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.
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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,
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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
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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.





