinderung einzugrenzen.'® Die von der Verbraunung betroffenen
Stellen in Sonnige Weide kratzte er mit einem Federmesser bis auf die Grundie-
rung ab und nahm beide Studien wieder mit auf den Zugerberg. Dort konnte er
sie bei schonem Wetter vollenden, bevor er am 21. Juni seine Zelte auf dem Zuger-
berg abbrach.”

Zu Hause verglich er alle neuen Studien ein weiteres Mal mit gelungenen
eigenen Bildern und Werken von Hodler und Amiet. Mit Nach dem Regen. Der
Zugerstein und Sonnige Weide war er nach wie vor recht zufrieden; in Bezug auf
die ubrigen Studien fiel sein Urteil jedoch ungiinstig aus. Wie er aufschrieb, fand
er sie «russig» und fugte hinzu: «Es ist ein grosses Gliick fiir mich, dass ich farbi-
ge Arbleiten] vion] Amiet und Hodler im Atel[ier] habe, sonst kime ich Zeit mei-
nes Lebens nicht aus dem Russ heraus!»*® Zu den Studien Sonnige Weide und
Waldboden mit Sonnenflecken (VdL-Nr. 81) hielt er im Tagebuch einen schriftli-
chen Verbesserungsplan fest.!
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Abb.52 Studie Hochwacht, 23. Mdrz 1903 —
6.Juni 1904, Olfarben (Mussini) auf Gewebe,
55x100,3 cm, VdL-Nr. 73, Privatbesitz, SIK Archiv
Nr.60252.



Auf einer der hinteren Seiten im Tagebuch von 1903-1904 befindet sich zu-
dem die uibliche Liste von Resolutionen, die er nach seinen Malerfahrten jeweils
fasste; diese spezifische Liste bezieht sich auf seine Erfahrungen im Herbst 1903
in Reiden und im Frithling 1904 auf dem Zugerberg. Er nahm sich vor, keine Su-
jets mehr im Gegenlicht zu malen und beim Spazieren stets die notwendige Aus-
riistung mit sich zu fuhren, um spontan «Pochaden» ausfithren zu konnen.??> Ab-
gesehen davon tauchen in der Liste keine neuen Vorsitze auf, vielmehr rief er sich
bereits frither gefasste in Erinnerung, wie zum Beispiel, «in jedem Motiv die
Hauptsache sprechen [zu] lassen».?* Auch beschiftigte ihn wieder die schon be-
kannte Frage der optimalen Beleuchtung des Malgrunds mit direktem oder von
einer nahen Fliche reflektiertem Licht,?* ebenso die anhaltend schwierige und
wohl nie endgiiltig geloste Frage des richtigen Umgangs mit Freilichtstudien. In
diesem Zusammenhang nahm er sich nun vor, neue Studien zukinftig in einem
ihm selbst noch unvollendet erscheinenden Zustand nach Hause zu bringen.?*
Erst zu Hause, nach einer genauen Beurteilung, wollte er fortan, wie er sich selbst
ermahnte, allenfalls noch einmal Hand anlegen. Schon 1901, nach seiner Fahrt an
den Gardasee, hatte er beschlossen, vor Ort nie mehr als sechs Malsitzungen auf
eine Studie zu verwenden, um nicht durch zu langes Weiterarbeiten vor Ort die
Frische des Natureindrucks zu verderben.?® Auch 1902, nach seiner Fahrt an den
Luganersee, hatte er sich zu grosserer Umsicht und Zuriickhaltung beim Uber-
arbeiten seiner Studien ermahnt.”

Zuletzt notierte er in der oben genannten Liste, er wolle «2—3 farbige Sachen
(event[uell] Reproduktionen) auf [jede] Studienreise mitn[ehmen], um stets einen
Vergleich zu haben»;?® offensichtlich hoffte er, mit guten Vorbildern vor Augen
«russige» Farben vermeiden zu kénnen. Zwar ist auch dies eine Methode, die er
schon frither nicht nur bedacht, sondern auch umgesetzt hatte. Doch jetzt wollte
er sich mit guten Vorlagen noch in einer anderen Form auseinandersetzen, wie
wenig spater im Tagebucheintrag vom 10. Juli 1904 deutlich wird: «<Um in den
nichsten Jahren tiichtig Fortschritte zu machen nehme ich mir unbedingt vor je-

des Jahr ein Werk eines mir symp[athischen] Modernen fiir mich zu kopieren».?’

Tb 1903-1904, 1. Mai — 21. Juni 1904.

Ebd., 5.—7. Mai 1904.

Ebd., 8.—10. Mai 1904, sowie Eintrige im hinteren Teil, ohne Datum
(Mai und Juni 1904). Zwolf Aufnahmen lassen sich anhand dieser
Clichénotizen im Tagebuch mit Emmeneggers Aufenthalt auf dem
Zugerberg in Verbindung bringen: «Wolke», «Sonn[ige] Weide»,
«Ziegenfuhrwlerk]», «Ginse», «Kinder und Hasen» u.a.

Ebd., r1.-13. Mai 1904

Ebd., 13.-14., 20. und 25.—26. Mai sowie 6.-8., 16.-17. und 20. Juni
1904.

Ebd., 25.—26. Mai sowie 4.-5., 7.— 8., 16.—17. und 19.-20. Juni 1904.
Ebd., 14. Mai 1904.
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Diese Studie ist nur im Tagebuch erwihnt; siehe ebd., 19. Mai 1904
sowie die Bilderliste ohne Datum im hinteren Teil. Im Verzeichnis
der Leinwinde erhielt die Studie keinen Titeleintrag. Dasselbe
Malleinen verwendete Emmenegger im Juli 1904 fiir das wohl nie
vollendete Bild Sonnige Weide (VAL-Nr. 80).

Ebd., 17.Juni 1904.

Es handelte sich um einen dlteren doppelt grundierten (VdL-Nr. 14)
und zwei schon einmal verwendete und tibergrundierte Bildtrager
(VAL-Nrn. 19 und 71).

MN, Logbuch, 12.Februar 1904, S. 167. Er arbeitete damals am Bild
Blausee. Berner Oberland (VAL-Nr. 75), fiir dessen Wasserflache er
Lasuren einsetzte.
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Ebd., 13. und 25.Mai, S. 119 und 120. Erst ein Jahr spiter, im
Februar und Mirz 1905, fixierte er ausnahmsweise wieder drei
Unterzeichnungen mit Schellack: jene einer grossen Festdekoration
(VdL-Nr. 90) und jene von zwei Entwiirfen fiir ein grosses dekoratives
Wandgemalde (VAL-Nrn. 91 und 92); ebd., r1.—16. Februar 1905,

S. 141, und 3. Mirz 1905, S. 143.

Ebd., 1. Mirz 1901, S. 13. 1896 und 1897 hatte Emmenegger an
Bernhard Buttersacks Freilichtschule teilgenommen. Zum Phinomen
der Primérgilbung siehe Teil II, Anm. 113.

Tb 1903-1904, 1.]Juni 1904.

X68. K3 heimgen[ommen]»; MN, Logbuch, 9. Juni 1904, S. 122.
Tb 1903-1904, 9. und 22. Juni 1904.

Siehe Kap. 10, «April bis Mai 1903: Malerfahrt in die Region
Ligurien».

Fiir eine detaillierte Darstellung von Emmeneggers Uberlegungen zu
den Ursachen der Verbriunung siehe Teil IV, Kap. 11, «Vier Farben-
proben> zu einer Mischung aus Mussini-Tubenfarben».

Tb 1903-1904, 14.—21. Juni 1904.

Ebd., 22.Juni 1904.

Ebd., Eintrag im hinteren Teil, ohne Datum (wohl Juni 1904). Siehe
auch Teil IV, Kap. 4, «Bild Waldboden, VdL-Nr. 72», und Kap. 7,
«Studie Sonnige Weide, VAL-Nr. 71».

15 Juni bis Oktober 1904

Nach seiner Riickkehr vom Zugerberg im Sommer 1904 machte Emmeneg-

22

23
24

25
26

27

28
29

«Keine contre-jour-Motive mehr. [...]. Kartonschachtel m[it] Farben,
Pinsel etc. ganz leicht f[iir] Pochad[en]»; Tb 1903-1904, Eintrag im
hinteren Teil, ohne Datum (wohl Juni 1904).

Ebd.

«Direktes Licht d[es] Himmlels] auf L[einwand], nicht reflektiertes
L[icht] eines besonnten Abhangs etc. Passables Licht auf L{einwand]»;
ebd.

«Studien vor Vollendung heim in[s] Atelier bringen»; ebd.

Dieser Fehler war ihm am Gardasee mit der Studie Solitude (VdL-
Nr. 22) passiert, die im Laufe von elf Malsitzungen die Frische des
Natureindrucks verloren hatte; Tb 19o1-1902, «Neue Reisenotizen»,
Eintrige im hinteren Teil, ohne Datum (wohl Dezember 19or1).
«Studiennotizen doppelt fiithren. 1. St[udie] m[it] Natur vergl[e]ich[en].
2. Verdnderungen als Bild»; Tb 1902-1903, «Neue Reisenotizen» im
hinteren Teil, ohne Datum (wohl Juni 1902). Siehe auch Kap. 7,
«Juni bis Oktober 1902».

Wie Anm. 22.

Tb 1903-1904, 10. Juli 1904.

ger, anders als in den drei vergangenen Jahren, viele Eintrage im Logbuch, war

also relativ haufig im Atelier beschaftigt.! Er verfolgte zwei Ziele: Mitte Juli plan-

te er, zwei Werke an die Jury der VIII. Nationalen Kunstausstellung zu senden, die

im Palais de Rumine in Lausanne stattfinden sollte,> und Mitte September wollte

er sich fiir den Salon d’Automne in Paris bewerben.? Diese neue Pariser Kunst-

schau, die fiir sich in Anspruch nahm, alle Tendenzen der modernen Malerei zu

zeigen, hatte sein Interesse geweckt. Als sie im Herbst 1903 zum ersten Mal statt-

fand, hatte er ins Tagebuch geschrieben: «Den Catalogue du Salon d’Automne

durchgesehen; hurrah! Im nichsten Herbst hoffe ich, einen guten Helg [ein gutes

Bild] darin zu haben & in lingstens 1o Jahren will ich Sociétaire sein! oh Ail»*

Er staubte nun die beiden auf dem Zugerberg entstandenen Studien Sonnige
Weide (VAL-Nr. 71, Abb.162) und Waldboden mit Sonnenflecken (VAdL-Nr. 81) ab,

firnisste sie und begann, Uberlegungen anzustellen hinsichtlich der Bilder, die er

nach ihnen malen wollte. Fiir beide zeichnete er Pausvorlagen, wobei er Wald-

boden im Massstab 1:1 libernahm, Sonnige Weide jedoch leicht vergrosserte,

tibertrug die Umrisse mit «Indigopapier» auf weisse Malgriinde und begann mit
der Untermalung des Bildes Waldboden (VAL-Nr. 72, Abb.127).° Doch kam er mit
keinem der beiden Projekte so recht voran. Das Problem der Verbraunung griiner

Farbbereiche — im vorigen Kapitel war davon die Rede — scheint ihn anhaltend

beunruhigt und so stark absorbiert zu haben, dass er sich, wann immer er in die-
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sen Julitagen im Atelier weilte, auf nichts Anderes konzentrieren konnte. Er be-
gann, systematisch nach moglichen Ursachen der Farbveranderung zu suchen,
und fiihrte im Juli die beiden ersten von insgesamt vier «Farbenproben» (Ver-
suchsreihen mit Testfeldern) durch, eine davon auf dem riickseitigen Spannrand
der Studie Sonnige Weide (VAL-Nr. 71, Abb. 153 und 188). Diese Tests, die ihn bis im
Mirz 1905 mit wechselnder Intensitat beschaftigen sollten, werden in Teil IV er-
lautert.®

In den zwei Wochen, in denen Emmenegger sich mit den beiden ersten Ver-
suchen befasste, vollendete er immerhin fiir die erwahnte Ausstellung in Lau-
sanne das schon 1902 begonnene Bild Spiegelung (VAL-Nr. 34).” Am 17. Juli, am
Tag vor dem Versand, musste er zwar feststellen, dass die hier nur fiinf Tage zuvor
neu gemalten griinen Fliachen ebenfalls Anzeichen einer Verbriaunung zeigten.®
Da es fiir eine erneute Uberarbeitung aber zu spit war, schickte er das Bild, trotz
der einsetzenden Farbverinderung, zusammen mit der 1903 begonnenen und im
Februar 1904 tuberarbeiteten Studie Toskanisches Landhaus (VAL-Nr. 53, Abb. 48)
am 18. Juli nach Lausanne.’ Beide Arbeiten wurden von der Jury angenommen.!°

Zwischen Mitte Juli und Mitte August 1904 legte Emmenegger im Atelier
eine Pause ein. In dieser Zeit machte er nur zwei Eintrage im Logbuch: Der eine
betrifft die auf dem Zugerberg geschaffene Pochade Sonnenflecken (VAL-Nr. 14),
der andere dokumentiert die Entstehung der neuen Pochade Wolken (VdL-Nr. 83,
Abb.137), zu der er sich am 1. August von einem dramatischen Wolkengebilde anre-
gen liess."! Die Entstehung dieser Pochade wird in Teil IV genauer beschrieben.!?

Als er am 16. August ins Atelier zuriickkehrte, hatte er noch einen Monat
Zeit, um ein Werk fiir den Salon d’Automne fertigzustellen. Doch mit dem im Juli
begonnenen Bild Sonnige Weide (VAL-Nr. 80), das er vermutlich fir die Pariser
Ausstellung bestimmt hatte, kam er weiterhin nicht richtig voran. Stattdessen
nahmen an den Tagen, die er im August und September im Atelier verbrachte,
wieder die ritselhaften Verbraunungen, von denen der «Waldstreifen» in der
gleichnamigen Studie (Sonnige Weide, VAL-Nr. 71) besonders betroffen war, sei-
ne Aufmerksamkeit in Anspruch. Anstatt am neuen Bild zu arbeiten, nahm er in
der gemalten Fliache der Studie, im Waldstreifen selbst, seinen dritten Farbentest
in Angriff (Abb.194-196), der ebenfalls in Teil IV erortert wird."”> Den Entscheid,
anstelle des noch immer nicht tiber die Untermalung hinaus gediehenen Bildes die
Studie an den Salon d’Automne einzusenden, scheint er erst fiinf Tage vor dem
Versandtermin, am 12.September, getroffen zu haben. Er nahm nun die Anpas-
sungen, die er fiir das Bild vorgesehen hatte, an der Studie vor und kaschierte dort
auch die Testfelder im Waldstreifen.'* Am 18. September brachte er sie zum Bahn-
hof" und erfuhr knapp einen Monat spaiter, dass sie in die Ausstellung aufgenom-
men worden war.!®

Drei Logbucheintrage vom Oktober und Anfang November beziehen sich
erneut auf das Problem des Verbriunens: Emmenegger war zur Eroffnung der
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VIII. Nationalen Kunstausstellung in Lausanne gefahren und hatte dort feststel-

len miissen, dass die griinen Partien seines Bildes Spiegelung (VAL-Nr. 34) mittler-

weile noch «viel dunkler & stark braun geworden» waren.” Wieder zu Hause,

fiihrte er seine vierte und letzte «Farbenprobe» durch; auch diese wird in Teil IV

geschildert.'®

“wvi AW N

16 November bis Dezember 1904: Malen in Bremgarten

MN, Logbuch, 28. Juni - 18. Juli 1904, S. 128-133.

20. August — 20. Oktober 1904; sieche Lausanne 1904.

15. Oktober — 15. November 1904; siehe Paris 1904.

Tb 1903-1904, 20. November 1903.

Siehe Teil IV, Kap. 4, «Bild Waldboden, VdL-Nr. 72», und Kap. 7,
«Studie Sonnige Weide, VdL-Nr. 71».

Siehe Teil IV, Kap. 11, «Vier <Farbenproben> zu einer Mischung aus
Mussini-Tubenfarben».

MN, Logbuch, 8.-18.]Juli 1904, S. 129-133.

«¢L] [...] Diejenigen Partien des hellen Griin, das ich am 12. [Juli
1904] malte scheinen mir heute schon etwas braun geworden zu
sein»; ebd., 17. Juli 1904, S. 132-133.
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Ebd., 18.Juli 1904, S. 133.

Lausanne 1904, S. 10. Die Werke wurden unter den Titeln Villa
Toscane und Reflets dans Ieau ausgestellt.

MN, Logbuch, 22. Juli und 1. August 1904, S. 133.

Siehe Teil IV, Kap. 5, «Pochade Wolken, VdL-Nr. 83».

Wie Anm. 6.

Siehe Teil IV, Kap. 7, «Studie Sonnige Weide, VdL-Nr. 71».

Tb 1904-1906, 18.September 1904.

Ebd., 1. Oktober 1904. Die Studie wurde in Paris unter dem Titel
Paturage ensoleillé ausgestellt.

MN, Logbuch, 22. Oktober 1904, S. 137.

Wie Anm. 6.

Schon vor knapp sechs Jahren, im Februar 1899, hatte Emmenegger auf ei-

nem Spaziergang in der Umgebung des Stidtchens Bremgarten (AG) eine riesige,

zu dieser Jahreszeit natiirlich vollkommen kahle Linde entdeckt. Er hatte den

Umfang ihres Stammes gemessen, dessen Durchmesser berechnet und den ganzen

Baum «mit Stafage» fotografiert.! Im Marz 1904 war er beim Rekognoszieren

erneut auf die Linde gestossen und hatte sie wieder, und nun von allen Seiten, auf-

genommen.” Seit dieser Wiederbegegnung mit dem machtigen Baum spielte er mit

dem Gedanken, sich an das Projekt eines «grossen Lindenbildes» zu wagen und

sich damit fiir die IX. Internationale Kunstausstellung zu bewerben, die im Som-

mer 1905 im Minchner Glaspalast stattfinden sollte.* Ende Juli 1904 hatte er in

sein Tagebuch geschrieben: «Die Idee des Gr[ossen]| Linden-Bildes fur Miinchen

beherrscht mich jetzt ganz. Wenn ich die Energie hitte einmal ein halbes Jahr

ernsthaft zu arbeiten & mein Bestes zu geben, — ja dann!»* Wihrend diese Notiz

noch recht skeptisch anmutet, belegen seine Tagebuchentrige vom November

1904, dass er mittlerweile beschlossen hatte, das Projekt zumindest zu versuchen.

Da der Baum ihn nur im unbelaubten Zustand interessierte, blieben ihm fiir die

Arbeit im Freien nur zwei kurze Zeitfenster: Das erste noch im selben Herbst zwi-

schen dem Abwurf des Laubes und dem Einsetzen der winterlichen Temperatu-

ren, das zweite im nichsten Frihling zwischen dem Beginn des milderen Wetters

und dem Spriessen der neuen Blitter. Ende April oder Anfang Mai 1905 sollte das

fertige Bild in Basel sein, wo die Jurierung des schweizerischen Beitrags an die

Ausstellung durchgefiihrt werden wiirde.’
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Als Emmenegger am 7. November zu Hause gewerblich grundierte Mallei-
nen in verschiedenen Formaten aufspannte,® geschah dies offenbar in Vorberei-
tung der geplanten Malerfahrt nach Bremgarten. Zwei Malleinen waren mit einer
gewerblichen Olgrundierung versehen;” er wusch sie nach dem Aufspannen mit
Seifenwasser und trocknete sie am Tageslicht. Auf den Auftrag einer zweiten
Grundierung verzichtete er. Am 13. November fuhr er bei schonem Wetter mit der
Eisenbahn nach Bremgarten, bezog dort Quartier, traf um drei Uhr nachmittags
vor der Linde ein und verbrachte die Zeit bis zum frithen Sonnenuntergang
(«schon 4.20 MEZ») bei dem grossen Baum.® Bei anhaltendem «Prachtswetter»
suchte und fand er am nichsten Morgen fiir eine «Vormittagsstudie» den defi-
nitiven Standort, den er am Nachmittag fiir den nichsten Tag vorbereitete: «Hr.
Kaufmann, Gemeindeamm{[ann] v[on] Zufikon. Bei Linde Loch fiir Beine aufge-
macht», steht im Tagebuch;’ offenbar hatte er — mit Bewilligung des zustindigen
Amtes — eine Grube ausgehoben, auf deren Rand er beim Malen sitzen konnte.
Diese Vorkehrung und der Umstand, dass er nur eine einzige Fahrt nach Bremgar-
ten gemacht hatte (und nicht die beiden Fahrten, die er normalerweise benotigte,
um das tibliche grosse Malgepiack zu transportieren), deuten darauf hin, dass er
keinen Feldstuhl und keine Feldstaffelei dabeihatte, sondern in das Loch stieg,
sich auf dessen Rand setzte und das Malleinen ebenerdig aufstellte.

Im Verlauf dieser ersten beiden Tage in Bremgarten muss Emmenegger auch
Zeichnungen geschaffen haben, denn am frithen Morgen des nichsten Tages
ubertrug er eine Bleistiftzeichnung auf eines seiner mitgebrachten Malleinen (Linde,
kllein], Morgensonne, VAL-Nr. 87).1 Danach installierte er sich mit dem unter-
zeichneten Bildtrager vor der Linde und begann mit der Untermalung. Dass der
Baum im Sonnenlicht stand, entsprach zwar Emmeneggers Wunsch, doch auf
der weissgrundierten Leinwand erwies sich das direkte Sonnenlicht als storend.
Er kaufte deshalb, «<um im Schatten arbeiten zu konnen», am selben Tag neun
Quadratmeter grauen Stoff.!!

Emmenegger wollte die formalen Charakteristiken der Linde moglichst
schnell und prazis erfassen. In seinem Tagebuch tauchen an dieser Stelle Hilfsmit-
tel auf, die im untersuchten Zeitraum ansonsten nie erwihnt werden: Zum einen
hatte er ein Senkblei dabei, zum anderen wohl vergrosserte Papierabziige der
Fotoaufnahmen, die er im Mirz von der Linde gemacht hatte. Vielleicht hatte ihn
Ferdinand Hodler, der dusserst gewandt mit verschiedenen Hilfsmitteln arbeite-
te,'? auf diese Idee gebracht, waren die beiden Maler doch drei Wochen zuvor auf
der Riickfahrt von Lausanne zusammen bis Bern gefahren und hatten sich ange-
regt uber viele Themen unterhalten.’® «Mit Senkblei 3 senkrechte Linien genau
beobachtet & das Resultat auf der Hochformat-Photo eingetragen. Differenz ge-
gen die Natur = »;!* auf das Gleichheitszeichen folgt eine Leerstelle, die Emmen-
egger wohl spater mit einer Verhiltnisangabe ausfiillen wollte. Wie sich aber bald

herausstellte, war diese Berechnung nicht notig. Als er namlich am Nachmittag
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wieder vor Ort war, wurde ihm angesichts der senkrechten Linien, die er auf der
Fotografie eingetragen hatte, plotzlich klar, dass ein Hilfsmittel, das haufig von
Hodler benutzt wurde,'’ ihm selbst aber bisher nicht eingeleuchtet hatte, hier aus-
gezeichnet funktionieren wiirde: «Nachm[ittags] zu meiner grossten Uberra-
schung die Entdeckung gemacht, dass Hodler mit seinen flachen <Zeichengittern
doch Recht hat. Ich hatte Jahre lang die falsche Idee, diese Gitter miissten, um
richtig zu sein, in horizont[aler] & vertik[aler] Richtung einen Kreisausschnitt
darstellen».'® Dass er an dieser Stelle im Tagebuch das bekannte Schema eines Au-
ges und dessen sich mit der Distanz ausdehnenden Sehfelds skizzierte (Abb.s3),
lasst vermuten, dass ihn tatsiachlich die gangige Vorstellung des Sehfelds als Kreis
zu dem Glauben veranlasste hatte, ein «Zeichengitter» miisse, um korrekt zu
funktionieren, nicht aus geraden, sondern aus kreisformigen Linien aufgebaut
sein. Er fuhr fort: «Ich war durch denken auf diese Idee verfallen. Hitte ich in
d[er] Natur beobachtet, so hitte ich herausfinden miissen, wie falsch sie ist».'” Ob
er auf seiner Fotografie und seinem Malgrund nun tatsichlich einfache Gitter mit
geraden Linien zeichnete, kann nicht tberpruft werden, da beide nicht erhalten
sind und er das Projekt, wie noch zu zeigen sein wird, zu keinem Abschluss brachte.
Er stellte nun noch weitere Uberlegungen zur Frage des Messens an: «Mit aus-
gestrecktem Arm messen ist also auch falsch! Ein Massstab in horiz[ontaler] &
vertik[aler] Lage angewendet, wie die Julianschiiler das thaten, ist also einzig
richtig!»'

Am nachsten Tag war Bremgarten in dichten Nebel gehiillt und an eine Fort-
setzung der Arbeit nicht zu denken. Stattdessen spazierte Emmenegger der Reuss
entlang nach Mellingen und zuriick."” Der folgende Morgen brachte zwar klirrende
Kilte und Raureif, aber auch ein wenig Sonne, so dass er die Untermalung der gros-
sen Linde im Schatten seiner unterdessen installierten Stoffwand fortsetzen konnte.
Dass er abends im Zimmer auf einem neuen Malleinen (VdL-Nr. 86)%° noch eine
Unterzeichnung ausfithrte, weist darauf hin, dass er eine weitere Studie plante.?!
Doch nachdem das Wetter an den beiden folgenden Tagen ein Arbeiten im Freien
nicht erlaubt hatte und auch am 19. November noch «trostloser Nebel» herrschte,
fuhr Emmenegger mit einem Teil seines — um ein grosses Stiick grauen Stoffs erwei-
terten — Malgepacks wieder heimwairts. Zwei Wochen spater holte er mit Isabelle
Griter-Brunners Unterstiitzung sein restliches Gepack.?? Da es ihm nicht gelungen
war, eine Studie des Lindenbaums zu vollenden, ist anzunehmen, dass er zu diesem
Zeitpunkt vorhatte, im Frithling nach Bremgarten zuriickzukehren.

Zurtick auf der Herdschwand nahm er nach einer im Mai auf dem Zuger-
berg geschaffenen Studie (Nach dem Regen. Der Zugerstein, VAL-Nr. 68) das
Bild Friihling (VAdL-Nr. 19, Abb.146) in Angriff. Fur das Bild, das etwas grosser ist
als die Studie, verwendete er das Malleinen mit der VAL-Nr. 19, auf dem er, eben-
falls auf dem Zugerberg, die Studie Fritz. Maulthier begonnen hatte. Dass er
Friibling am 15.Dezember 1904 signierte und datierte, lasst tibrigens vermuten,
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Abb.53 Tagebuch 1904-1906 von Hans
Emmenegger, Zentral- und Hochschulbibliothek
Luzern, Sondersammlung, Nachlass Hans
Emmenegger. Ausschnitt mit der Skizze eines
Auges (rechts) mit Sehfeld, vom 15. November
1904.
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dass er sich damit an der Weihnachtsaustellung der Luzerner Kunstlervereinigung

dieses Jahres beteiligte. Das Bild wurde technologisch untersucht; die Befunde zu

Maltechnik und Werkgenese werden in Teil IV detailliert beschrieben.?

«Mit Isa [Griiter-Brunner] Bremgarten. Bummel nach Emaus. Linde

II

Tb 1904-1906, 15. November 1904.

mit Stafage photogr[aphiert]!!! Stamm messen. Kleinster Umfang 12 Beltinger 2019 a. Zur Rolle des Senkbleis bei Hodler siche Beltinger
7m 92. Durchml[esser] 2m §52»; Tb 1898-1899, 18. Februar 1899. 2019 b, S. 36.

Tb 1903-1904, 7. und 22. Mirz 1904. 13 Tb 1904-1906, 21. Oktober 1904.

Miinchen, Glaspalast: IX. Internationale Kunstausstellung im kgl. 14 Ebd., 15.November 1904.

Glaspalast zu Miinchen, 1. Juni — Ende Oktober 1905. 15 Emmenegger bezieht sich auf Hodlers Netzrahmen; siche Beltinger
Tb 1903-1904, 31.Juli 1904. 2019 a, S. 24, 27—-29; Beltinger 2019 b, S. 46-80.

Das ungefihre Datum der Jurierung geht aus dem Brief von Giovanni 16 Tb 1904-1906, 15. November 1904.

Giacometti hervor, der Mitglied der Jury war; siehe Giacometti an 17 Ebd.

Emmenegger, 12. Mai 1905, in: Radlach 2003, S. 289. 18 Ebd. Mit «Julianschiiler» sind die Schiiler der Académie Julian in
Die Malleinen mit den VdL-Nrn. 84, 85, 86, 87 und 88; MN, Log- Paris gemeint.

buch, 7. November 1904, S. 138. 19 Ebd., 16. November 1904.

Die Malleinen mit den VdL-Nrn. 87 und 88. 20 Im Verzeichnis der Leinwinde erhielt auch das Malleinen mit der
Tb 1904-1906, 13. November 1904. VdL-Nr. 86 zu diesem Zeitpunkt keinen Titel; auch diese zweite in
Ebd., 14. November 1904. Die Gemeinde Zufikon, auf deren Boden Bremgarten begonnene Studie blieb also unvollendet. Spiter malte
die Linde offenbar stand, liegt unmittelbar dstlich des Bezirks- Emmenegger auf diesem Bildtrager die Studie Tanndste.

hauptorts Bremgarten. 21 Tb 1904-1906, 17. November 1904; MN, Logbuch, 17. November

Der Titel stammt aus dem Tagebuch; sieche Tb 1904-1906, Eintrag

1904, S.138.

im hinteren Teil, ohne Datum. Im Verzeichnis der Leinwiande erhielt 22
das Malleinen mit der VAL-Nr. 87 keinen Titel; die Studie blieb also 23
unvollendet.

Ebd., 19. November und 2. Dezember 1904.
Siehe Teil IV, Kap. 6, «Bild Friibling, VAL-Nr. 19».

17 Januar bis Mai 1905

Nachdem Emmenegger in der zweiten Dezemberhilfte 1904 und im Januar
1905 nicht an Gemalden gearbeitet hatte, zog es ihn Anfang Februar in die schnee-
bedeckte, von der Wintersonne verzauberte Natur hinaus. Wohl auf der Herd-
schwand selbst oder ganz in der Nihe suchte und fand er neue Sujets. «<Fohnwet-
ter. Prachtige Sonne. Nachm[ittags] bis 5.30 [Uhr] Motivs[uche]. Unsagbar schon»,
schrieb er am 2.Februar in sein Tagebuch.! Am selben Tag schuf er die Studie
Fohnstimmung im Februar (VAL-Nr. 88, Abb.54).> Das sonnige Wetter hielt an,
und drei Tage spiter notierte er begeistert: «Die Natur fesselt & bezaubert mich je
langer je mehr, sogar die Tannen fangen an mir zu gefallen. Das Stilisieren, wenn
es einen gewissen Grad uberschreitet, erscheint mir jetzt fast anmassend & diin-
kelhaft, ausgenommen, es gehe einer darauf aus, z. B. etwas rein Dekoratives zu
schaffen, das mit der Natur nichts zu thun hat. Das <Zuriick z[ur] Natur>, das ich
in Sarzana schrieb, ist Thatsache geworden».> Vom 6.Februar an arbeitete er
beim Emmener Galgenwald — in der Ebene unmittelbar nordlich des Zusammen-
flusses von Emme und Reuss — an der Studie Schnee am Waldrand (VdL-Nr. 89,
Abb.55).* Wie so oft zeigte sich die Natur allerdings nicht nur von ihrer schonen,
sondern auch von ihrer lastigen Seite: Erste Schwarme von Insekten waren unter-

wegs, die prompt in der frischen Farbe kleben blieben. «250 kl[eine] % mm lange
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Abb.54 Studie Fohnstimmung im Februar,
2.Februar 1905, Olfarben (Mussini) auf Gewebe,
38 x 55 cm, VdL-Nr. 88, Privatbesitz.

Vi[e|cher in d[er] Farbe sorgfalt[ig] herausgenommen», steht unter dem Datum des
8.Februar im Logbuch.’

Auch in diesem Jahr sollte fiir den Festabend der Luzerner Kiinstlergesell-
schaft, der auf den 19.Februar angesetzt war, der grosse Saal im Hotel Union in
Luzern dekoriert werden und Emmenegger eines der drei dafiir vorgesehenen gross-
formatigen Bilder liefern. Fiir dieses Projekt, eine freie Kopie nach dem Werk Hero
und Leander von Ferdinand Keller (1842-1922), unterbrach er am 11. Februar die
Arbeit in der Natur. Wie bei fritheren Gelegenheiten, wenn er Dekorationsbilder
zum Festabend beigesteuert hatte, benutzte er preiswerte Materialien: Als Bildtra-
ger nahm er eine «<Emballage»,® die vom Luzerner Malermeister und Dekorations-
maler Fritz Strommayer (1864-1959) grundiert worden war,” und vermutlich wie
schon vor zwei Jahren Kaseinfarben fiir Dekorations- oder Flachmalerei.® Das Un-
terzeichnen und Fixieren war in diesem Jahr erst nach einer knappen Woche bewal-
tigt. Einen weiteren Tag benotigte Emmenegger zum Untermalen und fir den
Transport ins Hotel Union, wo die beiden anderen Grossformate bereits angekom-
men waren.” Alle drei Werke, insbesondere Emmeneggers, nahmen sich im Festsaal
leider zu dunkel aus, weshalb unser Maler zwei weitere Tage investierte, um vor Ort
die offensichtlich wasserlosliche Untermalungsfarbe in den dunkelsten Partien mit
einem Schwamm wieder abzuwaschen und die Arbeit «mit moglichst dinnen Lasu-
ren» abzuschliessen (Bild Hero + Leander, VAL-Nr. 90).1

Nachdem Emmenegger Ende Februar noch einige schone Tage genutzt hatte,
um die Freilichtstudie Schnee am Waldrand (VAL-Nr. 89, Abb.55) zu vollenden,
machte er sich Anfang Mirz an ein neues grosses Projekt: Das Luzerner Grand
Hotel Europe wollte sein Vestibiil mit einem monumentalen dekorativen Land-
schaftsbild schmucken. Gestiitzt auf verschiedene Landschaften aus seinem Fun-

dus schuf Emmenegger fiunf Entwiirfe.!? Doch als er sie am 7. Mirz den potenziel-
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Abb.55 Studie Schnee am Waldrand,

6.—28. Februar 1905, Olfarben (Mussini) auf
Gewebe, 50,4 x 100 cm, VdL-Nr. 89, Privatbesitz,
SIK Archiv Nr. 1502120002.



len Auftraggebern vorlegte, fiel deren Reaktion ausserordentlich enttiuschend
aus: «Mit den 5 Entwl[iirfen] f[tir] das Wandgem|alde] ins Hotel Europe geglangen)].
Bestellung futsch. Wieder eine Hoffnung beerdigt, die wievielte? Kopf
hoch & arbleiten]!»!* Wohl einigermassen niedergeschlagen fuhr er am 10. Mirz
nach Zirich an eine Ausstellung mit Gemalden von Cuno Amiet.™

Zuriick auf der Herdschwand lockte ihn am 12. und 13. Mirz das sonnige
Vorfriithlingswetter wieder in die Natur hinaus, und es entstand mit der Studie
Schnee am Waldrand (VAL-Nr. 10, Abb.180) eine weitere Fassung des Blicks vom
Galgenwald gegen den Rooterberg.'> Dieses Werk wurde technologisch unter-
sucht und wird in Teil IV detailliert besprochen. Es ist anzunehmen, dass Emmen-
egger zu diesem Zeitpunkt auch an die machtige Linde in Bremgarten dachte.
Noch war sie ja unbelaubt, und angesichts des freundlichen Wetters wire gerade
jetzt der Zeitpunkt ideal gewesen, um das Projekt eines «grossen Lindenbildes»
fur die nahende IX. Internationale Kunstausstellung im Miinchner Glaspalast
weiterzuverfolgen. Dass er am 13. Mirz im Atelier wieder mehrere Bildtrager in
unterschiedlichen Formaten praparierte, weist darauf hin, dass er eine zweite Ex-
kursion nach Bremgarten plante.!'* Doch er unternahm die Reise nicht. Es stellte
sich namlich heraus, dass das Grand Hotel Europe das Interesse an Emmeneggers
Vorschlidgen gar nicht verloren hatte, wie er der Reaktion der Jury irrtiimlich ent-
nommen hatte. Bereits Mitte Marz arbeitete Emmenegger wieder an Entwiirfen.
Er schuf zwei neue,!” tiberarbeitete einen der bestehenden'® und sprach mit diesen
und drei seiner fritheren am 16. Midrz zum zweiten Mal vor. Am selben Abend
schrieb er ins Tagebuch: «Ich habe die Bestellung (9oo.- Frs) nun doch definitiv»."

Fiir die Ausfuhrung des monumentalen Bildes besorgte Emmenegger andere
Farben des Mussini-Sortiments, namlich «Mussini-Olfarben, Sorte 1000 matt,
fur monumentale Wandmalerei», die der Hersteller Schmincke als «guten Fresco-
Ersatz» bezeichnete, zusammen mit dem dazugehorigen Malmittel «I (matt)».2
Die bisherigen Entwiirfe hatte er im Format 24 x §3 cm auf Malpapier geschaffen.
Nun wurden noch zwei grossere Entwiirfe auf Leinwand von ihm erwartet, deren
Ausfuhrung er sich in der ersten Aprilhilfte widmete (VdL-Nrn. 106 und 107,
beide 65,8x142,3cm). Er nutzte die beiden grosseren Entwiirfe auch, um die
neuen Farben der Sorte «10oo matt» zu testen und die Priaparierung des Unter-
grundes zu kldren: Fir den ersten Entwurf griff er zu einem mit Kreidegrund
praparierten Malleinen, fuhrte darauf die Unterzeichnung wie tiblich mit Kohle
aus, bestrich dann die Bildfliche mit einer Mischung aus Kleister und Leim, fihr-
te mit den neuen Farben, denen er «viel Malml[ittel] I (matt)» hinzufiigte, die Un-
termalung aus und vollendete den Entwurf mit denselben Farben, aber ohne Mal-
mittel. Zwischendurch schabte er Teile der Farbschicht mit einem Messer wieder
ab und malte sie neu. Fiir den zweiten Entwurf nahm er ein Malleinen mit Halb-
kreidegrund und verzichtete nach der Unterzeichnung auf die zusitzliche Zwi-

schenschicht.?! «2. Versuch m|[it] matten Muss[ini] Oelf[arben] L[einwand] weder
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mit Kleister noch Leimwasser bes|[t]richen», steht fiir den 13. April 1905 im Log-
buch.?? Tatsachlich gab die Firma Schmincke an, bei Verwendung von Farben der
Sorte «1000 matt» bedirfe es keiner besonderen Priparierung, lediglich eines
trockenen Untergrunds.?> Mit den Farben scheint Emmenegger gut zurechtge-
kommen zu sein.

Neben der Arbeit fiir das Grand Hotel war er von der zweiten Marzhilfte an
noch mit anderen Unternehmungen beschiftigt: In seinem Tagebuch erwihnt er
eine Reise nach Ziirich an eine Ausstellung im Kiinstlerhaus, die Teilnahme an
der Delegiertenversammlung des Friedensvereins, die griindliche Durchsicht der
Medaillensammlung seines Freundes Anton Griiter (Isabelle Gruter-Brunners
Gatte) sowie eine Fahrt nach Solothurn, wo er in der Jury fiir die diesjahrige
Turnus-Ausstellung des Schweizerischen Kunstvereins mitwirkte?* und von wo er
nach Baden, Winterthur und Ziirich weiterfuhr.?

Die Studie Sonnige Weide (VAL-Nr. 71, Abb.162) war langst vom Pariser Salon
d’Automne zurickgekehrt, wo sie tbrigens von der Kritik positiv aufgenommen
worden war.?® Wie dem Logbuch zu entnehmen ist, nahm Emmenegger Ende
Mirz seine Auseinandersetzung mit den zwolf Testfeldern wieder auf, die er im
Sommer 1904 im Rahmen seiner dritten Versuchsreihe im griinen Waldstreifen
der Studie angelegt hatte (Abb.192-196). In acht Feldern war die Farbe mittlerweile
stark verbriaunt; erneut schabte er diese Felder ab und iibermalte sie.?” Da er den
Plan eines «grossen Lindenbildes» aufgeschoben oder aufgegeben hatte, beschloss
er im April, sich fir die Ausstellung im Miinchner Glaspalast stattdessen mit der
Studie Sonnige Weide zu bewerben, obwohl sie ihm nach wie vor auch als Testfla-
che diente. Bis zum 22. April nahm er noch mehrere kleine formale Anderungen
an der Studie vor,?® danach schickte er sie nach Basel, wo sie die Jurierung fur
Miinchen erfolgreich passierte.?”

Zwischen dem 18. und dem 28. April arbeitete Emmenegger wieder fast aus-
schliesslich fiir das Grand Hotel Europe.?® Der nicht speziell praparierte Unter-
grund des zweiten grosseren Entwurfs (VAL-Nr. 107) scheint sich fiir die Mussini-
Farben der Sorte «1000 matt» als geeignet erwiesen zu haben, denn auf einem
ebensolchen Grund — einem gewerblichen Halbkreidegrund, den er nicht zusitz-
lich prapariert hatte — fuhrte er wenig spater das eigentliche Monumentalbild aus
(Bild Herbst, 198 x 426,5 cm, VAdL-Nr. 108). Bei der Arbeit an den grossen Flichen
versuchte er sich zum ersten Mal in einer gestrichelten Farbauftragstechnik, die
auszuprobieren ihn schon lange gereizt hatte. Bereits 1891 in Paris hatte er sie
beim Besuch einer Vernissage in einem Gemalde des franzosischen Postimpressio-
nisten Henri Martin gesehen. Dieses Werk hatte ihn damals begeistert, wie aus
seinem Eintrag im Tagebuch hervorgeht: «Henri Martin hat das beste Bild:
«Chaqu’un sa chimére>. In diesem Bilde ist die grossartigste Idee mit meisterhafter
Technik & Luminismus verbunden».* Elf Jahre spéter hatte er, wiederum in Pa-

ris, im Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts zwei weitere Werke von Mar-
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“

Tb 1904-1906, 2. Februar 1905.

tin gesehen und muss erneut beeindruckt gewesen sein.’?> Auch als er die Technik
nun endlich selbst einsetzte, war er von ihrer Wirkung ausgesprochen angetan:
«Ganzen Hiigel unterm[alt] in Henri Martin’s Strichmanier. Die Wirkung
besond|ers| d[er] recht[en] Hilfte, wo die einzelnen Pinselstriche am deutlichsten
wahrnehmbar sind & die reine Leinw[and] dazwischensteht, ist famos! Ich will
unbedingt in dieser Technik weitere Versuche machen».? Die «reine» Leinwand be-
deutet bei Emmenegger das grundierte Malleinen; was zwischen den Pinselstrichen
sichtbar blieb, war also die weisse Farbe des gewerblichen Halbkreidegrunds. Den
zitierten Vorsatz setzte er schon im Herbst desselben Jahres um (Abb. 12-15), spiter
sollten weitere Werke folgen.3*

Nach einer Studie von 1900 (La Torre, Cannero, ohne VAdL-Nr.) ergianzte er
das monumentale Bild abschliessend mit einem Turm.? Nicht ohne Miihe brachte
er es am 26. April an den Ort seiner Bestimmung: «Abends bei Regen in[s] Hotel
de ’Europe transportiert, flach auf Briickenwagen gelegt, Farbe n[ach] oben; die-
selbe mit Packpaplier] zugedeckt & eine leichte Wagenblache driiber. Die Letztere
rieb, durch die Beweg[ung] d[es] Wagens die am meisten vorstehenden Farbparti-
en glinzend».*® Die Auftraggeber, vertreten durch die Herren Tschannen und Spy-
cher,’” scheinen sofort gewisse Anderungswiinsche gedussert zu haben, denn an
den beiden folgenden Tagen nahm Emmenegger vor Ort noch formale und kolo-
ristische Korrekturen vor. Beim Abschaben einiger Bereiche entstanden in der
Farbe wiederum Glanzstellen, die erneut mattiert werden mussten. Am 28. April
konnte der Maler sein Monogramm und die Jahreszahl anbringen — zweieinhalb

Wochen spiter, am 17. Mai, fithrte er die allerletzten Korrekturen aus.’

13 Tb 1904-1906, 7. Mirz 1905.

Im Tagebuch heisst die Studie Fohnstimmung (blei] 1. Herdschwand
W/ald]); ebd., Eintrag im hinteren Teil, ohne Datum (Februar 1905).
Ebd., 5.Februar 1905.

MN, Logbuch, 6., 8. und 10. Februar 1905, S.140-1471. Der Titel der
Studie erhielt im Tagebuch in Klammern den Zusatz Galgenwald;
Tb 1904-1906, Eintrag im hinteren Teil, ohne Datum (Februar 1905).
MN, Logbuch, 8.Februar 1905, S. 141.

Ein billiger grober Stoff, mit dem auch Wande bespannt wurden.
Emmenegger liess im Sommer 1903 sein Atelier mit einer
«Emballage» bespannen; siche Emmenegger an Amiet, 20. Juli 1902,
Amiet-Archiv, Fondation Cuno Amiet, Aarau.

MN, Verzeichnis der Leinwinde, Eintrag zu VdL-Nr. 90, S. 174.
MN, Logbuch, 27. Januar 1903, S. 90.

Ebd., 11.-18. Februar 1905, S. 141-142.

Ebd., 18. Februar 1905, S. 142.

Ebd., 24.—28. Februar 1905, S. 142-143.

Er schuf die Entwiirfe Sorengo-Motiv (VAL-Nr. 91), Cremignone-
Mot[iv] (VAL-Nr. 96) und Spanische Landsch[aft] (VAL-Nr. 97)
sowie zwei Entwiirfe mit dem Titel Kahler Hiigel-Mot[iv] (VdL-
Nrn. 92 und 98); siche MN, Verzeichnis der Leinwinde, S. 174-175;
MN, Logbuch, 3.—6. Mirz 1905, S. 143.
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14
15
16

17

18

19
20

21
22
23
24

25

Ebd., r0. Mirz 1905.

MN, Logbuch, 12.-13. Mirz 1905, S. 144-145.

Die Malleinen mit den VdL-Nrn. 46, 67, 85, 99, 100, 101, 102 und
103; siehe ebd., 13. Mirz 1903, S. 145.

Felsenburg I111-Motiv (VAL-Nr. 104) und Schnee am Waldr[and]-
Motiv (VAL-Nr. 105); sieche MN, Verzeichnis der Leinwinde, S. 175.
Er Uberarbeitete seinen Entwurf Kahler Hiigel-Mot[iv] (VdL-Nr. 92),
indem er dessen frithlingshaftes in ein herbstliches Kolorit um-
wandelte; MN, Logbuch, 16. Midrz 1903, S. 145.

Tb 1904-1906, 16. Mirz 1905.

«Erster Versuch m[it] matten Mussinifarben. (fiir monumentale
Malerei.)»; MN, Logbuch, 2. April 1905, S. 148. Zu den Farben der
Sorte «1000 matt» siehe auch Schmincke 1910, S. 25-29; Hesse

1925, S. 20.

MN, Logbuch, 15.Mérz — 9. April 1905, S. 145-150.

Ebd., 13. April 1905, S. 150.

Schmincke 19710, S. 26.

Emmenegger war seit 1904 Vorstandsmitglied des Luzerner Kunst-
vereins und vertrat diesen als Delegierter im Schweizerischen Kunst-
verein; siehe Eschler/Hiestand 1987, S. 25.

Tb 1904-1906, 18.-19. Mirz sowie 7. und 10.—12. April 1905.



26
27

28
29

30
31
32

33
34

Eschler/Hiestand 1987, S. 25.

MN, Logbuch, 25.Januar 1905, S. 140. Siehe auch Teil IV, Kap. 11,
«Vier Farbenproben> zu einer Mischung aus Mussini-Tubenfarben».
MN, Logbuch, 9., 14.-16. und 19. April 1905, S. 150-152.

Der Schweizer Beitrag fiir die Miinchner Ausstellung wurde in Basel
juriert; siehe Emmenegger an Giacometti, 19. April 1905, in: Rad-
lach 2003, S. 285-286 (S. 286) sowie S. 288, Anm. 3.

MN, Logbuch, 18.—28. April 1905, S. 150-154.

Tb 1890-1891, 30. April 1891.

In seinem Tagebuch notierte er den Namen des Kiinstlers und zwei
Katalognummern; Tb 1902, 30.Juni 1902.

Tb 1904-1906, 22. April 1905.

Im November 1905 schuf Emmenegger das nichste Werk in der
Martin’schen Strichmanier (Bild Im Sommer, VAL-Nr. 125, siche

18 Mai bis Juni 1905

Der letzte im Logbuch dokumentierte Zeitabschnitt wird von der Vorberei-

35

36
37
38

Abb. 13 und 15). Die Studie vom Juli 1905, auf der das Bild beruht,
iberarbeitete er im November auf ahnliche Weise (Studie En été,
VdL-Nr. 124, siche Abb. 12 und 14). Aus spiteren Jahren sind
weitere gestrichelt gemalte Werke bekannt, wie das Bild Kleiner
Dampfer, sich im Wasser spiegelnd, 1909, wohl Olfarbe auf Gewe-
be, 85,3 x 150,2 cm, Privatbesitz, VAL-Nr. 151, SIK Archiv Nr. 60245,
und das Bild Schneeschmelze, 1909, wohl Olfarbe auf Gewebe,
148 x217,3 cm, Privatbesitz, VdL-Nr. 149, SIK Archiv

Nr. 1304220020.

«Auf Komthureihiigel La Torre> gez[eichnet] & gem[alt]»; MN,
Logbuch, 24. April 1905, S. 153.

Ebd., 26. April 1905, S. 154.

Die Vornamen der beiden Herren sind nicht bekannt.

MN, Logbuch, 17. Mai 1905, S. 155.

tung der «Ausstellung Hans Emmenegger» bestimmt, der ersten monografischen

Ausstellung, zu der unser Maler eingeladen wurde. Sie sollte am 24. Juni 1905

vom Kunstverein Winterthur er6ffnet und Ende Juli vom Kunstverein Solothurn

iibernommen werden.!

Der Winterthurer Kunstverein plante eine Schau mit tiber vierzig Gemalden.

Mit den ersten Vorbereitungen hatte Emmenegger wohl schon im Marz begon-

nen, als er zwei Studien von 1897 und 1900 sowie ein Bild von 1899 hervorgeholt,

leicht tiberarbeitet und die stumpf gewordenen Bereiche mit Retuschierfirnis be-

strichen hatte.? Eines dieser Werke hatte er mit einer Widmung an einen Freund,

den Fotografen Hermann Linck (1866-1938) versehen, der ihm helfen sollte, die

Gemilde in der Winterthurer Kunsthalle aufzuhingen.? Spater im Marz hatte er

zudem drei Werke von 1903 und 1904 hervorgenommen, sie mit Seifenwasser ge-

waschen und getrocknet.* Zwei hatte er anschliessend gefirnisst, diesen Schritt

jedoch sofort bereut, denn beide hatten «durch das Firnissen an Reiz verloren».®

Obwohl die grosse Ausstellung allmahlich niher riickte, blieb Emmenegger

ab Ende April seinem Atelier fern. Am 30. April war er in Weggis gesellig unter-

wegs. Dabei muss er iiber die Stringe geschlagen haben, denn laut Tagebuch ku-

rierte er am 1. Mai einen «fur[ch]terlichen Kater» aus.® Bald darauf begab er sich

mit seinen Freunden Isabelle und Anton Griiter(-Brunner) nach Engelberg. Dann

fuhr er an die Delegiertenversammlungen des Schweizerischen Kunstvereins und

der Sektion Winterthur des Schweizerischen Alpenclubs. Zudem reiste er zweimal

nach Zirich, unter anderem, um nachgelassene Werke des im Januar verstorbe-

nen Malers Rudolf Koller (1828-1905) zu besichtigen und vermutlich das eine

oder andere zu erwerben.” Nur fiir die erwihnten letzten Korrekturen an seinem

monumentalen Landschaftsbild im Grand Hotel Europe und die Vollendung des

1900 begonnenen Bildes Leo (VAL-Nr. 66) griff er im Mai zu Pinseln und Palette,

liess sie aber anschliessend wieder ruhen.
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Erst am Pfingstsonntag, dem 11. Juni, kehrte Emmenegger ins Atelier zu-
riick, um diejenigen Werke auszuwahlen, zu kontrollieren, zu tiberarbeiten, zu voll-
enden und zu verpacken, die spatestens am Vorabend des 24. Juni in der Winter-
thurer Kunsthalle hangen sollten. In den folgenden Tagen dokumentierte er
zahlreiche Handgriffe an zwolf Studien, acht Esquisses, einer Studie-Esquisse und
elf Bildern aus dem Zeitraum 1896 bis 1905.% Je nach Bedarf wusch er sie mit Sei-
fenwasser und liess sie trocknen, sittigte einzelne Partien mit Retuschierfirnis,
nahm formale und koloristische Korrekturen vor, retuschierte feine Frithschwund-
risse in der Farbschicht, verkleinerte in drei Fillen die Formate, liess zwei Studien
und eine Esquisse, die er auf Malpapier geschaffen hatte, auf Kartons aufkleben,
«um sie ausstellen zu konnen»,” und brachte dort, wo dies noch nicht geschehen
war, seine Signatur und das Datum an. Angesichts seiner Werke ging ihm so man-

ches durch den Kopf: «Zuriick zur Natur> heisst die fiir mich einzig verniinftige

Losung», bestatigte er sich selbst am 13. Juni im Tagebuch."

Dass Emmenegger am 17. Juni abends «ein unerhort schroffes Schreiben von
Herrn Alfr[ed] Ernst»'! erhielt, kann nur so gedeutet werden, dass Alfred Ernst
(1817-1910), der Konservator der Winterthurer Kunsthalle, den siaumigen Kiinst-
ler mit sehr deutlichen Worten zur Eile antrieb. Am 22. Juni schrieb dieser in sein
Tagebuch: «Vorgest[ern] & besond[ers] gest[ern] & heute kolossal gearbleitet]. 42
Bilder & St[udien] fiir W(inter|thur gepackt».!> Am selben Tag begleitete er seine
Arbeiten an den Ausstellungsort, wo er am 23. Juni — am Tag vor der Er6ffnung
— mit der Hilfe von Ernst und Linck insgesamt «43 Arbeiten» aufhiangte.'> Vor
Ort wusch er noch drei Werke «mit Wasser (ohne Seife)» und behandelte zwei
weitere lokal mit Retuschierfirnis."* «Meine Ausstellung wirkt ganz gut. Statt der
43 hitte ich lieber nur 30 Arbeiten ausgestellt, dann wire d[er] Eindruck auch im
Einzelnen ein Guter», notierte er am ersten Ausstellungstag ins Tagebuch.” Tat-
sachlich reduzierte er die Zahl der ausgestellten Arbeiten fir die vom Solothurner
Kunstverein organisierte Schau auf 31.'°

Der Eintrag vom 23. Juni 1905 in Winterthur war der letzte im Logbuch. Auf
diesen folgt eine nicht datierte Bemerkung, das Logbuch werde nicht weiterge-
fiithrt, «da sein Nutzen in keinem Verhiltnis zu stehen scheint mit der Arbeit, die
es verursacht»."” Insbesondere der Umstand, dass die systematischen, sorgfiltig
dokumentierten Versuchsreihen zu seiner griinen Farbenmischung — sie werden in
Teil IV beschrieben — zu keinem schlissigen Ergebnis gefiihrt hatten, muss Em-
menegger ausserordentlich entmutigt haben. In seinen Augen hatte das Logbuch
seinen Zweck verfehlt.

Zu diesem Zeitpunkt hatte das Maltechnik-Notizbuch noch zehn leere
Seiten. Diese benutzte er einerseits, um bis 1908 gelegentlich maltechnische Be-
obachtungen an einzelnen Gemailden und diverse Merksitze zu notieren. Ande-
rerseits fiihrte er auf diesen Seiten bis ins Jahr 1924 sein Verzeichnis der Leinwan-

de weiter.
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«Ausstellung Hans Emmenegger», Ende Juni/Anfang Juli 1904 in
der Kunsthalle Winterthur (43 Werke) und Ende Juli/ Anfang August
1904 im Museum der Stadt Solothurn (31 Werke); siche Esch-
ler/Hiestand 1987, S. 25.

Die Studie Abendsonne von 1897 (VAL-Nr. 93), das Bild Hiigel von
1899 (VAL-Nr. 94) und die Studie Nero von 1900 (VAL-Nr. 95); siehe
MN, Logbuch, 3., 6. und 8. Mirz 1905.

Ebd., 8. Mirz 1905.

Ebd., 20. und 23. Mirz 1905, S. 145-146.

Es handelte sich um die Studie Kahler Hiigel (VdL-Nr. 18) und die
Pochade Wolken (VAL-Nr. 83). «Beide [Werke] waren matt gewe-
sen & beide, besonders aber das Letztere, haben durch das Firnissen
an Reiz verloren», hatte Emmenegger anschliessend notiert; ebd.,
23.Mirz 1905, S. 146.

Tb 1904-1906, 1. Mai 1905.

Ebd., 14. Mai - 1. Juni 1905.

MN, Logbuch, 11.—20. Juni 1905, S. 156-158. Laut Logbuch arbeite-
te Emmenegger in dieser Zeit an folgenden Werken aus dem Zeit-
raum 1896 bis 1905, die er fiir die Ausstellung in Winterthur vor-
bereitete: Bild Blausee. Stimme (VAL-Nr. 5), Esquisse Der alles
verschlingende Wirbel IV (VAL-Nr. 8), Esquisse Feuerzeichen I
(VdAL-Nr. 15), Bild Am Gardasee. Buxus (VdL-Nr. 20), Studie [ohne
Titelangabe im VdL] (VdL-Nr. 21), Studie Solitude (VAL-Nr. 22),
Studie Abendstimmung Capo San Vigilio vom Steinbruch aus
(VdL-Nr. 24), Esquisse Feuerzeichen II (VAL-Nr. 30), Bild Burgruine
(VdL-Nr. 47), Bild Léwin (VAL-Nr. 48), Esquisse Harte Arbeit
(VAL-Nr. 52), Studie Zypressenhain (VAL-Nr. 54), Studie Wolke
(VdL-Nr. 62), Studie Wolke (VdL-Nr. 63), Bild Waldboden (VAL-
Nr. 72), Bild Blausee. Berner Oberland (VAdL-Nr. 75), Bild Toskani-
sches Landhaus (VAL-Nr. 78), Esquisse Kahbler Hiigel-Motiv
(VdL-Nr. 98), Studie Sorengo (VAL-Nr. 109), Studie Carmine (VdL-
Nr. 110), Studie Vermauerter Burgeingang (VAL-Nr. 111), Studie
Triibes Wetter (VAL-Nr. 112), Studie Backofen auf dem Lande
(VdAL-Nr. 113), Studie Spiegelung (VAL-Nr. 114), Esquisse Felsen-
burg (VAL-Nr. 115), Studie-Esquisse Hochwacht. Langnau (VdL-
Nr. 116), Esquisse Die schwarze Stadt (VAL-Nr. 117), Bild In der
Jurazeit (VAL-Nr. 118), Bild Herbst (VAL-Nr. 119), Bild Fischreiber
(VAL-Nr. 120), Bild Portrit der Frau Griiter (VAL-Nr. 121) und
Esquisse Heimkebr vom Zauberschloss (VAL-Nr. 122).

10
II
12
13
14
15
16
17

Ebd., 16.Juni 1905, S. 157.

Tb 1904-1906, 13. Juni 1905.

Ebd., 17. Juni 1905.

Ebd., 22. Juni 1905.

Ebd., 23. Juni 1905.

MN, Logbuch, 22. Juni 1905, S. 158.
Tb 1904-1906, 24. Juni 1905.
Eschler/Hiestand 1987, S. 25.

MN, Logbuch, ohne Datum, S. 158.
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Teil IV Acht Werke, drei Versuchsreihen

1 Studie Olivenbdume in [der] Abendsonne, VdL-Nr. 23

2.—11. November 1901, bis zum 14. Februar 1903 signiert und gefirnisst

Transkription der Eintrdge im Maltechnik-Notizbuch

[Eintrag im Verzeichnis der Leinwinde:]

[S. 187, ohne Datum]|

m St[udie] Olivenbaume in [der] Abendsonne. Oelgr{und]-L[einwand] v[on] Disler.
Cannero w[ie] 22.! Alufgespannt] B[reite] 61,5 H[6he] 46

[Eintrage im Logbuch:]

[S. 41]

2. XI. 1901.

B} unter[malt.][...] alles pure M[ussini]-Fa[rbe].

3. XI.[1901]

m fertiguntermalt [...] (alles pure M[ussini]-Fa[rbe]). Wenn nichts spezielles
bemerkt ist, so ist immer pure Fa[rbe], d[as] h[eisst] ohne irgend ein Verdiinnungs-
mittel gemeint

[S. 43]
11. XI. [1901]

m Himmel heller gem[acht]. Felsen und rothe Straucher.

[S. 48]
28. X1.-3. XIl. [1901]

BB AR R EEEE E E)EYEY E waren diese Zeit [hin-1durch

in Kisten verpackt.
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[S. 94]
13. 1. [1903]
[...] Mit lau[warm]em Seifenwasser gew[aschen].

14.11. [1903]
Mit Vernis fin (@au Mastic) v[on] Ed[ouard] gefirn[isst].

Kommentar
Zitate ohne Quellennachweis sind der Transkription entnommen.

Beim Bildtragergewebe der Studie Olivenbiaume in [der] Abendsonne (Abb.58)
handelt es sich um eine «Oelgr[und]-L[einwand] v[on] Disler», genauer gesagt um
den Abschnitt einer grossen olgrundierten Leinwandbahn, die Emmenegger bei
der Krienser Firma Disler & Reinhart erworben hatte. Die Leinwand besteht aus
Flachs und ist in Panamabindung gewebt (Abb.56). Der gewerblich aufgetragene
Olgrund enthilt Kreide, Zinkweiss und ein wenig Ol. Er endet jenseits der Nagel-
lochreihe, die durch die Aufspannung fiir den gewerblichen Grundierungsauftrag
entstand,? knapp vor der Webkante (am unteren Rand der Studie ist ein Stiick
Webkante erhalten). Weitere technische Angaben sind der Tabelle 4 im Anhang zu ent-

nehmen.

Mitte der 1890er Jahre bis 1900

Den Bildtrager, auf dem Emmenegger die Studie Olivenbdume in [der] Abendson-
ne schuf, hatte er wohl schon Mitte der 189oer Jahre vorbereitet. Damals hatte er
auf der grundierten Seite der grossen Leinwandbahn eine rechteckige Fliche mit
Bleistift markiert und sie mit den Massen des fiir sie vorgesehenen Spannrahmens
beschriftet (Abb.60). Anschliessend schnitt er das Stiick aus und spannte es auf.
Wie im Rahmen unserer Untersuchungen festgestellt wurde, schnitt er damals aus
derselben Leinwandbahn auch dasjenige Stiick zu, auf dem er «zwischen 1897 &
1900»° die Studie eines Lowenkopfes beginnen und spiter das Bild Waldboden
malen sollte (VAL-Nr. 72, Abb.123 und 127). TCAP-softwarebasierte Gewebeana-
lysen* zeigen, dass die beiden Abschnitte in der urspriinglichen Leinwandbahn
unmittelbar aneinander angrenzten (Abb. 18 und 19).

Wie der von Emmenegger gewihlte Spannrahmen beschaffen war, ist nicht
bekannt, denn er wurde spiter bei einem restauratorischen Eingriff durch einen
neuen ersetzt. Zum Aufspannen verwendete der Maler seine tiblichen Nagel mit
auffallend grossen Kopfen (Durchmesser ca. 8,5 mm, vgl. Abb.106). Auch sie gingen
beim Austausch des Spannrahmens verloren, doch weisen die hellen — weniger
verschmutzten — kreisrunden Hofe der originalen Nagelpunkte auf ihre Verwen-
dung hin (Abb.57). Die neuen Spannnaigel besitzen deutlich kleinere Kopfe (Durch-

messer ca. § mm).
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Abb.56 Riickseite der Studie Olivenbdume in
[der] Abendsonne, VdL-Nr. 23 (fiir die Gesamt-
aufnahme siehe Abb. 58), Detail mit Leinwand,
um 90° im Uhrzeigersinn gedreht. Die Leinwand
(Flachs) ist in Panamabindung gewebt. In der
Abbildung verlduft die Kette vertikal, der Schuss
horizontal (im Gemilde ist es umgekehrt).

57

Abb.57 Rechter oberer Spannrand der Studie
Olivenbdume in [der] Abendsonne, Detail.

Die heutige Aufspannung ist nicht original.

Wo originale Spannndgel entfernt wurden,

sind um die nun leeren Nagellécher herum helle
—weniger verschmutzte — Hofe zu erkennen.
Sie belegen, dass die originalen N&gel deutlich
grossere Kopfe hatten als die heutigen.

Abb.58 Studie Olivenbdume in [der] Abend-
sonne, 2.-11. November 1901, Olfarben (Mussini)
auf Leinwand (Flachs), 46 x 61,5 cm, VdL-Nr. 23,
Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 1903140030.

Das aufgespannte Malleinen versah Emmenegger im Jahr 1900 mit einer
zweiten, diinnen Grundierung aus in Terpentin verdiinnter Bleiweiss-Olfarbe. Als
er den Auftrag dieser Grundierung nachtriglich im Logbuch erwihnte, erinnerte
er sich nicht mehr genau, ob er dafiir «Krems[erweiss] vjon] MJussini]» oder
«Bl[anc] d’arg[ent] v[on] Ed[ouard]» verwendet hatte.” Dank unserer Material-
analysen steht fest, dass dieser zweite Grund Bleiweiss und Ol enthilt und wesent-
lich diinner ist als der gewerbliche Olgrund. Da Emmenegger die Schicht auftrug,
als die Leinwand schon aufgespannt war, bedeckt sie ausschliesslich die Bildfliche
und nicht wie die gewerblich aufgetragene Grundierung auch die Spannrinder.
Die beiden Grundierungsschichten sind im Querschliff gut zu unterscheiden
(Abb. 69a-69c).

1900

Den auf diese Weise vorbereiteten Bildtriger nahm Emmenegger bereits Anfang
November 1900 —also ein Jahr, bevor er ihn fur die hier untersuchte Studie verwen-
dete — mit nach Italien, als er an den Lago Maggiore fuhr. Vor seiner Riickkehr nach
Emmenbriicke hatte er offensichtlich beschlossen, im darauffolgenden Jahr wieder
in dieser Gegend zu arbeiten, denn er liess einen Teil seiner Ausrtistung in zwei Kis-
ten in Cannero zuriick.® Unter den eingelagerten, noch unbenutzten Bildtragern be-

fand sich auch derjenige der Studie Olivenbdume in [der] Abendsonne.”
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Abb. 61 Studie Olivenbdume in [der] Abend-
sonne, Rontgenbild.

Abb.59 Studie Olivenbdume in[der] Abend-
sonne, IR-Reflektografie (IRR). Im Unterschied
zum linken Teil der Baumgruppe scheint Emmen-
egger den Baum rechts mit einer hellen Unter-
malung vorbereitet zu haben, die hier sichtbar
wird. Das weisse Rechteck gibt die Lage von
Abb. 60 an.

62

Abb.62 Ausschnitt aus Abb. 61, rechte obere
Bildecke. Anhand des im Réntgenbild deutlich
sichtbaren Pinselstrichs in der pastos aufge-
tragenen Farbe des Himmels ist die erhebliche
Breite (2,5 bis 3 cm) des hier verwendeten
Flachpinsels erkennbar.
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Abb.60 Ausschnitt aus Abb. 59. Mittels IRR ist
die Massangabe «61x 46» zu erkennen, die
Emmenegger auf die gewerblich grundierte Seite
des Leinwandstiicks schrieb, bevor er es
aufspannte. Wie meistens gab er das Breiten- vor
dem Hohenmass an.




Abb.63a-63d Die Abbildungen demonstrieren,
wie Emmenegger in der Studie Olivenbdume in
[der] Abendsonne die hellen Linien (Lichter) auf
den Stammen der Olivenbdume malte: Mit einem
ca.1,5cm breiten Flachpinsel reihte er einzelne
beigefarbene Farbtupfer in Linienrichtung
aneinander.

Ao

Fmm

Abb. 64 Studie Olivenbdume in [der] Abend-
sonne, Detail im Himmel direkt iber einem der
Bdume, oben Mitte, Mikroskop-Aufnahme. Das
zuerst wesentlich dunklere Blau des Himmels ist
dort sichtbar (Pfeil), wo das spater aufgetragene
hellere Blau den Untergrund nicht ganz abdeckt.

Abb.63e Studie Olivenbdume in [der] Abend-
sonne, Ausschnitt aus dem Baum rechts.

Abb. 65 Studie Olivenbdume in [der] Abend-
sonne, Detail von Abb. 61 (Réntgenbild), Aus-
schnitt am oberen Bildrand Mitte. Eine dunklere
Stelle (Pfeil) zeigt an, wo das Malleinen an der
Feldstaffelei befestigt war, sodass beim Malen
eine etwa 1,5 x 2 cm grosse Flache ausgespart
blieb.

Abb. 66 Studie Olivenbdume in [der] Abend-
sonne, gleicher Ausschnitt wie Abb. 65, UV-Fluo-
reszenzaufnahme. Auf der Aussparung liegt
heute eine von Restauratorenhand ausgefiihrte
Retusche, die bei normaler Betrachtung und auch
im Rontgenbild nicht auffallt, sich aber unter
UV-Bestrahlung dunkel abzeichnet (Pfeil).
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1901

Als Emmenegger im November 1901 auf seiner zweiten oberitalienischen Reise die im
Jahr zuvor zuriickgelassenen Kisten wieder behindigt hatte und auf San Vigilio am
Gardasee auspackte, konstatierte er, dass die von ihm selbst aufgetragenen Bleiweiss-
Olgrundierungen in der Dunkelheit der Kisten vergilbt waren. Um die Vergilbung
riickgangig zu machen, stellte er die betroffenen Bildtrager einige Tage ans Licht.®

Am Abend des 29. Oktober hatte Emmenegger auf San Vigilio oder in der
nahen Umgebung die Unterzeichnung fiir die Studie Olivenbdume in [der] Abend-
sonne ausgefithrt;? nach drei Sitzungen — am 2., 3. und 11. November — war die
Darstellung, die wir heute vor uns haben, vollendet. An den drei Tagen, an denen
er daran malte, herrschte trockenes und zeitweise sonniges Wetter.' Anders als
im Bildtitel angegeben, arbeitete er nicht erst abends an der Studie, sondern je-
weils schon am frithen Nachmittag; die Lange des Schattens, in dem er sich ins-
tallierte, um nicht von dem auf den Bildtrager fallenden Sonnenlicht geblendet zu
werden, ist auf den tiefen Sonnenstand im Herbst zuriickzufiithren. Dass die Stu-
die beim Malen auf der Feldstaffelei sicherheitshalber befestigt war, ist unter UV-
Bestrahlung am oberen Bildrand zu erkennen (Abb. 65-66).

Zum Unterzeichnen benutzte Emmenegger Kohle,'" zum Malen Mussini-
farben «ohne irgendein Verdinnungsmittel». Bei den Materialanalysen fiel auf,
dass er die kostengiinstige Tubenfarbe «Zinkgelb» verwendet hatte, die im Ver-
kaufskatalog von Schmincke in der «Abteilung B», also bei den «weniger gangba-
ren Farben» aufgelistet ist;'> normalerweise verwendete Emmenegger Farben der
«Abteilung A». Als Beimischung zu Kadmiumgelb wurde ein historisches syntheti-
sches organisches Gelbpigment gefunden, das heute nicht mehr bekannt ist; es ist
moglich, dass die Mischung von Kadmiumgelb mit diesem Pigment auf die Mussi-
ni-Tubenfarbe «<Kadmiumgelb 3, mittel» verweist. Warum bei den Materialanaly-
sen an mehreren Stellen in der Farbschicht Kreide als Fullstoff festgestellt wurde,
bleibt ungeklart.!* Weitere Angaben zur Zusammensetzung der Tubenfarben, die
Emmenegger fur die Studie benutzte, sind in der Tabelle 6 im Anhang zu finden.

Wie in der IR-Reflektografie sichtbar wird, muss Emmenegger die Kronen
der Baume links in der ersten Malsitzung dunkel, rechts hingegen hell angelegt
haben (Abb.59); erst in einer spateren Sitzung gab er allen Baumkronen denselben
Farbton. Fir den Himmel wihlte er zuerst einen kraftigen Blauton, in der dritten
Sitzung uberging er diesen jedoch mit einem helleren Blau (Abb. 64 und 69a-69¢). Im
Logbuch berichtet er nur vom «Untermalen». Vom «Malen», «Ubermalen» oder
«Vollenden», wie er die zweite Malphase nannte, ist im Zusammenhang mit die-
ser Studie an keiner Stelle die Rede; ganz offensichtlich verzichtete Emmenegger
auf diesen zweiten Schritt.

Die Farben trug er deckend auf. Mit Ausnahme der leicht pastos ausgefiihr-
ten, leuchtend roten Straucher ist die Farbschicht im Bereich der Landschaft iiber-

all relativ diinn, sodass die Gewebetextur des Malleinens sichtbar bleibt und die
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Oberfliche bestimmt. Im Himmel ist der Farbauftrag wesentlich dicker. Anhand
des Pinselstrichreliefs ist im Streiflicht die erhebliche Breite des Flachpinsels ables-
bar, den er hier einsetzte; besonders deutlich erkennbar ist dies aber im Rontgen-
bild (Abb.61und 62). Auch die Spuren eines etwas schmaleren Flachpinsels sind zu
sehen. Linien, wie etwa die Lichter auf den diinnen Baumstimmen, fiithrte Em-
menegger aus, indem er einen seiner schmaleren Flachpinsel quer zur Linienrich-
tung ansetzte und dessen lingliche Abdricke in Linienrichtung tupfend aneinan-
derreihte (Abb.63a-63¢). Dieselbe Technik zum Malen von Linien ist tibrigens auch in
der Studie Einsames Ufer erkennbar (ohne VAL-Nr., Abb. 25 und 26).

Auf der Rickreise in die Schweiz wurde die in den roten Strauchern pastos
aufgetragene Farbe, die zu diesem Zeitpunkt — dreieinhalb Wochen nach dem Auf-
trag — noch plastisch verformbar war, an einigen Stellen leicht gequetscht (Abb. 67).

Zu Hause nahm Emmenegger alle auf der Reise gemalten Studien ins Ver-
zeichnis der Leinwiande auf."* Olivenbiume in [der] Abendsonne, im Tagebuch
noch provisorisch mit der romischen Ziffer III bezeichnet, erhielt die VdL-Nr. 23.
Als er seine neuen Studien der iiblichen kritischen Beurteilung unterzog und das
Ergebnis hinten im Tagebuch notierte, hielt er zu Olivenbdume fest: «Sonne z[u]
roth & z[u] kalt, mehr Cadm[ium]. Oliv[enbaum]-Stimme zieml[ich] hell»." Diese
geringen koloristischen Anderungen fiihrte er jedoch nicht aus. Nicht einmal die
etwa 1,5 x2cm grosse, annahernd rechteckige Farbaussparung am oberen Bild-
rand, die von der Befestigung an der Feldstaffelei herrithrt, iiberging er mit Farbe;
die Stelle wurde erst viel spater im Zuge einer Restaurierung retuschiert (Abb. 65 und

66) und ist dadurch im Normallicht unsichtbar.

1903

Vierzehn Monate spiter, im Februar 1903, wusch Emmenegger Olivenbiume in
[der] Abendsonne «mit lau[warm]em Seifenwasser» und trug einen Firnis auf
(«Vernis fin (au Mastic) von Edouard»). Wann er die Studie rechts unten mit
«HANS/EMMENEGGER» signierte, dokumentierte er nicht, doch muss dies noch
vor dem Firnisauftrag geschehen sein. Zum Signieren nahm er eine dunkelbraune,
auffallend grobkornige Farbe (Abb.68), mit der er offensichtlich zum selben Zeit-
punkt auch einige kleine Beschddigungen der Farbschicht in der rechten unteren

Bildecke retuschierte.

Bemerkungen zum Zustand

Der originale Spannrahmen ist, wie erwahnt, nicht erhalten. Im Himmel ist die
Malschicht heute von einem feinen, dem Pinselstrich folgenden Sprungrissnetz
durchzogen, das in den Tiefen des Pinselstrichs in Form von Frithschwundrissen
begann und sich mittlerweile zu einem Alterscraquelé weiterentwickelt hat (Abb. 70
und 71). Die Uibrige Farbschicht weist kein nennenswertes Craquelé auf. Der Firnis,

den Emmenegger selbst auftrug, ist heute nicht mehr vorhanden.
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69a

Abb.69a Querschliff der Malschichtprobe P4
der Studie Olivenbdume in [der] Abendsonne,
von der linken Bildkante, oben (siehe Abb. 199
im Anhang), Aufnahme im Lichtmikroskop
(Hellfeld bei gekreuzten Polarisationsfiltern).
Von unten nach oben lassen sich folgende
Schichten erkennen: Ganz unten liegt der dicke,
gewerblich aufgetragene Olgrund (1), darauf
liegt die von Emmenegger aufgetragene, sehr
diinne zweite Grundierung (2). Es folgt das erste
dunklere Blau des Himmels (3), zuoberst liegt
das hellere Blau des Himmels (4). Fiir die
Pigmentierung der Schichten siehe die diversen
Angaben zur Probe P4 in Tabelle 6 im Anhang.

Abb. 67 Studie Olivenbdume in [der] Abend-
sonne, Detail der roten Straucher im rechten
oberen Bildviertel, Mikroskop-Aufnahme. Beim
Transport nach Emmenbriicke wurden einige
pastose Farbpartien in der Transportkiste
flachgedriickt (Pfeil).

69b

Abb. 68 Studie Olivenbdume in [der] Abend-
sonne, Detail mit dem Buchstaben «H» der
Signatur, Mikroskop-Aufnahme. Die Farbe, mit
der Emmenegger die Studie signierte, fallt durch
ihre kérnige Konsistenz auf.

69c

Abb.69b Wie Abb. 69a, Aufnahme im Licht-
mikroskop unter ultravioletter Strahlung (365 nm).
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Abb.69c Wie Abb. 69a, Materialkontrast-
bild im Rasterelektronenmikroskop.
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Abb.70 Olivenbdume in [der] Abendsonne, Aus-
schnitt links; gleicher Ausschnitt wie Abb. 71.

«Cannero wlie] 22» verweist auf den Eintrag fiir die VAL-Nr. 22
(Studie Solitude), in dem Emmenegger notiert hatte: «r9oo mlit]
Krems[erweiss] v[on] M[ussini] od[er] Bl[anc] d’arg[ent] v[on]
Ed[ouard] einmal grund[iert]; jedenfalls m[it] Terb[entin]»; MN,
Verzeichnis der Leinwinde, Eintrag zu VdL-Nr. 22, S. 187.

Die grossen Gewebebahnen werden fiir den gewerblichen Grundie-
rungsauftrag auf grosse Rahmen gespannt.

MN, Verzeichnis der Leinwinde, Eintrag zu VdL-Nr. 72, S. 172.
Siehe «Naturwissenschaftliche Untersuchungsmethoden» im Anhang.
Siehe Anm. 1.

Zum Inhalt der Kisten, die er im November 1900 auf seine erste
oberitalienische Reise mitnahm und von denen er zwei in Cannero
zurtickliess, sieche Tb 19oo-1901, Liste im hinteren Teil, ohne Datum
(wohl Dezember 1900).

Auf der Hinfahrt hatte Emmenegger sein Gepick an der schweize-
risch-italienischen Grenze verzollt: «10.50 v[on] Luz[ern] ab. 5.26
Luino an. 30 Kilo[gramm] (netto/Leinw[and]) 19.50 Zoll»; ebd.,

2. November 1900.

Weiter heisst es im Eintrag fiir die VAL-Nr. 22 (Studie Solitude, siehe
Anm. 1): «War 10 Monate l[ang] m[it] den and[eren] L[einwinden] in
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Abb.71 Olivenbdume in [der] Abendsonne,
IR-Transmissionsaufnahme (IRT), gleicher
Ausschnitt wie Abb. 70. Die Farbschicht ist von
einem feinen Frithschwundrissnetz durchzogen,
das dem Pinselstrich folgt und sich zu einem
Alterssprungnetz weiterbildete. In der IRT-Auf-
nahme zeichnet es hell.

den Kisten in Cannero eingeschlossen. Seit einigen Tagen dem Liecht
ausgesetzt»; wie Anm. 1.

«Ab[ends] III aufzuz[eichnen] angef[angen]»; Tb T901-1902, 29. Ok-
tober 190T.

Ebd., 2., 3. und 11. November 1901.

Dies geht aus dem Logbucheintrag zur Studie Am Gardasee. Buxus,
VdL-Nr. 26 (Abb. 34) hervor, an der er in diesen Tagen arbeitete;
MN, Logbuch, 4. November 1901, S. 4T1.

Schmincke 19710, S. 20.

Hier stellt sich vielleicht die Frage, ob Emmenegger fiir die Studie
neben den «Feinsten Mussini-Olfarben fiir Staffeleimalerei Sorte
1000» auch die billigeren «Mussini-Skizzenfarben Sorte 99» einsetz-
te (Schmincke 1910, S. 22-24). Es wire dann aber sehr ungewohn-
lich, dass er diesen Umstand nicht erwihnte.

Emmenegger nahm das Maltechnik-Notizbuch nicht auf die Reise
mit, machte aber im Tagebuch (Tb r9oo-1901) maltechnische
Notizen. Nach seiner Riickkehr iibertrug er sie ins Maltechnik-
Notizbuch.

Tb 1901-1902, Notizen im hinteren Teil, ohne Datum (wohl Dezem-
ber 1901).



2 Bild Solitude, VdL-Nr. 37

12. Februar — 8. Mirz 1903, dreimal tiberarbeitet bis zum 22. Februar 1904

Transkription der Eintrdge im Maltechnik-Notizbuch

[Eintrag im Verzeichnis der Leinwinde:]

[S. 169, ohne Datum|

m Bild: Solitude. (nach 22.) Oelgr[und-Leinwand] (belg[isch]) v[on] Disler.
Alufgespannt] B[reite] 130,3 H[6he] 96,2

[Eintrage im Logbuch:]

[S. 56]

12. Il. [1902]

Ed zeichn[ung] Vor[mittags] angef[angen].

13. 1l. [1902]
m Mit Aufzeichn[en] etw[as] weitergefahren.

14. 1. [1902]
m Zeichn[ung] vollendlet]; fast nur Konturen, pas fameux!

15. 1. [1902]

m Ohne zu fixieren Unterm[alung] angef[angen]. Ungef[ahr] obere Halfte zuge-
deckt, kein Cadm[ium] hell od[er] citron verwendet. % Sic[cativ] de Harl[em] +
% Terb[entin].

[S.57]
16. Il. [1902] (Sonnt[ag])

m Nachmlittags] m[it] Unterm[alung] weiter[ge]f[ahren] wie gestern.

17 +18 1. [1902]
m Ohne Berg L[einwand] fertig zugedeckt. Wie bisher.

20. Il. [1902]
m Abends 4-5 [Uhr] Berg gezeichn[et] & unterml[alt.] Ditto. Bodenschatten
etw[as] verandert.

21. 1. [1902]

m An Atelierdecke iiber d[em] Ofen zum Troknen aufgehangt, Farbe geg[en]
d[as] Liecht.
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[S. 591

25 1l. [1902]

m Nachm[ittags] Boden [[inks] & Mauer (Sonne) vollend[et]. Ohne Cadmium[gelb]
hell ist kein leuchtendes, intensives Griin herauszubringen; ich verwende also
diese Farbe doch wieder; aber nur, wenn es absolut nothwendig ist.

26. 11.[1902]

Boden (Schatten) mehrmals verandert. An mittl[erem] Theil der Mauer
gearbleitet] o[hne] Malm[ittel]. Mit M[ussini]-Malm([ittel] Il. Lasuren auf die sonnigen
Cipress[en]partien gemacht (vert ém[eraude] & Cad[mium]orange). Endlich sind
diese Partien doch korperlich geworden & sind nicht mehr platt.

27.11.[1902]
Stamme [[inks] gez[eichnet] & geml[alt]; Mauerschatten viel heller & blauer
gem[acht]. Einige Accents in sonnigen Partien der Cipr[essen].

[S. 60]

28.11.[1902]

m Ganze Mauer vollendet. pas mal! Mit M[ussini]-Malml[ittel] Il Lasur iiber d[er]
Krone d[er] Cipr[esse] rlechts] aussen. Stamme r[echts] viom] Ausschnitt gez[eichnet]
& gemlalt]. — Schatten auf weisser Mauer etw[as] weniger blau gem[acht]. —
Dunkelste Cipr[essen]-partien auf rlechter] Halfte — Himmel dunkler gem[acht].

1. lll. 1902.
m Stamm r[echts] auss[en] geml[alt]. — Schattiger Boden total geandert. — Oberer
Teil d[es] Stammes [[inks] vfom] Ausschnitt.

2. lll. 1902 (Sonnt[ag])

m Die eingeschlag[enen] dunkelsten Stellen d[er] Cipr[essen] auf r[echter] Halfte
mit Vernis a retoucher vion J. G.] Vibert herausgeholt & rlechte] obere Halfte d[er]
L[einwand] def[initiv] vollendet.

[S. 61]

3. 111 [1902]

m Schlagschatten a[uf] [[inker] Halfte gemlalt]. Schlagsch[atten] a[uf] Mauer
gedandert. — Hellere Partien auf das Griin d[er] Stamme

4. 111.[1902]

m Berg & Wolke def[initiv] voll[endet]. — See ditto. — Rechte Halfte d[er] Mauer m[it
Vernis a retoucher ). G.] Vib[ert] tiberstrichen & warmer gem[acht]. 18 Stunden iiber
d[en] Ofen gehangt.
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5. 111 [1902]

4.30 [Uhr] auf Sempach. Miide & schléfrig heim; vor 4% Uhr unmdglich zu
arbeiten. Ganze Partie um d[en] beliechteten Stamm r[echts] aussen herum, sowie
den beschatteten Theil des Stammes [[inks] v[om] Ausschnitt m[it Vernis a
retoucher J. G.] Vib[ert] iiberstrichen & dann z[um] Theil (ibermalt.

Mit M[ussini]-Malmlittel] Il. schwache, rothliche Las[ur] auf die grauen ...

[S. 62]

... Partien des Bodens im Schatten. Signiert & datiert. Zum Troknen {ib[er] den
Ofen gehangt.

7. 1l [1902] Heute Ab[end] war das Bild, iiber dem Ofen hangend, 3 Stunden
grosser Hitze ausgesetzt, da der O[fen] sehr warm geworden war.
Sofort heruntergen[ommen].

8. lll [1902] Mittags ganze L[einwand], mit Ausnahme der hellen, gepatzten Mauer,
mit [Vernis a retoucher J. G.] Vib[ert] gefirnisst; einige dunkle, stark eingeschlagene
Stellen 2—-3 Mal iiberstrichen. In den dunklen Cipr[essen]partien rechts einige
Retouchen mit [Vernis a retoucher ). G.] Vib[ert] gemalt. Ab[ends] eingepackt.

6. XI. [19]02. Trotz der barbarischen Schnelltrocknerei & des darauffolgenden
8-tagigen Liechtmangels (in d[er] Kiste) hat sich d[as] Bild bis jetzt nicht im
Geringsten verdndert.

[S. 82]

[Erste Uberarbeitung:]

15. XIl [19]02

Mit Pinsel abgestaubt. Schlagschatt[en] auf verputzter Mauer heller & viel
warmer gemacht. Steine im Schatten ebenf[alls] viel warmer gem[acht] (Goldocker
m[it] Terb[entin] las[iert]) Mauerritzen kraftig neu gez[eichnet]. Boden im Schatten
wdrmer & viel heller gem[acht]. 3 Farbproben hie[r]von auf die Studie E rechts
vom Sonnenfleck am Boden gemalt.

Seehorizont wala]grecht gem[acht]. Wolke verandert r[echts] oben & andere,
kleine Wolken dazu gemalt. Cipressenkronen mit Schlepper (Terb[entin])
konturiert. ...

[S. 83]

... Kalte Luftreflexe um Ausschnitt herum gemlalt]. Bild hat nun kolossal
gewonnen! Die russigsten Partien im Schatten der Cipr[essen]-kronen {iberm[alt];
auch im sonnigen Theil derselb[en] verschied[ene Partien] retouch[iert] zfum]
Bleispiel] den grossten Teil der rothen, diirren Zweige. Diese ganze Arbeit

habe ich zwischen 11.0[0] und 4.40 [Uhr] bewaltigt! Schlagschatten auf der
mittl[eren] Cipr[esse] [[inks] oben 1 cm verbreitert.
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16. XIl. [1902]

EId Konturen des Bogenschattens etc. weicher gemacht. Das Roth der Stamme
etwl[as] gemildert, ausgenfommen] d[en] Stamm [[inks]. — Schattenpartie des
Cipr[essen]dolders [-wipfels] [[inks] v[om] Ausschnlitt] heller gem[acht].
(Bedeutend besser.) Kontur um den Luftausschnitt herum weicher & heller
geml[acht]. Unterer Teil der Stamme verandert; Wurzeln gem([alt]. ...

[S. 84]

... Stamme r[echts] & Cipressenkronen [ge]zeichn[et] Haarp[insel] m[it] Terp[entin].
In Liechtpartie der Cipr[essen]kronen Details & Modelierung. Lucerne in Luzern
verand[ert]. 2.15 [Uhr] vollend[et] & zum Troknen {iber dem Ofen aufgeh[dngt].

[S. 88]

19. XIl.[1902]

Alles zieml[ich] troken. Mit Pins[el] abgestaubt. Fast alles m[it Vernis
aretoucher ). G.]Vib[ert] gefirnisst. [...] Einlief[ern] fiir Luz[erner]
Weihnachtsausstell[ung].

[S. 92]

[Zweite Uberarbeitung:]

4. 11.[1903]

E Zwischen d[em] 4. & 5. Stamm v[on] [[inks] oben dunkle Lasur m[it] Terb[entin].
Luftreflexe in d[er] obern Halfte d[es] Ausschnittes bedeutend abgeschwicht.

[S. 94]

9.1l.[1903]

[...] Die, am 4. bis 6. Februar gemalten Retouchen mit Vib[ert vernis a retoucher]
gefirn[isst].

[S. 107]

[Dritte Uberarbeitung;]

10. X.[1903]

Auf den 5 Stammen links die griine Flechte roth iiber[malt]. Ausnahms[weise]
Chines[ischer] Zinnober.

[S. 62]

[Vierte Uberarbeitung:]

8. Il [19]o4 Ich kann auch heute noch nicht die geringste Veranderung
konstatieren, ausser einigen Rissen im pastos gepazten Weiss der Mauer.
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[S. 113]

8. 111904

m Abgestaubt. Kl[einen] Luftausschnitt rlechts] auss[en] m[it Vernis a retoucher

J. G.] Vib[ert bestrichen]. Himmel bis auf Wolke hinunt[er] iberm[alt]. Blaukalte
Luftreflexe verstarkt. Linke Mauerhalfte alle Schlagschatt[en] m[it] Vert
ém[eraude] und Terb[entin] lasiert. Cipressenbusch unt[er] Ausschnitt zugedeckt &
durch Mauer ersetzt. Mauer ge[gen] See etw[as] geandert. Luftausschn[itt] rlechts]
auss[en] verkleinert.

[S. 114]

9. 11[1904]

E Schatten-Griin auf d[er] l[inken] Halfte unt[en] weniger russig gem[acht].
Mauer untf[er] Ausschnlitt] nochm[als] gemalt. Boden im Schatt[en] wenig[er] roth
[gemacht]. Luftausschnitt rlechts] auss[en] ganz zugedeckt. Den 2. Ausschnlitt]
rechts & ob[en] etw[as] verklein[ert]. Beim Berg alle gelblichen Partien m[it]
kaltem Grau od[er] Hellroth {ibermalt.

10. 1. [1904]
m An 3 Orten rothe Reflexe im Mauerschatten [angebracht]. L[einwand] an
Plafond gehangt.

[S.117]
22.1l.[1904]
m Eingeschl[agene] Stellen m[it Vernis a retoucher ). G.] Vib[ert] gefirn[isst].

Kommentar

Zitate ohne Quellennachweis sind der Transkription entnommen.

Emmenegger malte das Bild Solitude (Abb.76) auf einer «Oelgr[und-Leinwand]
(belg[isch]) v[on] Disler». Das Textil besteht aus Flachs und Baumwolle und ist in
Panamabindung gewebt (Abb.74); es war von der Krienser Firma Disler & Reinhart
als grosse Leinwandbahn offenbar aus Belgien importiert, mit einem «Olgrund»
aus Kreide, Zinkweiss und Ol zu einem Malleinen aufbereitet und an Emmen-
egger verkauft worden. Der Olgrund endet an der Webkante (die sich heute an der
— frontal gesehen — linken Bildkante befindet) kurz vor der Nagellochreihe, die
durch die Aufspannung fiir den gewerblichen Grundierungsauftrag entstand
(Abb.73). Weitere technische Angaben zum Malleinen sind in der Tabelle 4 im Anhang
zu finden.

Emmenegger schnitt aus dem grossen Malleinen ein passendes Stick zu.
Dieses spannte er auf einen nadelholzernen Keilrahmen mit einer senkrechten,

auskeilbaren Mittelstrebe (Abb.72), dessen Eckverbindungen mit einfachem Schlitz
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Abb.72 Bild Solitude, Riickseite (fiir die
Gesamtaufnahme siehe Abb. 76).

Abb.73 Ausschnitt aus Abb. 72, mit der (von
vorne gesehen) linken Keilrahmenleiste und dem
umgeschlagenen Spannrand des grundierten
Malleinens. Das Malleinen weist hier eine Web-
kante auf; von der sog. «Grundieraufspannung»
(Aufspannung zum Zeitpunkt des Grundierens)

75

Abb.75 Saalaufnahme der Ausstellung «Hans
Emmenegger» im Museum der Stadt Solothurn,
1905, Fotograf unbekannt, Privatbesitz. Links
unten (Pfeil) hdangt die Studie, die Emmenegger
im November 1901 auf San Vigilio schuf und die
ihm als Vorlage zum Bild Solitude diente (Studie
Solitude, 1901, Mussini-Farben auf Gewebe,
50x 61,5 cm, VdL-Nr. 22, Standort unbekannt).

sind zwei ehemalige Nagellocher und Spann-
girlanden erkennbar. Beim Umschlag sind leicht
wellenformige Deformationen im grundierten
Malleinen sichtbar (Pfeile); es handelt sich um
Abdriicke der Spannzange, die Emmenegger
beim Aufspannen zu Hilfe nahm.
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Abb.74 Ausschnitt aus Abb. 72, Bildtragerge-
webe. Es handelt sich um ein in Panamabindung
gefertigtes Flachs-Baumwollgewebe. In der
Abbildung (wie auch im Gemalde) verliuft die
Kette (jeweils zwei Faden) vertikal, der Schuss
(dito) horizontal.

Abb.76 Bild Solitude, 12. Februar 1902 -

22. Februar 1904, Olfarben (Mussini) auf Baum-
woll-Flachs-Gewebe, 96,5 x 130 cm, VdL-Nr. 37,
Kunstmuseum Solothurn, SIK Archiv Nr. 60246.



und Zapfen zusammengefiigt und leinwandseitig auf Gehrung geschnitten sind.
Die Leisten haben keinen Spannwulst und sind bildseitig abgefast, ihre Breite be-
tragt 5,75 bis 5,9 cm, ihre Stiarke 1,8 bis 2 cm. Dass Emmenegger beim Aufspan-
nen eine Spannzange zu Hilfe nahm, ist an den leichten Abdricken im Gewebe zu
erkennen (Abb.73). Die Spannnigel, die er in Abstinden von 7 bis 9,5 cm einschlug,
fallen durch den Durchmesser ihrer Kopfe auf (8,5 mm). Abschliessend versah er
den neuen Malgrund, wie es damals seine Gewohnheit war, mit einer zweiten
Grundierung aus weisser Bleiweiss-Olfarbe. Die zweite Grundierung ist in seinen
Aufzeichnungen nicht erwihnt, kam jedoch bei der technologischen Untersu-
chung zum Vorschein (Abb.101a-101¢). Sie enthilt Bleiweiss und Ol (siehe Tabelle 7 im
Anhang) und liegt nur auf der Bildfliche, nicht auf den Spannrandern. Dem fertigen

Bildtriager gab Emmenegger die VdL-Nr. 37.

1902
Als Emmenegger sich am 12.Februar 1902 anschickte, auf dem Bildtriger mit der
VdL-Nr. 37 das Bild Solitude auszufiihren, hatte er gerade den Bewerbungstermin
fuir die Frihjahrsausstellung der Miinchner Sezession verpasst.! Mit Solitude wollte
er sich nun fiir den Salon de la Société Nationale in Paris bewerben. Genau vier
Wochen blieben ihm fiir die Ausfiihrung des Bildes, das er nach der Vorlage einer
kleineren, im November 1901 am Gardasee geschaffenen Studie malte (Abb. 75).

Bis Anfang Mirz hielt er sich regelmissig im Atelier auf und arbeitete fast
ausschliesslich an Solitude. Zunichst fiihrte er nach dem Vorbild der Studie ver-
mutlich mit Kohle? eine Unterzeichnung aus und notierte, er zeichne «fast nur
Konturen». Diese Konturen sind offenbar so weitgehend deckungsgleich mit den-
jenigen der gemalten Darstellung, dass sie im IR-Reflektogramm des Gemaldes so
gut wie unsichtbar sind. Nur im Bereich des Berges im Ausschnitt zwischen den
Zypressen sind einige dunkle Linien erkennbar (Abb.77 und 78).

Ohne die Unterzeichnung mit einem Schellackiiberzug zu fixieren, wie es
damals bei ihm noch tblich war,? begann er mit der Untermalung. Er arbeitete
wie gewohnt mit Mussini-Farben.* Fiir die Untermalung mischte er sie auf der
Palette mit viel Terpentin und ein wenig Sikkativ de Harlem, um eine diinne, in-
nert kurzer Zeit berithrungstrockene Farbschicht zu erhalten. Anhand des Ein-
trags vom 15. Februar 1902 zur Untermalung von Solitude wird im Logbuch zum
ersten Mal deutlich, dass Emmenegger den hellgelben Tubenfarben mit den Be-
schriftungen «Kadmiumgelb 1, zitron» und «Kadmiumgelb 2, hell» misstraute.’
Er zweifelte an der Haltbarkeit dieser hellen Gelbtone und beschloss, fiir die grii-
nen Partien der Untermalung auf diese Farben zu verzichten. «Kein Cadm[iumgelb]

hell oder citron verwendet», schrieb er ins Logbuch.

Nachdem er an vier Tagen die Untermalung weitergefiihrt und am Berg jen-
seits des Sees eine grossere Korrektur vorgenommen hatte, war die Untermalung

abgeschlossen. Der ehemals weisse Untergrund war ganz mit Farbe bedeckt. Am
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Abb.77 Bild Solitude, IR-Reflektografie,
Gesamtaufnahme.

Abb.79 Bild Solitude, IR-Lumineszenz-Aufnah-
me. Sichtbares Licht bewirkt im chemischen
Element Kadmium und in manchen organischen
Verbindungen eine Emission im Infrarot (IR);
diese wird als IR-Lumineszenz bezeichnet und
kann fotografisch festgehalten werden. Auf diese
Weise sind die Kadmiumgelbfarben lokalisierbar,
die Emmenegger am 26. Februar 1902 auf den

Abb.78 Ausschnitt aus Abb. 77, Detail mit dem
Berg in der Bildmitte. Nur im Berg ist die dunkle
Kohleunterzeichnung sichtbar.

«Boden I[inks]» (fast weiss, starke Lumineszenz)
und «auf die sonnigen Cipress[en]partien» (grau,
schwéchere Lumineszenz) legte. Der hellgraue
Fleck im linken oberen Bildviertel ist eine — eben-
falls lumineszierende — spatere Retusche.
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Abb.80 Bild Solitude, Ausschnitt mit Mauer
links unten, Streiflicht. Wahrend Emmenegger die
Farbe in den iibrigen Bereichen glatt verstrich,
malte er die Baumstamme und mehr noch den
hellen Teil der Mauer pastos; er selbst nannte
den pastosen Farbauftrag «gepalt]zt».



21. Februar hingte er das Bild zum Trocknen tiber den angeheizten Atelierofen,
die Malschicht dem Licht zugewandt.

Als er am 25.Februar die zweite Phase des Malprozesses, die Ubermalung
beziehungsweise Vollendung, in Angriff nahm, merkte er, dass er auf mindestens
einen der oben erwihnten Gelbtone nicht verzichten konnte, da er sonst nicht in
der Lage war, den Grunton zu erzielen, den er sich fiir die sonnenbeschienenen
Bereiche des Zypressenlaubes wiinschte: «Ohne Cadmium hell ist kein leuchten-
des, intensives Griin herauszubringen; ich verwende also diese Farbe doch wieder;

aber nur, wenn es absolut nothwendig ist». Bei der technologischen Untersuchung

des Gemaldes liessen sich anhand der Verteilung des Pigments Kadmiumgelb die
als Untermalung aufgetragenen griinen Farbschichten von denjenigen der Vollen-
dung unter anderem dadurch unterscheiden, dass nur letztere das chemische Ele-
ment Cadmium enthalten (Abb. 79 und 101a).

Beim Vollenden mischte Emmenegger die Mussini-Farben auf der Palette mit
dem Mussini-Malmittel «IIT (schneller trocknend)»® und trug sie in gleichmassig
diinnen, deckenden Lagen auf. Nur an wenigen Stellen, zum Beispiel in der hellen
Mauer, verwendete er die Farbpaste unverdiinnt und trug sie pastos auf (Abb. 80).
Zuletzt uberging er zur Korrektur des Kolorits einzelne Partien mit einer Lasur,
wozu er die Mussini-Farben mit Mussini-Malmittel «II (langsamer trocknend)»
verdunnte, und nahm dabei auch einige formale Korrekturen vor. Beim «Trock-
nen» (Oxidieren) der Farben wurden einige Partien matt; er behandelte sie vom
2.Mirz an, indem er mehrmals den Retuschierfirnis Vernis a retoucher J. G. Vibert
aufpinselte, der die mattgewordenen Partien sittigte und ihr Tiefenlicht wiederher-
stellte. Am 4. Marz bezeichnete er Solitude als «definitiv vollendet» und liess die
Farbschicht achtzehn Stunden lang erneut iiber dem heissen Atelierofen hirten. In
den folgenden Tagen signierte und datierte er das Bild, nahm danach aber weitere
Korrekturen vor und hingte es zum Trocknen wieder tiber den Ofen. Hier ereigne-
te sich am 7. Marz ein Ungliick: Das Bild wurde versehentlich «grosser Hitze aus-
gesetzt», wie Emmenegger notierte. Er befiirchtete, die Farbschicht habe dabei ei-
nen Schaden erlitten, der sich schon bald zeigen wiirde.

Am 8.Mirz firnisste er das Bild mehrmals mit dem oben erwihnten Retu-
schierfirnis, brachte weitere kleine «Retouchen» an, verpackte es am selben Tag und
gab es nach Paris auf, gemeinsam mit einem anderen Werk, der Freilichtstudie Fin
d’Hiver. Am Ufer der Reuss (VAL-Nr. 38), die er am 6. Marz noch tiberarbeitet hat-
te.” Solitude wurde von der Jury angenommen, Fin d’Hiver hingegen abgelehnt.®

Im Juni 1902 reiste Emmenegger selbst nach Paris, um den Salon de la So-
ciété Nationale des Beaux-Arts zu besuchen und mit eigenen Augen zu sehen, wie
sich Solitude zwischen den anderen Exponaten ausnahm. In der Ausstellung un-
terzog er sein Bild einer detaillierten formalen und koloristischen Analyse. In
zwanzig Punkten notierte er in sein Tagebuch, was ihm an Solitude misslungen

erschien:
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Definitive Kritik meines Bildes. 1. Staimme zu bunt; roth haupts[dchlich] zu
heftig & z[u] warm. 2. Alle Schattenpartien zu dunkel & zu russig, besond|ers]
Boden und Schlagsch[atten] auf Mauer links & auf Cipr[esse] r[echts] v[om]

Ausschn|itt] auch Bogenschatten 3. Cipressenkronen zu glatt. 4. Gras in Bo-

denschatten el int[ensiv] grin & nicht so moosartig flach. 5. Boden, Stim-
me & viel anderes zu geschleckt. 6. Berg etw][as] farbiger & zugleich duftiger.
7-Senneafaff Maueretwlastza-warm: 8. Zeichn[ung] des Stammes r[echts],
des Ausschnittes & der Mauer dezidierter & kiinstlerischer. 9. Himmel ist
nicht gewol[b]t & geht nicht zurtick, Wolke zu wurmartig ro. Busch in Mit-
te andere Form [hier Zeichnung der Form]. 11. Luftreflexe links & r[echts]
v[om] Ausschnitt & auf Mauer. 12. Kleine, diirre Astchen weniger roth &
m[it] Haarpinseln gezeichnlet]. 13. Einige Harten. 14. Stimme andere Form,
nicht so walzenformig. Wurzeln. 15. Mauer I[inks] weniger blau, dhnl[ich]
wie unt[erhalb] Ausschnlitt] 16. Segelschiff, Figur? 17. Viel fluchtiger kiinst-
lerischer, weniger gleichmissig die Leinw[and] bedecken & alles fertig [...
unleserlich]. [...] 18. Wasserstreifen i[m] Hintergr[und] horizontal. 19. Alle
Schatten i[m] Vordergr[und] warmer bes[onders] Mauer, als Kontrast m([it]
d[em] kalten Ausschnitt. 2o. Nicht Goldrahmen.’

Seine Kritik betraf somit das Kolorit («zu bunt», «z[u] warm», «zu dunkel & zu
russig», «etwlas] farbiger», «weniger blau», etc.), den Farbauftrag («zu geschleckt»,
«duftiger», «dezidierter», «viel fluchtiger», «weniger gleichmissig die Leinw[and]
bedecken», etc.), die Form («nicht so moosartig flach», «zu wurmartig», «nicht
so walzenformig», etc.) und schliesslich auch noch den Rahmen («nicht Gold-
rahmen»).1?

Wieder zu Hause, vollendete Emmenegger fiir Viktor Troller, den Direktor
des Elektrizititswerks Luzern, eine kleinere Fassung des Solitude-Motivs, das im
Mai begonnene Bild Am Gardasee. Troller (VAL-Nr. 42, Abb. 41), und setzte dabei
einen Teil der in Paris geplanten Anderungen um.

Als Solitude Anfang November aus Paris nach Emmenbriicke zuriickgekehrt
war, stellte Emmenegger zunichst erleichtert fest: «Trotz der barbarischen Schnell-
trocknerei & des darauffolgenden 8-tdgigen Lichtmangels (in d[er] Kiste)» — er
meinte die am 7. Mirz tiber dem Atelierofen erlittene Hitze und den Aufenthalt in
der dunklen Transportkiste wihrend des Versands nach Paris — habe sich das Bild

«bis jetzt nicht im Geringsten verdndert». Er beschloss, Solitude, gestiitzt auf die

Pariser Notizen, sofort zu verbessern und an die Weihnachtsausstellung der Lu-
zerner Kunstlervereinigung zu geben. Zwischen dem 15. und 19. Dezember 1902
nahm er zunichst verschiedene Veranderungen am Kolorit vor. Bevor er unter
anderem den Schatten auf dem Boden im Vordergrund «viel heller und wirmer»
machte, griff er zu einem fiir ihn ungewohnlichen Hilfsmittel, indem er die Uber-

arbeitung zuerst an der Studie ausprobierte, diese also als Kontrollfassung be-
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nutzte («3 Farbproben hiervon auf die Studie»). Was Emmenegger unter den in
Paris geplanten «Luftreflexen» verstand, geht aus seinen Notizen nicht hervor. Er
flihrte auch diese nun aus, und bei der Untersuchung des Gemaildes wurde deut-
lich, dass es sich um die lasierenden, blaulich-griinen Farbkonturen entlang des
Ausschnitts handeln muss, der zwischen den Zypressen den Blick auf den See frei-
gibt (Abb.82 und 83). Durch die «Luftreflexe» habe das Bild «kolossal gewonnen»,
schrieb er begeistert ins Logbuch. Dennoch schwichte er die blau-griinen Konturen
schon am nichsten Tag wieder etwas ab («<Kontur um den Luftausschnitt herum
weicher & heller gem[acht]»). Die «russigsten» Schattenpartien in den Zypressen-
kronen tonte er an mehreren Stellen blau ein (Abb.84) und den geheimnisvollen bo-
genformigen Schlagschatten «auf der mittl[eren] Cipr[esse] I[inks] oben» verbrei-
terte er leicht (Abb. 85 und 86). Wann er den Goldrahmen, der ihm in Paris missfallen
hatte, gegen die heutige einfache, braun gestrichene Leiste ersetzte, bleibt unklar.
Sicher ist, dass Emmenegger schon bei dieser ersten Uberarbeitung von Solitude
im Dezember 1902 auch Verinderungen vornahm, an die er in Paris noch nicht
gedacht hatte. So justierte er die urspriinglich nach links abfallende Wasserlinie
(«Seehorizont wa[a]grecht gem[acht]») und malte zusatzliche Wolken in den Him-
mel (Abb. 87 und 88).

Abb.82 Bild Solitude, Ausschnitt Mitte. Beider ~ Abb.83 Detail innerhalb des Rechtecks in
ersten Uberarbeitung realisierte Emmenegger die  Abb. 82. Auf der bldulich-griinen Kontur liegt der

in Paris geplanten «Luftreflexe», indem er die diinne helle Farbauftrag, mit dem Emmenegger
Umrisse der Zypressen dort, wo sie den Ausblick ihre allzu kraftige Farbe schon am nédchsten Tag
auf den See begrenzen, mit einer lasierenden wieder abschwdchte.

blaulich-griinen Farbe ergdnzte. Das weisse
Rechteck gibt die Lage von Abb. 83 an.
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5tm S5 cm

Abb.84 Bild Solitude, Ausschnitt Mitte rechts. Abb.85 Bild Solitude, IR-Reflektografie, Abb.86 Gleicher Ausschnitt wie Abb. 85 im
Die «russigen», heute oft von einem feinen hellen  Ausschnitt links oben mit dem «Schlagschatten Normallicht. Im Zuge der ersten Uberarbeitung
Frithschwundrissnetz durchbrochenen Schatten auf der mittl[eren] Cipr[esse]»; mit IRR ist der verbreiterte Emmenegger den Schlagschatten
in den Zypressenkronen belebte Emmenegger im noch nicht tiberarbeitete, schmalere Schlag- um einen Zentimeter; im Normallicht ist der
Zuge der ersten Uberarbeitung im Dezember schatten zu sehen. iberarbeitete, breitere Schatten zu sehen.

1902 mit einem kraftigen Blau (wohl Ultramarin-
blau, siehe Tabelle 7 im Anhang).

An seiner Signatur («<(HANS EMMENEGGER/LUCERNE 1902») dnderte
er die fir die Pariser Ausstellung gewahlte franzosische Schreibweise des Orts-
namens zu «LUZERN» (Abb.8g). Nachdem er die Farbe erneut iiber dem Ofen hatte
hirten lassen, brachte er das Bild am 22. Dezember 1902 an die Luzerner Weih-

nachtsausstellung.

Abb.89 Bild Solitude, Ausschnitt unten rechts
mit Signatur und Datierung. «Lucerne in Luzern
verand[ert]», notierte Emmenegger am 16. De-
zember 1902 im Logbuch. Das am Ende des
Ortsnamens ausgeloschte «E» ist heute teilweise
noch sichtbar.
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Abb.87 Bild Solitude, Rontgenbild.

90

Abb.90 Bild Solitude, IR-Reflektografie,
Ausschnitt unten Mitte. Der Busch vor der Mauer,
den Emmenegger spdter tibermalte, ist schemen-
haft sichtbar.

Abb.88 Ausschnitt aus Abb. 87, Himmel. Dieser
Ausschnitt des Himmels ist im Normallicht gleich-
madssig hellblau, zeigt aber im Réntgenbild leb-
hafte Pinselspuren. Sie diirften von den Wolken
stammen, die Emmenegger bei der ersten Uber-
arbeitung hinzufiigte. Im Februar 1904 sollte er
sie im Zuge der vierten und letzten Uberarbei-
tung wieder zudecken.

Abb.91 Gleicher Ausschnitt wie Abb. go.
Im Zuge der vierten Uberarbeitung deckte
Emmenegger den Busch zu.
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Abb.92 Bild Solitude, IR-Reflektografie,
Ausschnitt untere Bildhalfte rechts. In der Mitte
der Abbildung ist der ehemalige kleine «Luft-
ausschnitt rfechts] auss[en]» zu erkennen, der
urspriinglich zwischen den Zweigen der
Zypressen die blaue Seeoberflache sichtbar
liess. Das weisse Rechteck gibt die Lage von
Abb. 94 an.

Abb.93 Gleicher Ausschnitt wie Abb. 92. Bei
der vierten Uberarbeitung deckte Emmenegger
den kleinen «Luftausschnitt» zu. Das weisse
Rechteck gibt die Lage von Abb. 94 an.

Abb.95 Detail von Abb. 94, Mikroskop-Auf-

nahme. Frithschwundrisse geben den Blick frei
auf die darunterliegende blaue Farbe des Sees.

1903

Abb.94 Detail von Abb. 93 im Streiflicht.

Die Abbildung zeigt den linken Rand des zuletzt
ibermalten «Luftausschnitts»: Links ist die
dunkelgriine Farbe der kleinen Zypresse, rechts
ein dunkelblauer (matter) Schatten sichtbar. Wo
die Farbschicht dicker ist, bildet sie Frithschwund-
risse, in denen die blaue Farbe der ehemaligen
Seewasserflache zum Vorschein kommt.

Anfang Februar 1903 war Solitude zurick im Atelier. In der Absicht, sich mit

dem Bild nun an der Fruhjahrsausstellung der Miinchner Sezession zu bewerben,

deren Eingabetermin er im Vorjahr verpasst hatte, nahm Emmenegger erneut

kleine Anderungen vor. Interessant ist, dass er notierte, er habe die «Luftreflexe»,

die er in Paris unter Punkt 11 geplant, im Zuge der ersten Uberarbeitung zuerst

ausgefithrt, dann aber «weicher & heller gem[acht]» hatte, nun im oberen Bild-
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bereich ein weiteres Mal «bedeutend abgeschwicht». Am 9. Februar schickte er
Solitude gemeinsam mit einem anderen Werk, dem Bild Einsames Ufer (VAL-Nr. 2,
Abb. 28), nach Miinchen, doch wurden beide von der Jury abgelehnt."

Acht Monate spater, am 10. Oktober, Uiberarbeitete Emmenegger Solitude
zum dritten Mal. Ein besonderer Anlass scheint dafiir nicht vorgelegen zu haben.
Er hatte mittlerweile beschlossen, nicht mehr auf Malerfahrt in den Siiden zu rei-
sen, war nach einem dreimonatigen Unterbruch ins Atelier zuriickgekehrt und
bereitete, wohl im Hinblick auf seine Malerfahrt nach Reiden (LU), mehrere Mal-
leinen vor. Als ihm dabei auch Solitude in die Hande geriet, beschloss er, die bis
anhin offenbar griine Farbe der Flechten auf den Baumstammen in der linken
Bildhilfte mit der roten Mussini-Farbe «Zinnober, dunkel (Chines[ischer] Zinno-
ber)», einer geschonten Zinnoberfarbe!?, zu tibermalen. Emmenegger war sich da-
ritber im Klaren, dass dieser Tubenfarbe in den Verkaufslisten von Schmincke nur
«massige Bestindigkeit» attestiert wurde,'> und benutzte sie nach eigenen Anga-

ben nur «ausnahmsweise».

1904

Bevor er Solitude an die Turnus-Ausstellung des Schweizerischen Kunstvereins
gab, die am 6. Mirz 1904 in Bern eréffnet werden sollte, iiberarbeitete er das Bild
im Februar zum vierten und letzten Mal. Als er es zur Hand nahm, tberprufte er
zunichst, ob sich die Farbschicht in den vergangenen Monaten verandert hatte.
«Ich kann auch heute noch nicht die geringste Veranderung konstatieren», notier-
te er, «ausser einigen Rissen im pastos gepatzten Weiss der Mauer». Interessanter-
weise nahm er bei dieser letzten Uberarbeitung formale Korrekturen vor, die im
Vergleich zu den fritheren fast radikal anmuten: Er iibermalte den Himmel und
deckte dabei alle Wolken wieder zu bis auf diejenige, die unmittelbar tiber dem

Berg steht. Einen Busch, der bisher mitten vor der Mauer gestanden hatte, ent-

fernte er ganz, indem er die Mauer neu malte und dabei die Pflanze iiberdeckte

Abb.96 Bild Solitude, Ausschnitt rechts unten
mit beschatteter Mauer und zwei Zypressen-
stammen. Das weisse Rechteck gibt die Lage von
Abb. 97 an.

Abb.97 Detail von Abb. 96. Bei der vierten
Uberarbeitung, im Februar 1904, trug Emmeneg-
ger kleine rote Farbtupfer auf (Pfeile); in seinem
Tagebuch beschreibt er sie als «rothe Reflexe».
Die betreffenden Stellen des Verputzes und der
Steine der Mauer reflektieren das Licht auf dem
rotlichen Zypressenstamm.



(Abb. 9o und 91). Rechts im Bild verkleinerte er zwei Durchblicke zwischen den Zyp-
ressenstaimmen auf die hellblaue Wasserflache; einen schloss er schliesslich sogar
ganz (Abb.92-95). Wie diese beiden Partien vor der vierten Uberarbeitung aussa-
hen, zeigt der Vergleich mit der im Juli 1902 vollendeten Troller’schen Fassung
(Abb. 41). Hinzu kamen Verianderungen am Kolorit, unter anderem an den «Luftre-
flexen», die er nun wieder verstarkte.

Im Zuge dieser letzten Uberarbeitung erreichte Emmenegger den Punkt, an
dem er bedauerte, Solitude so umfassend tiberarbeitet zu haben. «Es kommt mir
erst jetzt zum Bewusstsein, wie <zusammengeschwindelt> dieser Helg [dieses Bild]
eigentlich ist!», schrieb er am Abend des 9. Februar 1904 in sein Tagebuch. Tat-
sichlich hatte sich die Darstellung mit den Uberarbeitungen zunehmend von der
Vorlage, die vor der Natur entstanden war, entfernt. In Bezug auf die internatio-
nale Rezeption des Bildes hatte sich schon die erste Uberarbeitung nicht bezahlt
gemacht: Nachdem es im Urzustand vom Salon de la Société Nationale angenom-
men worden war, war es im ersten tUberarbeiteten Zustand von der Munchner
Sezession abgelehnt worden.

Auch seine Bemithungen um das Kolorit hielt er fiir gescheitert: «Mit der Soli-
t[-ude] glaubte ich einmal definit[iv] aus der Russmalerei herausgekommen zu sein,
es ist aber nicht wahr!»' Im letzten Bemiithen um ein bunteres Kolorit brachte er am
folgenden Tag im beschatteten Teil der Mauer noch drei «rothe Reflexe» an — Farb-
tupfer, die suggerieren, dass die warmtonigen Sonnenflecken der Zypressenstimme
von den glatten dunklen Steinen der Mauer und vom helleren Verputz reflektiert
werden (Abb.96 und 97). Nachdem er matt gewordene («eingeschl[agene]») Stellen der
Farbschicht mit dem Retuschierfirnis Vernis a retoucher J. G. Vibert gesattigt hatte,
schickte er das Bild an die Jury der Turnus-Ausstellung, die es annahm.

Bei der Untersuchung des Gemaldes wurde unter UV-Bestrahlung ein fluo-
reszierender, offenbar mit schmalen Pinseln diinn und ungleichmassig aufgetrage-
ner Uberzug sichtbar (Abb.98-100). Es ist durchaus méglich, dass es sich dabei um
den Retuschierfirnis handelt, den Emmenegger wihrend des Malprozesses, aber
auch abschliessend zur Sattigung der Farbschicht auftrug. Seine aus der Literatur
bekannten Bestandteile ($-Resen und Mohnol)!¢ konnten bei den Analysen jedoch
nicht nachgewiesen werden (siehe Tabelle 7 im Anhang).

Emmenegger scheint Solitude nun nicht mehr iiberarbeitet zu haben, obwohl
er weiterhin mit dem Bild haderte. Er war Ende Februar und Anfang Mirz 1904
fiir den Turnus selbst als Juror titig, machte sich dabei wie tiblich auch zu seinen
eigenen Werken Notizen und ging erneut mit Solitude ins Gericht («sehr russig!»)."”
Das Fehlen weiterer Erwahnungen in den Tagebiichern und im Logbuch verrit
aber, dass er auf weitere Verbesserungsversuche verzichtete, auch in den Wochen
vor der Eroffnung der grossen «Ausstellung Hans Emmenegger» in Winterthur
und Solothurn'® rithrte er es nicht mehr an. Aus dieser Ausstellung heraus wurde

Solitude vom Kunstverein Solothurn angekauft.
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Abb.98 Bild Solitude, UV. Der mit kleinen
Pinseln unregelmdssig aufgetragene Retuschier-
firnis ist unter UV-Bestrahlung dank seiner leich-
ten Fluoreszenz zu erkennen. Auf den dunklen

Partien in den Zypressenkronen liegt mehr Firnis,

in den sonnenbeschienenen weniger.

100

Abb.99 Detail von Abb. 98, am unteren
Bildrand links. Der horizontal strichelnde
Firnisauftrag ist anhand seiner Fluoreszenz
zu erkennen.

165

Abb.100 Detail von Abb. 98, auf dem Baum-
stamm ganz rechts, direkt unterhalb des
Sonnenfleckens. Heller fluorszierende Bereiche
(weisser Pfeil) und dunkler fluoreszierende
Bereiche (grauer Pfeil) zeigen an, wie unregel-
madssig Emmenegger den Firnis auftrug.



101a

Abb.101a Querschliff der Malschichtprobe P12
des Bildes Solitude. Die Probe stammt aus der
sonnenbeschienenen Zypressenkrone ganz links
im Bild (siehe Abb. 200 im Anhang), Aufnahme im
Lichtmikroskop (Hellfeld bei gekreuzten
Polarisationsfiltern). Von unten nach oben lassen
sich folgende Schichten erkennen: Ganz unten
liegt der dicke, gewerblich aufgetragene
«Oelgrund» (1), darauf die von Emmenegger
aufgetragene, diinne zweite Grundierung (2). Es
folgen die dunkelgriine Untermalung (3), die
dickere, hellere, kadmiumgelbhaltige Uberma-
lung (4) und zuletzt eine diinne Firnisschicht (s).
Fiir die Ergebnisse der Materialanalysen siehe die
Angaben zur Probe P12 in Tabelle 7 im Anhang.

101b

101c

Abb.101b Wie Abb. 101a, Aufnahme im Licht-
mikroskop unter ultravioletter Strahlung (365 nm).
Die Firnisschicht (5) ist dank ihrer schwachen
Fluoreszenz zu erkennen.

Abb.101c Wie Abb. 101a, Materialkontrastbild
im Rasterelektronenmikroskop.

Bemerkungen zum Zustand der Malschicht

Der Himmel und mehr noch die helle Mauer, also die Farbbereiche, die viel Blei-
weiss enthalten, sind von einem Alterscraquelé durchzogen. In der Mauer bildete
sich das Craquelé sehr friih; es wurde von Emmenegger selbst schon im Februar
1904 bemerkt (einige Risse «im gepatzten Weiss der Mauer»).

In den dunklen Partien der Zypressenkronen hingegen ist eine ausgedehnte
Frithschwundrissbildung festzustellen; das feine Rissnetz, in dem die helle Grun-
dierung zum Vorschein kommt (Abb.84), folgt meist dem Pinselstrich. Auch wo
Emmenegger im Zuge der vierten Uberarbeitung einen der beiden Durchblicke
auf den See zwischen den Zypressenstimmen rechts im Bild ibermalte und den
anderen verkleinerte, sind starke Frithschwundrisse vorhanden; innerhalb der
Risse ist die blaue Farbe des darunterliegenden Sees zu erkennen (Abb. 94 und 95).
Die Frithschwundrisse haben zu winzigen Abblitterungen der Farbschicht ge-
fuhrt, welche im Rahmen einer fritheren Behandlung retuschiert wurden (sichtbar
in der UV-Fluoreszenzaufnahme, Abb. 98).

Auf der Oberfliche liegt ein wohl nicht originaler, bienenwachshaltiger, diinner
Uberzug.
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Siehe Teil 111, Kap. 4, «Dezember 1901 bis April 1902».
Emmenegger notierte im Logbuch zwar nicht explizit, dass er
Solitude mit Kohle unterzeichnete, doch war Kohle im untersuchten
Zeitraum 1901-1905 sein iibliches Unterzeichnungsmittel, sofern er
beim Unterzeichnen nicht pauste.

Erst im Herbst 1902 horte Emmenegger auf, seine Kohleunterzeich-
nungen routinemassig mit Schellackfixativ zu behandeln; siehe Teil
I1, Kap. 8, «Oktober bis Dezember 1902».

Emmenegger selbst wies im Logbuch ab und zu darauf hin, er
arbeite, wenn er nichts anderes vermerke, immer mit Mussini-
Farben.

Siehe Teil I1I, Kap. 11, «Juni bis Oktober 1904», und Teil IV, Kap.
11, «Vier Farbenproben zu einer Mischung aus Mussini-Tubenfar-
ben».

Emmenegger spezifizierte nicht explizit, welches Mussini-Malmittel
er fiir Solitude benutzte, scheint aber, wenn er Malmittel benutzte,
meist dieses verwendet zu haben.

MN, Logbuch, 6. und 8. Mirz 1903, S. 63-64.

Tb 1901-1902, 24. Mirz 1902.

Tb 1902, Eintrag im hinteren Teil, ohne Datum (Juni oder Juli
1902).

Tatsidchlich muss er den «Goldrahmen» spiter ausgetauscht haben.
Der Zierrahmen, in dem das Museum der Stadt Solothurn das Bild
1905 ankaufte und in den es bis heute eingerahmt ist, hat einen
dunklen Farbanstrich.

1T

I2

13
14
15
16

17
18

Tb 1902-1903, 9. und 27. Februar 1903. Fir die geplante Ausstel-
lungsteilnahme in Miinchen hatte Emmenegger Solitude mit Ein-
samkeit tbersetzt und den Titel Einsames Ufer in Am Meer gedn-
dert.

Damals soll in China ein «ausserordentlich dichter, feuriger Zinno-
ber» hergestellt worden sein, der von deutschen Fabriken nachge-
ahmt wurde. Diese Nachahmungen kamen hier unter der Bezeich-
nung Chinesischer Zinnober auf den Markt; siehe Linke/Adam
1913, S. §3.

Schmincke 1910, S. 19.

Tb 1903-1904, 9. Februar 1904.

Ebd.

Siehe Teil II, Kap. 6, «<Malvorgang und Materialien», Abschnitt
«Sdttigen eingeschlagener Bereiche und Firnissen, Retuschieren von
Frithschwundrissen», Anm. 145.

Tb 1903-1904, T. Mirz 1904.

«Ausstellung Hans Emmenegger», Ende Juni/Anfang Juli 1904 in
der Kunsthalle Winterthur (43 Werke) und Ende Juli/ Anfang August
1904 im Museum der Stadt Solothurn (31 Werke); sieche Esch-
ler/Hiestand 1987, S. 25.
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3 Bild Die grosse Wolke, VdL-Nr. 76
3.—16. Dezember 1903

Transkription der Eintrdge im Maltechnik-Notizbuch
[Eintrag im Verzeichnis der Leinwinde:]
[S. 172, ohne Datum]

m Blild] BHe]Wetkenbriicke: Die grosse Wolke. Gute belg[ische] Oelgr[und]-
Leinw[and] v[on] Disler [& Reinhart] B[reite] 81,5 H[6he] 50,8

[Eintrage im Logbuch:]

[S. 110]

3. XIl. [1903]

m Zeichn[ung] mlit] Indigopaplier] aufgepaust.

6. Xll.[1903]
m «Briicke[»] m[it] Kohle aufgez[eichnet].

7. XIl. [1903]
m Blau d[es] Himmels & einen Theil d[er] Wolke unterm[alt].

[S. 111]
8. Xl [1903]
EA Terrain & Wolke unt[en] unterml[alt].

9. Xll. [1903]
m Wolke fertigunterm[alt]. Wolkenbriicke zugestrichen. Terrain wieder tibermalt.

10. XIl. [1903]
m Terrain neuerdings iibermalt; dunkler gemacht. Griine Farbe «saucig», wird
vielleicht reissen.

[S. 112]
12. XIl. [1903]
m Wolke verschiedene Stellen iibermalt. Flieg[ende] Vogel.

13. Xll. [1903] (Sonntag)

m Dunkle Wolke rlechts] unt[en] hineingemlalt]. Terrain vollendet;
Strasse mlit] 2 Reitern.

Zum Troknen ans Plafond gehangt.
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16. XIl. [1903]
Die Farbe fiihlt sich troken an. Mit Pinsel abgestaubt & m[it Vernis a retoucher
J. G.]Vib[ert] gefirn[isst].

Kommentar
Zitate ohne Quellennachweis sind der Transkription entnommen.

Das Bild Die grosse Wolke (Abb.108) malte Emmenegger auf einer wohl in Belgien
produzierten Leinwand, die von der Krienser Firma Disler & Reinhart mit einem
Olgrund vorbereitet worden war. Die Leinwand besteht aus Flachs, ist in Panama-
bindung gewebt und weist hin und wieder leichte Fadenverdickungen und Knoten
auf (Abb.104). Die Nigel der ersten, der Grundierung dienenden Aufspannung der
noch unzerteilten grossen Leinwandbahn wurden in Abstinden von 12 bis 12,5 cm
ganz dicht vor der Webkante eingeschlagen (ein Stiick Webkante liegt am — fron-
tal gesehen — rechten Bildrand). Diese erste Aufspannung verursachte sogenannte
primdre Spanngirlanden im Gewebe. Der gewerbliche, mit Bleiweiss und Zink-
weiss pigmentierte Olgrund wurde iiber die Nagelung bis ganz zur Webkante hin
aufgestrichen und fixierte die primiren Spanngirlanden. Fir weitere Angaben
zum Malleinen siehe Tabelle 4 im Anhang.

Emmenegger schnitt aus dem grosseren Malleinen ein Stiick aus und spann-
te es auf einen nadelholzernen Keilrahmen. Der Keilrahmen hat keine Mittel-
strebe, seine Eckverbindungen sind leinwandseitig auf Gehrung geschnitten und
mit einfachen Schlitz- und -Zapfenverbindungen zusammengefiigt (Abb.102). Die
Leisten haben keinen Spannwulst und sind bildseitig abgefast, ihre Breite betragt

102

Abb. 102 Bild Die grosse Wolke, Riickseite (fur Abb.103 Ausschnitt aus Abb. 102, obere

die Gesamtaufnahme siehe Abb. 108). Keilrahmenleiste Mitte, mit der von Emmenegger
mit Bleistift angeschriebenen und rechteckig
umrahmten VdL-Nr. «76.»
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Abb. 104 Ausschnitt aus Abb. 102, Bildtragerge-
webe. Es handelt sich um eine in Panamabindung
gefertigte Leinwand (Flachs). In der Abbildung

(wie auch im Gemalde) verlduft die Kette (jeweils
zwei Faden) vertikal, der Schuss (dito) horizontal.



5,5 bis 5,65 cm, ihre Stiarke rund 1,85 cm. Beim Aufspannen verwendete Emmen-
egger eine Spannzange (Abb.1os) und seine ublichen, mit grossen flachen Kopfen
versehenen Spannnigel (Durchmesser ca. 8,5 mm, Abb.106), die er in Abstinden
von 3,5 bis 8 cm einschlug. Die Grosse des Malleinenabschnitts hatte er so ge-
plant, dass alle Spannriander die Rickseite leicht iberlappen. Dass er nun nicht,
wie es bis anhin bei ihm tblich gewesen war, eine eigene, zweite Grundierung
auftrug, markiert einen Wendepunkt in seiner Praxis.! Den fertigen Bildtrager
nahm er ins Verzeichnis der Leinwidnde auf und schrieb auf den Keilrahmen mit
Bleistift die VdL-Nr. 76 (Abb.103).

Vom 3. Dezember 1903 an bereitete Emmenegger zwei Wochen lang die Weih-
nachtsausstellung der Luzerner Kiinstlervereinigung vor. In diesem Zeitraum malte
er auch das Bild Die grosse Wolke. Es beruht auf einer sogenannten Studie-Es-
quisse, die er im Mai 1903 auf seiner vierten oberitalienischen Reise in Sarzana
als Wolkenstudie begonnen und im Juli zu Hause im Atelier mit einer flachen
Hiigellandschaft erganzt hatte (Studie-Esquisse Die grosse Wolke, VdL-Nr. 58,
Abb.107a). Die Landschaft war, wie schon erwihnt, nicht ganzlich seiner Fantasie
entsprungen. Vielmehr scheint in ihr die Silhouette der Rigi enthalten zu sein,

denn am 12. Juli 1903 schrieb er in sein Logbuch: «[fJ] gemalt, unt[en] Rigi».>

105

Abb. 105 Riickseites des Bildes Die grosse Abb.106 Ein Spannnagel des Bildes Die grosse
Wolke, Ausschnitt des (von vorne gesehen) Wolke (links) im Vergleich mit dem iiblicheren
rechten Spannrandes mit feinen Abdriicken der Spannnageltyp mit etwas langerem Schaft und

Spannzange im Malleinen der hinteren Umschlag-  kleinerem Kopf (rechts).
kante (Pfeil).
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107a

Abb.107a Studie-Esquisse Die grosse Wolke,
1903, 55 % 73,5 cm, VdL-Nr. 58, Standort unbe-
kannt. Ihr Format ist schmaler und hoher als
dasjenige des gleichnamigen Bildes (als Kastchen

107b

Abb.107b Bild Die grosse Wolke, Vergleich mit
dem Format der Studie-Esquisse (als Kdstchen
wiedergegeben), siehe Abb. 107a. Die Darstellung
{ibernahm Emmenegger im Massstab 1:1.

wiedergegeben, siehe auch Abb. 107b und
Abb. 108).

Abb.108 Bild Die grosse Wolke, 3.-16. Dezem-
ber 1903, Olfarben (Mussini) auf Gewebe (Faser-
art nicht analysiert), 51,5 x 81,5 cm, VdL-Nr. 76,
Collection Pictet, SIK Archiv Nr. 60273.

108

Das Malleinen mit der VAL-Nr. 76 zeigt ein im Vergleich zur Vorlage starker
ausgepragtes Querformat (Abb.107a und 107b), doch das Sujet tibernahm Emmeneg-
ger genau im Massstab 1:1. Er Gbertrug die Konturen mithilfe einer Pause und
sogenanntem «Indigopapier»; heute sind die feinen gepausten Linien im Normal-
licht an vereinzelten Stellen und mithilfe von IR-Transmission iiberall sichtbar
(Abb. 110 und 111). Die gepauste Unterzeichnung ergdnzte er mit Kohle um eine Wol-
kenformation, eine «Wolkenbriicke», die er offenbar bei einer anderen Gelegen-
heit in der Natur beobachtet und wohl fotografiert oder skizziert hatte. Interes-

sant ist, dass ihn diese, nachdem er die Darstellung vom 7. bis zum 9. Dezember
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Abb.109 Bild Die grosse Wolke, IR-Transmis-
sion, Gesamtaufnahme. Im unteren Teil des Him-
mels ist der flache Bogen der unterzeichneten
und untermalten, in der Phase der «Vollendung»
aber nicht ausgefiihrten Wolkenbriicke sichtbar
(zwischen den roten Pfeilen). Die beiden Recht-
ecke zeigen die Lage von Abb. 110 und 111 an.

Abb.110 Ausschnitt aus Abb. 109. Die feinen
gepausten Unterzeichnungslinien der Wolken
sind sichtbar (Pfeile).

Abb.111 Ausschnitt aus Abb. 109. Neben den
feinen gepausten Unterzeichnungslinien (oberer
Pfeil) sind auch die breiteren, mit Kohle ausge-
fiihrten Linien der Unterzeichnung der Wolken-
briicke sichtbar (unterer Pfeil).

Abb. 112 Bild Die grosse Wolke, Rontgenauf-
nahme. Im unteren Teil des Himmels ist der flache
Bogen der Wolkenbriicke als helle Form erkenn-
bar (zwischen den roten Pfeilen).
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Abb. 113 Bild Die grosse Wolke, Ausschnitt aus
dem Himmel oben links im Streiflicht. Im Farb-
schichtrelief zeichnet sich die Breite des ver-
wendeten Flachpinsels ab.
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Abb. 114 Bild Die grosse Wolke, Ausschnitt Abb. 115 Bild Die grosse Wolke, Ausschnitt
unten links. Ganz zum Schluss malte Emmeneg- unten links. Die lasierten blauen Wegrédnder

ger die Staffage im linken unteren Bildviertel. Die  liegen auf der brauen Farbfldche des Vordergrun-
diinne blaue Farbe der beiden Reiter legte er auf des. Ganz zuletzt hellte Emmenegger den Weg
die bereits angetrocknete braune, orangefarbene  mit einer diinnen gréulichen Farbe auf.

und weisse Flache.

untermalt hatte, nicht mehr tiberzeugte und er sie in der nachsten Malphase, beim
Ubermalen, zudeckte. «Wolkenbriicke zugestrichen», schrieb er ins Logbuch und
verdnderte auch den Bildtitel im Verzeichnis der Leinwinde. Heute ist die dussere
Form der Wolkenbriicke nur noch mittels IR-Transmission und in der Rontgen-
aufnahme sichtbar (Abb. 109 und 112).

Anschliessend ging er jedoch — wie oft, wenn er sich seiner Sache sicher war
— beim Weitermalen sehr zielstrebig vor. Der Ubermalung, bei der er die Wolke
schliesslich genau wie in der Vorlage ausfiihrte, widmete er sich an drei weiteren
Tagen. In den grauen Partien der Wolke und in der Landschaft trug er die Farbe
diinn auf, in den hellen Wolkenpartien und im Himmel hingegen leicht korperhaft
und mit einem mindestens 2,5 cm breiten Flachpinsel (Abb.113). Dennoch blieb die
Oberfliachentextur der tiberwiegend diinnen Malschicht in erster Linie von der
Leinwand in Panamabindung bestimmt, selbst dort, wo der Pinselstrich ein leich-
tes Relief hinterliess. Zuletzt entschied sich Emmenegger, links unten eine kleine
Staffage hinzuzufiigen und legte mit sehr diinner blauer Farbe den Vogelschwarm,
die beiden Reiter und den Weg auf die bereits gehirtete Farbe (Abb. 114 und 115). Da
er sich im Logbuch nicht anderslautend dusserte, kann geschlossen werden, dass
er Die grosse Wolke mit Mussini-Farben ausfiithrte und dabei keine Malmittel
verwendete. Auf Wunsch der heutigen Besitzer wurden bei der Untersuchung des
Bildes keine Materialanalysen an der Farbschicht durchgefiihrt.

Emmenegger signierte und datierte sein Bild mit einem feinen Pinsel und
firnisste es am 16. Dezember, dem Tag vor der Ausstellungser6ffnung, mit Vernis
a retoucher J. G.Vibert. Dieser Firnis scheint heute noch vorhanden zu sein; er

fluoresziert unter UV-Bestrahlung griinlich und lasst Emmeneggers Pinselfiihrung
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Abb. 116 Bild Die grosse Wolke, rechte untere Abb. 117 Gleicher Ausschnitt wie Abb. 116, UV. B, - R N :
Bildecke. Der sehr diinne Retuschierfirnis, Vernis a re- F \\.. gt Sy P i
toucher ). G.Vibert, fluoresziert leicht griinlich, e W _,.\_'1 o [ P
weshalb der ungleichmdssig gepinselte Auftrag s "‘_.'.‘ - X s ¥ -
der Firnisschicht erkennbar ist. e o 2 r-rrr:"h-‘I ol
e LT "“f.'.."‘ rary
=& . ] i ..
Abb. 118 Bild Die grosse Wolke, Detail rechts iy ; IJ A R R e
im Weiss der grossen Wolke, direkt oberhalb der ; 1 1 e f 3 , f
kleinen dunklen Wolke. Das Alterscraquelé geht =~ { ¥ G ¥
hier von Frithschwundrissen aus, welche sich in i e e / Ixwriuy t o
. L e P
den Tiefen des Pinselstrichs bildeten. ¥ i :"”'“;,-: ¥ L i
f i i g e L
118
beim Firnissen erkennen (Abb.117). Die Signatur und die Datierung liegen unter der
fluoreszierenden Schicht.

Das Bild Die grosse Wolke war ein Erfolg. Es fand schon am Eroffnungstag
der Weihnachtsausstellung einen begeisterten Kdufer’ und wurde wie die beiden
anderen Arbeiten, die Emmenegger in der Ausstellung zeigte, von der Presse aus-
gesprochen gut aufgenommen.*

Bemerkungen zum Zustand der Malschicht

In den hellsten Bereichen der Wolke hat sich stellenweise ein Alterscraquelé gebil-
det. Es geht von Frithschwundrissen aus, die wohl schon kurz nach der Vollen-
dung des Werks in den Tiefen des Pinselstrichs auftraten (Abb.118). Die Haftung
der Farbschicht auf der Grundierung ist ziemlich schlecht, was wohl darauf zu-
riickzufiihren ist, dass die mit einer Ol-Harz-Mischung gebundenen Mussini-Far-
ben im Verhiltnis zur gewerblichen Olgrundierung zu mager gebunden sind. Die
Farbschicht weist zahlreiche winzige retuschierte Ausbriiche auf.

1 Siehe Teil II, Kap. 6, «Malvorgang und Materialien», Abschnitt 3 Siehe Teil ITI, Kap. 13, «November 1903 bis April 1904», Anm. 10.

2

«Auftrag einer weiteren Grundierung».
MN, Logbuch, 12.Juli 1903, S. 106.

Ebd., Anm. 9.
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4 Bild Waldboden, VdL-Nr. 72
9.]Juli 1904 — 17.Juni 1905

Transkription der Eintrage im Maltechnik-Notizbuch

[Eintrag im Verzeichnis der Leinwinde:]

[S. 172, ohne Datum]

Blild] Waldboden n[ach] St[udie] ] Gute Oelgr[und]-L[einwand] v[on]

Disler. Zwischen 1897 & 1900 eine Menageriestudie darauf gemalt, lebensgr[osser]
Kopf eines mannllichen] Léwen in trois-quart-Stellung. Sehr russig in d[er] Farbe.
81,5-65,5

[Eintrage im Logbuch:]

[S. 108]

11. X. [1903]

Mit lau[warm]em W[asser] und Doringss[eife] gew[aschen] & a[n] d[er] Sonne
getroknlet].

13. X. [1903]
War vielleicht einmal gefirn[isst]; daher alle glanzenden Stellen m[it]
Weingl[eist] tiichtig abgerieben. Mit Krems[er]w[eiss] pastos iibermalt.

[S. 129]

8. VII[1904]

Mit Wasser und Benzoéseife vion] Dalton gewaschen, m[it] Wass[er] nach-
gespiilt, m[it] Linnen getr[ocknet] & an kraftige Sonne gestellt. Die erste!
vielleicht etw[as] zu stark geseift, es wurde ziemlich viel weisses Farbenpigment
weggewaschen. 1 Stunde an d[er] Sonne gew[esen][...].

9. VIl [1904]
Die weisse Farbe ist vielerorts gerissen, jedoch nicht stark. Zeichn[ung] m[it]
Indigopaplier] aufgepaust. Boden & helles Griin unterm[alt.]

[S. 130]
10. VIl [1904]
Fertigunterm[alt].

13. VIl. [1904]

Bei m und haben sich die hellen (m[it] den gleichen Farben, wie der
«Waldstreifen» gemischten) Griin[partien] nicht im Geringsten geandert.
war nicht nur weiss grundiert, sondern es war schon eine Studie darauf.
Die 3 Studien, die ein Braunwerden gewisser ...
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[S. 131]

... Farben am starksten zeigen, sind alles Kreidegriinde (Gerliswyl? sogen[annter]
«gedblter Kreidegr[und]»), wahrend m Olgrund & m eine Art, leicht saugender
Halbkreidegr[und]ist.

[S. 132]

15. VIl [1904]

m Die glanzendsten Stellen d[er] unt[eren] Halfte m[it] Weing[eist]
abgerieben. Ob[ere] Halfte m[it Vernis a retoucher J. G.] Vib[ert] gefirn[isst.]
Unt[ere] Lichtflecke[n] & Umgeb[ung] neu gemalt.

[S. 138]
23. XI.[1904]
m abgestaubt & mit [Vernis a retoucher ). G.] Vib[ert] gefirnisst.

[S. 157]
14. V1. [1905]
E&] In halbstiind[iger] Arbleit] vollendet.

[S. 158]
17. VI.[1905]
k&) signiert. Haarplinsel] m[it] Terbent[in].

Kommentar

Zitate ohne Quellennachweis sind der Transkription entnommen.

1890er Jahre

Den Bildtrager, auf dem Emmenegger im Juli 1904 das Bild Waldboden (Abb. 127)
ausfithrte, hatte er wohl schon Mitte der 189cer Jahre prapariert. Das Gewebe
war eine «gute Oelgr[und]-L[einwand]» der Firma Disler & Reinhart; sie besteht
aus Flachs und ist in Panamabindung gewebt (Abb.121). Eine Webkante mit Spuren
der Aufspannung des Gewebes zum Grundieren (die hitte untersucht werden
konnen) liegt in diesem Fall nicht vor. Der von Disler & Reinhart aufgetragene
Olgrund enthilt Kreide, Zinkweiss und ein wenig Ol. Weitere Angaben zum Mal-
leinen sind der Tabelle 4 im Anhang zu entnehmen.

Auf der grossen vorgrundierten Leinwandbahn zeichnete Emmenegger mit
Bleistift ein passendes Stiick auf (Abb.122), schnitt es aus und spannte es auf den
dafiir vorbestimmten nadelholzernen Keilrahmen. Der Keilrahmen hat keine
Querstrebe (Abb.119). Seine Leisten sind mit einfachen Schlitz- und Zapfenverbin-

dungen aneinandergefiigt, leinwandseitig auf Gehrung geschnitten und in beiden
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Abb. 119 Riickseite des Bildes Waldboden,
VdL-Nr. 72 (fiir die Gesamtaufnahme siehe
Abb.127). (Die Unschirfe im Bereich des
Keilrahmens unten links ist beabsichtigt; hier
wurde ein Besitzername unkenntlich gemacht.)

Abb. 120 Ausschnitt aus Abb. 119, oben Mitte.
Auf die obere Keilrahmenleiste schrieb Emmen-
egger mit Bleistift die VAL-Nummer «72» und
umrahmte sie mit einem Rechteck.

Richtungen auskeilbar. Die Leisten haben keinen Spannwulst, sind aber bildseitig
abgefast. Thre Breite betrigt 5,2 bis 5,3 cm, ihre maximale Starke 1,7 bis 1,8 cm.
Genau auf der Kante, wo die Spannrander zur Ruckseite hin gefaltet sind, zeich-
nen sich im Holz schwach die Druckstellen der Spannzange ab, die Emmenegger
beim Aufspannen benutzte. Die Spannnigel sind seine tiblichen; ihre flachen Kop-
fe haben einen Durchmesser von mindestens 8 mm. Er schlug sie in Abstinden
von bis zu 9,5 cm ein, nur an zwei Stellen sind die Abstande sehr klein (3 cm).
Zur selben Zeit diirfte Emmenegger auch das Malleinen zugeschnitten und
aufgespannt haben, das er 1901 fir die Studie Olivenbiume in [der] Abendsonne
(VAL-Nr. 23) verwenden sollte. Die material- und TCAP-softwarebasierten Gewebe-
analysen zeigen, dass die beiden Abschnitte nicht nur aus derselben Malleinenbahn
stammen, sondern urspriinglich sogar direkt aneinander angrenzten (Abb. 18 und 19).
Anhand des Querschliffs einer Malschichtprobe wurde eine zweite Grundie-
rung aus Bleiweiss-Olfarbe nachgewiesen (Abb.132a-1320); offensichtlich versah Em-
menegger also schon in den 1890er Jahren seine vorgrundierten Malleinen nach

dem Aufspannen mit einer zusitzlichen Grundierung.
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Abb.121 Ausschnitt aus Abb. 119, Leinwand,
um 9o° gedreht. In der Abbildung verlduft die
Kette (jeweils zwei Faden) vertikal, der Schuss
(dito) horizontal (im Bild Waldboden verhilt es
sich umgekehrt).

Abb.122 Ausschnitt aus Abb. 119 mit dem

(von vorn gesehen) rechten Spannrand. An der
Schnittkante ist eine Bleistiftlinie zu sehen
(Pfeile), mit der Emmenegger auf der vorgrun-
dierten Seite des grossen Malleinens die Grésse
des bendétigten Stiicks aufzeichnete, bevor er
es zuschnitt.
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Abb. 123 Bild Waldboden, IR-Transmissions-
aufnahme, Gesamtaufnahme, um 9o° gegen den
Uhrzeiger gedreht. Die Studie des Léwenkopfes
ist sichtbar, die Emmenegger Ende der 189oer
Jahre auf demselben Malleinen begonnen hatte.

124

Abb. 124 Bild Waldboden, Ausschnitt der linken
unteren Bildecke, Rontgenaufnahme. Im Rontgen-
bild tritt die dicke Bleiweissgrundierung zutage,
mit der Emmenegger die Lowenstudie zugedeckt
hatte. Anhand des Pinselstrichs ist zu erkennen,
dass er fiir den Grundierungsauftrag einen

ca. 3,5 cm breiten Flachpinsel verwendete.

1901-1903

Den oben beschriebenen Bildtriger verwendete Emmenegger zu einem nicht ndher
bestimmbaren Zeitpunkt zwischen 1897 und 1900 fiir eine «Menageriestudie»,
genauer fur den «lebensgr[ossen] Kopf eines minnl[ichen] Lowen in trois-quart-
Stellung [Dreiviertel-Ansicht]». «Sehr russig in der Farbe», urteilte er, als er im
Oktober 1903 beschloss, die Lowenstudie aufzugeben und ihren Bildtrager, der
bisher noch nicht im Verzeichnis der Leinwinde erfasst worden war, fiir eine an-
dere Darstellung zu verwenden. Er gab diesem nun einen Eintrag, schrieb die zu-
geteilte VAL-Nr. 72 mit Bleistift auf den Keilrahmen und rahmte sie wie immer
mit einem Rechteck ein (Abb.120). Die Farbschicht der Lowenstudie wusch er mit
Seifenwasser und bedeckte sie mit einer ausserordentlich dicken Schicht aus «Krem-
serweiss» von Mussini («mit Krems[er]w][eiss] pastos tibermalt»), die er mit einem
etwa 3,5 cm breiten Flachpinsel auftrug (Abb.124). Selbst unter dieser dicken Schicht
ist der Lowenkopf unter Anwendung von IR-Transmission in der Bildfliche noch
sichtbar (Abb.123). Seine Farbschichten wurden zudem im erwahnten Querschliff

nachgewiesen (Abb. 132a-132c).

1904
Die Vorlage fiir das Bild Waldboden, fiir das Emmenegger das Malleinen mit der
VdL-Nr. 72 nun verwendete, war die Studie Waldboden mit Sonnenflecken (VdL-
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Nr. 81), die er im Mai und Juni 1904 in einem Waldstiick auf dem Zugerberg ge-
schaffen hatte. Ein wohl sehr dhnliches Motiv hatte er auch 1899 oder 1900 in
einer Studie festgehalten;® eine Tagebuchnotiz vom Mai 1903 belegt seine Ab-
sicht, sich weiter mit dieser Bildidee zu beschiftigen.* Die neue Studie, die ein Jahr
spiter entstand, erfillte seine Erwartungen sehr schnell. «09.20-10.25 [Uhr] an-
gef[angen]. Scheint besser zu werden als alles, was ich hier gemacht», schrieb er
auf dem Zugerberg schon nach der ersten Sitzung in sein Tagebuch.’ Nach seiner
Riickkehr auf die Herdschwand analysierte er die neue Studie und notierte die
Verbesserungen, die er umsetzen wollte, wenn er ein Bild nach ihr malen wiirde.¢
Dieses nahm er schon Anfang Juli, nach einer fiir ihn untypisch kurzen Bedenk-
zeit, in Angriff.

Am 8.]Juli 1904 wusch er die dicke Bleiweiss-Olgrundierung, mit der er im
Vorjahr den Lowenkopf auf dem Malleinen mit der VAL-Nr. 72 zugedeckt hatte,
mit Seifenwasser, spiilte nach und liess die nasse Fliche an der Sonne trocknen.
«Es wurde ziemlich viel weisses Farbpigment weggewaschen», notierte er und
raumte ein, er habe die Grundierung «vielleicht etw[as] zu stark geseift».

Am selben Tag staubte er die Vorlage, die Studie Waldboden mit Sonnen-
flecken (VAL-Nr. 81), ab und firnisste sie. Vielleicht um sich seiner kunstlerischen
Fortschritte zu vergewissern, holte er auch die oben erwihnte dltere Studie von
1899 oder 1900 hervor, gab auch ihr unter der niachsten Nummer einen Eintrag
im Verzeichnis der Leinwinde (Studie Sonnenschein im Walde, VdL-Nr. 82),
wusch und firnisste sie ebenfalls und stellte sie fur einen Vergleich neben die neue
Studie. Seine Beurteilung hielt er im Tagebuch fest: «Letzteres [VdL-Nr. 81] wirkt
ruhig & abgeklirt; russig sind alle beide». Er fuhr fort: «Das Erstere [VdL-Nr. 82]
ist viel kraftiger & vollbliitiger als das and[ere]», und fiigte diesem durchzogenen
Fazit die mittlerweile altbekannte Klage hinzu: «Wann komme ich endlich aus
dem Russ heraus & aus dem Geschlecktmalen»?”

Am nichsten Tag, dem 9. Juli, begann er mit dem Bild Waldboden. Er nahm
das Malleinen mit der VAL-Nr. 72 wieder zur Hand, stellte fest, die Grundierung
sei infolge der Behandlung mit Seifenwasser «vielerorts gerissen, jedoch nicht
stark», und beschloss, das Malleinen dennoch sofort zu verwenden. Vermutlich
liebaugelte er mit der Idee, das Bild an die VIII. Nationale Kunstausstellung in
Lausanne® zu schicken, denn diese Ausstellung galt es jetzt vorzubereiten. Dank
des identischen Formats von Studie und Bild konnte er die Umrisse des Sujets di-
rekt mit einer Pause tibertragen. Zum Abfirben der Umrisslinien auf dem neuen
Malgrund benutzte er ein «Indigopapier». Bei der Analyse einer kleinen Probe
einer der gepausten dunkelblauen Linien wurde ubrigens festgestellt, dass diese
nicht etwa mit Indigo, sondern mit Preussischblau und Kohlenschwarz pigmen-
tiert sind (Tabelle 8 im Anhang), und dass somit die Beschichtung des von Emmeneg-
ger verwendeten Durchschlagpapiers diese beiden Farbmittel und vermutlich kein

Indigo enthielt. Teile der gepausten Linien sind heute in den hellsten Partien der
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Malerei von blossem Auge sichtbar (Abb.128); in der IR-Reflektografie tritt die ge-
samte Umrisszeichnung deutlich hervor (Abb. 125, 126 und 129).

Danach begann Emmenegger sofort mit der Untermalung, bei der er sich fast
ganzlich an das durchgepauste Liniengertist hielt und die er schon am nichsten Tag
abschloss. Das «Trocknen» dieser Untermalung beobachtete er in den folgenden
Tagen mit einer gewissen Sorge. Im Hintergrund hatte er namlich eine griine Farb-
mischung verwendet (aus «Kremserweiss», «Kadmiumgelb 2, hell» und/oder «4,
dunkel» sowie «Vert émeraude», siehe Tabelle 8 im Anhang), die in der ebenfalls auf dem
Zugerberg geschaffenen Studie Sonnige Weide (VAL-Nr. 71) vor Kurzem braun ge-
worden war;’ dasselbe hatte er schon friiher in der Studie Toskanische Villa (VdL-
Nr. 17) und im Werk Gerliswyl'° konstatiert. Drei Tage lang bangte er, ob das Griin
der Untermalung des Bildhintergrunds von Waldboden dasselbe Schicksal ereilen
wiirde, stellte schliesslich aber erleichtert fest, es habe sich «nicht im geringsten ge-
andert». Da er zudem vermutete, der an den drei anderen Werken aufgetretene
Schaden sei durch deren Kreidegrund ausgelost worden («die 3 Studien, die ein
Braunwerden gewisser Farben am stirksten zeigen, sind alles Kreidegrunde»),'! be-
ruhigte ihn der Umstand, dass das Malleinen mit der VdL-Nr. 72 einen Olgrund
hatte. Nach zwei weiteren Tagen rieb er die glinzenden Stellen der Untermalung mit
Alkohol ab und brachte einige malerische Korrekturen an. Auffillig ist tibrigens,
dass er nun in den Griunflichen von Waldboden zusitzlich eine Chromgelbfarbe
einsetzte (Tabelle 8 im Anhang) und damit ein Material, das er sonst kaum benutzte.
Wenn er urspriinglich tatsichlich daran gedacht hatte, sich mit dem Bild Waldbo-
den fur die Ausstellung in Lausanne zu bewerben, hatte er sich mittlerweile anders
entschieden, denn er vollendete es nicht und sandte stattdessen andere Werke ein.?

Vier Monate spiter trug er auf das noch unfertige Bild einen Zwischenfirnis
auf und verwendete dafiir seinen iiblichen Vernis a retoucher J. G. Vibert. Es ist
anzunehmen, dass er diesen Retuschierfirnis selektiv, kleinflachig und mit schma-
len Pinseln nur dort auftrug, wo die Farboberfliche zu wenig gesittigt war. Das
Erscheinungsbild, das Simon Maurer und Luzius Eggenschwyler im Zusammen-
hang mit ihrem Katalogbeitrag von 1987 noch dokumentieren konnten, da der
Firnis zu diesem Zeitpunkt noch nicht entfernt worden war, suggeriert eindeutig

dieses Vorgehen."

1905

Erst am 14. Juni 1905, im Zuge seiner Vorbereitungen fiir die «Ausstellung Hans
Emmenegger» in der Winterthurer Kunsthalle,'* vollendete er das Bild Waldboden
fast tiberstiirzt, in «halbstiind[iger] Arb[eit]»; was genau er dabei veridnderte oder
hinzufiigte, dokumentierte er nicht. Drei Tage spiter setzte er mit lasierender, mit
Terpentin verdiinnter schwarzer Farbeund einem sehr feinen Pinsel (<Haarp[insel]»)
die Signatur <HANS/EMMENEGGER» in die linke untere Ecke. Gleichzeitig
und mit denselben Mitteln signierte er sieben weitere Arbeiten. Kurz darauf wur-
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127

de in der Winterthurer Kunsthalle die Ausstellung er6ffnet, an der er insgesamt 43
Werke, darunter auch Waldboden, prasentierte.

Bemerkungen zum Zustand der Malschicht

Die Risse, die Emmenegger am Tag nach dem Waschen der Grundierung mit Seifen-
wasser selbst feststellte, sind vermutlich diejenigen, die in der IR-Reflektografie in
dieser Schicht sehr deutlich zu sehen sind (Abb.129). Auch die Farbschicht weist an
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Abb. 125 Bild Waldboden, IR-Reflektografie.
Entlang der Konturen sind die feinen, mit
«Indigopapier» gepausten Linien der Unterzeich-
nung sichtbar; die gemalte Darstellung folgt fast
iberall prazise der Unterzeichnung.

Abb.126 Ausschnitt aus Abb. 125. Entlang der
Konturen der Baumstamme, Sonnenflecken etc.
sind die feinen, mit «Indigopapier» gepausten
Linien der Unterzeichnung sichtbar.

Abb. 127 Bild Waldboden, 9.uli 1904 — 17.Juni
1905, Olfarben (Mussini) auf Leinwand (Flachs),
65,5 x 81,5 cm, VdL-Nr. 72, Privatbesitz, SIK
Archiv Nr. 60268.



Abb. 128 Bild Waldboden, Ausschnitt im hell-
orangen Lichtfleck rechts oben im Bild. Durch
die helle Malschicht scheinen stellenweise die
dunkelblauen Linien der Unterzeichnung durch
(Pfeil, siehe auch Abb. 129).

Abb. 129 Gleicher Ausschnitt wie Abb. 128,
IR-Reflektografie mit gepausten Unterzeich-
nungslinien.

Abb.130 Bild Waldboden, Detail der oberen
Bildkante Mitte. Oben in der Aufnahme ist der
obere Spannrand zu sehen mit der gewerblichen
Vorgrundierung. An der Bildkante selbst kommt
eine ockerfarbene Farbschicht (Pfeil) zum Vor-
schein, die dem Lowenkopf zuzuordnen ist (siehe
Abb. 123). Ebenfalls sichtbar ist die zweite weisse
Grundierung, mit der Emmenegger den Lowen-
kopf zudeckte. Auf der Bildvorderseite folgen die
dunkelgriinen und braunlichen Farbschichten des
Bildes Waldboden.

Abb. 131 Bild Waldboden, Detail im griinen
Moos am Fuss des Baumstamms ganz rechts. In
den Spriingen der dunkelgriinen Farbschicht
kommen braune Farbschichten zum Vorschein,
die der Léwenstudie zuzuordnen sind.

einigen Stellen kleine, aber klaffende Spriinge auf, in denen braunliche Partien der

darunterliegenden Lowenstudie zum Vorschein kommen (Abb. 131).

Der durch das Alterscraquelé an die Ruckseite gedrungene Firnis (Abb.119),

aber auch der Umstand, dass Emmeneggers Signatur heute — wie unter UV-Be-

strahlung deutlich wird — unter einer zusammenhingenden, leicht fluoreszieren-

den Schicht liegt, zeigt, dass der heutige Firnis nicht original ist. Vermutlich wur-

de er im selben Zeitraum aufgetragen, in dem Maurer und Eggenschwyler das

Bild untersuchten, denn sie ergdnzten ihre Beschreibung der originalen Ober-

flache etwas spater mit der Bemerkung: «Das Bild ist in der Zwischenzeit leider

[...] mit einem einheitlich deckenden Firnis versehen worden»."S
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Abb.132a Querschliff der Malschichtprobe P4
des Bildes Waldboden. Die Probe stammt von der
unteren Bildkante Mitte (siehe Abb. 201 im
Anhang), Aufnahme im Lichtmikroskop (Hellfeld
bei gekreuzten Polarisationsfiltern). Von unten
nach oben sind folgende Schichten zu erkennen:
Ganz unten liegt der dicke, gewerblich aufgetra-
gene Olgrund (1), darauf die von Emmenegger
selbst aufgetragene, sehr diinne zweite

132b

Grundierung (2). Es folgen drei Schichten, die der
Lowenstudie aus den spéten 189oer Jahren
zuzuordnen sind (3, 4, 5). Darauf wiederum liegt
die dicke Grundierung, mit der Emmenegger die
Léwenstudie zudeckte (6). Die braun-rétliche
oberste Schicht ist die Farbschicht des braunen
Waldbodens (7). Fiir die Ergebnisse der
Materialanalysen siehe die Angaben zur Probe P4
in der Tabelle 8 im Anhang.

132c¢

Abb.132b Wie Abb. 132a, Aufnahme im Licht-
mikroskop unter ultravioletter Strahlung (365
nm). Die Zinkweisspartikel in der gewerblichen
Grundierung fluoreszieren hell griinlich.

Abb.132c¢ Wie Abb. 132a, Materialkontrastbild
im Rasterelektronenmikroskop.

Emmenegger bearbeitete gleichzeitig zwei weitere Malleinen auf
dieselbe Art; «die erste» bezieht sich auf das hier diskutierte Mal-
leinen (VAL-Nr. 72).

Gerliswyl wurde nicht eindeutig identifiziert. Emmenegger listete
unter der VAL-Nr. 218 eine wohl spidtere Arbeit mit dem Titel
Gerliswyl auf: «218 Gerliswyl (Teil einer gross[eren] Leinwand)
nicht aufgespannt B[reite] 39 H[6he] 31,5»; siehe MN, Verzeichnis
der Leinwinde, S. 166.

«f St[udie] Sonnenschein im Walde. L[einwand] von Lingner &
Pietzgen (geolter Kreidegr[und]?). Im Sommer [18]99 od|er] [19]oo
m[it] Ed[ouard]-Far[ben] nach der Nat[ur] gem[alt]. Die letzten Jahre
fast nie am Licht gestanden. B[reite] 70,3 H[6he] 105,8»; MN,
Verzeichnis der Leinwinde, S. 173.

Im Mai 1903 befand sich Emmenegger auf seiner vierten und letzten

oberitalienischen Malerfahrt in Sarzana. Deprimiert von einer Reihe
von Problemen, die ihm die Arbeit an der Studie Toskanische Villa
(VdL-Nr. 17) beschert hatte, schrieb er in sein Tagebuch, wohl um
sich aufzumuntern, er habe «doch noch Ressourcen genug», und
listete neben Techniken und Materialien auch Sujets auf, die er
auszuprobieren gedachte, darunter auch das Motiv «Gr[osses]
Waldinnere[s] m[it] Sonnenfl[ecken]»; Tb 1903, 22. Mai 1903.

Tb 1903-1904, 25. Mai 1904.

«Notizen zu 81. Rinder-dfer}Sonnenfleckenetfwaslivielzagelbroth—
Helle Partfient efer} S Mifeekent 2 kalt-solitefr-wi selicl
gelber)sein: Schlagschatten theilwleise] erhebl[ich] dunkler. Umgeb[ung]

d[er] Lichtflecke etw[as] dunkler Helles Griin etw][as] zu russig. Blau
weg»; ebd., Eintrag im hinteren Teil, ohne Datum (wohl Juni 1904).

VIII. Nationale Kunstausstellung in Lausanne, Palais de Rumine,
Siehe Teil IV, Kap. 7, «Studie Sonnige Weide, VAL-Nr. 71».
Siehe Teil IV, Kap. 11, «Vier Farbenproben> zu einer Mischung aus

In Lausanne zeigte er die Studie Toskanisches Landbaus (VdL-Nr. 53)
und das Bild Spiegelung (VAL-Nr. 34).

«Emmenegger hat beim Firnisauftrag selbst die Richtung der Pinsel-
striche in differenzierter Weise dem Bild angepasst. Dies verleiht der
Oberflache [...] spannungsreiche Reize»; Maurer/Eggenschwyler
1987, S. 65, Anm. 21. Die Beschreibung deutet darauf hin, dass das
Bild bis 1987 noch nicht von fremder Hand gleichmassig tiberfirnisst
worden war. Die damals beobachteten deutlichen Glanzunterschiede
gehen wohl darauf zuriick, dass sich im Laufe der Zeit neue Unter-
schiede im Sattigungsgrad und Glanz herausbildeten und die einzel-
nen schmalen Pinselstriche des Retuschierfirnisauftrags stirker in
Erscheinung treten liessen. Das spitere Erscheinungsbild diirfte aber
kaum Emmeneggers Intention entsprochen haben.

«Ausstellung Hans Emmenegger», Kunsthalle Winterthur, Ende

7 Ebd., 8.]Juli 1904.
8

20. August — 20. Oktober 1904.
9
10 Siehe Anm. 2.
IT

Mussini-Tubenfarben».
12
13
4

Juni/Anfang Juli 1905.
IS

Maurer/Eggenschwyler 1987, S. 65, Anm. 21.
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5 Pochade Wolken, VdL-Nr. 83
1. August 1904

Transkription der Eintrdge im Maltechnik-Notizbuch

[Eintrag im Verzeichnis der Leinwinde:]

[S. 173, ohne Datum)

m Pochade Wolken. Geringe L[einwand] v[on] Carini in Florenz. (Gewebe gut,
Praparierung schlecht) wie ml B[reite] 50 H[6he] 40

[Eintrage im Logbuch:]

[S. 133]

1. VIII. [1904]

m L[einwand] m[it] Pins[el] abgestaubt. Zeichn[ung] m[it] Bleist[ift] schwach
angedeutet. Gemalt.

[S. 145]

20. llI[1905]

1 2 B B ] mit Wasser & Toiletteseife abgew[aschen] & an d[er] Sonne
getroknet.

[S. 146]

23. lll.[1905]

m m Mit [Vernis a retoucher ). G.] Vib[ert] gefirn[isst]. Beide waren matt
gewesen & beide, besonders aber das Letztere, haben durch das Firnissen an Reiz
verloren.

Kommentar
Zitate ohne Quellennachweis sind der Transkription entnommen.

Das Malleinen, auf dem Emmenegger am 1. August 1904 die Pochade Wolken
(Abb.137) ausfithrte, hatte er 15 Monate zuvor, am 27. April 1903, im Kunstlerbe-
darfsgeschaft Carini in Florenz gekauft. Er weilte damals auf Malerfahrt in der
Region Ligurien und hatte sein Quartier in Sarzana aufgeschlagen, war bisher
aber wegen des anhaltenden Regenwetters kaum zum Malen gekommen und ver-
kiirzte sich das Warten auf glnstigeres Wetter mit einem Besuch in der toskani-
schen Hauptstadt. Dort erwarb er bei Carini Malpapier sowie vorgrundierte, auf-
gespannte Malleinen, um in Sarzana Wolkenstudien malen zu koénnen.? Die
vorliegende Wolkenpochade fuhrte er allerdings nicht in Sarzana aus, sondern
erst im folgenden Jahr vermutlich auf der Herdschwand.

Das von Carini praparierte Gewebe ist eine in Panamabindung gewebte

Leinwand aus Flachs, deren Faden hin und wieder holzige Teile aufweisen (Abb. 135).
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133

Abb. 133 Riickseite der Pochade Wolken, Abb. 134 Ausschnitt aus Abb. 133, obere Abb. 135 Ausschnitt aus Abb. 133, Bildtrager-

VdL-Nr. 83 (fiir die Gesamtaufnahme siehe Keilrahmenleiste Mitte, mit der von Emmenegger  gewebe. Die Leinwand (Flachs) ist in Panama-

Abb. 137). Es handelt sich um ein gewerblich mit Bleistift angeschriebenen und rechteckig bindung gewebt. Wie in der Pochade verlduft in

aufgespanntes Malleinen aus dem Kiinstler- umrahmten VdL-Nr. «83.» der Abbildung die Kette vermutlich vertikal (eine

bedarfsgeschaft Carini in Florenz. Webkante ist nicht vorhanden), der Schuss
horizontal.

Abb. 136 Pochade Wolken, Ausschnitt der
oberen Bildkante. Der mit der gewerblichen
Olgrundierung bedeckte Spannrand wurde mit
Stahlstiften befestigt, die zuerst ein- und dann
umgeschlagen wurden. Der Spannrand wurde
biindig mit der hinteren Keilrahmenkante
abgeschnitten.

Abb. 137 Pochade Wolken, 1. August 1904,
Olfarben (Mussini) auf Gewebe, sox 40cm,
VdL-Nr. 83, Privatbesitz, SIK Archiv
Nr.1411130003.
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Die gewerblich aufgetragene Olgrundierung® enthilt Bleiweiss (das Bindemittel
wurde nicht analysiert) und ist heute offensichtlich vergilbt. Weitere Angaben
zum Malleinen sind der Tabelle 5 im Anhang zu entnehmen.

Die gewerbliche Aufspannung des grundierten Malleinens war mit Stahlstif-
ten erfolgt, die in Abstinden von ungefihr 4 bis 5,5 cm halb ein- und dann umge-
schlagen worden waren (Abb. 136). Dass es sich bei diesem Bildtrager um ein billiges
Produkt handelte, ist auch dem nadelholzernen Keilrahmen anzusehen: Die (von
hinten gesehen) linke und die untere Leiste weisen je einen Ast auf, die untere so-
gar ein Astloch (Abb.133). Die Eckverbindungen sind leinwandseitig auf Gehrung
geschnitten mit einfachem Schlitz und Zapfen. Die Leisten haben keinen Spann-
waulst; sie sind bildseitig leicht und riickseitig an den dusseren Kanten stark abge-
fast. Wie oft bei gewerblich aufgespannten Malleinen wurden alle vier Spann-
kanten nach dem Aufspannen genau auf die Stiarke der Keilrahmenleisten
zugeschnitten, sodass sie an der hinteren Kante biindig mit diesen abschliessen
(Abb.136). Eine Webkante liegt nicht vor, doch scheint es sich bei den in der Pocha-
de horizontal verlaufenden Faden um die Kette, bei den vertikal verlaufenden um
den Schuss zu handeln (Abb. 135 und Tabelle 5 im Anhang).

Beim Erfassen im Verzeichis der Leinwiande bezeichnete Emmenegger die
Qualitdt der «Priparierung» (Grundierung) dieses Malleinens als «schlecht». Schon
im Dezember 1903 hatte er dieselbe Grundierung in einem Kommentar zu einem
anderen Werk sogar als «ganz schlecht» beurteilt und notiert, dass die Farbschicht
nur schlecht darauf hafte.*

Interessant ist, dass er die kurzlebige Wolkenformation nicht direkt mit Pinsel
und Farbe skizzierte, sondern zuvor in der oberen Bildhilfte vom hell beleuchteten
Teil der Wolke mit Bleistift eine schnelle Unterzeichnung ausfiithrte (Abb. 138 und 139).
Die anderen Teile der Wolke unterzeichnete er nicht. Da er im Logbuch nichts an-
deres angab, muss er wieder mit Mussini-Farben gemalt haben. Er scheint in diesem
Fall mit nur drei Farbtuben ausgekommen zu sein, seinem tiblichen «Kremserweiss»
sowie einem «Kobaltblau» und einem «Zinnober» (Tabelle 9im Anhang). Schwarze Pig-
mente wurden bei den Materialanalysen nicht nachgewiesen, auch nicht im Grau
der Wolken. Zum Farbauftrag benutzte er unterschiedlich breite Flachpinsel. Zu
erkennen sind Pinselbreiten von rund 1c¢m (in den gelblich-orangen Lichtern der
Wolke) und ungefiahr 2 cm (in der hellblauen Luft und im Grau der Wolke). In den
Lichtern ist der Farbauftrag leicht pastos. Ungewohnlich ist, dass Emmenegger die
rotlichen Farbtone nach dem Auftrag in der Bildfliche mit den sie umgebenden
Weiss- und Grautonen nass in nass vermischte (Abb.138) und an manchen Stellen
zwischen den Pinselstrichen die helle Grundierung sichtbar liess. An diesem Farb-
auftrag wird deutlich, wie schnell er arbeitete. Rechts unten ritzte er noch am selben
Tag das Datum in die frische Farbe ein (Abb. 140).

Im Mirz 1905, als Emmenegger seine Ausstellung in Winterthur und Solo-

thurn vorbereitete, wusch er die bis anhin ungefirnisste Farbschicht der Pochade
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Abb. 138 Pochade Wolken, Ausschnitt Bildmitte ~ Abb.139 Gleicher Ausschnitt wie Abb. 138, IRR.

oben. Nur die hier abgebildete Wolkenpartie Die Bleistiftunterzeichnung ist deutlich sichtbar.
bereitete Emmenegger mit einer Unterzeichnung

vor. Die diinnen Bleistiftlinien der Unterzeich- Abb. 140 Pochade Wolken, Detail unten rechts.
nung wurden an manchen Stellen von der Das Datum ritzte Emmenegger in die frische
Farbschicht nicht ganz abgedeckt und sind auch Farbe ein, das Monogramm fiigte er, wie aus dem
im Normallicht erkennbar (Pfeile). Logbuch hervorgeht, ein Jahr spater mit Pinsel

und Farbe hinzu.

mit Wasser und Seife und versah sie drei Tage spater mit einem Firnis. Wie ge-
wohnt, verwendete er dafiir den Retuschierfirnis Vernis a retoucher J. G. Vibert.
Das Ergebnis enttduschte ihn jedoch; er schrieb ins Logbuch, die Pochade habe
durch das Firnissen «an Reiz verloren». Vermutlich fligte er zu diesem Zeitpunkt
rechts unten mit Pinsel und Farbe noch das Monogramm «HE» hinzu (Abb. 140).

Bemerkungen zum Zustand der Malschicht

Emmeneggers Vorbehalt gegentiber der Grundierung des Malleinens von Carini
scheint berechtigt gewesen zu sein: Tatsichlich neigt die Farbschicht zum Absplit-
tern. Insbesondere im Bereich der Bildrinder befinden sich viele winzige und ver-
einzelte grossere Fehlstellen, die heute mit Retuschen zugedeckt sind. Emmeneg-
gers Firnis wurde mittlerweile durch einen neuen ersetzt oder vielleicht auch nur
uberdeckt.

140

1 Das Malleinen mit der VAL-Nr. 58 hat dieselbe Herkunft wie das 4  «Konstatiere neuerdings, dass diese L[einwand] v[on] Carini in
hier untersuchte; dort gab Emmenegger an, es handle sich um eine Florenz ganz schlecht ist. Die Farbe hat sich mit dem Grund gar
«Qelgr[und]-L[einwand]»; MN, Verzeichnis der Leinwinde, S. 171. nicht verbunden & lisst sich jetzt noch an jeder beliebigen Stelle mit
2 Tb 1903, 27. April 1903. Siehe auch Teil II1, Kap. 1o, «April bis Mai dem Fingernagel abkrazen; die saubere, weisse L{einwand] kommt
1903: Malerfahrt in die Region Ligurien». dann zum Vorschein»; MN, Logbuch, 8. Dezember 1903, S. 111.

3  Siehe Anm. 1.
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6 Bild Friihling, VdL-Nr. 19
26.November 1904 — 14. Juni 1905

Transkription der Eintrdge im Maltechnik-Notizbuch

[Eintrag im Verzeichnis der Leinwinde:]

[S. 186, ohne Datum]

Stludic] = BHe-Am-GardaseetMach Stiudietear-Fritz{Mautthies Frihling.
(n[ach] Studie m D]. Wie 17 & 18 [Kreidegrund-Leinwand von Disler

(@ 3.— par m?)] A[ufgespannt] H{6he] 92,5 B[reite] 73

[Eintrdge im Logbuch:]

[S. 40]

20. IX. [1901]

m Mit ditto! L[einwand] kraftig grundiert, nicht vertrieb[en].
Nachher 2 Stunden direktem Sonnenliecht ausgesetzt.

[S. 451

19. XI. [1901]

m Zuerst m[it] Schabmesser abgeschabt & dann mit lauwarmem Wass[er] &
Toiletteseife (Dorings) mehrmals abgerieben, abgetroknet und an die Sonne
(verschleiert) gestellt. Ich glaube, dass die L[einwand] tadellos abgewaschen sei;
denn auf m[einen] Fingernageln hat sich wahrend des Abwaschens eine
triib-graue Schicht abgelagert.

[S. 46]

21. Xl [1901]

m Bis auf Berg und Wolke untermalt. M[ussini]-Fa[rbe] m[it] M[ussini]-Malm([ittel
. (Relativ sehr wenig Malmlittel].)

Machte die Beob[achtung], dass wenn man einen hellen Ton zwischen dunkle
hineinlasiert, der Erstere verschmiert wird. Werde in Zukunft mit dem hellsten
Tone anfangen & bis zum dunkelsten weiterfahren.

22. XI[1901]
m Berg & Wolke zuerst lasiert M[ussini]-Fa[rbe] m[it] M[ussini-]Malm[ittel] Il. Wirkt
nicht gut. Nachher See, Berg & Wolke pastos iiberml[alt] o[hne] Malm[ittel].

[S. 49]
28 X1-3. XIl. 1901

3 2 E21 B3 B B4 B 2 B2 2] EX) EEd B ER) waren diese Zeit [hin]durch in

Kisten verpackt.
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[S. 65]
24. 111.[1902]

m Die glanzenden Stellen m[it] Weing[eist] abgerieben. Cipr[essen]-Kronen [inks]

+ unt[erer] Theil derj[enigen] rechts mit M[ussini]-Malm([ittl] Il {iberlasiert.
Sonniger Thleil] d[er] Cipr[essen] rlechts] pastos geml[alt].

[S. 74]

25. X. [1902]

m m m Mit lau[warm]em Seifenwasser abgewaschen & im geheizten Atelier
zum Troknen aufgestellt.

[S.75]
27. X.[1902]
m Bogenschlagschatten pastos liberdeckt.

28. X.[1902]
Ft) See, Mauer, Boden in d. Sonne besonnt pastos iibermalt.

29. X.[1902]
m See rlechts] wieder zugedeckt. Mauer M[itte] & rlechts] verand[ert].
Boden ganz geandert.

[S. 80]

10. XIl. [1902]

m Mit grlossem] Pinsel abgestaubt. Alle glanzenden Partien m[it] Weingeist
abgerieben; sind ganz matt geworden. Dieses BJ[ild] vorlaufig aufgegeben.

[S. 108]

11. X. [1903]

19 Mit lau[warm]em W[asser] & Déringss[eife] gew[aschen] & a[n] d[er]
Sonne getrokn[et].

[..] Abends m nicht sehr pastos m[it] Kremserwleiss] tiberstrich[en] mit
Ausnahme der hellsten Stellen.

13. X. [1903]
+ m Die dunklen Partien d[es] Grundes scheinen stark durch.

[S.119]
11. V. [1904]
m Abgestaubt. Maulthier aufgezeichnet & Untermalung angefang[en].
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[S. 120]

21. V. [1904]

m Abgestaubt. Die wenigen, glanzenden Pinselstr[iche] m[it] Weing[eist]
abgerieb[en]. — Die eingeschlag[enen] Stell[en] m[it Vernis a retoucher J. G.] Vib[ert]
herausgeh[olt]. Mit Ausn[ahme] d[er] Nase ganze L[einwand] zugedeckt.

[S. 121]

1. VI. [1904]

68 ] 19| EA Trotz mleiner] ausdriickl[ichen] Weisung wurden die Fenster-
laden des Zimmers, in welchem diese L[einwande] stehen, geschlossen

(Fenster ebenfalls[)]; d[ie] Lleinwande] waren vielleicht 4 Tage in d[er] Dunkelheit.?
Alle fiihlen sich troken an.

3. Vl[1904]
E&} Nasenpartie vollendet. Ganze Studie schlecht.

[S. 139]
26. X1 [1904]
m abgestaubt & die ob[eren] 2/3 unterm[alt] (Maulthierhals ob[en]).

27. X1 [1904]
Ff) Lleinwand] zugedeckt.

28. X1 [1904]
m Untermalung vollendet. Das Blau d[es] Himmels griinlicher & die Wolken viel
dunkler gem[acht]. Busch n[ach] l[inks] geschoben.

10. Xl [1904]
m Linke Halfte d[er] dunklen Wolken heller tibermalt.

13. Xl [1904]

m Eingeschlag[ene] Stellen (ob[ere] Halfte d[es] Himmels, Schlagschatt[en] auf
Hiigel & Acker) gefirn[isst] m[it Vernis a retoucher ). G.] Vib[ert].

Acker ganz {ibermalt. Besonnter Hiigel [[inks] ob[en] weniger griin

14. XIl. [1904]

m Acker in d[er] Sonne stellenw[eise] m[it] blauen Farben {iberm[alt]. —
Untere Halfte d[es] Himmels vollendet. Wolke I[inks] in 3 Stiicke zerlegt.
Hiigel im Schatten & Hiitte ganz iibermalt.

15. Xl [1904]
T} Mit Terb[entin] sign[iert] & datiert.
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[S. 145]
20. llI[1905]
] 2 B B ] mit Wasser & Toiletteseife abgew[aschen] & an d[er] Sonne

getroknet.

[S. 156]

11. V1. [1905] (Pfingstsonnt[ag])

2 22 2 8 K B + BT mlit] Wasser + T[oilette]seife gew[aschen] & kurze
Zeit an Sonne getroknet. (nachdem ich sie, wie immer, nach dem Waschen zuerst
mit trokener Leinwand abgerieben.)

[S. 157]

14. V1. [1905]

m In Mittelgr[und] l[inks] aussen eine Stelle giftiges Griin iberml[alt].
Oben, in der Schattenpartie d[es] Hiigels einige kl[eine] Stellen iiberm[alt].

Kommentar
Zitate ohne Quellennachweis sind der Transkription entnommen.

Das Malleinen, auf dem Emmenegger das Bild Friihling (Abb.146) schuf, stammt
von der Krienser Firma Disler & Reinhart. Die Leinwand besteht aus Flachs; sie ist
in einfacher Leinenbindung gewebt und weist hin und wieder leichte Fadenver-
dickungen und Knoten auf (Abb.141). Der bei Disler & Reinhart auf die Leinwand
aufgetragene Kreidegrund enthilt natiirliche Kreide und ganz wenig Zinkweiss,
sein Bindemittel wurde nicht genauer analysiert, ist aber zweifellos wissrig. Ent-
lang der Webkante (die Kante des Gewebes am — frontal gesehen — linken Bildrand
ist Teil der Webkante, Abb.142) endet der Kreidegrund kurz vor der Nagellochreihe
der ersten, fiir den gewerblichen Auftrag der Grundierung erfolgten Aufspannung.
Weitere technische Angaben sind der Tabelle 4 im Anhang zu entnehmen.

Ein grosses Stiick dieses Malleinens hatte Emmenegger zum Preis von drei
Franken pro Quadratmeter («a 3.- par m2») auf Vorrat erworben. Von derselben
Rolle stammt vermutlich das Malleinen des Bildtragers mit der VAL-Nr. 71 (Tabelle 6
im Anhang).

1901

Der Keilrahmen, den Emmenegger damals fiir das vorliegende Malleinen gewahlt
hatte, wurde zu einem unbekannten Zeitpunkt durch den heutigen ersetzt und ist
nicht erhalten. Fest steht, dass der Maler beim Aufspannen eine Spannzange zu
Hilfe genommen (Abb.142) und seine tiblichen Spannnigel mit auffillig grossen
Kopfen benutzt hatte; diese wurden beim Aufspannen auf den neuen Keilrahmen

wiederverwendet und sind deshalb erhalten (Abb.143).
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Abb. 143 Bild Friihling, Ausschnitt der oberen
Spannkante. Beim Umspannen auf einen neuen
Keilrahmen im Zuge einer Restaurierung wurden
Emmeneggers urspriingliche Spannndgel, die
auffallig grosse Kopfe haben, wiederverwendet.
Entlang der Malschichtkanten ist stellenweise die
dunkle Farbschicht einer der beiden iibermalten
Darstellungen sichtbar (Pfeile).

Abb. 141 Bild Friihling, VdL-Nr. 19, Ausschnitt
der Riickseite VdL-Nr. 19 (fiir die Gesamtauf-
nahme siehe Abb. 146), Bildtrager (Flachs) in
Leinenbindung. Die Kette verlduft (in der
Abbildung wie im Bild) vertikal, der Schuss
horizontal.

Abb. 142 Bild friihling, Ausschnitt der
Riickseite, mit dem (von vorn gesehen) linken
Bildrand. Der nach hinten umgeschlagene Spann-
rand des Malleinens weist hier eine Webkante
auf. Im Malleinen zeichnen sich noch ganz leicht
Abdriicke der Spannzange ab. Der gewerbliche
Kreidegrund, der urspriinglich den Spannrand
fast ganz bedeckt hatte, wurde beim wieder-
holten Waschen angeldst und ist nur noch in
Resten vorhanden.

142

143

Im Spdtsommer 1901 bereitete Emmenegger gleichzeitig mit dem vorliegen-
den Malleinen eine grossere Anzahl von Bildtriagern vor, indem er von verschiede-
nen vorgrundierten Malleinen Stiicke zuschnitt, sie aufspannte, ihnen Eintrige im
Verzeichnis der Leinwidnde gab und sie, zusammen mit einigen alteren wiederver-
wendeten Malleinen, mit zusitzlichen Grundierungen aus Bleiweiss-Olfarbe ver-
sah. Bei dieser Gelegenheit fithrte Emmenegger verschiedene Tests zum Auftrag
und zur Nachbehandlung der Grundierungen durch.? Das vorliegende Malleinen
wurde im Zuge dieser Experimente besonders «kriftig grundiert», und tatsich-
lich ist seine Grundierungsschicht ungewohnlich dick (Abb. 150a-150c). Sie wurde
von Emmenegger «nicht vertrieben» und «nachher 2 Stunden direktem Sonnen-

liecht ausgesetzt».
1901 und 1902: Bild Am Gardasee
Im Oktober 19or nahm Emmenegger das Malleinen mit auf seine zweite oberita-

lienische Reise an den Gardasee. Im Hotel auf San Vigilio wusch er es zum ersten
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Mal mit Wasser und Seife, um die Grundierung aus Bleiweiss-Olfarbe zu entfet-
ten, und begann darauf am 21. und 22. November — an zwei nebligen Tagen, an
denen er nicht im Freien arbeiten konnte — nach der Vorlage einer soeben beende-
ten Freilichtstudie* das Bild Am Gardasee. Monate spiter, im Mirz und im Ok-
tober 1902, malte er zu Hause daran weiter. Doch das Projekt stand unter keinem
guten Stern, und im Dezember beschloss er, es «vorldufig» aufzugeben. Als er es
im Oktober 1903 wieder zur Hand nahm, kapitulierte er endgiiltig, wusch die
missgluckte Malerei mit Seifenwasser und deckte sie mit einer neuen Grundierung
aus Bleiweiss-Olfarbe zu.

Das querformatige Bild Am Gardasee konnte bei unserer technologischen
Untersuchung mit keiner bildgebenden Methode sichtbar gemacht werden; nur in
den Querschliffen zweier Malschichtproben zeugen eine griine und eine braune
Farbschicht zwischen Emmeneggers erster und zweiter selbst aufgetragener Blei-
weiss-Olgrundierung von der urspriinglichen Verwendung des Malleinens mit der
VdL-Nr. 19 (Abb. 150a-150b).

1904: Studie Fritz. Maulthier

Anfang Mai 1904 nahm Emmenegger das nun wieder weiss grundierte Malleinen
mit auf den Zugerberg, wo er sich fir rund sechs Wochen zum Malen im Hotel
Schonfels einquartierte.

Am Abend seiner Ankunft fiel Schnee. Kaum war die diinne Schneedecke
geschmolzen, entstand schon am nachsten Tag (auf einem anderen Bildtrager) in
einer einzigen Sitzung die Studie Nach dem Regen. Der Zugerstein (VdL-Nr. 68),°
die Vorlage zum hier untersuchten Bild Friibling.

Anderntags setzte erneut Regen ein. Nach einer knappen Woche tibermannte
Emmenegger die Ungeduld. Auf dem vorliegenden Malleinen mit der VdL-Nr. 19
begann er nun die schon in Teil III erwdhnte Studie eines Maultiers (Studie Fritz.
Maulthier, Abb. 144-145), wobei er sich, wie oft bei seinen Tierstudien, auf den Kopf
konzentrierte. «Die Maultierstudie ist schauderhaft schlecht. Wann hore ich ein-
mal auf, Sachen zu malen, die mich nicht ganz und voll interessieren?», schrieb er
am 25. Mai in sein Tagebuch. Zwar arbeitete er am 3. Juni, einem weiteren Regen-
tag, an dem er «sonst nichts zu machen wusste», noch an Fritz’ «Nasenpartie»,

gab das Sujet aber kurz danach auf.

1904: Bild Friihling

Wenige Monate spater, im November 1904, verwendete Emmenegger den Bildtra-
ger mit der VAL-Nr. 19 ein drittes und letztes Mal. Nun arbeitete er im Atelier auf
der Herdschwand. «Maulthierhals ob[en]», notierte er im Logbuch und beschrieb
auf diese Weise, dass er das Hochformat um 9o° im Gegenuhrzeigersinn gedreht
hatte und wieder als Querformat einsetzte. Ohne den Maultierkopf mit einer Zwi-

schenschicht zu tuberdecken oder auch nur die neue Darstellung vorher «aufzu-
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Abb. 144 Bild Friihling, IR-Transmissionauf-
nahme, um 90° im Uhrzeigersinn gedreht. Der
Kopf des Maultiers wird sichtbar. Beim Vergleich
mit dem Rontgenbild (Abb. 146) wird insbeson-
dere an den Ohren deutlich, dass Emmenegger
verschiedene Korrekturen vornahm.

Abb. 145 Bild Friihling, Rontgenaufnahme, um
90° im Uhrzeigersinn gedreht. Auch hier ist der
Kopf des Maultiers sichtbar.



Abb. 146 Bild friihling, 26. November 1904 —
14. Juni 1905, Olfarben (Mussini) auf Leinwand
(Flachs), 92,5 x 73 cm, VdL-Nr. 19, Privatbesitz,
SIK Archiv Nr. 60256.

146

zeichnen», malte er nach der Vorlage der oben erwihnten Studie Nach dem Regen.
Der Zugerstein (VAL- Nr. 68) das Bild Friibling (Abb.146). Wer dieses aus der Nihe
betrachtet, stellt fest, dass im Hellgriin der Grasfliche und im Weiss der Wolke
stellenweise der graue Farbton des Maultierfells durchscheint. Die Studie ist iibri-
gens in der IR-Transmissionsaufnahme und im Rontgenbild sichtbar (Abb. 144 und
145).

Da Emmenegger im Logbuch nichts anderes erwahnte, muss er, wie schon
fir die beiden fritheren Darstellungen auf demselben Malleinen, auch fiir Friib-
ling seine ublichen Mussini-Farben ohne Malmittel verwendet haben. Die Ergeb-
nisse der Pigment- und Bindemittelanalysen sind in der Tabelle 10 im Anhang zu finden.
Ab dem 26.November fithrte er an drei aufeinanderfolgenden Tagen die Unter-
malung aus. Am 28.November nahm er erste koloristische Verdnderungen und
eine formale Korrektur vor: «Das Blau d[es] Himmels griinlicher & die Wolken
viel dunkler gem[acht]. Busch n[ach] l[inks] geschoben». Mitte Dezember fuhr er
an drei weiteren Tagen mit der Ubermalung fort und fiihrte weitere Korrekturen
aus, insbesondere am Kolorit: «Linke Hilfte d[er] dunklen Wolken heller tber-
malt. [...] Acker ganz iibermalt. Besonnter Hiigel l[inks] ob[en] weniger grun. [...]
Acker in d[er] Sonne stellenw][eise] m[it] blauen Farben tiberm[alt]. [...] Hiigel im
Schatten & Hiitte ganz tibermalt». Tatsachlich sind in den Brauntonen des Ackers
im Vordergrund nicht nur in der besonnten, sondern insbesondere in der beschat-
teten Flache dunkelblaue Farbakzente erkennbar (Abb.147). Die von der Sonne be-
schienene Fliche des Ackers erhielt zudem horizontal gesetzte rote Farbakzente
(Abb.148).

Nachdem er am 13. Dezember «eingeschlag[ene] Stellen» mit Vernis a retou-
cher J. G. Vibert gefirnisst hatte, fuhr er am selben und am niachsten Tag fort, am
Bild zu malen; unter anderem vollendete er die «untere Hilfte des Himmels».
Zwei Indizien weisen darauf hin, dass er es zu diesem Zeitpunkt fiir eine Ausstel-

lung vorbereitete, vermutlich fir die Weihnachtsausstellung der Luzerner Kinst-
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Abb. 147 Bild Friihling, Mikroskop-Aufnahme.
Detail unten Mitte, im dunklen Schatten auf dem
Acker. Ganz zum Schluss legte Emmenegger,
offenbar zugunsten eines lebhafteren Kolorits,
stellenweise eine diinne dunkelblaue Farbe auf
das Braun des Ackers.

Abb. 148 Bild Friihling, Mikroskop-Aufnahme.
Detail in der rechten Bildhé&lfte unten, in der
sonnenbeschienenen Flache des Ackers. Um ein
leuchtenderes Kolorit zu erzielen, legte Emmen-
egger abschliessend deckende bladuliche und rote
Farbstriche auf den hellbraunen Untergrund.

149

Abb. 149 Bild Friihling, Ausschnitt am rechten
Bildrand. In der obersten weisslichen Farbschicht,
mit der Emmenegger die Wolke {ibermalte, blieb
der vom Rahmenfalz verdeckte Bereich ausge-
spart; das Bild war zum Zeitpunkt dieser spaten
Ubermalung somit schon eingerahmt.

100 pm

150a

Abb.150a Querschliff der Malschichtprobe P12
des Bildes Friihling. Die Probe stammt aus der
griinen Wiese in der linken Bildkante unten
(siehe Abb. 203 im Anhang), Aufnahme im Licht-
mikroskop (Hellfeld bei gekreuzten Polarisations-
filtern). Der gewerblich aufgetragene Kreidegrund
istim Querschliff nicht enthalten. Im Ubrigen
sind, von unten nach oben, folgende Schichten zu
erkennen: Die dicke weisse Schicht ganz unten
ist Emmeneggers erste selbst aufgetragene
Grundierung (2). Darauf liegt eine griine Farb-
schicht, die zum Bild Solitude von 1901 gehort
(3), gefolgt von Emmeneggers zweiter selbst
aufgetragener Grundierung von 1903 (4). Die
grduliche Schicht gehort zur Maultierstudie von
1904 (5), die griine zum Bild Friihling aus dem-
selben Jahr (6).

150b

150c
Abb.150b Wie Abb. 150a, Aufnahme im Abb.150c Wie Abb. 150a, Materialkontrastbild
Lichtmikroskop unter ultravioletter Strahlung im Rasterelektronenmikroskop.

(365 nm). Die Schichten 5 und 6 sind deutlicher
unterscheidbar.
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Abb. 151 Bild Friihling, Detail des Bildzentrums.
In den Farbschichten des Bildes selbst und der
darunterliegenden Maultierstudie haben sich
gemeinsame Frithschwundrisse gebildet, in
denen die weisse Farbe der zweiten Bleiweiss-
Olgrundierung zum Vorschein kommt.

lervereinigung des Jahres 1904: Zum einen ist in der obersten hellen Farbschicht
der grossen Wolkenbank, welche die «untere Halfte des Himmels» ausmacht, der
rechte Rahmenfalzbereich ausgespart (Abb.149); das Bild muss bei seiner Vollen-
dung am 14.Dezember also schon eingerahmt gewesen sein. Zum anderen sig-
nierte und datierte Emmenegger es am 15. Dezember; er wihlte dafiir tibrigens
dieselbe dunkelblaue Farbe, mit der er kurz zuvor den Farbton des Ackers korri-
giert hatte.

Noch zweimal wusch Emmenegger sein Bild mit Wasser und Seife: Zuerst im
Mirz und dann noch einmal im Juni 1905, bevor er einige Stellen ibermalte, um
es fiir die «Ausstellung Hans Emmenegger» der Kunstvereine Winterthur und So-

lothurn vorzubereiten.

Bemerkungen zum Zustand

Weil Emmenegger die Grundierungen und Farbschichten, die er im Lauf von drei
Jahren auf dem Bildtrager mit der VAL-Nr. 19 auftrug, insgesamt fiinfmal mit
Wasser und Seife wusch, wurde der gewerbliche Kreidegrund an allen Spannrin-

dern stark abgewaschen und ist hier nur noch in Resten vorhanden (Abb. 142).

152

Abb. 152  Bild Friihling, Ausschnitt rechts oben.
Auch im Himmel haben sich in den Tiefen des
Pinselstrichs Frithschwundrisse gebildet, die sich
allmahlich zu einem Alterscraquelé weiterent-
wickeln.
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Die obersten Lagen der Malschicht haben an vielen Stellen Fruhschwundris-
se gebildet. Die Farbschichten der tibermalten Maultierstudie und des Bildes
Friibling scheinen sich gut miteinander verbunden zu haben und bilden gemein-
sam Friuhschwundrisse, in denen Emmeneggers zweite, selbst aufgetragene Blei-
weissgrundierung zum Vorschein kommt, mit der er die erste Landschaft Am
Gardasee zugedeckt hatte (Abb.151). Auch im Bereich des Himmels zeigen sich
Frithschwundrisse (Abb.152). Sie bildeten sich in den Tiefen des Pinselstrichs und

entwickeln sich nun allmahlich zu einem Alterscraquelé.

1 An der Stelle, auf die Emmenegger sich bezieht, steht «mit purem
Krems[er]w|eiss] v[on] M[ussini]»; MN, Logbuch, 20. November
1901, S. 40.

2 Emmenegger fiirchtete, die frische Olfarbe konnte in der Dunkelheit
vergilben; siehe Teil I1I, Kap. 14, «Mai bis Juni 1904: Malerfahrt auf
den Zugerberg».

3 Siehe Kap. 10, «Diverse Tests zum Auftragen von Grundierungen».
Studie Solitude (VdL-Nr. 22).

s Der heutige Standort der Studie ist nicht bekannt. Emmenegger
vergass Ubrigens, ihre Entstehung im Logbuch zu erwihnen. Doch
im Tagebuch steht: «68 gemalt. Prachtvolle Wolken & Stimmung
ohai!»; Tb 1903-1904, 7. Mai 1904.
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7  Studie Sonnige Weide, VdL-Nr. 71
25.Mai 1904 — 22. April 1905

Transkription der Eintrdge im Maltechnik-Notizbuch

[Eintrag im Verzeichnis der Leinwinde:]

[S. 172, ohne Datum]

m St[udie] Sonnige Weide. Kr[eidegrund]-L[einwand] v[on] Disler od[er]
Schmlincke]. I 1901 Mit M[ussini]-Far[ben] die ésq[uisse]: «Bdcklin todt» darauf
angefang[en]. B[reite] 73,5 H[6he] 54,5 (Diese L[einwand] miisste eine der ersten
NG dieses Verzeichnisses tragen; vergessen zu notieren.[)]

[Eintrage im Logbuch:]

[S. 108]

11. X. [1903]

[...] m [...] Mit lau[warm]em W[asser] & Doringss|eife] gew[aschen] & a[n] d[er]
Sonne getrokn[et].

Abends]...] m nicht sehr pastos m[it] Kremserwleiss] iiberstrich[en] mit
Ausnahme der hellsten Stellen.

13. X. [1903]

m [...] Die dunklen Partien d[es] Grundes scheinen stark durch. [...] L[einwand]
nochmals m[it] Krems[er]w[eiss] iiberm][alt]; die vorgestern aufgestrichene Farbe
war noch ziemlich nass.

[S. 120]

25.V.[1904]

m Mit Kohle aufgez[eichnet], nachdem ich L[einwand] abgebiirstet hatte.
Besonnte Wiese Lasur (Terb[entin] m[it] Vert ém[eraude] & Cad[mium] h[ell] &
dunkel. Alles Ubrige pastos unterm([alt].

26.V.[1904]

Besonnte Wiese bis auf Weniges pastos libermalt. Wirkt doch besser &
einheitlicher als die Lasur. R[echts] Wolken hineingemlalt]. Besonnte rothe Erde
tiberm[alt]. Dunkle Aste etw[as] modeliert.

In Zukunft nur noch mit ausgesprochenen Lasurfarben (Vert ém[eraude]
Krappl[ack] Cobalt[blau] etc) lasieren. Cadm[ium] h[ell] & d[unkel] sind keine
Lasurfarben.
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[S. 121]

1. VL. [1904]

[...] m [...] Trotz m[einer] ausdriickl[ichen] Weisung wurden die Fensterladen des
Zimmers, in welchem diese L[einwénde] stehen geschlossen (Fenster ebenfalls[)];
dlie] L[einwande] waren vielleicht 4 Tage in d[er] Dunkelheit. Alle fiihlen sich
troken an. [§] scheint mir brauner geworden zu sein & dunkler & muss wohl
pastos iibermalt werden. Besonnter Waldstreifen erscheint mir stellenw[eise]
auch etw[as] brauner geworden.

4. V1. [1904]
Ens[e]mble. Vordergr[und] + besonnte Wiese stellenw[eise] + Waldstreifen +
besonnte r[ote] Erde pastos {ibermlalt].

5. VI. [1904]
Hintergr[und] d[er] besonnten Wiese {ibermalt. Rechter «Garten» gem[alt].

[S. 122]

7. VI. [1904]
Weide & Vordergr[und] vollendet.

8.VI.[1904]
Ast l[inks] vollendet.

9. VL. [1904]
heimgen[ommen] & im Atel[ier] ans Licht gestellt.[...]

[S. 123]
14. V1. [1904] Von Neuenburg heimkommend bemerke ich mit Schrecken,
dass ¥ verdorben ist]...].

[S. 125]

14. +15. V1. [1904]

Alle braun gewordenen Stellen mit dem Federmesser bis auf weissen Grund
abgeschabt; namlich 9/10 des besonnten Waldes, das Griin auf dfem] ob[eren]
Garten, 9/10 der warmen Halfte des unteren Gartens & die zuletzt hell tiberml[alte]
Partie des Vordergrundes & den hellgraue[n] Theil des Schagschattens.

Auch Weide unmittelbar iiber d[em] ober[e]n Garten.
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[S. 126]

16. VI [1904]

Mit Ausnahme d[er] abgeschabten Stellen, des Himmels & d[er] 2 Aste rechts
alles mit[Vernis a retoucher ). G.] Vib[ert] gefirn[isst].

Die abgeschabt[en] Stellen neu gem([alt], den Vordergr[und] fast {iberall
tibermlalt], die Sonnenflecke r[echts] u[nten] abgeschabt, iberm[alt] & 1 Fleck
etwas hoher hingesetzt.

Auf d[em] besonnten Vordergr[und] 5 Streifen v[on] purem Ultram[arin]gelb
L[inke] Halfte d[es] Himmels & ein 8 cm langes Stiick [[inks] v[on den] Wolken
dunkler gemalt & nachher ml[it] Lappen wieder abgerieben.

<Fransens an [inkem] Ast etw[as] vereinfacht.

[S. 127]
17. VI. [1904]
2 Aste r[echts] vollend[et]. Ast [[inks] stellenw[eise] breit iiberm[alt].

19. VI. [1904]

Die eingeschl[agenen] Stellen des nur theilweise trokenen Vordergrundes
m[it Vernis a retoucher J. G.] Vib[ert] herausgeholt.

Ganzer Vordergr[und] tiberm[alt]; Farbe warmer, als vorher. Auf dem vorderen
Mittelgrund farb[ige] Modellierungen m[it] purem Cadm[ium] h[ell] & Vert
ém[eraude].

Schlagschatten d[er] Garten etw[as] verstarkt.

20. V1. [1904]

Die saftigen Griin d[es] vord[eren] Mittelgrundes z[um] Th[eil] wieder
tiberm[alt], da das-Griin d[ie] Farbe gar zu intens[iv] war.

Die eingeschlagenen Stellen d[er] 3 Aste m[it Vernis a retoucher ). G.] Vib[ert] ...
[S. 128]

... herausgeh[olt]. Die Aste definit[iv] vollendet.

Beim ob[eren] Garten d[en] Haag & dunkles Griin iiberml[alt]. [Beim] unt[eren
Garten den Hag] unte[n] l[inks] gemalt. 6 Rinder hineingem[alt].

28. VL. [1904]
[...] Mit Pinsel abgestaubt & m[it Vernis a retoucher ). G.] Vib[ert] gefirn[isst].

[S. 134]

6. 1X.[1904]

Mit Pins[el] abgestaubt. Die 3 dunklen Aste m[it Vernis a retoucher
J. G.] Vib[ert] gefirn[isst].
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[S. 135]

12. IX[1904]

Mittl[erer] & r[echter] Ast mehr Detail, um sie etwas weniger stilisiert
erscheinen zu lassen.

Untere Ecke d[es] rothen Ackers herabgezogen; l[inks] wieder etw[as] rothe Erde.
Weg angedeutet. Baumsch[atten] auch etwas mehr Roth.

Besonnter Wald modeliert.

13. I1X. [1904]

2 lieg[ende] Rinder gemlalt]. 2. Rind etw[as] heller gem[acht].

Erde im Vord[ergrund] m[it] grau-blauen Tonen iiberarbeitet & die Sonnenflecke
darauf kalter gemacht, den gréssten auch heller.

Rechte Halfte d[es] Schattengrases z[um] Theil] farbig liberarb[eitet]. ...

[S. 136]

... Im besonnten Vordergr[und] mehr Terrainwellen.

Signliert] & datfiert].

Ubergang v[on] Sonne zu Schatten im Vordergr[und] etw[as] einfacher gemacht.

14. 1X[1904]

Besonnter Wald ist zu eintonig stilisiert. Die vorgest[ern] darauf geml[alte]
Modelierung m[it Vernis a retoucher J. G.] Vib[ert] herausgeholt & neuerdings
tibermlalt], etwas heller & kraftiger, als es sein sollte, da es ja doch wieder etwas
dunkler wird.

15. 1X. [1904]

L[einwand] in d[en] Rahmen gestellt. Sehe mit Schrecken, dass der dunkle
Vordergr[und], trotz der paar Sonnenflecke, riesig fad & uninteressant ist, gegen
die obere Halfte der L[einwand]. — Bin lange unschliissig, ob ich unten 67 cm
wegschneiden & d[en] Rahmen verandern lassen, selt, oder mehr rothe Erde statt
Gras hinmalen soll. Entschliesse mich fiir das Letztere & iiberarbeite auch die Erde
rechts nochmals m[it] blaulichen Tonen. Die gestern gemalten Stellen auf dem
besonnten Wald m[it Vernis a retoucher J. G.] Vib[ert] iberstrichen, um die Farbe
gegen Einfliisse der Luft zu schiitzen.

[S.137]
18. 1X. [1904]

m 1i¥ Den schattigen Vordergr[und], den besonnten Wald & sonst einige
mehr oder weniger eingeschlagene Stellen m[it Vernis a retoucher ). G.] Vib[ert]
gefirn[isst].

Bild eingepackt.
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[S. 146]

26. lll.[1905]

Mit Pins[el] abgestaubt.

Die 2 untern Rinder & von den vieren im Hintergrund das I[inks] stehende bis
auf weissen Grund ab- ...

[S. 147]
... geschabt & iibermalt als Wiese

[S. 150]

9. IV.[1905]

Mit Pinsel abgestaubt. Schatten d[es] Vordergr[unds] gegen beson[n]te Weide
zu viel heller gem[acht]. (Hat kolossal gewonnen.) Rechter Sonnenfleck im Gras
ganz iibermalt, die 2 and[eren] viel schmaler gemacht.

Farbenstufe (durch d[as] Abkrazen entstanden) m[it] Malmesser leicht in leere
L[einwand] iibergefiihrt.

14. 1V [1905]
(Mischweiss.) Mittl[eren] & rechten Ast vollendet.

[S. 151]

15. 1V. [1905]

(Mischweiss) Erde im Schatten weniger russig gem[acht].
Gras etwas modeliert.

16. IV. [1905]
(Mischw[eiss]) Vordergr[und] vollendet. Neu signiert. Besonnte Weide
ibler] d[em] Vordergr[und]schatten einige hellere Stellen.

19. IV. [1905]
R[echts] ob[en] ein Streifchen des besonnten Waldes durch Himmel ersetzt.
(Kremserw[eiss].)

[S. 152]

22. IV. [1905]

Alle 3 Aste, die etwas matt waren, m[it Vernis a retoucher . G.] Vib[ert]
gefirn[isst], den ganzen Vordergr[und] ebenfalls.

Die neue Farbe des besonnten Waldes scheint sich nicht im Geringsten geandert
zu haben. Auch m[it Vernis a retoucher J. G.] Vib[ert] gefirn[isst].
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Abb. 153 Riickseite der Studie Sonnige Weide,
VdL-Nr. 71 (fiir die Bildseite siehe Abb. 162). Auf
dem umgeschlagenen oberen Spannrand liegen
die acht Farbfelder der zweiten «Farbenprobe».

Kommentar

Zitate ohne Quellennachweis sind der Transkription entnommen.

Das Bildtragergewebe der Studie Sonnige Weide (Abb.162) besteht aus Flachs und
ist in Leinenbindung gewebt. Das von Emmenegger zugeschnittene Stiick weist
keine Webkante auf, doch aufgrund seiner Gewebestruktur ist anzunehmen, dass
die Kette — im Verhaltnis zur Darstellung — horizontal, der Schuss vertikal verlduft
(Abb.154). Der gewerblich aufgetragene Kreidegrund enthilt natiirliche Kreide, tie-
rischen Leim und vermutlich auch ein wenig Ol (Tabelle 11im Anhang). Die Ergebnisse
der Materialanalysen und der TACP-softwarebasierten Webanalyse deuten stark
darauf hin, dass der Leinwandabschnitt von derselben Bahn stammt wie derjeni-
ge, den Emmenegger im Spatsommer 1901 unter der VdL-Nr. 19 im Verzeichnis
der Leinwande registrierte und auf dem er im Herbst desselben Jahres das Bild
Am Gardasee begann; zu letzterem Malleinen notierte er, es stamme «von Dis-
ler».! Als Herkunft des vorliegenden Malleinens vermerkte er hingegen «Disler
od[er] Schm[incke]»; fiir weitere technische Angaben sei auf die Tabelle 4 im Anhang
verwiesen.

Der Keilrahmen, auf den Emmenegger den Gewebeabschnitt spannte, besteht
aus Nadelholz und verfugt tiber keine Mittelstrebe (Abb.153). Seine Leisten sind mit
einfachen Schlitz- und Zapfenverbindungen zusammengefiigt, leinwandseitig auf
Gehrung geschnitten, haben keinen Spannwulst und wurden bildseitig abgefast.

Thre Breite betrigt 5 bis 5,3 cm, ihre Stiarke 1,7 bis 1,8 cm.
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Abb. 154 Detailvon Abb. 153, Leinwand, um 90°
gedreht. In der Abbildung verlduft die Kette
vertikal, der Schuss horizontal (im Verhiltnis zur
heute sichtbaren Darstellung ist es umgekehrt).
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Abb. 155 Studie Sonnige Weide, IR-Transmis-
sion, um 180° gedreht. In dieser Position werden
Elemente einer Szene sichtbar, die Emmenegger
im Januar 1901 als Hommage an den kiirzlich
verstorbenen Arnold Bocklin begann. Die Szene
scheint mit Figuren aus Bocklins Bildern bevol-
kert zu sein. Die ganz hellen Bereiche unten links
und rechts in der Aufnahme sind diejenigen
Felder der dritten Farbenprobe, die Emmenegger
am 27. Médrz 1905 bis auf die Leinwand abkratzte
und neu iibermalte (siehe das Kapitel «Vier <Far-
benproben> zu einer Mischung aus Mussini-
Tubenfarbenx, ebenfalls in Teil IV).

Abb. 156 Studie Sonnige Weide, Rontgenauf-
nahme, um 180° gedreht. Das weisse Rechteck
zeigt die Lage von Abb. 157 an.

Abb. 157 Ausschnitt aus Abb. 156. Eine Reiterin
oder ein Reiter mit erhobenen Armen ist zu erken-
nen.

Abb. 158 Studie Sonnige Weide, Linienzeich-
nung der mit IR-Transmission und Rontgendurch-
strahlung (Abb. 155-157) festgestellten Umriss-
linien. Es handelt sich um drei Figuren der
darunterliegenden Szene.



1901
Im Januar 1901 plante Emmenegger, erschiittert durch die Nachricht vom Tod
des von ihm verehrten Arnold Bocklin,? als Hommage an den dlteren Maler eine
Esquisse mit dem Titel Bocklin todt und machte in seinem Tagebuch Notizen zu
vier Bildideen. «In Feindesland. Reitertruppe, die sich zu verstecken sucht. Fes-
tung im Hintergr[und]», beschreibt wohl die Szene, fir die er sich entschied.?
Bocklin todt begann er auf dem vorliegenden Bildtrager im Januar oder
Februar 1901, kurz bevor er sein Maltechnik-Notizbuch in Gebrauch nahm, liess
das Projekt aber schon bald wieder liegen. Mithilfe von IR-Transmission und
Rontgendurchstrahlung wird die unvollendete Esquisse heute teilweise sichtbar.
Es scheint sich um eine Szene mit mindestens drei Figuren zu handeln — zwei Rei-
tern und einem auf allen Vieren am Boden kriechenden Menschen —, in deren
Hintergrund sich ein monumentales Gebilde abzeichnet (Abb.155-158). Die Farb-

schichten der Esquisse wurden im Querschliff P12 nachgewiesen (Abb.167a-167c).

1903

Im Herbst 1903, kurz bevor Emmenegger fiir einen Malaufenthalt nach Reiden
fuhr,* sorgte er fur einen neuen Vorrat gebrauchsfertiger Bildtrager: Er wusch
neue Malleinen mit Wasser und Seife und grundierte sie mit «Kremserweiss».®
Auch iltere, aufgegebene Arbeiten, darunter die Esquisse Bocklin todt, wusch
und grundierte er, um sie wiederzuverwenden. Bei dieser Gelegenheit nahm er
jenen Bildtrager, der bisher noch keine VAL-Nummer hatte, ins Verzeichnis der
Leinwinde auf.

«Die dunklen Partien [...] scheinen stark durch», konstatierte er zwei Tage
nach dem Auftrag der Grundierschicht und bedeckte die Stellen, an denen die Es-
quisse noch nicht ganz abgedeckt war, mit weiteren Schichten «Kremserweiss». Wie
iblich benutzte er einen breiten Flachpinsel. Das teils sehr lebhafte Pinselrelief des
ersten, flichendeckenden und des zweiten, nur lokalen Grundierungsauftrags
zeichnet sich heute insbesondere im hellen Grin der besonnten Wiese an der Ober-
flache ab und ist auch im Rontgenbild deutlich zu erkennen (Abb.159-161). Den neu
praparierten Bildtriger verwendete Emmenegger jedoch erst ein halbes Jahr spiter.

1904

Der Zeitraum, wahrend dessen Emmenegger an der Studie Sonnige Weide arbei-
tete, ist mit einem Jahr nicht ungewohnlich lang. Die Zahl der Eintrige im Log-
buch, die sich auf die VdL-Nr. 71 beziehen, und insbesondere deren Umfang, las-
sen jedoch von Anfang an vermuten, dass die Genese dieses Werks ausserordentlich
bewegt ist. Sie begann im Frithling 1904, als Emmenegger zum Malen auf dem
Zugerberg weilte. Am spaten Nachmittag des 25. Mai, bei «herrl[ichem] Wetter»,®
fuhrte er auf dem weiss grundierten Malleinen mit der VdL-Nr. 71 mit Kohle die

Unterzeichnung fiir die Studie Sonnige Weide aus und noch in derselben Sitzung
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Abb. 159 Studie Sonnige Weide, Ausschnitt
rechts der Bildmitte.

Abb. 160 Gleicher Ausschnitt wie Abb. 159,
Streiflicht. Das grobe Pinselrelief an der Ober-
flache der Malerei rithrt vom Auftrag der dicken
Grundierung, mit der Emmenegger im Oktober
1903 die unvollendete Esquisse Bdcklin todt
bedeckte.

Abb. 161 Gleicher Ausschnitt wie Abb. 159,
Rontgenbild. Wo Emmenegger die neue bleiweiss-
haltige Grundierung besonders dick auftrug,
sind im Rontgenbild helle Stellen zu sehen.



die Untermalung. Zum Malen benutzte er Mussini-Farben; die Ergebnisse der
Pigment- und Bindemittelanalysen sind in der Tabelle 11im Anhang zu finden.

Interessant ist, dass er wieder einmal versuchte, mit Lasuren zu arbeiten;
offenbar wiinschte er sich fiir die besonnte Wiese ein besonders leuchtendes Griin.
Er lasierte diesen Bereich mit einer Mischung der Mussini-Tubenfarben «Vert
émeraude», «Kadmiumgelb 2, hell» und «Kadmiumgelb 4, dunkel», was seiner
favorisierten Griinmischung weitgehend entsprach (sie enthielt, wenn er deckend
malte, auch «Kremserweiss»). Doch am nachsten Tag tibermalte er die besonnte
Wiese deckend. «Wirkt noch besser & einheitlicher als die Lasur», notierte er und
fugte hinzu, «Cadmium hell» und «dunkel» seien keine Lasurfarben; in Zukunft
wolle er «nur noch mit ausgesprochenen Lasurfarben [...] lasieren».

Danach wurde Emmenegger fiir einige Tage nach Hause gerufen. Nach sei-
ner Riickkehr auf den Zugerberg stellte er fest, dass alle im Hotelzimmer zurtick-
gebliebenen neuen Studien wihrend seiner Abwesenheit entgegen seiner Weisung
im Dunkeln gestanden hatten” und dass der Farbton des griinen Waldstreifens im
Hintergund von Sonnige Weide «stellenweise [...] etw[as] brauner geworden war».
Die Farbveranderung hielt er fir die Folge des mehrtigigen Lichtmangels.® Zwi-
schen dem 4. und dem 8. Juni arbeitete er bei schonem Wetter fast taglich weiter
an der Studie. Die braun gewordenen Partien tibermalte er.

Am 9. Juni musste er seinen Aufenthalt auf dem Zugerberg erneut unterbre-
chen und benutzte die Gelegenheit, die unvollendete Studie mit nach Hause zu
nehmen, um sie mit je einem Werk von Ferdinand Hodler und Cuno Amiet aus
seiner Sammlung und mit gelungenen eigenen Arbeiten zu vergleichen. Zu seiner
Freude schnitt Sonnige Weide dabei sehr gut ab. «71 scheint luftiger & sonniger
als alles, was im Atelier ist & die Intensitit d[er] Farbe scheint Hodlers Landschaft
gleichzukommen. Es ist fast lacherlich [das]| zu sagen!», schrieb er ins Tagebuch.
Gewisse Details wollte er jedoch dndern: «Weide noch etwlas] zu platt. Vorder-
gr[und] haupts[achlich] r[echts] viel zu russig. — Auch 1 Idee zu dunkel Waldstrei-
fen zu braun».’

Er stellte die Studie nun sehr bewusst in seinem Atelier «ans Licht», damit
sich der, wie er meinte, durch Tageslichtmangel provozierte Schaden nicht wieder-
hole. Doch fiinf Tage spiter stellte er zu seinem Schrecken fest, dass sich viele
griine Farbpartien erneut briunlich verfirbt hatten. Weil damit bewiesen war,
dass die Verfarbung andere Griinde haben musste, begann er, tiber ihre moglichen
Ursachen zu griibeln; seine diesbeziiglichen Uberlegungen werden im letzten
Kapitel von Teil IV erldutert.!’ Seine vielversprechende Studie wollte er nicht auf-
geben und hoffte, ihr ratselhaftes Problem durch eine vollstandige Entfernung
und Erneuerung der beschiadigten Farbpartien loszuwerden. Der «weisse Grund»,
bis zu dem er die Farbe am 14. und 15.Juni in den erwihnten Partien abschabte,
war die Bleiweiss-Ol-Grundierung, mit der er die Esquisse Bocklin todt iiber-

strichen hatte.
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Abb. 162 Studie Sonnige Weide, 25. Mai 1904
—16. April 1905, Olfarben (Mussini) auf Leinwand
(Flachs), 55 x 73,5 cm, VdL-Nr. 71, Bundesamt fiir
Kultur, Bern, SIK Archiv Nr. 62963.

Abb. 163 Studie Sonnige Weide, UV-Fluores-
zenzaufnahme. Bei den hell griinlich fluoreszie-
renden Partien handelt es sich um eine Farbe, die
Emmenegger mit «Mischweiss» aufhellte. Die rot
fluoreszierenden Bereiche in der Bildmitte sind
Retuschen.

Abb. 164 Studie Sonnige Weide, Ausschnitt im
Bildzentrum.

Abb. 165 Gleicher Ausschnitt wie Abb. 164,
UV-Fluoreszenzaufnahme. Die letzten Korrektu-
renvom 14., 15. und 16. April 1905 fluoreszieren
aufgrund ihres Zinkweissgehalts hell griinlich.
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Zurick auf dem Zugerberg arbeitete er am spiten Nachmittag des 16. Juni
wieder an der Studie. An drei weiteren Spatnachmittagen, an denen ebenfalls
schones Wetter herrschte, nahm er vor dem Naturmotiv noch kleine formale An-
derungen und vor allem koloristische Korrekturen vor, die er zum Teil aber schon
am nichsten Tag wieder riickgingig machte. Eine Korrektur im Himmel rieb er
noch in derselben Sitzung mit einem Lappen von der bereits leicht geharteten
Farbschicht wieder ab. Der allerletzte Handgriff, den er wihrend seines Aufent-
halts auf dem Zugerberg in situ vornahm, bestand am 2o0. Juni darin, sechs win-
zige Rinder auf die Weide zu stellen.

Zu Hause verglich er die neue Studie nochmals mit eigenen Bildern und mit
Werken von Hodler und Amiet, war nun aber nicht mehr restlos zufrieden mit ihr.
«Zu schwer in der Farbe», schrieb er ins Tagebuch."" Fir das Bild, das er dem-
nichst nach der Studie malen wollte, nahm er sich verschiedene Anderungen vor,
die er ebenfalls im Tagebuch notierte.”

Anfang Juli stellte Emmenegger zu seinem grossen Verdruss fest, dass der
griine «Waldstreifen» im Hintergrund der Studie abermals braun geworden war.
Nun beschloss er, die besagte griine Mischung der vier Mussini-Tubenfarben in
einem ersten, noch sehr einfachen Versuch aus nur zwei Farbfeldern zu testen.
Insgesamt sollte er vier unterschiedlich komplexe Versuchsreihen («Farbenpro-
ben») ausfithren und bis im Marz 1905 die dabei angelegten Testfelder sporadisch
untersuchen und beurteilen.’® Es gibt tibrigens einige Hinweise darauf, dass Em-
menegger selbst vermutete, eine der beiden gelben Tubenfarben in der grunen
Mischung trage die Schuld am Verbriaunen. So erwiahnte er am 16. Juni 1904,
kurz nachdem er auf das Problem aufmerksam geworden war, er verwende in der
Studie Sonnige Weide eine andere gelbe Tubenfarbe, namlich «Ultramaringelb»
(Strontiumchromat),' was sich im Zuge unserer Pigmentanalysen bestitigte (Ta-
belle 11 im Anhang). Es ist sehr wahrscheinlich, dass er diese Farbe, die er normaler-
weise nicht benutzte, hier als Alternative ausprobierte. Es gibt aber bis dato kei-
nen Hinweis darauf, dass er sie fortan regelmassig verwendete.'

Vermutlich hatte Emmenegger die Absicht, sich mit dem geplanten Bild nach
der Studie Sonnige Weide fiir den Salon d’Automne in Paris zu bewerben.!® Er be-
gann nun, dieses Bild zu malen (Sonnige Weide, VAL-Nr. 80). Doch die wenigen
Tage, die er im Juli und August im Atelier verbrachte, widmete er nicht dem neuen
Werk, sondern einer zweiten Versuchsreihe, die er auf dem umgeschlagenen obe-
ren Spannrand der Studie Sonnige Weide ausfithrte (Abb. 153 und 188), und anschlies-
send einer dritten, deren zwolf Testfelder er interessanterweise in der Darstellung
der Studie selbst, genauer gesagt, im griinen Waldstreifen, anlegte (Abb.192).

Da das nach der Studie begonnene Bild am 12. September, fiinf Tage vor dem
Versandtermin fiir die Pariser Ausstellung, von seiner Vollendung noch weit ent-
fernt war, beschloss Emmenegger, stattdessen die Studie einzusenden. In aller Eile

Uberarbeitete er nun die Testfelder der dritten Farbenprobe im «besonnten Wald»,
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sodass sie nicht mehr als solche erkennbar waren, und nahm zudem diejenigen
Anderungen vor, die er eigentlich fiir das Bild geplant hatte. «D[er] rote Acker
geht nicht recht zuriick», hatte er im Juni hinsichtlich des geplanten Bildes im Ta-
gebuch notiert;'” jetzt, am 12. September, dokumentierte er folgende Anderung an
der Studie im Logbuch: «Untere Ecke d[es] rothen Ackers herabgezogen; l[inks]
wieder et[was] rothe Erde». Wahrend er im Juni im Tagebuch vermerkt hatte: «2.
Rind zu kriftig» und «Vordergr[und] farb[ige] Zeichn[ung] Terrainwellen»,'
schrieb er am 13. September ins Logbuch: «2. Rind etw]as] heller gem[acht]» und
«Im besonnten Vordergrund mehr Terrainwellen [gemalt]». Den sechs kleinen
Rindern gesellte er zwei weitere hinzu, brachte Signatur und Datierung an und
nahm weitere kleine Anderungen vor, von denen er annahm, es seien die letzten.

Doch als er die Studie am 15. September fiir vollendet hielt und einrahmte,
erschrak er tber den, wie er plotzlich fand, vollkommen missgliickten Vorder-
grund. Er fragte sich, ob er «unten 6—7 cm wegschneiden & d[en] Rahmen veran-
dern lassen soll[e]», beschloss aber, stattdessen «die Erde rechts nochmals m[it]
blaulichen Toénen» zu iberarbeiten. Drei Tage spater bestrich er einige stumpf
gewordene Stellen mit Retuschierfirnis und brachte die Studie zum Bahnhof."” Am
11. Oktober teilte ihm das Sekretariat des Salon d’Automne mit, sie sei in die Aus-

stellung aufgenommen worden.?’

1905
Ende Januar 1905 war die Studie zuriick in Emmeneggers Atelier. Er begutachte-
te nun die zwolf Testfelder seiner dritten Versuchsreihe im Waldstreifen.?! Im
Mirz schabte er von den mittlerweile acht kleinen Rindern drei wieder ab und
tibermalte die betreffenden Stellen «als Wiese»; die Darstellung weist heute tat-
sachlich nur funf Rinder auf. Im April beschloss er, sich mit der Studie auch fir
die IX. Internationale Kunstausstellung im Miinchner Glaspalast?? zu bewerben
und uberarbeitete sie erneut. Allerdings war ihm die Tubenfarbe «Kremserweiss»
ausgegangen. Schon im Mirz hatte sie ihm gefehlt, sodass er bei der Arbeit an der
Studie Schnee am Waldrand (VAL-Nr. 10) auf «Mischweiss», das Bleiweiss und
Zinkweiss enthilt, und auf eine alte Tube «Blanc d’argent» (Bleiweiss) der Sorte
Edouard hatte ausweichen miissen.?® Dass er auch die Farben seiner letzten Uber-
arbeitung der Studie Sonnige Weide mit «Mischweiss» aufhellen musste, das er
normalerweise nicht verwendete, notierte er explizit im Logbuch. Aufgrund ihres
Gehalts an Zinkweiss sind diese letzten Uberarbeitungen in Sonnige Weide unter
UV-Bestrahlung deutlich zu erkennen, denn sie fluoreszieren in einem hellen griin-
lichen Farbton (Abb. 163 und 165).

Erst als Emmenegger drei Tage spiter, am 19. April, erneut eine Anderung
vornahm - eine Korrektur der Silhouette des Waldes im Hintergrund (Abb. 166) —,
stand ihm wieder «Kremserweiss» zur Verfigung, und auch diesen Umstand no-

tierte er im Logbuch. Nachdem er verschiedene Partien, die noch nicht ausrei-
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Abb. 166 Studie Sonnige Weide, Ausschnitt
rechts oben. Die heute etwas dunklere Partie im
Himmel direkt oberhalb des bewaldeten Hiigels
(Pfeil) zeigt an, wo Emmenegger eine allerletzte
formale Korrektur ausfiihrte, indem er, wie erim
Logbuch notierte, «ein Streifchen» des bewalde-
ten Hugels himmelblau tibermalte (MN, Logbuch,
19. April 1905, S. 151).



Abb.167a Querschliff der Malschichtprobe P12
der Studie Sonnige Weide, linke Bildkante oben
(siehe Abb. 204 im Anhang), Aufnahme im Licht-
mikroskop (Hellfeld bei gekreuzten Polarisati-
onsfiltern). Die gewerblich aufgetragene Grundie-
rung ist in der Malschichtprobe nicht enthalten.
Abgesehen davon lassen sich von unten nach
oben folgende Schichten erkennen: Ganz unten
liegt eine gelbliche Schicht mit diversen bunten
Pigmenten (1), darauf folgt eine diinne dunkel-
griine Schicht (2); beide gehdren zur nie voll-
endeten Esquisse Bdcklin todt von 1901. Darauf
liegt die von Emmenegger 1903 aufgetragene
dicke zweite Grundierung (3). Es folgt eine sehr
dunkle griine Schicht, bei der es sich um den von
links ins Bild hineinragenden Tannenzweig der
Studie Sonnige Weide handelt (4). Zuoberst liegt
ein Firnis, der im Hellfeld jedoch nicht sichtbar
ist. Flir die Pigmentierung der Schichten siehe die
diversen Angaben zur Probe P12 in der Tabelle 11
im Anhang.

chend gesattigt waren, mit Vernis a retoucher J. G. Vibert gefirnisst hatte, sandte
er die Studie am 22. April an die Ausstellungsjury fiir die Miinchner Schau nach
Basel.?* Auch hier war er mit seiner Bewerbung erfolgreich. Interessanterweise
beurteilte Giovanni Giacometti, der Mitglied der Jury war, Sonnige Weide ganz
ahnlich wie Emmenegger selbst. Er schrieb am 12. Mai an den Freund, die Land-
schaft gefiele ihm recht gut; er finde sie «sehr frisch in der Farbe und leuchtend
im Licht». Nur der Vordergund sei «nicht so gut gestimmt und [nicht] so ange-
nehm in der Farbe wie das tibrige».?’ Da die Studie 1906 aus der Minchner Aus-
stellung von der Schweizerischen Eidgenossenschaft angekauft wurde, kann je-

doch ausgeschlossen werden, dass Emmenegger sie ein weiteres Mal iiberarbeitete.

210

20um

167b

Abb.167b Wie Abb. 167a, Aufnahme im Licht-
mikroskop unter ultravioletter Strahlung (365 nm).
Die Zinkweisspartikel in der dicken gelben Farb-
schicht fluoreszieren hell griinlich (1). Auch der
(nicht originale) Firnis ist aufgrund seiner
Fluoreszenz sichtbar (5).

Abb.167c Wie Abb. 167a, Materialkontrastbild
im Rasterelektronenmikroskop.
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Bemerkungen zum Zustand der Studie

Abb. 168 Studie Sonnige Weide, Detail in der

unteren Bildhalfte Mitte. An der Oberflache tritt
eine weissliche, durchscheinende Substanz aus
(Pfeile). Moglicherweise handelt es sich um die
Folge einer Degradation der gelben Farbe.

In einer gelben Partie im Bildzentrum sind bei optischer Vergrosserung (Stereomik-

roskop) weissliche blasenformige Ausblithungen zu sehen, die moglicherweise auf

eine Degradation der gelben Farbe zuriickgehen (Abb.168).2° Eine Verbraunung grii-

ner Partien ist hingegen in der Studie nicht festzustellen, doch die Testfelder der

zweiten Versuchsreihe auf ihrem oberen riickseitigen Spannrand zeigen eine dunkle

Haut (Abb. 190 und 191). Moglicherweise war die Verbraunung, die Emmenegger stor-

te, also durch die Bildung einer dunklen Haut verursacht, die bei spateren Reinigun-

gen der Bildoberflache entfernt wurde. Nur in den Testfedern blieb sie erhalten.

Im Dunkelgriin der Tannenzweige am oberen Bildrand hat sich, ausgehend

von einem feinen Fruhschwundrissnetz, ein Alterscraquelé ausgebildet.

o v

I0

1T
12

Siehe Kap. 6, «Bild Friihling, VAL-Nr. 19».

Fiir Emmeneggers Beziehung zu Bocklin siehe Gerster/Helb-
ling/Mollet 1987.

Tb 1900-1901, Eintrag im hinteren Teil, datiert 1901 (wohl Januar).
Siehe Teil 111, Kap. 12, «Oktober bis November 1903: Malerfahrt
nach Reiden».

Siehe Kap. 10, «Diverse Tests zum Auftragen von Grundierungen».
Tb 1903-1904, 25. Mai 1904.

Siehe Teil III, Kap. 14, «Mai und Juni 1904: Malerfahrt auf den
Zugerberg».

Emmenegger hatte bei Bernhard Buttersack gelernt, dass Olfarb-
schichten am Licht trocknen miissen, um nicht zu vergilben; siche
MN, Logbuch, 1. Mirz 1901, S. 13.

Tb 1903-1904, 9. Juni 1904.

Siehe Kap. 11, «Vier «Farbenproben> zu einer Mischung aus Mussini-
Tubenfarben».

Tb 1903-1904, 22.Juni 1904.

«Grin ilm] Mittelgr[und] etw[as] zu saftig. (Ganzes etw[as] hel-

ler & weniger intens[ives] Griin?) 2. Rind zu kriftig 5 + 6 R[ind] zu
fahl. Dler] rote Acker geht nicht recht zuriick. Vordergr[und]
farb[ige] Zeichn[ung] Terrainwellen, Waldstreifen etw[as] z[u]
dunk[el], Hirte b[ei] roth[em] Acker»; ebd., Eintrag im hinteren Teil,
ohne Datum (wohl Juni 1904).

13
14
15

16

7
18
19
20

21

22

23
24
25
26

Wie Anm. 10.

MN, Logbuch, 16. Juni 1904, S. 126.

Moglicherweise war er mit der geringen Deckkraft von Ultramarin-
gelb nicht zufrieden. Ein Jahr spiter erwihnte er, er benutze es fiir
eine Lasur: «fZ0 Blau des Himmels iiberlasiert. Terb[entin] + gelber]
Ultram[arin]»; ebd., 14. Juni 1905, S. 157.

Salon d’Automne, Paris, Grand Palais, 15. Oktober — 15. November
1904.

Siehe Anm. 12.

Ebd.

Tb 1904-1906, 18. September 1904.

Ebd., 1. Oktober 1904. Die Studie wurde in Paris unter dem Titel
Paturage ensoleillé ausgestellt; Paris 1904, S. 47, Nr. 448.

Wie Anm. 10.

IX. Internationale Kunstausstellung, Miinchen, Kéniglicher Glaspa-
last, 1. Juni — Ende Oktober 1905.

Siehe Kap. 8, «Studie Schnee am Waldrand, VAL-Nr. 10».

Die Jurierung der Schweizer Eingaben fand in Basel statt.
Giacometti an Emmenegger, 13. Mai 1905, in: Radlach 2003, S. 289.
Dieses spezifische Phdnomen wurde nicht genauer untersucht.
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8 Studie Schnee am Waldrand, VdL-Nr. 10

12. und 13. Mirz 1905

Transkription der Eintrage im Maltechnik-Notizbuch

[Eintrag im Verzeichnis der Leinwinde:]

[S. 185, ohne Datum]

m St[udie] Nitpferd Belg[ische]? Oelgr[und-Leinwand] Romischfaden v[on] Disler?
Aufglespannte] Gr[osse] B[reite] 61 H[6he] 49 V2 Letzter Schnee am Waldrand

[Eintrage im Logbuch:]

[S.34]

4? VIl 1901

m Direckt auf den, im letzten Winter Herbst angef[angenen], Italienerknaben
aufgez[eichnet] & untermalt. M[ussini]-Fa[rben] o[hne] Malm([ittel].

8. VIl. [1901]
T} Untermalung fiihlt sich troken an. Stellenweise iiberm[alt]. M[ussini]-Fa[rben]
o[hne] Malm[ittel]. Nicht voll[endet]. Schund!

[S. 144]
12. 11l. [1905]

m Im Verlaufe d[er] letzten Monate L[einwand] m[it] hellen Palettresten
tiberm[alt]. (Diese Farbschicht ist nicht glanzend) Heute m[it] Pinsel abgestaubt,
m[it] Kohle ein paar Striche aufgezeichn[et] & Studie: «Letzter Schnee» gemalt.
Im Atel[ier] Schatten auf Schnee & Boden viel heller gemacht.

Die Farbe dieser Studie wird voraussichtlich leicht reissen (trotzdem die
Untermalung matt aufgetrokn[et] war), weil diese Leinw[and] schon mit mehreren
Farbschichten bedeckt war.

[S. 145]

13. lll. [1905]

m vollendet. (heute ausnahmsweise altes, zahes Blanc d’arg[ent] von Lefranc
verwendet.)

Schatten auf dlem] Schnee durchweg noch heller gemacht m[it] Terbent[in].
Sonnenflecke auf [dem Schnee] weniger warm.

Rasen d[es] Vordergr[unds] heller & warmer gem[acht]; 2 Rasenflecke.
Farbe d[es] Hintergr{unds] etwas heller. Rothe Streifen.
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Kommentar

Zitate ohne Quellennachweis sind der Transkription entnommen.

Vor 1900

Der Bildtrager, auf dem Emmenegger im Mirz 1905 die Studie Schnee am Wald-
rand (Abb.180) schuf, stellt in der Reihe der hier untersuchten Fille eine Ausnahme
dar. Das Malleinen selbst — im Verzeichnis der Leinwinde lautet seine Beschrei-
bung «Oelgr[und-Leinwand] Romischfaden' v[on] Disler» — ist zwar durchaus
nicht auffallend. Es ist ein Flachsgewebe in Panamabindung (Abb.172), das am
(frontal gesehen) rechten Bildrand eine Webkante aufweist. Der Olgrund enthilt
Bleiweiss, Zinkweiss und hochstwahrscheinlich Ol (Tabelle 12 im Anhang) und wurde
uber die Nagellochreihe der fur den gewerblichen Grundierungsauftrag notwen-
digen Aufspannung gestrichen (Abb.173). Weitere Angaben zum Malleinen sind in
der Tabelle 5 im Anhang aufgefiihrt.

Ungewohnlich ist, dass Emmenegger dieses Malleinen nicht selbst aufge-
spannt, sondern von der Firma Disler & Reinhart wohl fertig aufgespannt erworben
hatte.? Ein erstes Indiz ist der starre Spannrahmen. Er verfigt tiber gestemmte Eck-
verbindungen mit Federn und Zapfen (Abb.169 und 171), die Leisten besitzen keinen
Spannwulst, sind bildseitig nur wenig abgefast, rund 4,8 cm breit und rund 2,2 cm
stark. Weitere Indizien sind die Nagel mit vergleichsweise kleinen Kopfen (Durch-
messer ca. 0,5 cm, Abb.173). Emmenegger verwendete in der Regel bildseitig auf Geh-
rung geschnittene Keilrahmen, an seinen eigenhindigen Aufspannungen wurden
bisher nur Nigel mit grosseren Kopfen festgestellt,® und schliesslich weisen die Ran-
der der von ihm aufgespannten Bildtrager Abdricke seiner Spannzange auf und
sind nicht so knapp beschnitten wie das Malleinen von VdL-Nr. 10 (Abb. 169).

Dass Emmenegger die Bildflache des Malleinens selbst mit einer zusatzlichen
Bleiweissgrundierung versehen hatte, konnte anhand des Querschliffs einer Mal-
schichtprobe nachgewiesen werden (Abb.186); diese Schicht liegt nur auf der Bild-
fliche, nicht auf den Spannrandern.

1900/1901

Wann Emmenegger die zusitzliche Grundierung auftrug, ist nicht bekannt; fest
steht jedoch, dass er den so praparierten Bildtrager im Herbst 1900 auf seine erste
oberitalienische Malerfahrt an den Lago Maggiore mitnahm und dort fiir die Bild-
nisstudie eines «Italienerknaben» verwendete (Abb.174). Damals malte er noch mit
Edouard-Farben.

Das Knabenbildnis vollendete er nicht. Ohne sich die Zeit zu nehmen, es mit
einer Grundierung zuzudecken, tibermalte er es im Sommer 1901 — er arbeitete
damals in einer Menagerie — mit der querformatigen Studie eines Nilpferdkopfes
(Abb. 175 und 176). Dass er direkt auf die andere Darstellung malte, ist zwar kein Ein-

zelfall,* geschah in diesem Fall aber wohl aus der Not heraus: Sein Vorrat an ge-
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169

Abb. 169 Riickseite der Studie Schnee am
Waldrand (fiir die Bildseite siehe Abb. 180).
Vermutlich handelt es sich um ein gewerblich
aufgespanntes Malleinen.

Abb. 172 Detail der Ruickseite, Bildtragergewe- Abb. 173 Studie Schnee am Waldrand, Detail

be. Es handelt sich um eine in Panamabindung des rechten Spannrandes. Der weisse Olgrund
gefertigte Leinwand (Flachs). In der Abbildung aus gewerblicher Produktion wurde bis an die
(wie auch in der Studie) verlduft die Kette Webkante und die hier vorhandenen Nagellocher
(jeweils zwei Faden) vertikal, der Schuss (dito) der Aufspannung (schwarzer Pfeil) aufgestrichen.
horizontal. An der bildseitigen Kante kommt an einigen

Stellen eine tieferliegende dunkle Farbschicht
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Abb.170 Detail von Abb. 169, untere Spann-
rahmenleiste Mitte, um 180° gedreht. Die von
Emmenegger mit Bleistift angeschriebene und
rechteckig umrahmte VdL-Nummer «10» steht
heute auf dem Kopf, da er das Malleinen bei der
zweiten Wiederverwendung um 180° drehte.

Abb.171 Schema der Eckverbindung des
Spannrahmens der Studie Schnee am Waldrand.
Es handelt sich um eine gestemmte Verbindung
mit Feder und Zapfen.

zum Vorschein (weisse Pfeile); es bleibt jedoch
unklar, welcher der beiden {ibermalten Studien
sie zuzuordnen ist. Bei der mit dem unteren
weissen Pfeil bezeichneten Stelle wurden
URFA-Messungen durchgefiihrt (P16, siehe
Tabelle 12 und Abb. 205, beide im Anhang).
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Abb. 174 Studie Schnee am Waldrand,
Rontgenaufnahme, um 9o° im Uhrzeigersinn
gedreht. Die Umrisse der Portratstudie des
«ltalienerknaben» von 1900 wird sichtbar.

Abb.175 Studie Schnee am Waldrand,
IR-Transmission, um 180° gedreht. Die Portrat-
studie tritt in dieser Aufnahme kaum noch
hervor, hingegen werden Umrisse der Studie des
Nilpferdkopfes sichtbar, an dem Emmeneggerim
Juli 1901 arbeitete.

Abb.176 Studie Schnee am Waldrand,
Linienzeichnung der mit IR-Transmission
festgestellten (griin) und der erganzten (rot)
Umrisslinien des Nilpferdkopfes von 1901.

175

—  ChEDReE Linde

— arinzbe Linken

176

brauchsfertigen Malleinen war vermutlich erschopft, und hatte er eine Grundie-

rung aufgetragen, hitte diese zuerst trocknen miissen. Fur die zweite Verwendung

—den Nilpferdkopf — gab er dem Bildtrager unter der VdL-Nr. 10 einen Eintrag im

Verzeichnis der Leinwinde. Aber auch diese Studie gelangte nicht zum Abschluss;

schon nach der zweiten Malsitzung gab Emmenegger sie auf. «Nicht voll[endet].

Schund!», schrieb er damals in sein Logbuch. Ein winziger Ausbruch in der Farb-

schicht der heutigen Darstellung lasst die tieferliegenden dunklen Farbschichten

der beiden Studien von 1900 und 1901 erkennen (Abb.177).
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Abb. 177 Studie Schnee am Waldrand, Detail,
winziger Ausbruch in der Farbschicht im Schnee-
feld rechts. In diesem Ausbruch sind zwei tiefer
liegende Farbschichten zu unterscheiden; zu-
unterst ein Hellbraun (weisser Pfeil, eventuell
Portrétstudie von 19007), darauf ein Dunkelbraun
(schwarzer Pfeil, eventuell Nilpferdstudie von
19017).

Abb. 178 Studie Schnee am Waldrand,
Ausschnitt der unteren Bildkante links. Im
unteren Bereich des Ausschnitts ist die gelbliche
Schicht aus hellen Palettresten sichtbar, mit der
Emmenegger die Nilpferdstudie zudeckte.

179

Abb. 179 Studie Schnee am Waldrand, Aus-
schnitt des rechten Spannrandes. An der bild-
seitigen Kante ist unter der hellen Farbe des
Schneefeldes eine deutlich dunklere blaue Farb-
schicht sichtbar (Pfeil). Sie stammt offenbar von

der Arbeit im Freien und wurde im Atelier mit viel
helleren Ténen ibermalt.

1904/1905

Erst dreieinhalb Jahre spater, im Lauf des Winters 1904/1903, bereitete er das Mal-
leinen nach und nach fiir eine erneute Verwendung vor: Jedesmal, wenn er Farb-
reste von seiner Palette entfernte, strich er die hellen Reste tiber den missgliickten
Nilpferdkopf, bis allmahlich die gesamte Bildfliche mit einer hellen, in manchen
Bereichen gelblich getonten Schicht bedeckt war (Abb. 178).

Am 12. Mirz 1903, als er fiir Pleinairstudien in der niheren Umgebung Bild-
trager benotigte, priifte er die Schicht aus hellen Palettresten, konstatierte, sie sei
«nicht glainzend», verzichtete deshalb darauf, sie mit Wasser und Seife zu waschen,®
und staubte sie lediglich ab. Mit dem nunmehr gebrauchsfertigen Bildtriager begab
er sich noch am selben Tag bei strahlendem Sonnenschein zum Galgenwald von
Emmen, in die Ebene unmittelbar nordlich des Zusammenflusses von Emme und
Reuss,® und begann dort die Studie Schnee am Waldrand. Als Unterzeichnung
setzte er lediglich «m[it] Kohle ein paar Striche»” und fithrte umgehend die Unter-
malung aus. Er malte die Studie mit Mussini-Farben; die Ergebnisse der Pigment-
und Bindemittelanalysen sind in der Tabelle 12 im Anhang zu finden.

Zuriick im Atelier fiel ihm offenbar auf, dass die Schatten im Vordergrund viel
zu dunkel geraten waren, denn er tiberarbeitete diese Bereiche noch am selben Tag

mit sehr viel helleren Farben (Abb. 179). Wie unsere technologische Untersuchung und
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Abb. 180 Studie Schnee am Waldrand, 12. und
13. Mirz 1905, Olfarben (Mussini) auf Leinwand
(Flachs), 49,5 x 61.cm, VdL-Nr. 10, Privatbesitz, SIK
Archiv Nr. 63233.

Abb. 182 Studie Schnee am Waldrand,
Ausschnitt am unteren Bildrand. Im Normallicht
ist die erste Uberarbeitung mit dem weniger
deckkréftigen Zinkweiss (schwarzer Pfeil) nicht
immer von der zweiten Uberarbeitung mit
Bleiweiss (weisser Pfeil) zu unterscheiden.

181

Abb. 181 Studie Schnee am Waldrand,
UV-Fluoreszenzaufnahme. Die Farbe, die
Emmenegger am Nachmittag oder Abend des
12.Médrz 1905 auftrug, um ein erstes Mal das
Schneefeld aufzuhellen, erscheint im ultraviolet-
ten Fluoreszenzlicht griinlich. Statt Bleiweiss
verwendete er namlich Zinkweiss, das unter
UV-Bestrahlung hell griinlich fluoresziert.

Fb L1

183

Abb.183 Kartierung des Elements Blei (Pb) mit
URFA; die kartierte Flache liegt innerhalb des
weissen Rahmens in den Abb. 182 und 184. Die
stark bleiweisshaltigen Farbbereiche sind rot und
griin eingefarbt, die nicht oder kaum bleiweiss-
haltigen blau.
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Abb. 184 Wie Abb. 182, UVF-Aufnahme.
Zinkweiss- (schwarzer Pfeil) und bleiweisshaltige
(weisser Pfeil) Farbauftrdge sind anhand ihres
unterschiedlichen Fluoreszenzverhaltens
eindeutig zu unterscheiden.
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Abb. 185 Studie Schnee am Waldrand,
Ausschnitt des Hintergrunds oben rechts.
Emmenegger liberging den zuerst braunlichen
Streifen ganz zum Schluss noch mit einer diinnen
Farbe in einem heller leuchtenden Rotton.

Abb. 186 Querschliff der Malschichtprobe P6
der Studie Schnee am Waldrand, aus dem gelben
Hintergrund, linke Bildkante oben (siehe Abb. 205
im Anhang), Aufnahme im Lichtmikroskop (Hell-
feld bei gekreuzten Polarisationsfiltern). Die
unterste Schicht im Bildaufbau, der gewerbliche
Olgrund, ist im abgebildeten Querschliff nicht
enthalten. Die erste Schicht von unten ist die von

der Portratstudie von 1900 oder der Nilpferdstu-
die von 1901 zuzuordnen ist. Die im Bildaufbau
beobachtete Schicht aus Palettresten ist an der
beprobten Stelle nicht vorhanden. Die gelbe (5)
und weisse (6) Farbschicht gehéren zur gelben
Hintergrundpartie in Schnee am Waldrand. Fur
die Pigmentierung der Schichten siehe die An-
gaben zur Probe P6 in der Tabelle 12 im Anhang.

Emmenegger selbst aufgetragene Grundierung
(2). Darauf liegt eine braune Farbschicht (3), die

eine Bemerkung im Logbuch zeigen, muss ihm an diesem Punkt die Bleiweissfarbe
von Mussini ausgegangenen sein, denn er vermengte fur die Aufhellung der Schat-
ten seine Farben mit der Tubenfarbe «Mischweiss», einer Kombination von Blei-
weiss und Zinkweiss, die er normalerweise nicht verwendete.® Schon am nichsten
Tag vollendete er die Studie und hellte dabei das Schneefeld noch stirker auf; offen-
bar unzufrieden mit der geringeren Deckkraft des «Mischweiss», verwendete er
dafiir «ausnahmsweise» (wie er betonte) eine iltere Tube Bleiweissfarbe des Herstel-
lers Lefranc («Blanc d’arg[ent]»). Diese Farbe war gemaiss seinen Notizen schon
ziemlich «zdh», und tatsachlich sind die Lichter im Schneefeld ungewohnlich pastos
aufgetragen. Der Wechsel zwischen zink- und bleiweisshaltigen Farbauftragen ist
unter UV-Bestrahlung gut zu erkennen (Abb. 181 und 184).

Nachdem er auch den Grasstreifen im Vorder- und gewisse Partien im Hinter-
grund aufgehellt hatte, vollendete er schliesslich die Studie mit einer letzten Korrek-
tur des Kolorits, indem er auf zwei horizontale braunliche Streifen im Hintergrund,
die vielleicht einen winterbraunen Buchenwald darstellen, noch eine diinne, kraftig
braun-rote Farbe legte (Abb.185). «Rothe Streifen», lautet sein knapper Beschrieb
dieses letzten Eingriffs. Er liess die Studie Schnee am Waldrand ungefirnisst.
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Bemerkungen zum Zustand
Entgegen Emmeneggers Befiirchtung, dass die «Farbe dieser Studie [...] voraus-
sichtlich leicht reissen» werde, weist sie keine Frithschwundrisse auf, sondern nur

lokal ausgeprigte Alterssprunge.

Andere Bezeichnung fiir Panamabindung.

Da er sich zum Zeitpunkt des Eintrags offenbar nicht mehr ganz
genau an die Herkunft des Bildtrigers erinnerte, versah er die
Angabe «Disler» mit einem Fragezeichen.

Nur in der unteren und linken Kante befindet sich je einer von
Emmeneggers iiblichen Spannnigeln mit Kopfen, die einen Durch-
messer von etwa 0,8 cm aufweisen und damit deutlich grosser sind.
An diesen Stellen scheint er Nigel ersetzt zu haben, die schon frith
verloren gegangen waren.

Im November 1904 hatte Emmenegger tiber seiner Studie Frizz.
Maulthier (VAL-Nr. 19) das Bild Friihling geschaffen, ohne die
Studie vorher mit einer Zwischenschicht zu iiberdecken; siehe Kap.
6, «Bild Friihling, VAL-Nr. 19».

Glanzende Schichten standen bei Emmenegger im Verdacht, zu fett
zu sein. Nicht zu Unrecht fiirchtete er, spitere Schichten wiirden
darauf nur schlecht haften und Frithschwundrisse ausbilden.

An derselben Stelle hatte Emmenegger bereits im Februar die Studie
Schnee am Waldrand (VAL-Nr. 89) gemalt. Diese friihere Studie
hatte er im Tagebuch in Klammern mit dem Zusatz «Galgenwald»
versehen; Tb 1904-1906, Eintrag im hinteren Teil, ohne Datum.
Die Unterzeichnung wurde bei unserer technologischen Untersu-
chung leider auch mithilfe von IR-Reflektografie nicht sichtbar.

Um dieselbe Zeit dokumentierte er im Logbuch die Uberarbeitung
der Studie Sonnige Weide. Dass er voriibergehend mit «Mischweiss»
arbeiten musste, geht nicht aus den Eintragen zu Schnee am Wald-
rand, sondern aus denjenigen zu Sonnige Weide hervor; siehe Kap. 7,
«Studie Sonnige Weide, VAL-Nr. 71».
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9 Fiinf «Lasurproben», VdL-Nr. 3

18. Februar — 17. Juli 1901

Transkription der Eintrdge im Maltechnik-Notizbuch

[Eintrag im Verzeichnis der Leinwinde:]

[S. 185, ohne Datum (Februar 1901)]

ﬂ Lasurproben. Belgische (?) Kr[eidegrund]-L[einwand] von Disler & Reinh[art]. -
Aufgespl[annt] Grosse: H[6he] 82 — B[reite] 57.

[Eintrage im Logbuch:]

[S. 9]

18. 1. 1901

ﬂ Auf eine L[einwand] (Kreidegr[und]), die ich vor 10 Monaten mit Bl[anc]
d’arg[ent] v[on] Edou[ard] (?) grundiert hatte, habe ich Lasurproben mit Muss][ini]-
Firn[is] gemacht. Je 5 Abstufungen v[on] M[ussini]-Ultram[arin] + vert ém[eraude]
und v[on] Edou[ard]-Ultr[amarin] + vert ém[eraude]. Die Las[uren] m[it] M[ussini]-
Fa[rben] liessen sich gleichmassiger verteilen & sind eher leuchtender als die
Las[uren] m[it] Ed[ouard]-Fa[rben]. Daneben setzte ich pastose Farben von unge-
flahr] gleicher Valeur, M[ussini]-Cremserw[eiss] + Ultrlamarin] + v[ert] ém[eraude]
& Ed[ouard]-Bl[anc] d’arg[ent] + Ultr[amarin] + v[ert] ém[eraude] - & da sah ich dann
neuerdings, wie schon friiher, dass die lasierten Fa[rben] kolossal viel leuchten-
der sind, als die mit Weiss gemischten. Die Frage ist nun die: Springen diese mit
Firniss gem[ischten] Fa[rben] spater vielleicht ab, reissen sie, dunkeln sie nach
oder vergilben sie? Wenn nicht, so wiirde man gut thun, eine gute Kreidegr[und]-
L[einwand] 2 mal in Intervallen v[on] 1-3 Monaten (?) mit Kremser-w[eiss] v[on]
M[ussini] (oder m[it] Bl[anc d’arg[ent] v[on] Ed[ouard]) zu grundieren, das Ganze ein
paar Monate am Licht troknen zu lassen & darauf mit M[ussini]-Fir[nis] & -Fa[rben]
(oder and[erem] Fir[nis] & and[eren] Fa[rben]?) das Meiste lasierend zu malen.

23 1l.[1901] Die hellern Las[uren] sind schon troken, die dunklern (mehr Farbe
enth[altend]) noch nicht.

1. lll.[1901] Alle Las[uren] troken.

[S. 10]
22. lll. [1901] Die rechte Seite dieser Las[uren] mit M[ussini]-Fir[nis] gefirn[isst].
Sie waren ziemlich stark eingeschlag[en]; besonders die dunklern Téne.

19. 1l.[1901]

Auf die gestrigen Lasurversuche fasste ich den Entschluss, die grosse Blau-
see-L[einwand], die ich vor ung[efahr] 14 Monaten angef[angen] hatte, zu
vollenden. n (Belg[ische] Kr[eidegrund]-L[einwand] v[on] Disler; zuerst m[it]
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Terb[entin] & Ed[ouard]-Fa[rben] untermalt. Dann die ganze Seeflache mit Bl[anc]
d’arg[ent] v[on] Ed[ouard] (?) od[er] Krems[er]w[eiss] v[on] M[ussini] (iberstrichen, in
der Uberzeugung, dass dieses Wasser lasierend leuchtender herauszubringen sei,
als pastos malend. Daraufhin hatte ich ein %2 m2 grosses Stiick obere Halfte rechts
mit Terbent[in] vion] Ed[ouard] + Ed[ouard]-Fa[rben] lasierend gem[alt].

Da aber diese Lasuren ungleich & fleckig wurden, gab ich das Bild auf).

Heute habe ich nun konstatiert, dass von diesen ...

[S. 11]

... Lasuren die dunklern, etwas pastoser gem[alten] Stellen stdrker gesprungen
gerissen sind & dass die ilibrige, weissgrundierte Seeflache stark gelb geworden
ist! Was gdbe ich jetzt darum, wenn ich wiisste, woher dieses Gelbwerden kommt!
War die Farbe Blanc d’arg[ent] v[on] Ed[ouard] oder M[ussini]-Krems[er]w[eiss]? Ist
sie desswegen gelb gew[orden] weil sie zu wenig am Licht war? Die Leinw[and], auf
die ich gestern die Lasurproben machte n, ist nicht im Geringsten gelb geworden.
Sie war, die letzten Monate wenigstens, konstant dem Licht ausgesetzt.

Ich habe nun die Blausee-L[einwand] n neuerdings fiir Lasuren prapariert & zwar,
um mit meinen Ed[ouard]-Fa[rben] etwas aufzuraumen, mit Ed[ouard]-Fa[rben]
(Bl[anc] d[’]arg[ent].) Ich habe mit purem Weiss die im letzten Jahr lasierte Flache
tiberstrichen & alle Stellen auf dem Seegrund, die besonders leuchtend werden
sollten.

Das «Vertreiben» der Farbe gelang mir weitaus am besten mit einem flachen
Marderpinsel (Sorte V. von] Schmin[c]ke), viel besser als mit richtigem Vertreiber
v[lon] Dachshaar (Sorte L. von Schmin[c]ke).

22 Il.[1901] Bl[anc] d’arg[ent] auf ganzer Leinw[and] schon troken.

[S. 12]

20. Il. [1901]

Auf die gleiche L[einwand] H, wie vorgestern, 3 weitere Lasurproben gemacht;
dunkleres & helleres Himmelsblau. M[ussini]-Fir[nis] + M[ussini]-Fa[rben].

Ich glaube beobachtet zu haben, dass dunkle blaue Himmel sit durch Lasieren
atherischer & schoner werden, als durch mischen m[it] Weiss; helle Himmel
dagegen scheinen mir mit Tlempera]-Fa[rben] & wohl auch mit M[ussini]-Fa[rben]
durch Mischen m[it] Weiss leuchtender zu werden, als durch lasieren.

23 Il.[1901] Diese Las[uren] schon troken.

[S. 13]
1. lll. 1901

Da ich schon von Herrn Buttersack weiss, dass Gemaltes, welches wahrend des
Auftroknens nicht dem Liecht ausgesetzt ist, ziemlich sicher nachdunkelt, so bin
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ich stets darauf bedacht, meine neuen Arbeiten wenigstens die ersten Wochen,

wo moglich aber 2-3 Monate, dem Liecht auszusetzen. (Nie direktes oder durch
Spiegel oder Fensterscheiben reflektiertes Sonnenliecht.) — Ich werde fortan nur
Ausnahmen von dieser Regel notieren.

[S. 15]
21. lll.[1901]

H Neben die frithern Blausee-Farbproben neue gestrichen. M[ussini]-Fa[rben]
(Cobalt d[unkel] + vert ém[eraude] in die dunkelsten Stellen noch Ultram[arin]
d[unkel]) mit Flei[scher]-Malm([ittel], das ich gestern erhielt. Links Flei[scher]-
Malmlittel] Ill, Mitte Il, rechts I.

[S. 16]
22.lll. [1901] Diese Proben scheinen noch bedeutend leuchtender & intensiver,
als die mit M[ussinil-Fir[nis] lasierten, die ich soeben zur Halfte gefirniesst habe.

25. 11l.[1901] Die 2 hellsten Lasuren mit Ill sind troken.

29 lll[1901] Alle Las[uren] troken; die dunklern Téne mit | harzen aber noch.

22. lll. [1901]

E Die untern 2/5 & ein handbreiter Streifen links war gelbgriin grundiert.
Dieses habe ich nun m[it] purem Krems[er]w[eiss] v[on] M[ussini] zugedeckt &
m[it] Marderpins[el] vertr[ieben].

26. 11l.[1901]

ﬂ Uber den Blauseefarb-Las[uren] 3 weitere Proben gestrichen. M[ussini]-
Fa[rben] mit Flei[scher]-Malm[ittel] | (langsam trokn[end)]). Links Coblalt]blau hell
mlit] vert ém[eraude], Mitte Cob[alt]blau dunkel m[it] ditto & rechts Ultram[arin]
dunkel m[it] ditto.

[S. 21]

16. V. [1901]

E Links ob[en] 7 weitere Blauseefarb-Las[uren] hingemalt [aus] M[ussini]-Fa[rben]
+ M[ussini]-Malm[ittel] lll. (mit griiner Etig[uette].) Die hellern Téne Cobl[altblau]
d[unkel] m[it] Vert ém[eraude]; im dunkelsten Ton auch Ultram[arin] d[unkel].

Die Farbe liess sich zieml[ich] gleichmass[ig] vertr[eiben].

18 IV. [1901] Hellste Las[ur] troken. Temperat[ur] im Atel[ier] sehr niedrig, da ich
seit 3. IV nicht mehr heize & es diese Tage durch wieder schneite.

22.1V.[1901] Alles troken; die 8 dunkelsten Tone aber noch klebrig.
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17. VII. [1901] Nichts mehr klebrig & bis jetzt gar nichts gesprungen oder gerissen;
alles stark eingeschlagen.

[S. 371
15. 1X. [1901] (eidg[endGssischer] Betttag).

n Die obern 3/5 d[er] L[einwand] mit Ausnahme eines handbreiten Streifens
links & der mit Las[ur]-Proben bedeckten Stellen, mit purem Krems[er]w[eiss] v[on]
M[ussini] nochmals zugedeckt, weil die Leinw[and] stark durchschimmerte.

2 Stunden nachher mit Marderp[insel] vertr[ieben].

Kommentar

Zitate ohne Quellennachweis sind der Transkription entnommen.

Wie schon in Teil III geschildert, wollte Emmenegger, der zuvor meist einen de-
ckenden Farbauftrag verwendet hatte (er selbst sprach von «pastosem» Farbauf-
trag), im Februar r9or im Rahmen von «Lasurproben» (Versuchsreihen) eine
Technik des Lasierens entwickeln. Er hoffte, auf diesem Weg seinen Wasser- und
Himmelpartien mehr Leuchtkraft zu verleihen. Zwischen Februar und April r9o1
strich er mehrere Reihen von Testfeldern auf und beobachtete sie bis Mitte Juli
1901 beim «Trocknen». In derselben Zeitspanne arbeitete er an den Bildern Blau-
see (VAL-Nr. 4) und Blausee. Stamme (VAL-Nr. 5) und versuchte dabei, die neu
gewonnenen Erkenntnisse gleich umzusetzen. Auch auf die Bilder nach den See-
landschaftsstudien, die er im Dezember 1900 vom Lago Maggiore heimgebracht
hatte, wollte er seine neue Lasiertechnik anwenden.!

Wie seinem dritten Eintrag im Verzeichnis der Leinwande zu entnehmen ist
(Lasurproben, VAL-Nr. 3), diente ihm als Untergrund fir die Testreihen ein mit
einem Kreidegrund vorbereitetes Malleinen der Firma Disler & Reinhart, das er
auf einen Spannrahmen mit den Massen 82 x 57 cm gespannt und mit einer zu-
sitzlichen weissen Grundierung aus Bleiweiss-Olfarbe versehen hatte. Die Far-
ben der Testfelder, die er in Reihen neben- oder untereinander aufstrich, waren
blaue oder grun-blaue Mischungen von Tubenolfarben mit oder ohne Malmittel.
Jedes Farbfeld innerhalb einer Reihe unterschied sich vom vorhergehenden, ent-
weder durch den Anteil einer bestimmten Komponente in seiner Mischung oder
durch seinen Farbton beziehungsweise seine «Valeur» (Helligkeit). Gleich nach
dem Auftrag beurteilte Emmenegger die Leuchtkraft der Felder. In den Tagen
und Wochen danach beobachtete er, wie schnell sie «trockneten» und wie sie sich
in optischer Hinsicht dabei verdnderten. Das Malleinen, auf dem er diese Ver-
suche ausfihrte, ist leider nicht erhalten. Zur Veranschaulichung der nun folgen-
den Beschreibung der Testanordnungen dient deren bildliche Rekonstruktion in
Abb. 187.
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Abb. 187 Grafische
Rekonstruktion von Hans
Emmeneggers Malleinen
Lasurproben, VdL-Nr. 3.
Die Anordnung der
Testfelder in der Flache
entspricht, soweit vor-
handen, Emmeneggers
Angaben. Die Legenden
wurden hinzugefiigt.
Das Malleinen selbst ist
nicht erhalten.
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18. Februar 1901, erste «Lasurprobe» (Wasser)

Im Rahmen der ersten Lasurprobe trug Emmenegger auf der weiss grundierten Fla-
che vier Reihen aus je fiinf zunehmend heller werdenden griin-blauen Testfeldern
auf, also insgesamt 20 Felder. Zwei Reihen bestanden aus deckenden, zwei aus
lasierenden Farbmischungen, davon jeweils eine aus der Olfarbensorte Edouard,
die andere aus der Olfarbensorte Mussini. Die deckenden Farben mischte er mit
den Tubenfarben «Ultramarin» (Ultramarinblau) und «Vert émeraude» (Chromoxid-
hydrat- bzw. Guignetgriin) mit zunehmenden Anteilen von «Blanc d’argent» (Blei-
weiss der Sorte Edouard) beziehungsweise «Kremserweiss» (Bleiweiss der Sorte
Mussini). Die lasierenden Farben waren ohne Bleiweiss, aber mit zunehmenden An-
teilen von Mussini-Firnis angeriihrt, denn je mehr er die lasierende Mischung mit
Mussini-Firnis verdiinnte, desto stirker wurde die transparente Farbschicht vom
weissen Untergrund aufgehellt. Mit diesem ersten Test, mit dem Emmenegger ge-
zielt nach einer Losung fiir das Wasser in seinen beiden Blauseebildern suchte,
wollte er gleich mehrere Fragen beantworten: In erster Linie wollte er wissen, ob
er mit einem lasierenden Farbauftrag mehr Leuchtkraft erzielen konne als mit ei-
nem deckenden; in zweiter, ob die Beziehung zwischen Farbauftrag und Leucht-
kraft auch in Abhangigkeit stand zur Farbvaleur. Ferner wollte er die Lasierfahig-
keit der beiden Olfarbensorten Edouard und Mussini vergleichen sowie die
Eignung von Mussini-Firnis als Malmittel fur Lasuren testen.

Anhand der zwanzig Farbfelder dieser ersten Lasurprobe gelangte Emmen-
egger zum Schluss, «dass die lasierten Fa[rben] kolossal viel leuchtender» waren
«als die mit Weiss gemischten». Die stirkste Leuchtkraft entfalteten die griin-
blauen Lasuren aus Mussini-Farben. Schon nach dieser ersten Lasurprobe schied
er deshalb Edouard-Farben aus. Im Verlauf der nachsten Wochen verfolgte er, wie
die Testfelder trockneten und stellte fest, dass sie mit der Zeit «einschlugen» (matt
wurden). Um aus seinen weiteren Beobachtungen moglichst viel zu lernen, iiber-

zog er daraufhin nur die rechte Halfte jedes Feldes mit Mussini-Firnis.

20. Februar 1901, zweite «Lasurprobe» (Himmel)

Zwei Tage nach der ersten Probe fithrte Emmenegger eine weitere aus, die nur drei
Testfelder umfasste. Es ging nun um die Frage, wie der Himmel zu malen sei, la-
sierend oder deckend, wobei Emmenegger von vorneherein vermutete, dass dies
von der Farbvaleur abhing. Alle drei Testauftrage bestanden aus lasierenden Mi-
schungen von in Mussini-Firnis verdiinnten Mussini-Farben (zu den individuellen
Tuben machte er in diesem Fall keine Angaben) in drei verschiedenen Helligkeits-
stufen. Edouard-Farben testete er nicht mehr. Sein spéteres Fazit notierte er nicht
explizit, doch diirfte sich seine schon am 20. Februar festgehaltene Einschatzung
— dass namlich fiir dunkelblaue Bereiche «durch Lasieren», fiir hellblaue «durch
mischen m[it] Weiss» (durch deckenden Auftrag) das bessere Ergebnis zu erzielen

sei — im Rahmen dieser zweiten Lasurprobe bestitigt haben.
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Siehe Teil 111, Kap. 1, «Februar bis

Mai 1901».

Zu den Fleischer-Malmitteln siehe ebd.
Siehe ebd.

21. Mdrz 1901, dritte «Lasurprobe» (Wasser)

Die dritte Lasurprobe, aus drei Reihen mit je finf Testfeldern, galt wieder dem Prob-
lem des Wassers. Emmenegger benutzte nun eine etwas andere Mischung von Mus-
sini-Tubenfarben, namlich «Kobaltblau, dunkel» und «Vert émeraude» mit und ohne
«Ultramarin dunkel» (eine dunkle Sorte Ultramarinblau) mit zunehmenden Anteilen
dreier Malmittel, die sich gut zum Lasieren eignen sollten, nimlich Fleischer-Mal-
mittel «I (langsam trocknend)», «II» und «III (schnell trocknend)».? Im Rahmen der
dritten Lasurprobe scheint das zuerst genannte Malmittel besser abgeschnitten zu

haben als die beiden anderen, die Emmenegger nun vermutlich ausschied.

26. Marz 1901, vierte «Lasurprobe» (Wasser)

Einige Tage spater verwendete Emmenegger das Fleischer-Malmittel «I (langsam
trocknend)», das in der dritten Probe offenbar gute Resultate erzielt hatte, in einer
weiteren Reihe aus nur drei Testfeldern, mit der er wiederum die Lasierfahigkeit
von Mischungen aus vier Mussini-Tubenfarben priifte. Er vermengte die Tuben-
farbe «Vert émeraude» mit je einer der blauen Farben «Ultramarin, dunkel», «Ko-
baltblau, dunkel» und «Kobaltblau, hell». Was er aus dieser vierten Probe lernte,
formulierte er nicht im Logbuch. In der Folge beobachtete er das Trocknen auch

dieser lasierenden Felder.

16. April 1901, fiinfte «Lasurprobe» (Wasser)

Bis Mitte April 1901 hatte Emmenegger bei der Arbeit an seinen neuen Bildern
festgestellt, wie schwierig es ist, auf weissem Untergrund Lasuren gleichmassig
aufzutragen, insbesondere tiber grossere Flachen. Auch war ihm klar geworden,
wie wichtig es ist, dass der Untergrund eine glatte Oberflache besitzt.? Mit seiner
funften und letzten «Probe» wollte er auf einer glatten Fliache eine gleichmassige
Auftragstechnik entwickeln.

Als Vorbereitung hatte er schon im Mirz 1901 einen Bereich seines Mallei-
nens mit Bleiweiss-Olfarbe bestrichen und diese sehr glatt vertrieben. Darauf trug
er nun eine Reihe von sieben Testfeldern auf. Die sieben Farbmischungen bestan-
den aus den Mussini-Tubenfarben «Kobaltblau, dunkel», «Vert émeraude» und
teilweise auch «Ultramarin, dunkel», in Mischung mit dem bisher noch nicht ge-
testeten Mussini-Malmittel «III (schneller trocknend)». Der Lasurauftrag gelang

zu seiner Zufriedenheit: «Die Farbe liess sich zieml[ich] gleichmass[ig] vertr[eiben]».

Das Trocknen siamtlicher Testfelder seiner finf Lasurproben diirfte Emmenegger
wiederholt kontrolliert haben. Am 18. und am 22. April sowie am 17. Juli doku-
mentierte er seine Beobachtungen im Logbuch. Das Malleinen Lasurproben
(VdL-Nr. 3) tiberstrich er vier Monate spater, im September 1901, mit einer Grun-
dierung, um es als Bildtrager weiterzuverwenden. Ob es tatsichlich zu einer Wie-

derverwendung kam, ist allerdings nicht bekannt.
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10 Diverse Tests zum Auftragen von Grundierungen
28.Juli — 21. September 1901

Transkription der Eintrdge im Maltechnik-Notizbuch
[Eintrdge im Verzeichnis der Leinwinde:]

[Als Emmenegger im Rahmen der hier beschriebenen Grundiertests insgesamt elf
Malleinen grundierte, hatte er der Mehrheit dieser Malleinen im Verzeichnis der
Leinwinde noch keine Werkkategorien und Werktitel zugeordnet. Die damals
nicht vorhandenen, erst spater nachgefithrten Kategorien und Titel sind hier
deshalb nicht transkribiert.]

[S. 185, ohne Datum]

E Lasurproben. Belgische (?) Kr[eidegrund]-L[einwand] von Disler & Reinhl[art].
Aufgesplannt] Grosse: H[6he] 82 — BJreite] 57.

[S. 186, ohne Datum]

m [...] Pereira-Leinw[and]. Zuerst mit Palettenresten (Edouardfl[arben]? +
Terb[entin]?) grundliert], dann Ende Ill 1900 am Reussufer Mittelgrundstudie zu
der Skizze Pochade «Vorfriihling» angefangen, m[it] Ed[ouard]-F[arbe]. 30 V. 1901
mit (Kremserw[eiss] von] M[ussini]?) zugestrichen. Anf[ang] VIl 1901 Lowengruppe
darauf angef[angen]. Aufgesp[annt] B[reite] 81,5 — H[6he] 54,5 | 11 [19]07

m [...] Kr[eidegrund]-L[einwand] v[on] Disler. Aufgesp[annt] B[reite] 121 H[6he] 65
m [...] Schlechte geleimte Oelgr[und]-L[einwand] v[on] Fries. Aufgesp[annt] B[reite]
55,5 H[6he] 38

m [...] Passable Oelgr[und]-L[einwand] v[on] Fries. Aufgesp[annt] 51,3 — 40

m [...] Kr[eidegrund]-L[einwand] v[on] Schm[incke]? Aufgesp[annt] B[reite] +e6;5
65,2 H[0he] 65 100,3

m [...] Kreidegrund]-L[einwand] v[on] Disler (a 3.- per m2). Aufgesp[annt] 100,3 65 64,5
m [...] Wie 17 [Kreidegrund-Leinwand von Disler (a 3.- per m2?)] Aufgesp[annt]
B[reite] 100,5 H[6he] 65

[...] m [...] Wie 17 & 18 [Kreidegrund-Leinwand von Disler (3 3.- per m?)]
Alufgespannt] H[6he] 92,5 B[reite] 73

[S. 187, ohne Datum]

m [...] Kr[eidegrund]-L[einwand] von Schm[incke]? Vor ung[efahr] 3 Monaten

(VI 1901) mit Ed[ouard]-Fa[rbe] (?) + Terb[entin] grund[iert]. — A[ufgespannt] B[reite]
100,6 H[6he] 73

m [...] Wie 20. [Kreidegrund-Leinwand von Schmincke? Vor ungefahr 3 Monaten
(VI1901) mit Edouard-Farbe (?) und Terpentin grundiert.] Alufgespannt] 100,5 73
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[Eintrage im Logbuch:]

[S. 35]

28. VIl [1901]

m Angeflangene] Lowengruppe m[it] M[ussini]-Kremserw(eiss] + Terb[entin] v[on]
Schm[incke] zugestrichen.

FE} F72 FBA Ditto ganz zugestrichen. Nichts vertrieben.

151X 1901 NO m schon ziemlich gesprungen, m + m aber gar nicht.

13. VIII. 1901.

m Ganze Leinw[and] mit Taschenmesser abgeschabt, um sie zu ebnen. In Erman-
gelung ...

[S. 36]

... von M[ussini]-Kremserw]eiss] die ganze L[einwand] mit Bl[anc] d’arg[ent] v[on]
Ed[ouard] + Terb[entin] vlon] Schm[incke] iiberstrichen & mit gewohnl[ichem]
Blaireau! vertrieben.

19. VIl [1901]

m Die Mitte der r[echten] Halfte d[er] L[einwand] aus Versehen mit Fixativ, sowie
ein kleines Stiick mit Weing[eist] abgerieben. L[einwand] glanzt fast durchweg.
Wollen nun sehen, ob Farbe springt, wenn Leinw[and] nicht mit Benz[in] od[er]
Weing[eist] abgerieben wird.

14.1X 1901

m L[einwand] mit purem Krems[er]w[eiss] von] M[ussini] grund[iert]; so

stark, dass L[einwand] nur noch wenig durchschimmert. Nachher mit flachem
Marderp[insel] (V) je einmal horizont[al] & vertik[al] vertr[ieben].

[S. 371

1/3 d[er] L[einwand] mit ditto grund]iert]; sehr stark, so dass L[einwand] fast
nicht mehr durchschimmert

15. I1X.[1901] (eidg[endssischer] Betttag)

Fertig grund[iert] auf gleiche Art, jedoch nichts vertr[ieben]. Zuletzt die Stellen,
wo L[einwand] noch durchschimmerte mit Fa[rbe] ibertupft.
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H Die obern 3/5 d[er] L[einwand] mit Ausnahme eines handbreiten Streifens

links & der mit Las[ur]-Proben bedeckten Stellen, mit purem Krems[er]w[eiss] v[on]
M[ussini] nochmals zugedeckt, weil die Leinw[and] stark durchschimmerte. 2 Stun-
den nachher mit Marderp[insel] vertr[ieben].

m Auf gleiche Art grundliert], wie 17, jedoch sofort nachher mit Marderp[insel]
vertr[ieben].

m m Alle Stellen, die nicht ganz weiss waren, mit pu[rem] Krems[er]w[eiss] v[on]
M[ussini] betupft oder iiberschummert.

m Alles mit ditto diinn iberstrichen. Die letztern 3 L[einwdnde] nichts
vertr[ieben].

[S.38]

16. IX.[1901]

m + m Beim Aufspannen bemerkte ich, dass die L[einwand] ziemlich briichig

ist & dass am Rande des Blendr[ahmens] die Fa[rbe] sehr leicht abfillt. Alle Stellen,
an denen die L[einwand] stark durchschimmerte, habe ich mit purem Krems[er]-
wleiss] vion] M[ussini] liberstrichen od[er] iiberschummert. Machte dabei zum
ersten Mal die Beob[achtung], dass dieses Weiss, diinn lasiert dunkler ausschaut,
als der Grund, wahrend es sehr pastos aufgetragen eventuell (d. h. wenn die
L[einwand] etwas gelblich od[er] grau ist) hell losgeht.

Ein 2-maliges, diinnes grundieren d[er] L[einwand] scheint mir verwerflich zu sein;
besser ist wohl einmaliges, ...

[S. 39]

... aber kréftiges grundieren.*

E®] Nochmals die dunkelsten Stellen zugedeckt.

m 1 Stunde lang d[em] direkten Sonnenliecht ausges|etzt].

20 IX[19]o1. * Dieses Letztere ist sehr fraglich; denn soeben habe ich beob[achtet],
dass alles Weiss, das ich vor 4 Tagen auf die L[einwand] 21. (z.B.) strich, ket nun
erheblich heller ist, als die erste Grundierung. Ist dieses 2. Weiss in den 4 Tagen
am Liecht heller geworden oder erscheint es nur heller durch das «Anziehen»?

17 IX. [1901]
m + m 5 Stunden lang theils kraftigem, theils verschleiertem Sonnenliecht
ausgesetzt.
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19. IX. [1901]

m m 7 Stunden l[ang] kréftigem Sonnenliecht ausges[etzt].

20 IX. [19]o1. Glaube jetzt schon konstatieren zu kénnen, dass diese 2 L[einwande]
die 12 bez[iehungs]w[eise] 13 Stunden dem direkten Sonnenliecht ausgesetzt
waren, schon etwas dunkler & gelber sind, als die andern L[einwande]!

[S. 40]

20. IX.[1901]

m Alle Stellen, wo die L[einwand] noch durchschimmert habe [ich] nochmals

mit purem Krems|[er]w[eiss] von] M[ussini] zugestrichen oder {iberschummert,
hauptsachlich diejenigen Stellen, die nur einmal grundiert waren. Heute erscheint
mir das neu daraufgestrichene Weiss nirgends dunkler, als die Unterlage (vide?
16. IX.[1901])

m Mit ditto L[einwand] kréftig grundiert, nicht vertrieb[en]. Nachher 2 Stunden
direktem Sonnenliecht ausgesetzt.

211X.[1901]
F8 45 Min[uten] direkt[em] Sonnenl[icht ausgesetzt]. [&] B 3 %2 Stund[en] ditto.

Kommentar

Zitate ohne Quellennachweis sind der Transkription entnommen.

Bis ins Jahr 1903 pflegte Emmenegger seine gewerblich vorgrundierten, in grossen
Bahnen erworbenen Malleinen nach dem Zuschneiden und Aufspannen noch mit
einer zweiten Grundierung aus Bleiweiss-Olfarbe zu versehen. Als er zwischen Juli
und September 1901 nach und nach insgesamt elf vorgrundierte, aufgespannte
Malleinen auf diese Weise behandelte, war es zum einen offenbar seine Absicht, sich
— unter anderem fiir seine bevorstehende Malerfahrt an den Gardasee — einen Vor-
rat gebrauchsfertiger Bildtrager anzulegen. Zum anderen benutzte er die Gelegen-
heit aber auch fiir Versuche, genauer gesagt zur gezielten Abklirung einer Reihe
technischer Fragen rund um das Grundieren. Er ging bei diesen Versuchen weniger
strukturiert und generell spontaner vor als im Februar 1901 bei seinen «Lasur-
proben» oder bei den «Farbenproben», die er 1904 und 1905 ausfithrte,®* doch war
die Bandbreite der technischen Fragen, denen er nachging, nicht minder umfassend.

So scheint er erstens einige der gewerblich aufgetragenen Grundierungen ge-
testet zu haben, die seinen eigenen als Untergriinde dienten, denn er wahlte unter-
schiedlich vorbehandelte Malleinen: vier mit Kreidegrund praparierte der Firma
Disler & Reinhart, drei mit Kreidegrund praparierte von Fries sowie zwei unter-
schiedliche mit Olgrundierung versehene derselben Firma (eine «schlechte geleimte»

und eine «passable»). Zusitzlich wihlte er zwei dltere Malleinen, die von friitheren
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Verwendungen bereits mit diversen Grundier- und Farbschichten bedeckt waren,
namlich das Malleinen, auf dem er Anfang 1901 seine Lasurproben ausgefiihrt
hatte (VdL-Nr. 3), sowie dasjenige, auf dem er im Juli t9ot die Studie einer Lo-
wengruppe begonnen hatte (VAL-Nr. 12).

Neben der Frage des Untergrundes interessierten ihn zweitens die verschie-
denen moglichen Techniken fiir den Auftrag seiner eigenen Bleiweiss-Olgriinde.
Nachdem er beispielsweise zwei Ubereinander aufgestrichene Schichten mit Ter-
pentin verdiinnter weisser Olfarbe mit einer dicker aufgetragenen, unverdiinnten
Schicht verglichen hatte, notierte er am 16. September, dass letztere Technik zu
bevorzugen sei.

Drittens probierte er verschiedene Moglichkeiten aus, seine Grundierungen
nach dem Auftrag zu glatten: Manche Griinde liess er ungeglattet trocknen, an-
dere vertrieb er — entweder sofort oder nach zwei Stunden — mit einem Pinsel. Im
August 1901 probierte er dafiir einen Dachshaarpinsel aus,* im September einen
Marderhaarpinsel. Eine der Grundierungen glittete er sogar erst nach zwei Wo-
chen, indem er sie oberflichlich abschabte, sah sich anschliessend aber gezwun-
gen, noch einmal eine Schicht aufzustreichen.

Viertens beobachtete er seine Grundierungen uber einen gewissen Zeitraum
hinweg, um festzustellen, ob sie beim Aushirten Spriinge bildeten. Als er im Sep-
tember drei im Juli auf unterschiedlichen Untergriinden (den Malleinen mit den
VdL-Nrn. 13, 14 und 15) aufgestrichene Grundierungen miteinander verglich,
stellte er fest, eine sei «schon ziemlich gesprungen», die beiden anderen «aber gar
nicht».

Funftens wollte er herausfinden, ob eine bei ihm tibliche Massnahme, das
Abreiben der berithrungstrockenen Grundierung mit Benzin oder Weingeist, spa-
ter wirklich die Wirkung hitte, die er sich von ihr versprach, namlich Spriinge in
der Farbschicht zu verhindern. Er rieb deshalb eine seiner Grundierungen nur auf
einer begrenzten Flache ab.

Sechstens stellte er Beobachtungen an zu Deckkraft und Helligkeit seiner
Grundierungen und zum Einfluss der Trocknung auf diese beiden Eigenschaften.

Im September kam ihm schliesslich noch die Idee, im Rahmen eines aller-
letzten Tests den Einfluss von Licht auf die Vergilbung seiner Bleiweiss-Olgrun-
dierungen zu untersuchen. Auf diese Idee diirften ihn zwei Beobachtungen ge-
bracht haben, die er kurz zuvor zufillig gemacht hatte: Zuerst hatte er im Juni
190T an einer mit Bleiweiss-Olfarbe gestrichenen Zimmerwand eine lokale Vergil-
bung festgestellt, und zwar an einer Stelle, die eine Zeit lang abgedeckt gewesen
war. Die Vergilbung erklirte er sich richtigerweise mit Lichtmangel. Rund einen
Monat spiter hatte er beobachtet, wie einige Olgriinde, die im Dunkeln vergilbt
waren, sich wieder aufhellten, als er sie dem Licht aussetzte. Obwohl ihm das
Phinomen der «Primirgilbung» oOlhaltiger Grundier- oder Farbschichten nicht

unbekannt war, muss es ihm interessant erschienen sein, selbst Augenzeuge sol-

231



cher Vorginge zu werden, denn er notierte beide Beobachtungen unter der Uber-
schrift «Verschiedenes» im Maltechnik-Notizbuch.® Nun, im September 1901,
beschloss er, anhand seiner frisch grundierten Malleinen ein weiteres Phinomen
zu uberpriifen, von dem er bei Bernhard Buttersack erfahren hatte. Dieser hatte
ihn gelehrt, dass frische Olfarbschichten zum Trocknen zwar unbedingt ans Licht
zu stellen seien, um hell zu bleiben, keinesfalls aber ins direkte Sonnenlicht, da sie
dann sehr wohl vergilben wiirden.® Vom 16. bis zum 19. September 19071 verpass-
te er, das offenbar sehr sonnige Wetter nutzend, zweien seiner frisch grundierten
Malleinen ausgedehnte Sonnenbider. Am 20. September meinte er, sie seien wohl
«schon etwas dunkler & gelber», war sich aber offenbar nicht ganz sicher. Dieses
letzte Experiment verldngerte er am nichsten Tag noch um einige Stunden und

schloss damit seine Testreihe ab.

1 Abkiirzung der franzosischen Bezeichnung pinceau en poils de
blaireau (franzésisch fiir Dachshaarpinsel).

2 Vide (lateinisch) fiir siehe.
Siehe Kap. 9, «Fiinf <Lasurproben>, VAL-Nr. 3», und Kap. 11,
«Vier Farbenproben> zu einer Mischung aus Mussini-Tubenfarben».
Wie Anm. 1.

5 MN, Eintrdge unter «Verschiedenes», 28. Juni und 8. Juli 1901,
S.178 und 179.

6  «Nie direktes oder durch Spiegel oder Fensterscheiben reflektiertes
Sonnenliecht»; MN, Logbuch, 1. Mirz 1901, S. 13.
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11 Vier «Farbenproben» zu einer Mischung aus Mussini-Tubenfarben
7.Juli 1904 — 27. Mirz 1905

Ausgangslage

Transkription der Eintrdge im Logbuch

[S. 122]

9. VL. [1904]

heimgen[ommen] & im Atel[ier] ans Licht gestellt. Am nachsten Tag Rodos
Morgarten, das vor wenigstens 6 %2 Wochen gegossen wurde, ebenfalls ins Atelier
gestellt; (unterer Fensterfliigel konstant halb geoffnet.)

[S. 123]

14. V1. [1904] Von Neuenburg heimkommend bemerke ich mit Schrecken, dass

verdorben ist, wahrend m & and[ere] L[einwdande] sich anscheinend nicht

geandert haben.

Nach reiflicher Uberlegung glaube ich folgendes festgestellt zu haben.

1. Die Ursache der Zerstorung ist Schwefelwasserstoff erzeugt durch das nicht
vollkommen ausgetroknete Morgart[en]gipsmodell, welches ich sofort in den
Estrich trug & dort lassen werde bis zu vollstandiger Austroknung, (vielleicht
1Jahr lang.)

2. Esist sicher, dass im Sommer [Leerstelle!] meine grosse Studie «Gerliswyl» nur
durch die 2 nass in[s] Atelier gestellten Gipsbiisten vfon] Rodo verdorben wurde.

3. Braunlich od[er] braun wurden die Farben, die mit Cadm[ium] h[ell], Cadm[ium]
d[unkel], Kremserweiss & Vert émeraude gemalt waren & zwar:

a. Die mit viel Vert ém[eraude] gemalten dunklern Téne anderten sich sehr wenig
oder gar nicht.

b. Die zuletzt gemalten, am wenigsten trokenen Partien dnderten sich am
starksten, wahrend die besser trokenen Partien sich (in diesen 4 Tagen) wenig
oder nicht verdanderten.

[S. 124]

4. Die Verwendung von Terbent[in] oder [Vernis a retoucher ). G.] Vib[ert] scheint
ohne Einfluss auf das Verandern gewesen zu sein. Malmlittel], Firn[is] oder

sonst eine Fliissigkeit hatte ich bei dieser Studie {iberhaupt nicht verwendet.

[S. 128]

2. VIl. [1904]

Schon am 23. 22. VI. a[uf] Schonf[els] konstatierte ich, dass der ganze Wald-
streifen mit Ausn[ahme] eines kleinen Stiickes r[echts] auss[en], das schon am
25. od[er] 26. V geml[alt] worden war, etwas dunkler geworden war sei. Seither ist
dieser Streifen stets dunkler geworden & d[as] Meiste auch brauner; am meisten
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diejenigen Partien, die m[it] viel Cadm[ium] h[ell] & d[unkel] gemalt waren, wah-
rend die Schattenpart[ien], die mehr vert ém[eraude] enthielten, sich relativ wenig
anderten. Weitaus am starksten braun wurde die Partie iber dem Ast r[echts],
welche Partie ich zem—=2-mal iibermalt hatte.

Kommentar
Zitate ohne Quellennachweis sind der Transkription entnommen.

Die «Farbenproben», die Emmenegger zwischen Juli 1904 und Mirz 1905 ausfiihrte,
galten der griinen Farbenmischung, die er aus vier Mussini-Tubenfarben der «Sorte
1000» herstellte, namlich «Kadmiumgelb 2, hell», «Kadmiumgelb 4, dunkel»,
«Kremserweiss» (Bleiweiss) sowie «Vert émeraude» (Chromoxidhydratgriin mit ei-
nem Anteil Chromborat, sogenanntes «Guignetgriin»), und im untersuchten Zeit-
raum in seinen Landschaften haufig verwendete.? Jede dieser Tubenfarben galt als
haltbar: Die Herstellerin der Mussini-Farben, die Firma H. Schmincke & Co., be-
zeichnete ihr «Kremserweiss» als «sehr gut bestindig», die drei anderen Tubenfar-
ben sogar als «absolut bestindig».> Gemiss der von Schmincke herausgegebenen
Mischtabelle (Abb.22) waren die vier Farben obendrein bedenkenlos miteinander
kompatibel. Doch Emmenegger hatte im Juni 1904 bemerkt, dass mit dieser Mi-
schung gemalte griine Farbpartien der damals noch unvollendeten Studie Sonnige
Weide (VAL-Nr. 71)* innert ein bis zwei Wochen dunkel beziehungsweise braunlich
geworden waren. Er hatte die Verfarbungen zunachst fur die Folge eines tempora-
ren Mangels an Tageslicht gehalten und die betroffenen Partien einfach mit einer
frischen griinen Farbe derselben Zusammensetzung tibermalt.’

Am 9. Juni brachte er die noch unfertige Freilichtstudie vom Zugerberg, wo
er an ihr gearbeitet hatte, ins Atelier auf der Herdschwand und sorgte dafiir, dass
sie hier zum «Trocknen» (Aushirten) am Tageslicht stand. Funf Tage spiter, am
14. Juni, stellte er jedoch fest, dass erneut griine Partien dunkel und braun gewor-
den waren. Wie schon beim ersten Mal war insbesondere der «Waldstreifen» im
Bildhintergrund betroffen, jetzt aber deutlich schlimmer.

Da Lichtmangel als Schadensursache nun auszuschliessen war, stellte Em-
menegger die — damals durchaus naheliegende — Hypothese auf, der Schadensver-
ursacher sei Schwefelwasserstoff (H.S). Dieser gasformige Schadstoff, der beim
Heizen mit Braun- und Steinkohle frei wird und seit dem spiten 19. Jahrhundert
vor allem in den Stidten die Luft zunehmend verunreinigte, beunruhigte die
Branche der Kunst- und Flachmaler sehr. In einschlagigen Handbiichern und
Journalen, auch in der Malerzeitung, die Emmenegger abonnierte,® wurde er-
klart, Schwefelwasserstoff gehe mit gewissen Metallen Reaktionen ein und konne
Farbschichten, die Bleiweiss oder auch nur Bleisikkative enthielten, «schwirzen».”
Der Chemiker Friedrich Linke, dessen ausgezeichnetes Handbuch Emmenegger

kannte, wies zudem darauf hin, dass Schwefelwasserstoff nicht nur mit blei-, son-
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dern auch mit kupfer-, quecksilber- und chromhaltigen Farbmitteln reagieren
konne.® Doch wie war das heimtiickische Gas in die Atelierluft gelangt? Auch
dazu formte Emmenegger eine Hypothese: Die Quelle des Schwefelwasserstoffs
musste eine frische Gipsplastik von Rodo von Niederhiusern (1863-1913) sein,
die er kiirzlich erworben und in sein Atelier gestellt hatte (<Rodos Morgarten»).’

Zwar stimmt es, dass Gips (CaSO,) Schwefel enthilt, doch kann dieser aus
der stabilen Verbindung nicht einfach austreten und sich neu zu Schwefelwasser-
stoffgas verbinden. Emmeneggers Verdacht schien ihm aber umso plausibler, als
er sich — interessanterweise just in diesem Moment — daran erinnerte, dass solche
Verbriaunungen vor einigen Jahren schon einmal aufgetreten waren und dass da-
mals ebenfalls frische Gipse im Atelier gelagert hatten.! Nun verfrachtete er das
Gipsmodell unverziglich auf den Dachboden. Dass er, wie seinem Eintrag vom
2. Juli zu entnehmen ist, die verbraunten Farbpartien in der Studie ganz entfernte
und durch eine neue griine Mischung derselben Zusammensetzung ersetzte, er-
wies sich jedoch als nutzlos, denn bald ereilte auch die frische Farbe dasselbe
Schicksal.

Soweit zum Hintergrund der vier unterschiedlich komplexen «Farbenproben»,
die im Folgenden rekonstruiert werden. Emmenegger fithrte sie zwischen Juli und
Oktober 1904 mit den vier oben genannten und zwei weiteren Tubenfarben des
Mussini-Sortiments «Sorte 1000» durch mit dem Ziel, die Ursachen des sich wie-
derholenden Schadens aufzudecken. Neben den Tubenfarben selbst bezog er auch
den Untergrund mit ein. Er uberpriifte zudem seine erste Hypothese bezuglich des
Schwefelwasserstoffs noch einmal (war also noch nicht ganz tberzeugt, dass sie
wirklich widerlegt war). Die Testfelder der ersten drei «Farbenproben» sollte er bis

im Mirz 1905 beobachten, die der vierten moglicherweise noch lianger.

Die erste «Farbenprobe» (in der Untermalung des Bildes
Sonnige Weide, VdL-Nr. 80)

7.Juli 1904 — 24. Marz 1905

Transkription der Eintrdge im Logbuch

[S. 129]

7. VIl [1904]

m [...] Vordergr[und] unterml[alt] & Partie in d[er] Mitte d[es] Bildes. Links i[n] d[en]
rothen Sonnenfllecken] 2 Hand gross Griin m[it] Cadm[ium] citron (erstmalige Ver-

wendung in M[ussini]-Far[ben]), vert ém[eraude] & Krems[er]w[eiss] - 3 Hand gross
Griin unter Acker m[it] Cadm[ium] h[ell], vert ém[eraude] & Krems[er]wl[eiss].
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[S. 134]

6. 1X.[1904]

m Das vor 2 Monaten m[it] Cadm[ium] citron etc. gemalte Stiick ist prachtig leuch-
tend geblieb[en]. Diese Farbe ist also weiter zu verwenden.

[S. 146]

24. lll. [1905]

m In der hellsten Schattenpartie im Griin d[es] Vordergrundes (Streifen von

2-3 c¢m unter d[er] besonnt[en] Wiese) sind einzelne Partien braun geworden, im
Griin der link[en] Ecke des rothen Ackers ebenfalls. Die braun gew[ordenen] Stellen
dles] Vordergr[unds] waren Farbe, die direckt auf der grundierten L[einwand] auf-
gesetzt waren. Nachher aufgesetzte Pinselstr[iche] waren schon griin geblieben.
Im Ubrigen scheint sich diese Unterm[alung] nicht im Geringsten verindert zu
haben.

Alle braunen Stellen bis auf L[einwand] abgeschabt.

Vordergrfund] & besonnte Weide fast ganz tibermalt. Erde d[es Vordergrunds] ist
jetzt zu hell.

Kommentar
Zitate ohne Quellennachweis sind der Transkription entnommen.

Die erste «Farbenprobe», die nur aus zwei Versuchsfeldern bestand, fihrte Emmen-
egger in der Bildfliche des Bildes Sonnige Weide (VAL-Nr. 80) aus, das er nach der
gleichnamigen Studie begonnen hatte.

Im Juli 1904, im Vorfeld dieses ersten Versuchs, hatte er schon tiberlegt, ob es
vielleicht ratsam ware, in der griinen Farbenmischung die gelbe Tubenfarbe «Kad-
miumgelb 2, hell» durch «<Kadmiumgelb 1, zitron» zu ersetzen, die hellste der fiinf
als «<Kadmiumgelb» bezeichneten Tuben. Als einzige in der Reihe wurde diese Tuben-
farbe im Verkaufskatalog von Schmincke als nur «mdssig bestandig» bezeichnet,
weshalb Emmenegger sie in den vergangenen Jahren konsequent gemieden hatte."
Auch die beiden Handbticher von Schultze-Naumburg und Linke warnen vor ihrer
Instabilitit.’> Linke wies allerdings darauf hin, dass die anderen Varianten von
Kadmiumgelb ebenfalls verbraunen konnten, sofern sie, was nicht selten der Fall
sei, im Zwischenhandel mit dem wenig bestindigen (und deutlich billigeren)
Chromgelb verfilscht worden seien.’® Auch aus anderen zeitgenossischen Quellen
ist bekannt, dass Pigmente, sehr zum Leidwesen von Kunstschaffenden und serio-
sen Kiinstlerfarbenherstellern, im Zwischenhandel gepanscht wurden.!*

Dass Emmenegger trotz dieser Unsicherheit fiir seine Grintone auf Kadmium-
gelb nicht verzichten konnte, hatte er schon im Februar 1902 im Logbuch notiert.'
Um die Stabilitit der beiden hellen Kadmiumgelbvarianten von Mussini («Kadmium-

gelb 1, zitron» und «2, hell») zu priifen und miteinander zu vergleichen, legte er
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am 7. Juli 1904 zwei Versuchsfelder an; diese beiden Felder waren gleichzeitig Teil
der griinen Untermalung des Bildes Sonnige Weide (VAL-Nr. 80). Die Unterma-
lung eines Bildbereichs links mischte er aus «Vert émeraude», «Kremserweiss»
und «Kadmiumgelb 2, hell», fur eine Partie in der Bildmitte ersetzte er «Kadmium-
gelb 2, hell» durch «Kadmiumgelb 1, zitron». Wie seinem Logbucheintrag von
jenem Tag zu entnehmen ist, entsprach letzteres Versuchsfeld einem Acker in der
Bildmitte, und es ist anzunehmen, dass auch die Form der ersten Testfliche einem
Teil der Darstellung entsprach.

Da er bis zum 6. September keine Verinderung bemerkt hatte, schrieb er ins
Logbuch, diese Tubenfarbe sei «also weiter zu verwenden». Ein halbes Jahr spa-
ter, am 24. Marz 1905, stellte er allerdings fest, dass verschiedene Bereiche der
griinen Untermalung mittlerweile doch braun geworden waren. Ob die Verande-
rung eine seiner Testflichen betraf, oder gar beide, dokumentierte er leider nicht
im Logbuch. Er hielt zu diesem spiten Zeitpunkt auch gar keine Uberlegungen
mehr zur moglichen Schadensursache fest, was vielleicht damit zu erkldren ist,
dass sein Glaube an den Nutzen seiner Logbuchaufzeichnungen bereits erschiit-
tert war.!® Kurzerhand schabte er die braunen Stellen bis auf die Leinwand ab und
ubermalte sie, ohne sich noch einmal schriftlich dazu zu aussern. Es ist natiirlich
moglich, dass er sich an diesem Punkt vornahm, «Kadmiumgelb 1, zitron» in Zu-

kunft doch zu meiden.

Die zweite «Farbenprobe» (auf dem riickseitig umgeschlagenen
Spannrand der Studie Sonnige Weide, VdL-Nr. 71)
2. Juli T904 — 27. Mirz 1905

Transkription der Eintrdge im Logbuch

[S. 128]

2. VII. [1904]

Soeben konstatierte ich, dass von den 3 L[einwanden], die ein Braunwerden

der einiger Farben am starksten zeigen, m & m weiss grundiert waren &
«Gerliswyl» (m[it] Palettresten?) hellgrau. ...

[S. 129]

... Sollte ein Grundieren d[er] L[einwand] die Einwirkung von Schwefelwasserstoff
auf gewisse Farben begiinstigen?

[S. 130]

13.VIl. [1904]

m Der ganze Waldstreifen scheint immer noch dunkler & brauner geworden zu
sein; wahrend sich Vorder- & Mittelgrfund] anscheinend nicht oder nur unmerklich
verandert haben. Beim mittl[eren] & rlechten] Aster & auch beim Waldstreifen ist
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die Farbe stellenw[eise] schwach gerissen. Bei m & haben sich die hellen
(m[it] den gleichen Farben wie der «Waldstreifen» gemischten) Griin[téne] nicht im
Geringsten gedndert. war nicht nur weiss grundiert, sondern es war schon eine
Studie darauf.

Die 3 Studien, die ein Braunwerden gewisser ...

[S. 131]

... Farben am stérksten zeigen sind alles Kreidegriinde (Gerliswyl sogen[annter]
«gedlter Kreidegr[und»]), wahrend Oelgrund & m eine Art, leicht saugender
Halbkreidegr[und]ist.

Sollte der Gips (schwefelsaurer Kalk) welcher der Kreide beigemischt ist, dieses
Braunwerden erzeugen, oder wenigstens begiinstigen?

Hinten auf die neue Kreidegr[und]-L[einwand] (grundierte Seite) folgende

8 Proben gestrichen, um zu sehen, wie sich diese Farben halten:

Alle Farben waren in kurzer Zeit stark eingeschlagen.
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[S. 132]

15. VIl [1904]

Die 8 Farb-proben zu je einem Drittel mit der gleichen Farbe, mit der sie gemalt
waren, iiberstrichen. No 4 ist viel heller als die Unterm[alung] 1, 3 & 5 etw[as]
heller 2, 6, 7 & 8 sind in der Valeur gleich.

[S. 147]

27. 1l [1905]

Die am 13. VII.[19]o4 hinten aufgestrich[enen] Farbenproben haben alle an
Schonheit & Leuchtkraft etwas eingebiisst, wie die soeben dariiber gestrichenen,
3 mm breiten Streifen von Mischungen der gleichen Farben beweisen. Die ob[ere]
Halfte der alten Streifen m[it Vernis a retoucher J. G.] Vib[ert] gefirn[isst]. Von den
am 15. VIl [19]o4 aufgestrichenen Dritteln ist sind no 4 + 3 gleich gebl[ieben] no 1
ist eine Idee nachgedunkelt, wahrend n6 5 viel dunkler & braun geword[en] ist.
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Es scheint also nachgewiesen zu sein, dass eine Mischung von: Cadm[ium]
d[unkel], Vert ém[eraude], Kremserw|[eiss] & Cadm[ium] h[ell] zwei mal tibereinan-
der gestrichen braun wird. !?

Kommentar

Noch vor der Durchfithrung seiner ersten «Farbenprobe» am 7. Juli 1904 hatte
Emmenegger gewisse weiterfithrende Uberlegungen angestellt, welche die Anord-
nung auch seiner zweiten und dritten Versuchsreihen bestimmen sollten: Wie er
am 2. Juli notierte, zeigten zwei andere Arbeiten, die Studie Toskanische Villa
von 1903 (VdAL-Nr. 17, Abb.50) und das Werk Gerliswyl (1900 oder frither, VdL-
Nr. 218), denselben Schaden wie die Studie Sonnige Weide (VAL-Nr. 71, Abb.162).
Da alle drei auf Kreidegrundierungen gemalt waren, brachte ihn dies am 2. Juli
auf den Gedanken, der Schaden ginge eventuell von der Grundierung aus. Elf
Tage spater, am 13. Juli, machte er noch eine Feststellung, die diese Annahme zu
bekriftigen schien: In zwei weiteren mittlerweile angefangenen Bildern, Sonnige
Weide (VAL-Nr. 80) und Waldboden (VAL-Nr. 72, Abb.127), die nicht tiber eine
Kreidegrundierung verfugten, schien sich keine Verbriunung einzustellen, ob-
wohl er in ihren Untermalungen dieselbe griine Mischung verwendet hatte (im
Bild Sonnige Weide sollte spiter, was Emmenegger noch nicht wissen konnte,
dennoch eine Verbraunung eintreten).

Kreide kam manchmal mit Gips vermischt in den Handel, und einmal mehr
richtete sich Emmeneggers Verdacht auf das Material Gips, genauer gesagt auf
den Gips, der sich eventuell in der Kreide verbarg, als Quelle fiir austretenden
Schwefel. Er beschloss, auch diese neue Hypothese zu priifen und eine zweite Ver-
suchsreihe auf einem Kreidegrund durchzufithren. Der um den Keilrahmen bis
auf die Riickseite umgeschlagene Spannrand des mit Kreide grundierten Mallei-
nens der Studie Sonnige Weide (VAL-Nr. 71) bot sich dafiir als Versuchsfliche an.

Am 13. Juli legte Emmenegger auf dem riickseitigen oberen Spannrand der
Studie acht Testfelder an, die aus den Mussini-Tubenfarben «Kadmiumgelb 2,
hell» und «Kadmiumgelb 4, dunkel» allein oder in Mischung mit «Vert émerau-
de» und «Kremserweiss» bestanden. Eine Ubersicht iiber die Versuchsanordnung
gibt die Tabelle 2. Die Testfelder selbst sind bis heute an der Riickseite der Studie
erhalten (Abb.188).

Nur zwei Tage spater, am 15. Juli, kontrollierte Emmenegger, ob sich die
Farbtone der Testfelder verindert hatten, indem er das linke Drittel jedes Testfelds
mit derselben Farbe oder Farbenmischung tuberstrich, die er zwei Tage zuvor be-
nutzt hatte (Abb.189-191) und den Farbton des neuen mit dem des vorigen Farbauf-
strichs verglich. Dabei stellte er fest, dass einige Felder tatsachlich bereits dunkler
geworden waren.

Erst am 27. Mirz 1905 kam er dazu, die acht Versuchsfelder erneut auf die-

selbe Weise zu tiberpriifen. Er setzte die frischen Farbauftrige als schmale Streifen
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Abb. 188 Testfelder der zweiten «Farbenprobe»
auf dem riickseitigen Spannrand der Studie
Sonnige Weide, VdL-Nr. 71 (siehe Abb. 162 und
193).

Kontrollaufirag vom 27. Mirz 1905

Kontroll-
aufirag vom
15. Juli 1904

Farbaufirag vom
13. Juli 1904

189

Abb. 189 Schema des Aufbaus eines der
Testfelder der zweiten «Farbenprobe»; der
Aufbau ist fur alle acht Testfelder der zweiten
«Farbenprobe» derselbe.

Nummern der Testfelder: | 1 [ 2 [ 3 [ 4[ 5 [ 6 [ 7 l 8 ‘
13.Juli 1904:  Auftrag der Testfelder aus den Tubenfarben (rein oder in Mischung):
«Kadmiumgelb 2, hell» ‘
«Kadmiumgelb 4, dunkel»
«Vert émeraude»
«Kremserweiss»
15.Juli 1904:  Urteil Uber Veranderung des Farbtons: * | X [ - [ X [ X[ X [ - [ - l - ‘
27. Marz 1905: Erneutes Urteil iber Veranderung des Farbtons: * | X \ - \ - \ - \ X \ - \ - I - ‘
* - unverandert  x etwasdunkler X viel dunkler

Tabelle2 Versuchsanordnung der zweiten «Farbenprobe» (8 Testfelder)

Abb. 190 Detail von Abb. 188, zweites Testfeld
von links. Die griine Farbmischung dieses
Testfelds besteht aus den Tubenfarben «Kadmi-
umgelb 2, hell», «Vert émeraude» und «Kremser-
weiss» (bestétigt durch Materialanalysen, siehe
Tabelle 13 im Anhang). An Stellen, wo heute die
oberste Farbhaut abgesprungen ist, kommt die
urspriinglich hellgriine Farbe zum Vorschein
(Pfeil), wo die Oberflache physisch intakt blieb,
verdnderte sie sich zu einem Olivgriin.
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Abb.191 Detail von Abb. 188, achtes Testfeld
von links. Auch in diesem Testfeld — es besteht
nur aus der Tubenfarbe «Kadmiumgelb 4,
dunkel» (bestéatigt durch Materianalanalysen,
siehe Tabelle 13 im Anhang) — kommt an einer
Stelle, wo die oberste Farbhaut abgesprungen
ist, eine urspriinglich hellorange Farbe zum
Vorschein (Pfeil), wo die Oberfldche physisch
intakt blieb, ist sie verbrdunt.




an die obere Breitseite jedes Testfelds (Abb.189-191) und stellte fest, dass mittlerwei-
le alle am 13. Juli 1904 aufgestrichenen Farben beim Vergleich mit dem jiingsten
Farbauftrag an «Schonheit & Leuchtkraft» eingebiisst hatten. Von den am 15. Juli
aufgestrichenen Feldern hingegen schienen zwei unverandert (Felder 3 und 4), eines
war nur wenig (Feld 1) und eines sehr stark nachgedunkelt — namlich dasjenige,
fur das er seine iibliche griine Mischung aus vier Tubenfarben verwendet hatte
(Feld 5). Dass diese Mischung «zwei mal iibereinander gestrichen» braun wiirde,
scheine also nachgewiesen zu sein, notierte er. Diese Schlussfolgerung musste, da
sie auf genauen Beobachtungen beruhte, in gewisser Hinsicht korrekt gewesen
sein, aber hilfreich war sie nicht. In der Folge diirfte er beschlossen haben, die
Tubenfarbe «Kadmiumgelb 4, dunkel» aus seiner griinen Farbenmischung zu ver-
bannen. Ob er in den Jahren danach an diesem Entschluss festhielt, kann im Rah-
men unserer nur bis ins Jahr 1905 reichenden Untersuchung nicht beantwortet
werden.!”

Bis heute sind samtliche acht Testfelder der zweiten Versuchsreihe dunkler
geworden, nicht nur diejenigen, die Emmenegger damals Sorgen bereiteten. Alle
weisen an der Oberfliche eine deutlich dunklere, briunliche Farbhaut auf, wih-
rend in der Tiefe der Farbschichten die ursprunglichen Farbtone erhalten zu sein
scheinen (Abb.1g90 und 191). Die Ergebnisse der Materialanalysen an den Testfeldern

der zweiten «Farbenprobe» sind in der Tabelle 13 im Anhang zu finden.

Die dritte «Farbenprobe» (in der Bildflache der Studie
Sonnige Weide, VdL-Nr. 71)
16. August 1904 — 27. Mirz 1905

Transkription der Eintrdge im Logbuch

[S. 133]

16. VIl [1904]

[} Vide Pause & Spezialnotiz nd 1. Felder 7 + 8 tadellos bis auf weisse Grundie-
rung abgeschabt. Felder 11+ 12 ...

[S. 134]

... bis auf L[einwand] abgeschabt. -

Felder 3 + 4, 7 + 8, 11 + 12 m[it] Seifenw[asser] gewaschen & abgetroknet.

20. VlIl.[1904]

m Vide Pause & Spezialnotiz. Felder 2, 4, 6, 8. 10. & 12 mit[Vernis a retoucher ).
G.] Vib[ert] gefirn[isst].

Felder 1-12 gleichmassig neu tiberm[alt]. Helles Griin = Cadm[ium] h[ell] +d[unkel],
vert ém[eraude] & Kremserw[eiss].
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1. IX [1904]
Noch nicht die geringste Veranderung zu bemerken; alle 12 Felder sind in der
Farbe gleich. 11, 12, 9 + 10 sind natiirlich eingeschlagen, die andern glanzend.

[S. 135]

8. 1X[1904]

Die Felder 11, 12, 9 + 10 m[it Vernis a retoucher ). G.] Vib[ert] gefirn[isst].

Die 12 Felder sind ganz gleich. Die Farbe ist eine kleine Idee dunkler geworden, hat
sich aber sonst gar nicht gedndert.

[S. 140]

1905

25. 1.[1905]

Die Farbe der Felder no 1, 2, 3, 4, 7, 8, 6 + 5 hat sich wieder stark gebrdunt.
Ein Unterschied zwischen diesen Feldern ist bis jetzt nicht zu bemerken. Die
Farbe d[er] Felder nd 11, 12, 9 + 10 scheint sich auch ein wenig gebraunt zu haben,
aber nicht anndhernd so stark. Auf diesen 4 Feldern hatte ich alle Farbe bis auf
die blosse Leinw[and], welche noch ein wenig, braun gewordene, Kreide enthielt,
abgeschabt.

Das Malen auf neue, schwach grund[ierte] L[einwande] ist also vortheilhafter, als
ein Ubermalen von Leinw[anden], die schon mit Farbschichten bedeckt sind.

[S. 147]

27. lll[1905]

[...] Die Beob[achtung] iiber die 12 Felder des besonnten Waldes zeigt heute fol-
gendes: Die Farbe d[er] Felder 1, 2, 3 & 4 hat sich am meisten gebrdunt Fast gleich
stark gebraunt hat sich die Far[be] d[er] Felder 5, 6, 7, 8 (vor dem Bemalen bis auf
d[en] weissen Grund abgeschabt) Relativ wenig gebraunt hat sich d[ie] Farbe d[er]
Felder g, 10, 11 & 12. ...

[S.148]

... Es zeigt sich kein Unterschied, ob direckt iibermalt wurde, ob vorher m[it Vernis
a retoucher ). G.] Vib[ert] gefirn[isst] wurde, ob mit Seifenwasser abgew[aschen]
wurde oder ob mit Seifenw[asser] abgew[aschen] & nachher, vor Ubermalung, mit
[Vernis a retoucher ). G.] Vib[ert] gefirn[isst] wurde.

Die Farbe der Felder 1, 2, 3, 4, 7, 8 & die Partie links auss[en] des Feldes 5 tadellos
bis auf die reine Leinw[and] (+ kleine Reste von braun gew[ordener] Kreide) abge-
schabt & dann iiberm[alt]. Die erste Farbschicht ohne Cadm[ium] h[ell] oder d[unkel]
aufgetragen, also nur vert ém[eraude], Lichtock[er], Goldock[er] & Kremserw[eiss].
Nachher noch Cadm[ium] h[ell] zu diesen Farben gemischt & die erste Farbschicht
tiberdeckt. Mit dieser gleichen Farbe auf allen iibrigen Feldern hellere Partien
aufgesetzt.
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Kommentar

Die Frage, ob die fortschreitende Verbraunung des griinen Waldstreifens im Hinter-
grund der Studie Sonnige Weide die Folge einer Reaktion mit dem darunterliegen-
den Kreidegrund war, beschiftigte Emmenegger erneut in seiner dritten Versuchs-
reihe, die er am 16. August 1904 begann. Es handelte sich um eine wesentlich
komplexere Testreihe, die er nun nicht mehr auf der Riickseite der Studie, sondern
erstaunlicherweise als Teil ihrer sichtbaren Bildfliche durchfiihrte. Er teilte den grii-
nen Waldstreifen in zwolf Testfelder ein (Abb.192 und 194), deren Lage er mit einer Pau-
se und einer «Spezialnotiz» dokumentierte, die beide leider nicht erhalten sind.

Am 16. und 20. August schuf er innerhalb des Waldstreifens fiir jedes Testfeld
einen anderen Untergrund: In vier Feldern (1—4) liess er die zu diesem Zeitpunkt
vorhandenen Malschichten stehen, in vier weiteren (5-8) kratzte er nur die Farb-
schicht ab und liess die Kreidegrundierung stehen, in den vier letzten (9—12) schab-
te er hingegen alles bis auf die Leinwand ab. Sechs Felder (3 und 4, 7 und 8, 11 und
12) wusch er mit Wasser und Seife. Nachdem diese getrocknet waren, versah er je-
des zweite Feld (2, 4, 6, 8, 10, 12) mit einem Firnis. Alle zwolf Felder, von denen nun
jedes einzelne einen anderen (beziehungsweise anders behandelten) Untergrund bot,
ubermalte er anschliessend mit derselben bekannten griinen Farbenmischung aus
«Kadmiumgelb 2, hell», <Kadmiumgelb 4, dunkel», «Vert émeraude» und «Krem-
serweiss». Eine Ubersicht iiber die Versuchsanordnung gibt Tabelle 3.

Am 1. September notierte er im Logbuch, innerhalb des griinen Waldstrei-
fens sei keine Veranderung im Farbton zu bemerken, nur die Felder 9—12 (deren
Untergrund er bis auf die Leinwand abgeschabt hatte), seien «natiirlich einge-
schlagen» (stumpf geworden);'® eine Woche spater trug er auf die «eingeschlage-

nen» Felder einen Firnis auf. Zu diesem Zeitpunkt stellte er fest, dass der griine

Nummern der Testfelder: [1]2]3]4]5]6]7]8]9]10[11]12]

16./20. August 1904: Behandlung des Untergrunds: * ‘ ‘
Mit Wasser und Seife gewaschen (V ): ‘ ‘

Gefirnisst (V ): K } } v} [v] v ://
20. August 1904: Testfelder aufgetragen aus «Kadmiumgelb 2, hell», «Kadmiumgelb 4, dunkel»,

«Vert émeraude» und «Kremserweiss» (V ): ‘ \/‘ \I‘ \I‘ \/‘ \l‘ \/‘ \l‘ \/‘ ) \/‘ \I‘ \I‘
8. September 1904: Eingeschlagene Testfelder gefirnisst (Vv ): ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ \ ‘ v ‘ \ ‘ v ‘
27. Mdrz 1905: Veranderung des Farbtons beurteilt: ** \ X \ X \ X \ X \ X \ X \ X \ X \ \ \ \ \

Bis auf die Leinwand abgeschabt. Ubermalt, zuerst mit einer Mischung aus «Lichtocker»,
«Goldocker», «Vert émeraude» und «Kremserweiss», danach mit derselben
Mischung plus «kadmiumgelb 2, hell» (v): [V v][v[v][v] Jv[v] T [ | ]

* Behandlung des Untergrunds: - abgeschabt bis auf die Grundierung = abgeschabt bis auf die Leinwand

** Beurteilung des Farbtons: x stark verdndert X verdndert nur wenig verandert

Tabelle3 Versuchsanordnung der dritten «Farbenprobe» (12 Testfelder)
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A

Teweld 5

F‘m

L Tipitfuldior 1 - 4, 7 undl §

192

Abb. 192 Grafik, Lage der Testfelder der dritten trug in zwei Schichten neue griine Farben auf.

«Farbenprobe» in der Bildflache der Studie Der rote Rahmen gibt die Lage von Abb. 194 an.
Sonnige Weide. Die Testfelder 6 und 9—12 sind

bis heute unverandert erhalten. Die tibrigen Abb. 193 Studie Sonnige Weide, VdL-Nr. 71
Testfelder schabte Emmenegger am 27. Mdrz (siehe auch Abb. 162). Der weisse Rahmen gibt

1905 ein letztes Mal bis auf die Leinwand ab und die Lage von Abb. 195 und 196 an.

Farbton in allen Feldern einheitlich geblieben, aber insgesamt «eine kleine Idee
dunkler geworden» sei. Bevor er die Studie an den Salon d’Automne in Paris
schickte, sorgte er dafiir, dass die Testfelder dieses dritten Versuchs als solche
nicht erkennbar waren.

Am 25.Januar 1905, nach der Riickkehr der Studie aus Paris, stellte er fest,
dass die griine Farbe mittlerweile in den Feldern 1-8 stark gebrdunt war, in den
Feldern 9-12, wo er den Untergrund zuvor ganz abgeschabt hatte, hingegen we-
niger. Er kam nun zum — wiederum nicht besonders aussagekraftigen — Schluss,
ein nur sehr diinn grundierter Untergrund miusse «vortheilhafter» sein.

Am 27.Mirz kontrollierte er den Waldstreifen erneut, da er sich mit der
Studie jetzt fiir die IX. Internationale Kunstausstellung im Miinchner Glaspalast
bewerben wollte, und stellte fest, dass der gesamte griine Waldstreifen wieder ver-
braunt war. Die vier Felder, in denen er die vor der Durchfithrung der Farben-
probe schon vorhandenen Malschichten nicht entfernt, sondern nur ibermalt hat-

e (1—4), waren am stiarksten verbraunt, die vier, in denen er den Untergrund ganz
abgeschabt hatte (9-12), am wenigsten. Das Waschen oder Firnissen des Unter-
grundes hatte tibrigens in keinem Fall den Farbton beeinflusst.

Fast gleichzeitig kam er anhand der zweiten «Farbenprobe», der acht Testfel-
der auf dem riickseitigen Spannrand der Studie, zum schon erwahnten Schluss,
dass es ratsam sei, auf «<Kadmiumgelb 4, dunkel» in der griinen Mischung zu ver-
zichten. Tatsichlich liess er bei der finalen Uberarbeitung der Studie diese Tuben-
farbe in der Mischung weg. Er schabte alle stirker braun gewordenen Felder (1-s5,
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diverie Teprivkden

Tt fokd

194 195 196

Abb. 194 Grafik, Ausschnitt wie in Abb. 192 Abb. 195 Studie Sonnige Weide, Ausschnitt wie ~ Abb.196 Gleicher Ausschnitt wie Abb. 195,

angegeben. Die Form der einzelnen Testfelder in Abb. 193 angegeben, im Streiflicht. Im Bereich IR-Transmission. Die bis auf die Leinwand ab-

passte Emmenegger der Darstellung an. der Testfelder, die Emmenegger im Mdrz 1905 bis  gekratzten Testfelder (graue Pfeile) erscheinen
auf die Leinwand abkratzte und dann tibermalte in der IR-Transmission sehr hell. In den tibrigen
(graue Pfeile), tritt die Webstruktur des Bild- Testfeldern (weisser Pfeil) ist die Malschicht viel

tragers deutlich hervor. Wo er die Testfelder nicht  dicker und erscheint deshalb dunkler.
abkratzte (weisser Pfeil), ist die Schicht viel
dicker und die Farboberflache glatter.

7 und 8) «tadellos bis auf die Leinwand» ab und strich zuerst eine griine Mi-
schung aus «Vert eméraude», «Kremserweiss» sowie den Tubenfarben «Lichter
Ocker 1 (oder 2), Naturocker» und «Goldocker» auf, danach dieselbe Mischung,
welcher er noch «Kadmiumgelb 2, hell» hinzugefiigt hatte. Die nur wenig ge-
braunten Felder (6 und 9—12) iiberarbeitete er nicht.

In diesem Zustand ist die gesamte dritte «Farbenprobe» in der Bildflache der
Studie bis heute erhalten, ohne dass dieser Umstand im Normallicht sichtbar
wird. Aufgrund von Emmeneggers Notizen und unserer technologischen Untersu-
chung ist die Lage von Feld 5 genau bekannt (Abb.192); wo die iibrigen liegen, wis-
sen wir nur ungefihr. Die Felder 1-5, 7 und 8, die Emmenegger zuletzt noch ein-
mal ganz abschabte und dann tibermalte, sind viel diinner und unterscheiden sich
in ihrer Oberflichenstruktur von den anderen und vom ganzen iibrigen Bild. Dies
wird im Streiflicht (Abb.195) und in der IR-Transmissionsaufnahme des Gemaildes
deutlich (Abb.196). Die Ergebnisse zu den Materialanalysen an drei Bereichen der

dritten «Farbenprobe» sind in der Tabelle 14 im Anhang zu finden.
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Die vierte «Farbenprobe» (auf einem separaten Malleinen,
21 Farbfelder)
ab 31. Oktober 1904, Dauer unbekannt

Transkription der Eintrdge im Logbuch

[S. 137]

31. X[1904]

Um einmal sicher zu sein, ob das Braunwerden von Cadm[ium] in

Verbindfungl Mischung m[it] Vert ém[eraude] auf die Einwirkung von Gasen zu-
riickzufiihren sei, die durch das Troknen von frischgegossenem Gips entstehen,
habe ich 21 Farbproben bezw. Mischungen von Cadm[ium] citron, C[admium] hell,
Cladmium] dunk[el], & C[admium] orange, vert ém[eraude] & Kremserweiss aufge-
strichen, im Estrich in gutes. ...

[S. 138]

... Licht gehangt & die, noch ganz feuchte Giacometti-Biiste von Rodo davor ge-
stellt. Die Farben sind nur 3 bis 12 cm vom Gips entfernt.

3. XI. [1904]
Auf Rodos Wunsch die Biiste heute wieder eingepackt & nach Bern gesandt. Die
Farbenproben sind noch ganz gleich; dieselben im Atel[ier] ans Licht gehangt.

Kommentar

Wie eingangs erwihnt, war Emmenegger im Juni 1904 zum ersten Mal der Ver-
dacht gekommen, die Ausdiinstung eines frischen Gipsabgusses — Schwefelwasser-
stoffgas, wie er glaubte — sei einer der Griinde fiir das Braunwerden seiner griinen
Farbenmischung. Als er am 31.0Oktober wieder einen frischen Gipsabguss zu
Hause hatte, beschloss er, die Gelegenheit zu nutzen und diesem Verdacht noch
einmal nachzugehen. Er trug deshalb auf einem separaten Malleinen einund-
zwanzig Testfelder auf. Sie bestanden aus der iblichen griinen Mischung der vier
Farben, den vier reinen Farben, sowie den beiden zusatzlichen Farben «Kadmium-
gelb 1, zitron» und «5, orange». Er hingte das Malleinen ans Licht und stellte die
Gipsbuste davor. Allerdings musste er den Versuch schon nach drei Tagen, am
3. November 1904, teilweise abbrechen, da die Gipsbiiste anderweitig benotigt
wurde. Die Testfelder hiangte er wieder ins Licht; wie und ob sie sich hier verin-
derten, ist nicht bekannt. Das Malleinen mit dieser vierten «Farbenprobe» ist
nicht erhalten, und auch die genaue Anordnung der Versuchsreihe — der letzten,
von der wir Kenntnis haben - ist nicht uberliefert, denn Emmenegger hielt sie

nicht im Logbuch fest.
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Fazit: Zusatze in mit Kadmiumgelb pigmentierten Tubenfarben

Emmeneggers «Farbenproben» blieben, zumindest fir ihn selbst, ohne schlissi-
ges Ergebnis. Die Enttiuschung dariiber trug vermutlich dazu bei, dass er im
Juni 1905 endgiiltig zur Uberzeugung gelangte, das Logbuch habe seinen Zweck
verfehlt.

Dass Farbveridnderungen so schnell auftreten konnten, wie durch Emmeneg-
gers Logbuch bezeugt wird, war bisher nicht bekannt. Die chemischen Vorgange,
die dafiir verantwortlich waren, werden moglicherweise nie im Einzelnen geklirt
werden konnen. Grudsatzlich erscheint jedoch Emmeneggers Misstrauen gegen-
tiber Kadmiumgelbpigmenten aus heutiger Sicht berechtigt, denn aus der neueren
konservierungswissenschaftlichen Forschung ist bekannt, dass diese Pigmente
viel weniger haltbar waren, als man damals glaubte."” Die diversen Verfahren, die
im spaten 19. und frithen 20. Jahrhundert bei der Synthese von Kadmiumgelb an-
gewandt wurden, brachten neben stabilen auch instabile Formen des gelben Farb-
mittels hervor und hinterliessen zudem unterschiedliche herstellungsbedingte Ver-
unreinigungen, welche dessen Haltbarkeit zusitzlich unguinstig beeinflussen
konnten. Heute sind zahlreiche Gemalde aus dieser Zeit bekannt, die verbraunte
und verblichene Kadmiumgelbpartien aufweisen.

Zu den instabilen Formen von Kadmiumgelb gehoren beispielsweise die hell-
gelben Kadmiumzinksulfide (Cd;_xZnxS).2° Sie wurden zwar zur hellgelben Tuben-
farbe «Kadmiumgelb 1, zitron» verarbeitet, doch vor dieser wurde auch gewarnt,
da ihre Instabilitit bekannt war. «Cadmiumgelb [...]. Das hell-zitronfarbige —
welches meist noch Zinkverbindungen und andere Cadmiumverbindungen ent-
halt — blasst im Lichte ab», schrieb beispielsweise Linke 1904.2! Auch die Firma
Schmincke bezeichnete ihr «Kadmiumgelb 1, zitron» gewissenhaft als nur «mas-
sig bestindig».2? Aus ebendiesem Grund mied Emmenegger die Tubenfarbe «Kad-
miumgelb 1, zitron».

Bei der Untersuchung seiner Farbschichten und Testflichen wurde jedoch
festgestellt, dass in den Tubenfarben «Kadmiumgelb 2, hell», «3, mittel» und «4,
dunkel», die er verwendete, ebenfalls Kadmiumzinksulfide vorhanden gewesen
sein miussen. Erste Hinweise lieferten die Elementmessungen in gelben Farbberei-
chen. Hier wurden Spuren des Elements Zink festgestellt, obwohl Emmenegger
ganz sicher kein «Kadmiumgelb 1, zitron» verwendet hatte. Den Beleg brachten
schliesslich einige Probenanschliffe, in denen sich die Kadmiumzinksulfide durch
ihre typische Morphologie zu erkennen gaben (Abb. 197 und 198).%

Beziglich der moglichen Ursache des Problems, dem Emmenegger auf den
Grund zu gehen suchte, sind noch weitere Ergebnisse unserer Analysen interes-
sant. Sie zeigen namlich, dass sich in den von ihm damals verwendeten kadmium-
gelbhaltigen Mussini-Farben noch andere, chemisch nicht stabile Pigmente ver-

steckten, die wohl im Zwischenhandel unter die Kadmiumpigmente gemischt
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worden waren. Dabei handelte es sich nicht etwa um Chromgelb, also nicht um
das haufig zum Panschen verwendete Pigment, vor dem damals in der zeitgenos-
sischen Literatur gewarnt wurde, sondern vielmehr um den ebenfalls schlecht
haltbaren roten Zinnober** und um ein — allerdings von uns nur einmal nachge-
wiesenes — synthetisches organisches Gelbpigment, das mit keinem bekannten
identifiziert werden konnte.? Roter Zinnober war in Emmeneggers Tubenfarbe
«Kadmiumgelb 4, dunkel» vorhanden und gab dieser ganz offensichtlich ihren
dunklen Farbton.?® Das kraiftig-gelbe synthetische organische Gelbpigment war
moglicherweise ein Zusatz zu «Kadmiumgelb 3, mittel».

Dass die verschiedenen Arten von Kadmiumgelb der Sorte Mussini, die Em-
menegger verwendete, deutliche Anteile an Kadmiumzinksulfiden und weitere
nicht haltbare Pigmente enthielten, dirfte tibrigens nicht nur ihm, sondern auch
der Firma Schmincke selbst unbekannt gewesen sein. Die Pigmente, welche die
Firma zu Kinstlerfarben weiterverarbeitete, kamen vermutlich nicht aus eigener
Herstellung. Wie manche anderen Hersteller war auch Schmincke wohl nicht im-

mer in der Lage, gepanschte Ware zu erkennen.

Abb.197 Morphologie von zinkhaltigem
Kadmiumgelb: Traubenférmige Agglomerationen
von Partikeln. Detail des Querschliffs der
Malschichtprobe P12, Schicht 1 (Farbschicht der
Esquisse Bdcklin todt, die Emmenegger spater
mit der Studie Sonnige Weide, VdL-Nr. 71, iber-
malte; Gesamtaufnahmen des Querschliffs
zeigen die Abb. 167a und 167¢). Links: Aufnahme
im Lichtmikroskop (Hellfeld bei gekreuzten
Polarisationsfiltern). Rechts: Gleicher Ausschnitt,
Materialkontrastbild im Rasterelektronenmikro-
skop; im Zentrum dieses Ausschnitts ist ein
typisches «traubiges» Agglomerat runder zink-
haltiger Kadmiumgelbpartikel sichtbar.
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Abb. 198 Morphologie von zinkhaltigem
Kadmiumgelb: Spharitstruktur der einzelnen
Partikel. Detail des Querschliffs der Malschicht-
probe P232 aus dem Testfeld 3 von Emmeneggers
zweiter «Farbenprobe». Das Testfeld, aus dem
die Probe stammt, befindet sich auf dem riick-
seitigen Spannrand der Studie Sonnige Weide,
VdL-Nr. 71. Links: Aufnahme im Lichtmikroskop
(Hellfeld bei gekreuzten Polarisationsfiltern).

In der Farbschicht des Testfeldes vorhandene
zinkhaltige Kadmiumgelbpartikel sind an ihrem
sog. Spharitenkreuz zu erkennen (Pfeil). Rechts:
Gleicher Ausschnitt, Materialkontrastbild im
Rasterelektronenmikroskop; hier ist derselbe
Partikel als einfache runde Form zu erkennen
(Pfeil).



«Nach Linke: Die Malerfarben hast Du entschieden Unrecht mit Deiner Idee

tiber die Haltbarkeit des Chrom- & Cadmiumgelb», schrieb Emmenengger im Au-

gust 1905 an Cuno Amiet.?” Offensichtlich dachte er weiterhin tiber das Problem

der unzuverlissigen Gelbtone nach und tauschte sich mit dem Freund dartiber

aus. Welche «Idee» Amiet gedussert hatte, ist nicht bekannt. Wire Emmenegger

seinerseits auf den Gedanken gekommen, das Problem der Verbraunung nicht nur

Amiet, sondern auch der Firma Schmincke mitzuteilen, hitte diese — in ihrem ei-

genen Interesse — sein Anliegen ohne Zweifel ernst genommen.

I0

1T

12
13

T4
15

16
17

18

Hier wollte Emmenegger offenbar spiter eine Jahreszahl einfiigen.
Siehe auch die Ergebnisse der Materialanalysen, Tabellen 6-14 im
Anhang.

Schmincke 1910, S. 17 und 19; siehe auch Teil II, Kap. 6,
«Malvorgang und Materialien», Abschnitt «Die Tubenfarben».
Siehe Kap. 7, «Studie Sonnige Weide, VAL-Nr. 71».

Siehe Teil 111, Kap. 14, «Mai bis Juni 1904: Malerfahrt auf den
Zugerberg».

Er erwihnt die «Malerzeitung» in den «Conclus[ionen] fiir neue
St[udien-]R[eise]»; Tb 1900-1901, Eintrag auf den hinteren Seiten
(ohne Datum, wohl Ende Dezember 1900). Es diirfte sich um die
Schweizerische Malerzeitung gehandelt haben, die der Ziircher
Verlag Juchli und Beck herausgab.

Bspw. Schwitzer 1887.

Linke 1904, S. 30 und 39.

Es handelte sich um das Gipsmodell, das Rodo beim Wettbewerb fiir
das Morgartendenkmal eingereicht und das Emmenegger soeben aus
der Ausstellung in Zug gekauft hatte; siehe Teil 11, Kap. 14, «Mai
bis Juni 1904: Malerfahrt auf den Zugerberg».

«Es ist sicher, dass im Sommer [Leerstelle] meine grosse Studie
«Gerliswyl> nur durch die 2 nass in[s] Atelier gestellten Gipsbiisten
v[on] Rodo verdorben wurde»; MN, Logbuch, 14. Juni 1904, S. 123.
Schmincke 1910, S. 17. Dass Emmenegger diese Tubenfarben mied,
geht schon aus einem seiner allerersten Logbucheintrige hervor;
MN, Logbuch, 15. Februar 1901, S. 56.

Schultze-Naumburg 1902, S. 22; Linke 1904, S. 41.

«Ein solches [mit Chromgelb verfilschtes] Cadmiumgelb wird durch
Schwefelwasserstoff oder Schwefelnatriumlésung missfarbig (Bildung
von Schwefelblei). Die verfilschten Cadmiumfarben briunen sich im
Lichte»; Linke 1904, S. 42.

Fiir eine ausfiihrliche Schilderung des Problems siehe Keim 1903.
«Ohne Cadmium|[gelb] hell ist kein leuchtendes, intensives Griin
herauszubringen»; MN, Logbuch, 25. Februar 1902, S. 59.

Siehe Teil I, Kap. 1, «Inhalt, Gliederung und Zweck».

Es wurden keine Werke untersucht, die spater als Sonnige Weide
entstanden.

Diese Felder waren «natiirlich» eingeschlagen, weil ihr stark saugen-
der Untergrund das Bindemittel der Farbenmischung, wie Emmen-
egger wusste, stirker absorbierte.

19

20

21
22

23

24

25

26

27

In den vergangenen Jahren wurden zahlreiche Studien zu den
moglichen Ursachen der Degradation von Kadmiumgelb publiziert;
siche Anm. 20 und 23.

Diese Verbindungen sind photokatalytischen (durch Licht ausge-
16sten) Degradationsprozessen wesentlich stiarker unterworfen als
reines Kadmiumgelb (CdS); siehe Monico et al. 2018, S. 11585 und
11591. Die Autorinnen und Autoren weisen iibrigens darauf hin,
dass es im Rahmen von Analysen unter Umstidnden nicht ganz
einfach ist, im Kadmiumgelb enthaltenes Zink von Zinkseifen
(Zinkcarboxylaten) zu unterscheiden, die in relativ kurzer Zeit von
Zinkweiss (ZnO) in Verbindung mit Ol gebildet werden koénnen.
Linke 1904, S. 41.

Schmincke 1910, S. 17.

Dieselbe Morphologie sowie Spuren von Zink wurden auch in
historischen Kadmiumgelbfarben von Winsor & Newton beobachtet,
welche mit CdCl, (aq) als Kadmiumquelle, H,S(aq) als Schwefelquelle
und ZnCl,1q) als Additiv hergestellt wurden; sieche Ghirardello et al.
2021, S.3 und 6.

Die damals verbreiteten Zinnoberverbindungen waren generell nur
wenig bestindig; entsprechend wurde vor ihnen gewarnt. Schmincke
kennzeichnete die beiden Mussini-Tubenfarben «Zinnober, hell» und
«Zinnober, dunkel (Chines. Zinnober)» mit nur einem Sternchen
und versah in ihrer Mischtabelle (Abb. 22) den Eintrag zu Zinnober
mit einer warnenden Schraffur; Hesse 1925, S. 3.

Siehe Kap. 1, «Studie Olivenbiume in [der] Abendsonne, VdL-

Nr. 23», sowie Tabelle 6 im Anhang.

Wichtige Indizien dazu liefern die Testfelder 3, 4, 5 und 8 von
Emmeneggers zweiter Versuchsreihe. Fiir diese wihlte er die Tuben-
farbe «Kadmiumgelb 4, dunkel» und ganz sicher keine Zinnober-
farbe. Dennoch enthalten sie roten Zinnober (HgS); siche Tabelle 13
im Anhang. Die Probe P303 von Emmeneggers dritter Versuchsreihe
lieferte ein weiteres klares Indiz; siehe Tabelle T4 im Anhang.
Emmenegger an Amiet, 12. August 1905, Amiet-Archiv, Fondation
Cuno Amiet, Aarau. Linke schrieb, dass Chromgelb am Licht braun
wiirde, Kadmiumgelb hingegen nur dann, wenn es mit Chromgelb
verfilscht sei, und dass Schwefelwasserstoff beiden Pigmenten
schade; siehe Linke 1904, S.39-42.
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1 Ergebnisse der Analysen an den Malleinen

Tabelle 4 Eigenhdndig aufgespannte Malleinen

R R Fadenbeschaffenheit .
Bezeichnung im Ausrichtung im Faden- ~ - Zusammensetzung Zeitpunkt der Vdl-
Verzeichnis der Webart e paare Lage im Gewebe Stérke (im Ver- | yor cowerblichen eigenhandigen Verwendet fiir
Gemalde Faser i Nr
Leinwiinde pro cm (PLM) Drehung|  Drall gleich zur ande- Grundierung Aufspannung :
ren Richtung)
indet sich
Kette | horiz. | 10,2 win (_e_ sich um Flachs z >45° etwas dicker Kreide, Zinkweiss,
«Oelgr[und-Leinwand] | Panama- Schussfaden herum wenig Ol Mitte 1890er o 1901 Studie Olivenbédume in
v[on] Disler» bindung s Tabjlle 6) Jahre Abendsonne
Schuss | vertik. 9,8 gestreckt Flachs z >45° etwas dunner :
indet sich . . 1897 / 1900 Studie K
«Gute Oelgr[und]- Kette | horiz. 10,2 win ?_ sich um Flachs z ca. 45° etwas dicker Kreide, wenig . i / . ucie N opf
R Panama- Schussfaden herum " o Mitte 1890er eines mdnnlichen Léwen
L[einwand] v[on] il Zinkweiss, Ol Jahre 72
Disler» Schuss | vertik.| 9,8 gestreckt Flachs z >45° etwas diinner (s. Tabelle 8) 1904 Bild Waldboden
indet sich Natiirliche Kreide, 1901 - 1902 Bild A
Kette | vertik. 14 win E_!_ sich um Flachs z >45° etwas dicker S team
«Kreidegrund Leinwand Echisstcenbeiin sehr wenig Zink- Gardasee
von [isler 243 par Leinen- weiss (s. Tabelle 10), oo 9
m2» : bindung vermutl. tierischer 1904 Studie Fritz, Maulthier
Schuss | horiz. | 12,5 gestreckt Flachs z >45° etwas diinner Le}m (Blndenjuttel
nicht analysiert) 1904 Bild Friihling
. indet sich Natiirliche Kreide,
«Kr[eidegrund]- . Kette | horiz. 14 win ?_ sich um Flachs z >45° etwas dicker L ) 1901 Esquisse Bdcklin tod
. . Leinen- Schussfaden herum tierischer Leim, .
L[einwand] v[on] Disler il eventuell Leind| vermutlich 1901 | 71
od[er] Schm[incke]» Schuss | vertik. | 12,8 gestreckt Flachs z > 45° etwas dinner 1904 Bild Sonnige Weide
(s. Tabelle 11)
Panama- indet sich um
) n Kette | horiz. 10,1 Wi . ‘chu Flachs z ca. 45° etwas dicker
«Oelgr[und-Leinwand] |bindung Schussfaden herum Kreide. Zinkweiss. 61
! reide, Zinkweiss, . . .
(belggfclh])»v[on] Flachs und (s. Tabelle 7) 1902 oder frither | 37 1902 - 1904 Bild Solitude
sier Schuss | vertik. 9,1 gestreckt Baum- z >45° etwas diinner
wolle
y windet sich um Bleiweiss, Zinkweiss
«Gute belg[ische] panama- | Kette vertik. | 10,3 Schussfaden h Flachs z >45° etwas dicker (HRFA), vermutl. Ol
Oelgr[und]-Leinw[and] bindun Cchusstaden herum (l;indelmittel nicvht 1903 oder frither | 76 |1903 Bild Die grosse Wolke
v[on] Disler» € Schuss | horiz. 9,3 gestreckt Flachs z >45° etwas dlinner .
analysiert)
Tabelle 5 Gewerblich aufgespannte Malleinen
) ) Fadenbeschaffenheit Zeitpunkt des
Bezeichnung im Ausrichtung im Faden- AALEIIEECEI Erwerbs des fertig | VdL
Verzeichnis der Webart . c paare Lage im Gewebe Stérke (im Ver- der gewerblichen g Verwendet fir
. Gemdlde Faser ) ) aufgespann-ten Nr.
Leinwénde pro cm Drehung| Drall gleich zur ande- Grundierung R
(PLM) ) Malleinens
ren Richtung)
indet sich iweiss, Zi i
Kette | vertik. 10,1 win ?_ sich um Flachs z >45° etwas dicker Bleiweiss, Zinkweiss 1900 Studie Italienerknabe
«Oelgr[und-Leinwand] Panama Schussféden herum (s. Tabelle 12),
Rémischfaden v[on] bindun vermutl. Ol 1900 oder friher | 10 |1901 Studie Nilpferd
Disler?» € | Schuss | horiz. 9,3 gestreckt Flachs z >45° etwas diinner (Bindemittel nicht 1905 Studie Schnee am
analysiert) Waldrand
X windet sich um . o Bleiweiss
«Geringe [Oelgrund- banama Kette | vertik. 9,5 Schussfaden herum Flachs z ca. 45 deutlich dicker (s. Tabelle 9),
JL[einwand] v[on] R vermutl. OI 1903 83 [1904 Pochade Wolken
bindung
Carini in Florenz» Schuss | horiz. 9,7 gestreckt Flachs z >45° deutlich dinner (Bmdemltt.el nicht
analysiert)
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2 Ergebnisse der Pigment- und Bindemittelanalysen

2.1 Studie Olivenbdume in [der] Abendsonne, VdL-Nr. 23

Abb.199 Lage der Mess- und Probeentnahmestellen

Tabelle 6
p ion der i Analyseverfahren und -ergebnisse
Schicht Partikel-
(Angaben im Proben: form/
; Weitere Angaben Mussini-Farbtube (geméss R REM-
Maltechnik- Nr. ! (8 Material farbe | WRFA FTIR ATRFTIR aman GCMs
Notizbuch) Schmincke 1910, S. 17-24) im Quer] (Laser) EDS
schliff
Doppelte Grundierung
Gewerbliche weisse Grundierung & viel Kreide Calciumcarbonat Ca
(«Oelgr[und] [...] vion] Disler»), unter 4 \,&‘v\\ e Zinkweiss Zn zn
UV griinliche Fluoreszenz PN wenig Ol ol
Eigenhindige weisse Grundierung ** «Kremserweiss» Bleiweiss bas. Bleicarbonat Pb
(«Krems[erweiss] v[on] M[ussini] od[er] | 4,15 oder wenig Kreide Calciumcarbonat Ca
Blanc] d'argent] vlon] Ed[ouard]») «Blanc d'argent« von Edouard |61 ol
Unterzeichnung («kohle») nicht analysiert
Farbschichten
(«Mussini-Farben») R ** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb bas. Bleicarbonat
Weiss 5,14 = P
Bindemittel Ol (vermutlich Leindl) [o]] Leindl?
Kadmiumgelb cd cd, S
Gelb 6 |*** «Kadmiumgelb 2, mittel» synthetisches organisches SV"thEt_‘ organ.
Gelbpigment? Gelbpigment
Pie (785)
ter Zinnob
. roter Zinnober Hg roter Zinnober
*** «Kadmiumgelb 4, dunkel» (785)
Orange 13 ~ " -
Kadmiumgelb (Hinweis) gelb cd
** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb Bleiweiss (785)
ter Zinnob:
* «Zinnober [...]» (drei Sorten)  |roter Zinnober Hg roter Zinnober
(785)
Rot ; ** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb bas. Bleicarbonat
Of Py Py
Bindemittel 0l, Harz Ol, Harz
Metallseife, Sulfat, Fett- Metallseife, Sulfat,
Alterungsprodukte N L N
sdure, Harz (Hinweise) Fettsdure
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Interp ion der

Analyseverfahren und -ergebnisse

Schicht Partikel-
(Angaben im . Proben
Vialtechnic. | Weitere Angaben |0 Mussini-Farbtube (gemiss ) i Raman REM-
lizeliml [ hminck Material -farbe | WRFA FTIR ATR-FTIR GC-MS
Notizbuch) Schmincke 1910, S. 17-24) im Quer (Laser) EDS
schliff
*** «Kobaltblau [...]» (zwei Sorten) [Kobaltblau Co, Al Al, Co
Blatu 'H'Smr"“_er:)t' 4,8 | ** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb bas. Bleicarbonat | Bleiweiss (785) | Pb
untere Schic
Fillstoff? Kreide Ca Ca
Bindemittel [e] ol
*** «Kobaltblau [...]» (zwei Sorten) [Kobaltblau (Co) Al, Co
H:"b"z“;ﬂ:]:‘me"' 4 | ** ckremserweiss» Bleiweiss bas. Bleicarbonat Pb
obere Schic
Fllstoff? Kreide Ca Ca
Bindemittel [e]} Ol
*** «Kadmiumgelb 2, hell» Kadmiumgelb (viel) Cd, s
. . Bleiweiss Bleiweiss Bleiweiss (785) Pb
** «Mischweiss»
Zinkweiss Zn
Fillstoff Bariumsulfat Bariumsulfat Ba, S
roter Zinnober
* «Zinnober [...]» (drei Sorten) |roter Zinnober Hg,
Hellgriin, enthalt (785)
viel gelbe und 9
wenig griine
Partikel
Chromoxidhydrat-
*4% (Vert émeraude» Guignetgriin® griin mit cr
Chromborat-Anteil
Bindemittel o]} o]}
Calciumoxalat, Metallseife Calciumoxalat,
Alterungsprodukte . . .
(Hinweise) Metallseife
Zinkchromat
** «Zinkgelb» Zinkchromat (viel) gelb Zn Zn, Cr
(514)
Chromoxidhydrat-
**% «Vert émeraude» Guignetgriin® cr griin mit Cr
Chromborat-Anteil
* «Zinnober [...] » (drei Sorten) |roter Zinnober Hg Hg,
G Bari Ifat
Dunkelgriin, kalt 10 ) Bariumsulfat Ba Bariumsulfat arumsuliat | gy s
Fiillstoffe? (785)
Kreide Ca Calciumcarbonat
Bindemittel 0l, Harz o]}
freie Fettsauren,
Fettsdure, Calciumoxalat, Harz, Calcium-
Alterungsprodukte N . N .
Metallseife (Hinweise) oxalat, Metallseife
(Hinweise)
Chromoxidhydrat- Chromoxid-
*** (Vert émeraude» Guignetgriin® griin mit hydratgriin cr
Chromborat-Anteil (514)
Ultramarin [... ei Ultramarinblau | Na, Al,
wxr € in 1> (2wei Ultramarinblau ! Y !
Sorten) (785) Si, S
**% (Terra pozzuoli» oder
vxs €Caput mortuum» (zwei rotes Eisenpigment rot Fe
Dunkelgriin, warm 11 Sorten)
*** «Elfenbeinschwarz» Knochenschwarz Ca, P
** «Kremserweiss» Bleiweiss bas. Bleicarbonat Pb
«Griine Erde» oder
*rx " Griine Erde (Hinweis) Silikat
«Veroneser Griine Erde»
Bindemittel 0, Harz ol
Alterungsprodukte Fettsduren, Oxalat, Fettsauren, Harz,
&P Metallseife Oxalat, Metallseife
roter Zinnober
* «Zinnober [...]» (drei Sorten)  |roter Zinnober Hg
(785)
v CLichter Ocker [..]» (zwei
So Eisenpigment (Hinweis) gelb Fe
* «Goldocker»
*** «Vert émeraude» Guignetgriin® (Hinweis) grin Cr
** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb bas. Bleicarbonat
Braun 12 «Griine Erde» oder N
e Griine Erde (Hinweis) grin Silikat (Hinweis)
«Veroneser Griine Erde»
Bariumsulfat (Hinweis) Ba? Bariumsulfat?
Fullstoffe?
Kreide Ca Calciumcarbonat
Bindemittel 0l, Harz 0l, Harz
Fettséuren, Oxalat, Fettsduren, Harz,
Alterungsprodukte o 4 Oxalat, Metallseife
Metallseife (Hinweise) )
(Hinweise)
U i igi 7,9,10,
Uberzug (nicht original) Wachs (teils nur
11,12, Wachs PR
14 Hinweise)

Rot: Angaben im Maltechnik-Notizbuch
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2.2 Bild Solitude, VdL-Nr. 37

Abb.200 Lage der Mess- und Probeentnahmestellen

Tabelle 7

P ion der Analyseverfahren und -ergebnisse
Schicht Partikel-
(Angaben im Weitere form/
; Proben-Nr.|  Mussini-Farbtube (gemss GC-MS
Maltechnik Angaben e — s(g1 - Material farbeim | URFA ATR-FTIR REM-EDS
Notizbuch) chmincke ,S. 17-24) Quer- (DT-MS)
schliff
Doppelte Grundierung
Kreide Calciumcarbonat Ca
Gewerbliche weisse Grundierung | 12, 24, 25, Zinkwei 2
(«Oelgr{und] [...] v[on] Disler») 26 aintwelss _ l
Ol Ol
Eigenhandige weisse Grundierung Bleiweiss bas. Bleicarbonat Pb
N . - . 12, 24,25, .
(im Maltechnik-Notizbuch nicht ** «Kremserweiss» n -
5 26 o] o]
erwahnt)
Unterzeichnung (wohl Kohle) nicht analysiert
Farbschichten («vussini-Farben»)
bohnen- Chromoxidhydratgriin
**E (Vert é d Guignetgrii Ci G
«Vert émeraude» uignetgrin férmig ’ mit Chromborat-Anteil ’
Untermalung +ex «Grine Erde» oder «Veroneser| Griine Erde Fo si
(explizit kein . Griine Erde» 3
Kadmi b2 Dunkelgriin| 12, 25, 26
; : )m'”mge ” *** Ultramarin [...]» (zwei Sorten) |Ultramarinblau Na, Al, i,
ell»,
Fullstoff Bariumsulfat Ba, S
Bindemittel o]} ol ol
Weiss 1,2,3 | ** «Kremserweiss» Bleiweiss (Hinweis) Pb
Gelb 5 *5% (Kadmiumgelb 2, hell» Kadmiumgelb (Hinweis) cd
Ubermalung bzw.
Vollend lizit
? en ung.(explzl ** «Kremserweiss» Bleiweiss (Hinweis) Pb
mit «Kadmiumgelb .
Violett 4
2, hell»)
*** «Kobaltblau [...]» (zwei Sorten) |Kobaltblau (Hinweis) (Co)
?:;'b'a“’"“ 17 | *** «Kobaltblau [..]» (zwei Sorten) |Kobaltblau (Hinweis) co
L *** «Vert émeraude» Guignetgriin® (Hinweis) Cr
Kréftiges 16
Blau . Ultramarinblau?
*+% (Ultramarin [..]» (zwei Sorten) |~ - ararnoiay (A1), (i), (S)
(schwacher Hinweis)




Schicht

Interpretation der Analyseergebnisse

Analyseverfahren und -ergebnisse

Partikel-
(Angaben im Weitere form/
Proben-Nr. Mussini-Farbtube (gemass GC-MS
Maltechnik Angaben e (& Material ~farbe im HRFA ATR-FTIR REM-EDS
Notizbuch) Schmincke 1910, S. 17-24) Quer- (DT-MS)
schliff
‘ . " bohnen- Chromoxidhydratgriin
*** (Vert émeraude» Guignetgriin L Cr . veraterin Cr
formig mit Chromborat-Anteil
Dunkelgriin 12 **+% (Kadmiumgelb 2, hell» Kadmiumgelb (cd) cd
** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb Pb
Bindemittel o] ol
ok rt émeraude» Guignetgriin (Hinweis) cr
Dunkelgriin | 7,9, 10, 11 & &
& &F S Eisenpigment (Hinweis) Fe
S &
. Chromoxidhydratgriin (ev.
**% «Vert émeraude» N Cr
Hellgriin 6,8 Guignetgriin?) (Hinweis)
*** (Kadmiumgelb 2, hell» Kadmiumgelb (Hinweis) cd
bohnen- Ch idhydratgrii
*** «Vert émeraude» Guignetgriin 0_ ne.n .rcmox\ vara grun. Cr
formig mit Chromborat-Anteil
** «Kremserweiss» Bleiweiss bas. Bleicarbonat Pb
Hellgriin 24
*** «Kadmiumgelb 2, hell» Kadmiumgelb (Cd) Cd, S
Fullstoff Bariumsulfat Ba, S
Bindemittel [e]] [e]] o]
bohnen- Chromoxidhydratgriin
**% «Vert émeraude» Guignetgriin . . verate " Cr
formig mit Chromborat-Anteil
** «Kremserweiss» Bleiweiss bas. Bleicarbonat Pb
Hellgriin 25 %% «Kadmiumgelb 2, hell» Kadmiumgelb cd, s
*** «Ultramarin [...]» (zwei Sorten) |Ultramarinblau (wenig) Na, Al, Si, S
Bindemittel [e]] [e]]
«Griine Erde» oder «Veroneser
i griine Erde (Hinweis) Fe,Si
Griine Erde»
Braun 22,23 | *** «Vert émeraude» Guignetgriin® (Hinweis) Cr
*#* «Kobaltblau [...]» (zwei Sorten) |wenig Kobaltblau? (Hinweis) (Co)
Eigenhandige Uberarbeitungen
Erste und zweite Uberarbeitung nicht analysiert
*** «Terra pozzuoli» oder
11, €Caput mortuum [..J» (zwei Eisenpigmente (Hinweis) Fe
Dritte Uberarbeitung Sorten)
Rot, Baum- -
(«chines(ischer] 19 . «Zinnober, dunkel (chines wenig roter Zinnober He)
Zinnober») stamm Zinnober)» (Hinweis) e
*** «Vert émeraude» Guignetgriin® (wenig, Cr
Hinweis)
Fullstoff Bariumsulfat (Hinweis) Ba, S
& e & Eisenpigmente (Hinweis),
& & &8 . Ultramarin Fe
Dunkelblau 13 R ARSI ev. Ultramarin
Vierte «Kobaltblau [...]» (zwei Sorten) |wenig Kobaltblau (Hinweis) (Co)
Uberarbeitung
Eisenpigmente (Hinweis), fe
Dunkelblau 14,15 ev. Ultramarin
¥ «Vert émeraude» Guignetgriin' (Hinweis) Cr
Uberzlge

Originaler Firnis («[Vernis a retouc

her J. G.] Vib[ert]») nicht nachgewiesen

Weiterer Uberzug (wohl nicht
original)

24,26

27

Bienenwachs

Bienenwachs

Bienenwachs

Bienenwachs
(DT-MS)

Rot: Angaben im Maltechnik-Notizbuch
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2.3 Bild Waldboden, VdL-Nr. 72

Abb.201 Lage der Mess- und Probeentnahmestellen

Tabelle 8
Schicht Inter ion der i Analyseverfahren und -ergebnisse
(Angaben im B Proben- B
Weitere Angaben Mussini-Farbtube (geméss X Partlkelf?rm/ Raman
Maltechnik- Nr. Schmincke 1910, 5, 17-24) Material ~farbe im WRFA FTIR ATR-FTIR (Laser) REM-EDS | GC-MS
Notizbuch) T Querschliff

Doppelte Grundierung

Gewerbliche weisse Grundierung Kreide Ca Calciumcarbonat Ca
(«Oelgr[und] [...] v[on] Disler») 4 Zinkweiss (wenig) n Zinkseifen n
[e] Ol Ol
Eigenhéndige weisse Grundierung . Blei-
& Bleiweiss Pb bas. Blei Pb
o carbonat
QL
4 ‘\0 bo‘;b Zinkweiss (wenig) n n
&
6\&‘\\ « Kreide (wenig) Ca Ca
£ P P
<\ Ol Ol
Erste Darstellung: Kopf eines ménnlichen Léwen in trois-quart Stellung (von 1897/1900)
Farbschichten Beige o Zinkweiss n n
(«Mussini- & S 2
Farben») 4 &&\%:&Q@%boo"’( Eisenpigmente (wenig) Fe Fe
RO - ~
ol Ol
Braun \\5\ \\00 » Eisenpigmente Zn Zn
4 &\s‘ & bo"/b Eisenpigmente Fe Fe
NGRS P =
N <] ol
Dunkelbraun Zinkweiss Zn n
. \)&\\(}\ 6\00 L Eisenpigmente (viel) Fe Fe
&@o\‘”& & Knochenschwarz Ca, P
[e] ol
Zwischenschicht
Zweite, eigenhandige weisse - . ‘Bleiweiss ‘ ‘ Pb ‘ Bleiweiss ‘ ‘ Pb ‘
«Kremserweiss»

Grundierung («Krems[er]w([eiss]»)

‘ .

\
[o \ \ \ [ o ] \ \




Schicht P! ion der Analyseverfahren und -ergebnisse
(Angaben im . Proben- "
Maltechnik Weitere Angaben N Mussini-Farbtube (gemass ) Panlkelf?rm/ Raman
altechnik- r. Schmincke 1910, 5. 17-24) Material -farbe im HRFA FTIR ATR-FTIR (L ) REM-EDS| GC-MS
Notizbuch) T Querschliff .
Zweite Darstellung: Waldboden
Unterzeichnung |Dunkelblau Pi ischbl
(cIndigo- N Preussischblau Fe Preussischblau ’e”ﬁ';; au
S
paplier]») " @0 &
& KR Kohlenschwarz
5% Kohlenschwarz
¥ (785)
Ol [e]
Farbschichten |weiss, in Lichtfleck X Bleiweiss Pb bas. Bleicarbonat Bleiweiss (785)
(«Mussini auf Waldboden 5 ** «Kremserweiss» ol ol
Farben>) Gelb-ockerfarben, in Kadmiumgelb
Unterholz links Kadmiumegelb Cd (514)
6 +xx “Kadmiumgelb 4, b
ter Zi
dunkel» Roter Zinnober (wenig) Hg, S roter zinnober
(785)
o] [e]
Rotbraun, *** (Terra Pozzuoli» Eisenpigment orange Fe Fe
Waldboden
Kobaltblau [... i
wuy Kobaltblau [..]» (zwei Kobaltblau Co Co, Al
Sorten)
4 «Zinnober [...]» (drei . .
Sorten) Roter Zinnober (wenig) (Hg) Hg, S
4 **k «Zinkweiss» Zinkweiss (wenig) Zn Zn
Kreide Ca Calcium- Ca
carbonat
Fullstoffe . "
Bariumsulfat (wenig) Ba, S
Kaolin (wenig) Kaolin Si, Al
Bindemittel [e]] [e]]
Dunkelblau, Schatten «Kobaltblau [...]» (zwei
ek
auf Waldboden, Sorten) Kobaltblau (Al) Co, Al
nahe Bildzentrum
i «Cap‘ut mortuum [..J» synth. Eisenoxidrot rot Fe Fe
9 (zwei Sorten)
Fallstoff Kreide Ca Fe
[e]] o]
Bindemittel
Harz Harz
Grin, in Unterholz,
links % (Vertémeraude» |Guignetgriin® o Chromoxic-
Bnetg! hydratgriin (514)
* ;siz)n')“ge‘b L (funf Chromgelb Cr, Pb Chromgelb (514)
7 «Kadmiumgelb 2, hell» Kadmiumgelb
ok , .
oder «3, mittel» Kadmiumgelb cd (514)
** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb Bleiweiss
Fillstoff Kreide (wenig) (Ca) |(Calcium-carbonat)
Bindemittel o] [e]
Dunkelgriin (warm), Chromoxid-
in Unterholz, links hydratgriin (mit
. A . -
«Vert émeraude» Guignetgrin Cr Chromborat-
Anteil)
Chi Ib [...]» (funf
8 « «Chromeelb [..]» (flin Chromgelb Cr Pb, Cr
Sorten)
*** «Kadmiumgelb, hell»  |Kadmiumgelb Cd, S
sxs Ultramarin [J» (awei |- Na, Al, Si,
Sorten) S
Fullstoff Bariumsulfat (wenig) Ba Ba, s
Bindemittel [el} Ol
Firnis (nicht original) B Triterpenharz Harz Triterpen-
10 & harz
< oI ol ol

Rot: Angaben im Maltechnik-Notizbuch
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2.4 Pochade Wolken, VdL-Nr. 83

Abb.202 Lage der Mess- und Probeentnahmestellen

Tabelle 9
Schicht der Analyseverfahren
(Angaben im Weitere Proben+ und -ergebnisse
Maltechnik- - Nr. | Mussini-Farbtube (geméss Schmincke e PRFA REM-EDS
Notizbuch) 1910, 5. 17-24) atena (<Tracer»)
Einfache Grundierung
Gewerbliche weisse Grundierung . %
(«[Oelgrund] v[on] Carini in Florenz») 3 & & & @(\ Bleiweiss Pb Pb
& e
Unterzeichnu NE (schwarz) nicht analysiert
Farbschichten
(«Mussini-Farben») |Weiss 4.4 | ** «Kremserweiss» Bleiweiss (Hinweis) Pb
** «Kremserweiss» Bleiweiss (Hinweis) Pb
Blasses Orange 6 ig roter Zinnob
* «Zinnober [...]» (drei Sorten) Wénlg er erannober Hg
(Hinweis)
** «Kremserweiss» Bleiweiss (Hinweis) Hg
Hellblau 5
*¥* «Kobaltblau [...]» (zwei Sorten) Cobaltblau (Hinweis) Co
** «Kremserweiss» Bleiweiss (Hinweis) Ca
Hellgrau 7 * «Zinnober [...]» (drei Sorten) roter Zinnober (Hinweis) Hg
*** «Kobaltblau [...]» (zwei Sorten) Kobaltblau (Hinweis) Co

Rot: Angaben im Maltechnik-Notizbuch

Grau: Kein Nachweis, nur Hinweis (aufgrund von pRFA)




2.5 Bild Friihling, VdL-Nr. 19

Tabelle 10

Abb. 203 Lage der Mess- und Probeentnahmestellen

1#

pi ion der Anal I fahren und
Schicht (Angaben im ; Proben- i
. B Weitere Angaben Mussini-Farbtube (gemass . Panlkelft?rm/ PRFA
Maltechnik-Notizbuch) Nr. X Material -farbe im FTIR REM-EDS
Schmincke 1910, S. 17-24) 5 «Tracer»
Querschliff
Doppelte Grundierung
G blich: isse Grundis Kreid: d . ¢ . Natirliche Kreide Coccolithen Ca Ca
ewerl u? e weisse Grundierung («Kreidegrun 3 & & S S\\% iric
[...] von Disler») O MRS wenig Zinkweiss (Hinweis) Zn
Eigenhéndi isse Grundi
lgenhan |ge‘we|sse rundierung 12,13 ** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb Pb
(«Kremserweiss»)
Erste Darstellung: Bild Solitude von 1901
Farbschichten  («Mussini- **% (\Vert émeraude» Guignetgriin® Cr Cr
Farben») Grin 12
*** «Kadmiumgelb 2, hell» Kadmiumgelb (cd) cd
*** (Terra Pozzuolin Eisenoxidrot rot Fe
*** «Ultramarin [...]» (zwei Sorten) |Ultramarinblau Na, Al, Si, S
Braun 13
** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb
*** «Elfenbeinschwarz» Knochenschwarz Ca, P
Zwischenschicht:
Zweite. eizenhandi - -
weite, e|gen. andige weisse Grundierung 12,13 | ** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb Pb
(«Kremserweiss»)
Zweite Darstellung: Studie Fritz. Maulthier von 1904
Farbschicht % (Kremserweiss» Bleiweiss Pb Pb
(«Mussini-Farben»)
Helles Blaugrau 12 *** «Ultramarin [...]» (zwei Sorten) [Ultramarinblau Na, Al, Si, S
*** «Elfenbeinschwarz» Kochenschwarz (wenig) Ca, P
Dritte Darstellung: Bild Friihling
Unterzeichnung: Keine
Farbschichten Weiss 4 ** «Kremserweiss» Bleiweiss (Hinweis) Pb
(«Kremserweiss», +un CLichter Ocker {..]» (zwei ) )
«Kadmiumgelb 2, hell» Gelb 7 Sorten) oder eisenhaltiges Gelbpigment Fe
und/oder «4, dunkel», % «Goldocker» (Hinweis)
«Vert émeraude») " 1
*** «Vert émeraude» Guignetgriin Cr Cr
Hellgrin 5,12
*** «Kadmiumgelb 2, hell» Kadmiumgelb (cd) cd
Dunkelgriin 6 *** «Vert émeraude» Guignetgriin® (Hinweis) Cr
Hellblau 8 *** «Kobaltblau [...]» (zwei Sorten) |Kobaltblau (Hinweis) Co
Dunkelblau (auf
dem Braun des 9 *** «Ultramarin [...]» (zwei Sorten) |Ultramarinblau Ultramarin
Ackers)
RN o eisenhaltige Pigmente
B! 10 § & £ & F
raun 00%(\0&%"\5 & @'@ (Hinweis) €

Rot: Angaben im Maltechnik-Notizbuch
Grau: Kein Nachweis, nur Hinweis (aufgrund von pRFA)
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2.6 Studie Sonnige Weide, VdL-Nr. 71

Abb.204 Lage der Mess- und Probeentnahmestellen

Tabelle 11
der und
Schicht Proben- -
(Angaben im Maltechnik-| ~Weitere Angaben - Mussini-Farbtube (gemass Material Pa'ft'k:m?’m/ PRFA i Raman REMLEDS
Notizbuch) Schmincke 1910, 5. 17-24) ateria TarbeIm | Tracer») (Laser) 3
Querschliff
Grundierung
Gewerbliche weisse Grundierung Natiirliche Kreide (viel) Coccolithen Ca Ca
(«Kr[eidegrund] [..] v[on] Disler od(er] 31,32, Dolomit, Kaolin, Silikate, Calcit,
Schml[incke]») 33, 34, Eisenverbindung: Natiirliche fe DoTocrlr\;t Mg /Al Si/
3.5,232, Begleitstoffe der Kreide (von silikat ! Si/Fe
243,252, allem sehr wenig)
253,261, -
271,282 Protein
Tierischer Leim, ev. Leindl (Kollagen),
ev. Leindl
Erste Darstellung: Esquisse Bdcklin todt von 1901
Farbschichten Kadmi ba Kadmiumgelb Sphérith- cd, s
« , X
rax Zink (tritt mit Kadmiumgelb | struktur (wie
dunkel» ) 7n
auf)? Abb. 198)
roter Zinnober Hg, S
Tieferliegende dicke ey €K i 2, hell» Kadmiumgelb Sp:anth-v cds
gelbliche Schicht mit oder «3, mittel» Zink (tritt mit Kadmiumgelb | Struktur (Wa'e 7
¢ 3 Abb. 198)
diversen bunten 12 auf)
Pigmenten IR, . . . . Fluoreszenz im
(siehe Abb. 167 ) «Zinkweiss» Zinkweiss (wenig) w Zn
Ei id-
*** «Terra pozzuoli» oder Rot-oranges Eisenpigment rot-orange Fe hyI:reanto():%) Fe
wxs «Kobaltblau [..]» (zwei Kobaltblau Co, Al
Sorten)
**% (Vert émeraude» Guignetgriin® bohnenférmig cr cr
**% (Vert émeraude» Guignetgriin® bohnenférmig cr cr
Ult in [... i
s Ultramarin [..J» (2wei Ultramarinblau (sehr wenig) Na, Al, Si, S
Sorten)
Kadmi Ib 2, hell
Dariiberliegende wown (A mlumge e Kadmiumgelb cd, s
" " oder «3, mittel»
dinnere dunkelgriine 2 - - -
Schicht ** Mischweiss» Zinkweiss (wenig) Zn
(siehe Abb. 167 a) Bleiweiss (wenig) Pb Pb
Ei id-
**% (Terra pozzuoli» Rot-oranges Eisenpigment | rot-orange Fe hy'dsrea"t"(’;'33) Fe
Knoch h h
*** «Elfenbeinschwarz» nochenschwarz (sehr 1 Partikel Ca, P

wenig)




pi ion der Anals i Analy fahren und
Schicht proben. =
(Angaben im Maltechnik-|  Weitere Angaben N Mussini-Farbtube (geméss ] PrGLETi | e Raman
Notizbuch L . Material -farbe im FTIR REM-EDS
otizbuch) Schmincke 1910, S. 17-24) N («Tracer») (Laser)
Querschliff
Zwischenschicht
Zweite, eigenhandige Bleiweiss Pb
Grundierung weiss 12 ** «Kremserweiss»
(«Kremserweiss») Zinkweiss (sehr wenig) Zn
Zweite Darstellung: Studie Sonnige Weide
Unterzeichnun,
d nicht sichtbar, nicht analysiert
(«Kohle»)
Farbschichten Wei ter UV nicht
elss, unter 4 ** (Kremserweiss» Bleiweiss (Hinweis) Pb
«(Mussini-Farben)» fluoreszierend
** «Kremserweiss» Bleiweiss (Hinweis) Pb
Gelb s +xs *Kadmiumgelb 2, hell»  |Kadmiumgelb (wenig, )
oder «3, mittel» Hinweis)
- 1
% (Vert émerauden Guignetgriin® (wenig, (cr)
Hinweis)
#* «Kremserweiss» Bleiweiss (Hinweis) Pb
Blassrosa, unter UV Kadmiumgelb (Hinweis) cd, s
chtf erend 13 +en <Kadmiumgelb 4,
nicht fluoreszieren dunkel» roter Zinnober (sehr wenig, He, S
Hinweis) !
** «Kremserweiss» Bleiweiss (Hinweis) Pb
Beige-Griin, unter UV «Ultramaringelb )
8 g 8 ok N Strontiumchromat (Hinweis) Cr, Sr
sehr dunkel (Strontian-Chromat)»
T
«Vert émeraude» Guignetgriin® (wenig, cr
Hinweis)
** «Kremserweiss» Bleiweiss (Hinweis) Pb
Hellgriin, unter UV 9 *** «Kadmiumgelb 2, hell»  |Kadmiumgelb (Hinweis) (cd)
nicht fluoreszierend toriin! (wenie
¥¥% «Vert émeraude» Guignetgriin® (wenig, (cr)
Hinweis)
*** (Vert émeraude» Guignetgriin® bohnenférmig cr Cr
Kadmiumgelb Cd, s Cd, s
*** «Kadmiumgelb 2, hell» Zink, tritt mit Kadmiumgelb zn)
auf
Griin 11
** «Kremserweiss» Bleiweiss (wenig) Pb Pb
Rot-oranges Eisenpigment Eisenoxid-
. g» P8 rot-orange Fe Fe
*** «Terra pozzuoli» (zwei Partikel) hydrat (633)
Quarz Si
*** (Vert émeraude» Guignetgriin® bohnenformig cr cr
*** «Terra Pozzuoli» Rot-oranges Eisenpigment rot-orange Fe Fe
vex CUltramarin [..]» (zwei ) )
Sehr dunkles Griin 12 Sorten) Ultramarinblau Na, Al Si,
+xx «Kadmiumgelb 4, Kadmiumgelb Cd Cd, S
dunkel» roter Zinnober Hg, S
** «Kremserweiss» Bleiweiss (ganz wenig) Pb Pb
** «Kremserweiss» Bleiweiss (Hinweis) Pb
Hellblau 15 «Kobaltblau [...]» (zwe
wen <Kobaltblau LD (awel oo (wenig, Hinweis) (co)
Sorten)
Letzte Uberarbeitung Zinkweiss (viel, Hinweis) n
** «Mischweiss»
(mit «Mischweiss») Blassrosa, unter UV 6 Bleiweiss Pb
grinliche Fluoreszenz , «Zinnober [...]» (drei roter Zinnober (sehr wenig, "
Sorten) Hinweis) 8
Bleiweiss (viel, Hinweis) Pb
** «Mischweiss»
Zinkweiss (Hinweis) Zn
*** «Terra Pozzuoli» oder
Hellrot 7 «Caput mortuum [..]» Eisenpigment (Hinweis) Fe
e €Ca .
(zwei Sorten)
«Zinnober [...]» (drei
* roter Zinnober (Hinweis) Hg
Sorten)
Bleiweiss (Hinweis) Pb
** «Mischweiss»
Zinkweiss (Hinweis) Zn
Kaltes Griin, unter UV 10 -
hellgriin fluoreszierend «Kadmiumgelb 2, hell»  |Kadmiumgelb (Cd)
*** «Vert émeraude» (Cr)
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Tabelle 11

264

Fortsetzung

Interp ion der Anal: y fahren und i
Schicht Proben —
(Angaben im Maltechnik-| ~Weitere Angaben . Mussini-Farbtube (gemiss Viateria Parftlk;lfo.rm/ oRFA - F— I
i g aterial -farbe im -
Notizbuch) Schmincke 1910, S. 17-24) . («Tracer») (Laser)
Querschliff
Bleiweiss (Hinweis) Pb
** «Mischweiss»
Zinkweiss (Hinweis) Zn
Rosa, unter UV 14 Kadmiumgelb (wenig, cd
hellgriin fluoreszierend v, «Kadmiumgelb 4, Hinweis)
dunkel» roter Zinnober (sehr wenig, H
Hinweis) i
Bleiweiss (Hinweis) Pb
** «Mischweiss»
Zinkweiss (Hinweis) Zn
Eisenpigmente (Hinweis) Fe
Braun-rot, unter UV
. 16 «Kobaltblau [...]» (zwei
leichte Fluoreszenz o Kobaltblau (Hinweis) Co
Sorten)
! (wenig,
*** «Vert émeraude» Guignetgriin® (wenig, Cr
Hinweis)
«Zinnober [...]» (drei roter Zinnober (sehr wenig,
N (He)

Sorten)

Hinweis)

Rot: Angaben im Maltechnik-Notizbuch




2.7 Studie Schnee am Waldrand, VdL-Nr. 10

Tabelle 12
Interp ion der I fahren und
Schicht proben Partikel-
(Angaben im Maltechnik- | Weitere Angaben Nr. Mussini-Farbtube (geméss ial ffol:m( Raman
Notizbuch) Schmincke 1910, S. 17-24) Materia : zu:r'm HRFA FTIR (taser) | REMEDS
schliff

Doppelte Grundierung

Gewerbliche weisse Grundierung 3 Bleiweiss (Hinweis) Pb

(«Oelgr[und] [...] v[on] Disler») Zinkweiss (Hinweis) Zn

Eigenhandige weisse Grundierung 6 ** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb Pb

Erste und zweite Darstellung: Studie Bildnis eines Italienerknaben von 1900 und Studie Nilpferd von 1901 (schichten nicht unterscheidbar):

Unterzeichnungen nicht sichtbar (nicht analysiert)

Farbschichten

(1. «Edouard-Farben», Griine Erde (Hinweis) Fe, (i),
2. «Mussini-Farben») (K), Mn
Bleiweiss Pb Pb
! ! 6,14, Aluminiumsilikate Al Si, K
Olivgriin, diverse 15, - - -
Braunténe 162, Eisenhaltige Pigmente Fe Fe
163 Knochenschwarz (Ca) Ca, P
bohnen-
Guignetgriin f5rmig (Cr) o
Ultramarinblau Na, Al, Si,
Zwischenschicht
Zweite, eigenhéndige ** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb bas. Bleicarbonat Pb
Grundierung . . Bleiweiss Pb bas. Bleicarbonat Pb
(aus «hellen Palettresten») ** «Mischweiss»
Zinkweiss (Hinweis) Zn
wxxe CLichter Ocker [...]» (zwei Eisen-
gelblich bis graulich | 13 Sorten) oder gelber Ocker gelb Fe hydroxid- Fe
*** «Goldocker» gelb (785)
Fallstoff Kreide (wenig) Ca Calciumcarbonat
Bindemittel Leindl Leindl
Alterungsprodukt? Metallseife Carboxylat

Dritte Darstellung: Studie Schnee am Waldrand

Unterzeichnung («kohle») nicht sichtbar (nicht analysiert)
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Tabelle12 Fortsetzung

266

P der y fahren und
Schicht Partikel-
. 5 Proben- form/
(Angaben im Maltechnik- | Weitere Angaben NF. Mussini-Farbtube (gemass Raman
- . Material -farbe im RFA FTIR REM-EDS
Notizbuch) Schmincke 1910, S. 17-24) = (Laser)
Quer-
schliff
Farbschichten
(«Mussini-Farben» und Weiss, unter UV Keine Mussini-Farbe, sondern
. 4 . Bleiweiss (Hinweis) Pb
«Blanc d'argent von ohne Fluoreszenz «Blanc d'argent» von Edouard
Edouard») Weiss, unter UV Zinkweiss (Hinweis) Zn
- 5 ** «Mischweiss»
griinl. Fluoreszenz Bleiweiss (Hinweis) Pb
** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb Pb
s Lichter Ocker [..]» (zwei
Sorten) oder gelbe Ockerpigmente Fe
Dunkelgelb 6 -
«Goldocker» Fe
Kadmiumgelb Cd Cd, s
*** «Kadmiumgelb dunkel» 8 (cd
roter Zinnober (Hg) Hg, S
** «Kremserweiss» Bleiweiss (Hinweis) Pb
Barytgelb (B. h t
Hellgelb 7 * «Chromgelb [..]» (fiinf Sorten) |E27Yt€elb (Bariumchromat) Ba, Cr
(Hinweis)
*** «Kadmiumgelb, hell» Kadmiumgelb (Hinweis) (Cd)
*** «Terra Pozzuoli» oder
**% «Caput mortuum [...]» (zwei rotes Eisenpigment (Hinweis) Fe
Rot 8 Sorten)
%% (Vert émeraude» Guignetgriin® (aus tiefer o
liegender Schicht? Hinweis)
. . . Bleiweiss
** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb bas. Bleicarbonat
(785) Pb
Blau 9 *** «Kobaltblau [...]» (zwei Sorten) |Kobaltblau Co Al, Co
Bindemittel Leindl Leindl
Alterungsprodukt? Bleiseife Bleicarboxylat
*** (Vert émeraude» Guignetgriin® (Hinweis) Cr
eisenhaltige Pigmente
Dunkelblau 10 ¢ Fe
(Hinweis)
*** «Kobaltblau [...]» (zwei Sorten) |Kobaltblau (Hinweis) Co
* «Griine Erde» oder «Veroneser Fe, (Si),
Grine Erde (Hinweis)
griine Erde» (K), (Mn)
Dunkles Blaugriin 11
*** «Vert émeraude» Guignetgriin® (Hinweis) Cr
*** «Kobaltblau [...]» (zwei Sorten) |Kobaltblau (Hinweis) Co
*** (Griine Erde» oder «Veroneser Fe, (si),
Griine Erde (Hinweis)
Griin 12 griine Erde» (Mn), (K)
*** «Vert émeraude» Guignetgriin® (Hinweis) Cr

Rot: Angaben im Maltechnik-Notizbuch




2.8 Vier «Farbenproben» zu einer Mischung aus Mussini-Tubenfarben:
Zweite «Farbenprobe» (auf der Riickseite der Studie Sonnige Weide, VdL-Nr 71)

P222 | P221

Abb.206 Zweite Farbenprobe: Lage der Mess- und Probeentnahmestellen

|
P242| P241
P223 P43

|
P262| P261

P263

P2E2 | P281

F283

Tabelle 13
Datum des P der I y fahren und
Farbschicht bzw. Auftrags
Testfeld - - - Proben- partikelf
(Angaben im B I: ] I: M". Nr. Mussini-Farbtube (geméss — /af' Z ?rm TR TR EYAEE
Logbuch) uli | Juli | Marz Schmincke 1910, 5. 17-24) ateria ARSI | i :
1904 | 1904 | 1905 Querschliff
Kadmiumgelb (Hinweis) cd
Testfeld 1, grii *** «Kadmiumgelb 2, hell»
estfeld 1, grun x 211 (Zink, tritt mit Kadmiumgelb auf) In
(«Kadmiumgelb, *** «Vert émeraude» G Y(H Cr
hell» und «Vert uignetgriin® (Hinweis)
émerauden) X x 212 wie 211 wie 221
X 213 wie 211 wie 221
. Kadmiumgelb (Hinweis) Ccd
Testfeld 2, griin «Kadmiumgelb 2, hell» -
(cKadmiumelb 1 (zink, tritt mit Kadmiumgelb auf)® Zn
X
hell», «Vert *** «Vert émeraude» Guignetgriin® (Hinweis) Cr
émeraude» und **  «Kremserweiss» Bleiweiss (viel) Pb
«Kremser- x | x 222 wie 221 wie 221 wie 221
weiss»)
X 223 wie 221 wie 221 wie 221
X 231 wie 221 wie 232 wie 232
Testfeld 3, Kadmiumgelb (Hinweis) Spharith- cd cd, s
dunkelgril struktur
({f;ﬁ;:;i”r:gelb **+ «Kadmiumgelb 4, dunkel» |(Zink, tritt mit Kadmiumgelb auf)® (Abb. 198)° Zn
dunkel» und x X 232 Roter Zinnober (Hinweis) Hg Hg, S
«Vert bohnen-
émeraude») **% «Vert émeraude» Guignetgriin® L Cr Cr
formig
X 233 wie 232 wie 232 wie 232
X 241 wie 242 wie 242 wie 242
roter Zinnober cd Hg, S
Testfeld 4, ves <Kadmiumeelb 4, dunkel |\admiumgelb Spharith- He s
dunkelgriin (viel) struktur
(«Kadmiumgelb, (Zink, tritt mit Kadmiumgelb auf)® (Abb. 198)° Zn
dunkel», «Vert X x 242 ** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb Pb
émeraude» und Chromoxid-
«Kremser- "
i s . " bohnen- hydratgriin
weiss») **% - (Vert émeraude» Guignetgriin® tormi cr mit Chrom- cr
borat-Anteil
X 243 wie 242 wie 242 wie 242 wie 242
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Tabelle13 Fortsetzung Datum des Interp der Anal fahren und
Farbschicht bzw. Auftrags
Testfeld 5 =0 %7 Proben- Partikelf
(Angaben im p I: [ I: VE B Nr. Mussini-Farbtube (gemass Material /ET E o.rm RFA ATR-FTIR REM-EDS
Logbuch) il | Jull ) Marz Schmincke 1910, 5. 17-24) ateria -tarbeim Lo : .
1904 | 1904 | 1905 Querschliff
b3 251 wie 252 wie 252 wie 252
Kadmiumgelb Sphérith- cd cd, s
Testfeld 5, griin wxx <Kadmiumgelb 4, dunkel» " struktur
(«Kadmiumgelb, (viel) (Zink, tritt mit Kadmiumgelb auf) (Abb. 198)° Zn Zn
hell», roter Zinnober Hg Hg, S
«Kadmiumgelb, bohnen-
rx . . .Y
dunkel», «Vert x x 252 «Vert émeraude» Guignetgriin formig o cr
émeraude» und ** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb Pb
«Kremser- pryes
Kadmiumgelb Sphérith- cd Cd, S
weiss») **#% (Kadmiumgelb 2, hell» struktur
(Zink, tritt mit Kadmiumgelb auf)® (Abb. 198)° Zn Zn
X 253 wie 252 wie 252 wie 252 wie 252
Kadmiumgelb Sphérith- cd cd, s
*** «Kadmiumgelb 2, hell» struktur
M 261 (Zink, tritt mit Kadmiumgelb auf)® (Abb. 198)3 Zn
Testfeld 6, wxx  «Vertémeraude» (liegt als Gui L bohnen- o
ockerfarben Verunreinigung vor) uignetgrin formig
(«Kadmiumgelb, N N
hell») X X 262 wie 261 (ohne «Vert wie 261 (ohne Guignetgriin) wie 261 wie 261
émeraude») Bnetg| (ohne Cr)
ie 261 (ohne «Vert ie 261
X 263 V,w ( « wie 261 (ohne Guignetgriin) wie 261 Wi
émeraude») (ohne cr)
Kadmiumgelb Spharith- cd cd,s
Testfeld 7, gelb *** «Kadmiumgelb 2, hell» ) struktur
(«Kadmiumgelb, | X m (Zink, tritt mit Kadmiumgelb auf) (Abb. 198)° Zn
hell» und **  «Kremserweiss» Bleiweiss Pb Pb
K .
« remser X X 272 wie 271 wie 271 (Hinweis) wie 271
weiss»)
X 273 wie 271 wie 271 (Hinweis) wie 271
Kadmiumgelb Sphérith- cd cd,s
Testfeld 8, braun-| . struktur
orange X 281 sxx «Kadmiumgelb 4, dunkel» (zink, tritt mit Kadmiumgelb auf)3 (Abb. 198)3 Zn
(«Kadmiumgelb, roter Zinnober Hg Hg, S
dunkel») x | x 282 wie 281 wie 281 (Hinweis) wie 281
X 283 wie 281 wie 281 (Hinweis) wie 281

268

Rot: Angaben im Maltechnik-Notizbuch

Wenn chromhaltige Griinpigmente nach der ersten p- oder pRFA-
Messung anhand von Proben genauer analysiert wurden, wurde stets
Chromoxidhydratgriin festgestellt (Raman 795nm) oder — noch
genauer — Guignetgriin, ein Chromoxidhydratgriin mit einem
Chromborat-Anteil (FTIR und ATR-FTIR), das im Farbschichtquer-
schliff auch an der Bohnenform seiner Partikel erkannt werden kann
(Zumbiihl et al. 2009). Deshalb wurden chromhaltige Griinpigmente
stets als Guignetgriin interpretiert, auch wenn nach der p- oder
pRFA-Messung keine weiterfithrenden Analysen stattfanden.

Das synthetische organische Gelbpigment, das hier als originaler
Zusatz zu Kadmiumgelb festgestellt wurde, liefert mit Raman
785nm ein klares Spektrum (1480vs, 1445m, 1422, 1299m, 1133m,
1065, 982m, 926m, 898, 859, §30s, §12S, 239m, 2I0mM, 192m, 142,
129 cm-1). Bisher konnte dafiir allerdings keine passende Referenz
gefunden werden. Moglicherweise handelt es sich um ein Pigment,
welches sich nicht bewihrte und deshalb bald wieder aus dem
Verkehr gezogen wurde. In den mit Raman 785nm untersuchten
kadmiumgelbhaltigen Farbschichten der anderen Gemilde Emmen-
eggers wurde es nicht nachgewiesen.

Spuren von Zink, die im Zusammenhang mit Kadmiumgelb (CdS)
auftreten, konnen auf eine zinkhaltige Kadmiumgelbvariante
(Cd;-xZn«S) hinweisen, die im spiten 19. und frithen 20. Jahrhundert

in Kiinstlerfarben eingesetzt wurde (Monico et al. 2018, S. 11585).

Thre Morphologie zeichnet sich durch traubige Aggregate sphariti-

scher Partikel aus (Abb. 197 und 198). Dieselbe Morphologie sowie

Spuren von Zink wurden auch in historischen Kadmiumgelbpro-
dukten von Winsor & Newton beobachtet, welche mit Cd Cl,(aq)
als Kadmiumquelle, H,S(aq) als Schwefelquelle und Zn Cl,(aq) als
Additiv hergestellt wurden (Ghirardello et al. 2021, S. 3 und 6).

Verbindungen der Formel Cd;«ZnS sind photokatalytischen

Degradationsprozessen stirker unterworfen als reines CdS (Monico

et al. 2018, S. 11591). Im Rahmen von Analysen ist es unter Umstin-
den jedoch nicht ganz einfach, im Kadmiumgelb enthaltenes Zink
von Zinkseifen (Zinkcarboxylaten) zu unterscheiden, die in relativ
kurzer Zeit von Zinkweiss (ZnO) in Verbindung mit Ol gebildet

werden konnen (vgl. Monico et al. 2018, S. 11591).

4 Eshandelt sich um eine Mussini-Farbtube aus der «Abteilung B» im

Katalog der Firma H. Schmincke & Co. von 1910. Normalerweise
verwendete Emmenegger Farbtuben aus der «Abteilung A» (Schmincke

1910, S. 17-21).




2.9 Vier «Farbenproben» zu einer Mischung aus Mussini-Tubenfarben:

Dritte «Farbenprobe» (in der Darstellung der Studie Sonnige Weide, VdL-Nr. 71)

Lage der Mess- und Probeentnahmestellen: Siehe Abb. 204

Tabelle 14
. Interpretation der Analyseergebnisse Analyseverfahren und -ergebnisse
chicht
. .. |Proben-
(Angaben im Maltechnik- N Mussini-Farbtube (gemass ) PRFA
Notizbuch r. ) Material FTIR
otizbuch) Schmincke 1910, S. 17-24) («Tracer»)
x i g . . Chromoxidhydratgriin (mit
«Vert émeraude» Guignetgrin Cr Chromboratanteil)
** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb basisches Bleicarbonat
Testfeld 5, grin - A K
(«Kadmiumgelb 2, hell», wxs CLichter Ocker [...]» (zwei Eisenpigment (Hinweis) Fe
«Lichtocker» Sorten) Quarz, Kaolin Quarz, Kaolin
! 301
«Goldocker», «Vert Eisenpigment (Hinweis) Fe
. *** «Goldocker» -
émeraude» und Quarz, Kaolin Quarz, Kaolin
«Kremserweiss» *** «Kadmiumgelb 2, hell»  |[Kadmiumgelb (Hinweis) cd
Bindemittel 0l, Harz 0, Harz
Alterungsprodukte Calciumoxalat, Bleiseife Calciumoxalat, Bleicarboxylat
*** «Vert émeraude» Guignetgrin Cr Chromomdhydratgr@ (mit
Chromboratanteil)
** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb basisches Bleicarbonat
Lichter Ocker [... e
wnx (Lichter Ocker [..]» (zwei Eisenpigment (Hinweis) Fe
Sorten)
Testfeld 1-4, 7 und 8, griin *** «Goldocker» Eisenpigment (Hinweis) Fe
! ! 302
(wie 301) Kadmiumgelb (Hinweis) cd
*** «Kadmiumgelb 2, hell»  |Zink (tritt mit Kadmiumgelb
s Zinkcarboxylat
auf, Hinweis)
Fullstoff? Bariumcarbonat (Witherit) Bariumcarbonat (Witherit)
Bindemittel o]} Ol
Alterungsprodukte Calciumoxalat, Zinkseife Calciumoxalat, Zinkcarboxylat
. . . Chi idh u i
*** «Vert émeraude» Guignetgrin Cr romoxid ydratgru'n (mit
Chromboratanteil)
** «Kremserweiss» Bleiweiss Pb basisches Bleicarbonat
Testfelder 6 und 9-12, *** «Kadmiumgelb 2, hell»  |Kadmiumgelb (Hinweis) cd
griin («Kadmiumgelb 2, «Kadmiumgelb 4, Kadmiumgelb (Hinweis) Cd
hell», «Kadmiumgelb 4, 303 H
dunkel» roter Zinnober (Hinweis) Hg

dunkel», «Vert émeraude»
und «Kremserweiss»)

Spuren des gewerblichen

Kreide

Calciumcarbonat

Kreidegrunds? Begleitstoff der Kreide? Kaolin
Bindemittel 0l, Harz 0Ol, Harz
Alterungsprodukte Bleiseife, Calciumoxalat Bleicarboxylat, Calciumoxalat

Rot: Angaben im Maltechnik-Notizbuch
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3 Naturwissenschaftliche Untersuchungsmethoden

Kommentar

Mit ultravioletter Bestrahlung (UV), Stereomikroskopie, Infrarot-Reflekto-
grafie (IRR), Infrarot-Transmission (IRT) und Infrarot-Lumineszenz (IRL)
sowie Rontgendurchstrahlung wurden an den Gemilden Informationen
zur Unterzeichnung, zum Bildaufbau, zur Technik des Farbauftrags, zu
Verinderungen der Komposition und zu nachtriglichen formalen und
koloristischen Korrekturen gewonnen, sowie zu fritheren Darstellungen,
die Emmenegger verwarf und tibermalte, die aber unter den spiteren Mal-
schichten noch erhalten sind. Die computerbasierte Gewebeanalyse (auf
Basis der TCAP-Software) unterstiitzte die Zuordnung von Emmeneggers
Malleinen und zeigte an, welche Abschnitte er von derselben Malleinen-
rolle zuschnitt.

Mit Mikro- und portabler Rontgenfluoreszenz Spektroskopie (nRFA und
pRFA) wurden an den Gemailden Hinweise auf die Pigmente und Fullstof-
fe gewonnen, die in Emmeneggers Farbschichten und in den Testfeldern
der «Farbenproben» enthalten sind, die Emmenegger an einer seiner
Studien vornahm. Diese Untersuchungen wurden ohne Entnahme von
Materialproben durchgefiihrt.

Mithilfe der tibrigen aufgelisteten Methoden wurden anhand winziger
Materialproben Gewebefasern bestimmt und Hinweise auf die chemische
Zusammensetzung der Grundierungen, Farbschichten, Firnisse und
Testfelder gewonnen. Die Analysen der chemischen Zusammensetzung
waren unter anderem wichtig fiir die Rekonstruktion von Emmeneggers
«Farbenproben».

Grossfeldstereomikroskopie
Technoskop Zeiss, Vergrosserungen von 4-fach bis ros-fach.

Untersuchung mit ultravioletter Strahlung (UV)

Strahlenquellen: Dr. Honle, UVASpot 400T (Spektralbereich 320-400 nm).
Kamera: Hasselblad H6D-100C, 53,4 x 40,0 mm CMOS Sensor,

100 Megapixel. Objektiv: Nikon Micro-Nikkor AF-S VR 105 mm

f/2,8 G IF-ED. Filter: IR-Neutralisationsfilter NG Makario (Bandpass
400-700 nm), kombiniert mit Kodak Wratten E2 (Longpass 420 nm).

IR-Reflektografie (IRR)

Strahlenquelle: Gedimmte Halogenstrahler. Kamera: Nikon Déoo
modifiziert fiir Spektralbereich 350—-1100 nm. Objektiv: Nikon Micro-
Nikkor AF-S VR 105 mm f/2,8 G IF-ED. Filter: Longpass 830 nm.

Infrarot-Transmission (IRT)

Strahlenquelle: Gedimmte Halogenstrahler. Kamera: Nikon Déoo
modifiziert fiir Spektralbereich 350-1100 nm. Objektiv: Nikon Micro-
Nikkor AF-S VR 105 mm f/2,8 G IF-ED. Filter: Longpass 700 nm/830 nm.

Infrarot-Lumineszenzfotografie (IRL)

Strahlungsquelle: Beamer, Sony 3LCD, Bright Era, kombiniert mit
Bandpassfilter 400-700 nm (NG Makario). Kamera: Nikon D 600
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modifiziert fur Spektralbereich 350-1100 nm. Filter: Longpass
700 nm/830 nm. Objektiv: Nikon Micro-Nikkor AF-S VR 105 mm.
£/2,8 G IF-ED.

Rontgendurchstrahlung
Strahlenquelle: Gilardoni-Rontgengerit (Art-Gil, max. 8o kV/5 mA).
Filmmaterial: Agfa Strukturix D4 DW.

TCAP-Software

Eine Software fiir die computergestiitzte Analyse der Struktur und
Webdichte von Bildtrigergeweben auf der Basis von Réntgenbildern.

Die Software wurde im Rahmen des Thread Counting Automation
Projects (TCAP) unter der Leitung von C. Richard Johnson (Cornell
University, USA) und Don H. Johnson (Rice University, USA) entwickelt.

Mikro-Réntgenfluoreszenz Spektroskopie (URFA)

Bruker Artax 8oo Mikro-Rontgenfluoreszenz-Spektrometer, Rh-Rontgen-
rohre bei 50 kV und 600 pA, Siliziumdriftdetektor, Helium-Spiilung,
Messungsdiameter: 70 pm.

Mikro-Rontgenfluoreszenz Spektroskopie (pRFA)

Bruker Tracer 5g portabler Rontgenfluoreszenz-Spektrometer; Rh-Rontgen-
rohre bei 40 kV und 15 pA, Siliziumdriftdetektor mit Graphen-Fenster,
Messungen in Luft, Messungsdiameter: § mm.

Polarisationsmikroskopie (PLM)

Streupriparate von Mikroproben, Einschlussmittel Cargille Meltmount®
(nD=1,662 bei 25° C), kristalloptische Untersuchung und Faserunter-
suchung mit Polarisationsmikroskop (Olympus BH2-Pol), Vergrosserungen
von 100o-fach bis 1000-fach.

Anschliff-Praparation und Lichtmikroskopie (LM)

Einschlussmittel: CEM 4000 Lightfix, Hartung mit Blaulicht; trockener
Anschliff; Politur mit Micromesh; Lichtmikroskop Zeiss AXIO Scope A,
verschiedene Beleuchtungsmodi.

Fourier Transformations-Infrarot-Mikrospektro-skopie (FTIR)

PerkinElmer Frontier Fourier-Transform-Infrarotspektrometer (FTIR)
mit PerkinElmer Spotlight 400 FTIR-Mikroskop-Kopplung. Die Proben
wurden in Transmission zwischen zwei Strahlungsfenstern aus CVD-
Diamant analysiert. Konfiguration: 64 Scans/ 4 cm-1 Auflosung/Spektral-
bereich: 4000-600 cm-1. Analysierte Bereiche 100 pmx 100 pm.

Bildgebende «Abgeschwéchte Total Reflexion»-Infrarot-Mikrospektro-
skopie (ATR-FTIR)

Gerit wie oben. Analysierte Bereiche: 400 pm x 400 pm. Messung mit
einem Germanium ATR Kristall von §66 pm Durchmesser. Proben-
praparation: Einschlussmittel CEM 4000 Lightfix; Hartung mit Blau-



licht; trockener Anschliff; Politur mit Micromesh (bis 12000 = P1400 =
2—6 pm Kornung).

Raman-Spektroskopie (Raman)

Renishaw inVia Raman Mikroskop (o1/2007); Laser 785 nm (Diode):
Renishaw HP NIR785 (300 mW); Laser 633 nm (Gas): Renishaw HeNe
633 (17 mW); Laser 514 nm (Gas): Spectra-Physics Ar ion laser (24 mW).

Rasterelektronenmikroskop (REM) mit variablem Druck

Zeiss EVO MA 10 (2014); Hochvakuum Modus 10-5 Pa, Niedervakuum
Modus 10-400 Pa; s-achsige Probenaufnahme; Sekundirelektronen
Detektor (SE); 5-Segment Halbleiter Riickstreuelektronen Detektor (LM
5SBSD); 3DSM Software Modul fiir 3D-Modellierung der Oberflachen.

Energiedispersives Rontgenspektroskopie-System (EDS) fiir
Elementanalytik

Thermo NORAN System 7 (2014); Peltier gekiihlter Silicon Drift
Detektor (SDD, UltraDry), 30 mm?2 Detektorfliche; spektrale Auflésung
Mn Ka 129 eV; COMPASS & X-Phase Software Modul.

«Direct Temperature»-Massenspektrometrie (DT-MS)
DSQ II-Thermoelectron-Gerit; Heizrate: 10° C/s (bis 10000 C); EI 16 €V;
Quadrupole Massen-Spektrometer. Messbereich 45-1050 m/z.

Gas-Chromatografie-Massenspektrometrie (GC-MS)

Focus GC, gekoppelt mit DSQ II-Thermoelectron-Gerit; geteilte / unge-
teilte Injektion; kapillare Zebron ZB sMS 30 m, 0,25 mm id; 0,25 m
Filmdicke; Transportgas Helium; EI (70 €V); Quadrupole Massen-
Spektrometer.
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VdL-Nr. 64 S. 113,118, 122 (Anm. 7)

276

Die grosse Wolke (Studie-Esquisse), VdL-Nr.58 S. 113, 119, 170, 171, 184
Die grosse Wolke (Bild), VdL-Nr. 76 S. 23, 54, 60, 119, 120, 168-174, 253
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Lasurproben (Lasurversuche), VdL-Nr. 3 S. 20, 24, 60, 6670, 72,
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188, 195, 197 (Anm. 4)

Solitude (Bild), VdAL-Nr. 37 S. 43, 44, 86, 87, 97, 100, 102-104, 114, 120,
149-167, 253, 256, 261

Sonnenflecken (Pochade), VAL-Nr. 14 S. 113, 124, 126 (Anm. 10), 128, 231
Sonnenschein im Walde (Studie), VdL-Nr.82  S. 84 (Anm. 23), 179, 183 (Anm. 3)

Sonnenuntergang am Gardasee (Studie, 1906 ibermalt mit der Studie
Sonnenschein im Walde), VdL-Nr. 29 S. 79

Sonnige Weide (Studie), VAL-Nr. 71 S. 43, 46, 60, 114, 124, 125, 126 (Anm. 10),
127, 128, 135, 180, 190, 198-211, 219 (Anm. 8), 233, 234, 237-249, 253,
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Sonnige Weide (Bild), VAL-Nr.80 S. 43, 126 (Anm. 8), 128, 208, 235-239
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Sorengo-Motiv (Esquisse), VdL-Nr. 91
Spanische Landschfaft] (Esquisse), VdL-Nr.97  S. 136 (Anm. 12)
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Spielhahn im Gleitflug, VAL-Nr. 44 S. 64 (Anm. 75)

Stimmungsstudie mit Biirgenstock als Hintergrund (Studie), VdL-Nr.70  S. 121
Sidliche Landschaft (Esquisse), VAL-Nr. 49 S. 103

Siidliche Landschaft (Bild), VdL-Nr.50  S. 103

Tanndste (Studie), VdL-Nr.107 S. 132 (Anm. 20)
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S. 86, 227
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(Anm. 8), 141, 175183, 238, 239, 253, 258, 259
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191, 260

Zypressenhain (Studie), VdL-Nr.54 S. 107, 112 (Anm. 48), 112, 117 (Anm. 11),
119, 120, 139 (Anm. 8)
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Cuno Amiet, Raureif S. 64 (Anm. 88)
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