2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller
(1880er Jahre bis 1900)

Bislang hat die Forschung der frithen Phase in Albinmiillers Werdegang, d.h.
den Jahren vor 1900, nur geringe Aufmerksamkeit gewidmet.** In dieser Zeit
erfolgte jedoch nicht nur seine Ausbildung zum Kunsttischler und Innen-
architekten, sondern bereits die Entwicklung einer eigenen kiinstlerischen
Handschrift gemaf den Idealen der Jugendstilbewegung.

Im Folgenden werden zuerst die fiir Albinmiiller relevanten Hintergriinde
im Kunstgewerbe des letzten Viertels des 19.]Jahrhunderts dargelegt, im
Anschluss folgen die biografischen Eckdaten. In der zweiten Halfte dieses Kapi-
tels steht die Entwicklung seiner Formensprache im Fokus, von den ersten
eigenen Arbeiten Mitte der 189oer Jahre bis hin zur erfolgreichen Teilnahme an
der »Volksthtimlichen Ausstellung fiir Haus und Herd« 1899 in Dresden.

105 Auch Babette Grife und J6rg Deist stiitzen sich in ihren Dissertationen vor allem auf Albinmiillers Aussagen aus
dessen Autobiografie, vgl. Grife 2010a, S.17-21, Deist 2015, S. 207-214.
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2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller (1880er Jahre bis 1900)

2.1 Kunstgewerbe am Ende des 19.Jahrhunderts:
Zwischen Historismus und Jugendstil

Das Kunstgewerbe am Ende des 19. Jahrhunderts war gepragt vom Nebeneinan-
der des —bereits langer bestehenden — Historismus und des sich neu herausbil-
denden Jugendstils. Als Albinmiiller in den letzten Jahren des 19. Jahrhunderts

begann, sich vom Angestelltenverhiltnis eines Musterzeichners zu 16sen und

zum eigenstandigen Kiinstler-Entwerfer weiterzubilden, sah er sich zu einer
Entscheidung gezwungen:

»Damals [...] geriet ich in einen sonderbaren Zwiespalt. Auf der einen Seite wurde
iiberall gute Kenntnis und Beherrschung tunlichst aller historischen Stilformen
als notwendig und selbstverstdindlich befunden, auf der anderen Seite aber sollte
und wollte man durchaus >Neues«< bringen. So sehr ich mich an den Werken der
fritheren Stilepochen [...] begeistern konnte, so sehr wollte ich aber auch teilhaben

an der >neuzeitlichen< Formensprache.«*°®

Seine berufliche Laufbahn hatte er in der historistisch gepragten Mobelindus-
trie begonnen,**” in welche nun der Jugendstil hineindrang, der sich explizit
der angewandten Kunst widmete.

Die Epoche des Historismus, die etwa 1840 begann und laut der Kunsthis-
torikerin Barbara Mundt um 1900, parallel zum Jugendstil, eigentlich erst ihren
Hohepunkt erlebte,'*® ist in jhrer Komplexitat bis heute von der Kunstwissen-
schaft noch nicht ausreichend erforscht.*®” Immer noch scheint die von der
nachfolgenden Generation aufgebrachte Kritik an mangelnder schépferischer
Eigenleistung zu tragen, der Mundt allerdings widerspricht.**°

Albinmiiller 2007, S. 100.
Siehe ausfiihrlich hier Kapitel 2.2.

Vgl. Barbara Mundt: »Européisches Kunstgewerbe des Historismus im 19. Jahrhundert«, in: Hermann Fillitz
(Hrsg.): Der Traum vom Gliick. Die Kunst des Historismus in Europa, Ausst. Wien (Kiinstlerhaus, Akademie der Bil-
denden Kiinste), Wien 1996, S.187-203, S.189). Vgl. ebd. fiir Informationen zur Begriffsgeschichte und dem
Ursprung des Historismuskonzepts in den Geschichtswissenschaften.

Vgl. Wolfgang Bronner: Die biirgerliche Villa in Deutschland 1830-1900, 3. erweiterte und aktualisierte Aufl.,
Worms 2009, S. 13.

Vgl. Mundt 1996, S. 189.
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21 Kunstgewerbe am Ende des 19.Jahrhunderts: Zwischen Historismus und Jugendstil

Tatsachlich bedeutete Historismus im Kunstgewerbe, das klingt in Albinmiil-
lers Aussage an, die konsequente Verwendung von Formen und Ornamenten
vergangener Stilperioden, wie das fiir die Renaissance typische Rollwerk [vgl.
Abb.4]. Nach damaliger Auffassung waren diese bereits ideal auf die jeweilige
Gestaltungsaufgabe abgestimmt, den eigenen Zeitgenossen traute man hinge-
gen nicht zu, bessere Losungen zu finden.

Abb. 4:

Wilhelm Felix (1855-1885): Dekorations-
Studie (publiziert 1890 in der Illustrirten
kunstgewerblichen Zeitschrift fiir Innen-
dekoration)

Im Laufe des 19.Jahrhunderts entstanden zahlreiche Vorlagenwerke, so bereits

von 1821 bis 1837 die »Vorbilder fiir Fabrikanten und Handwerker« von Christian

Peter Wilhelm Beuth (1781-1853) und Karl Friedrich Schinkel (1781-1841). Da

Handwerkern und Fabrikanten eine eigene Entwurfstétigkeit nicht zugestanden

wurde, sollten die Vorlagen ausschliellich von Kiinstlern erstellt werden.""* Die-
se Einstellung verfestigte sich in der Folgezeit. Als Albinmiiller Mitte der 188oer

Jahre seine Ausbildung begann, war man, so Barbara Mundt, von der »Verbind-
lichkeit kiinstlerischer Vorbilder fiir das eigene Schaffen«*** absolut iberzeugt.
Das Beherrschen der einzelnen Stilvarianten war fir das berufliche Vorankom-
men entscheidend, wie Albinmiiller in seiner Autobiografie beschrieb:

»[...] denn wer nicht in alten Stilen arbeiten konnte, [...] galt nichts! Man mufSte
den Renaissancestil aller Linder und Epochen, Barock, Rokoko, Empire und
andere Stilarten beherrschen. Auch englische Gotik und japanischer Stil waren

in der Méobelindustrie Mode geworden.«***

Vgl. ebd., S.188, 193; vgl. auch Dietrich Schneider-Henn: Ornament und Dekoration. Vorlagenwerke und Motiv-
sammlungen des 19. und 20. Jahrhunderts, Miinchen/New York 1997.

Mundt 1996, S.188.

Albinmiiller 2007, S. 99.
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2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller (1880er Jahre bis 1900)

Entscheidend befordert wurde diese Entwicklung durch die im 19. Jahrhundert
aufkommenden Geschichtswissenschaften. Ein erstarkendes Biirgertum, das
von den Auswirkungen der Industrialisierung, dem technischen und wissen-
schaftlichen Fortschritt, verunsichert war, suchte und fand Halt gerade riick-
blickend in der Vergangenheit. Man organisierte sich in Altertumsvereinen
und richtete sich im privaten Umfeld entsprechend ein. Eine tibergeordnete
Rolle in Deutschland nahm hierbei die Renaissance ein,*** die man als eine de-
zidiert biirgerliche Epoche wahrnahm. Grof3e Aufmerksamkeit widmete man
der Wohnung als Ort der Erholung und des Riickzugs, den einzelnen Raumty-
pen wurden verschiedene Stilphasen zugeordnet: Die Renaissance empfahl
man fiir Speise- und Wohnzimmer, da man in jene Epoche ein vorbildliches Fa-
milienleben projizierte.'** Die verspielteren Rokokoformen hingegen erschie-
nen fir Damenzimmer geeignet.

Verbunden mit der Tatsache, dass die Fabrikanten stets wachsende Ab-
sitze anstrebten und gern jedem Modewunsch folgten, fithrten Fortschritte
im Bereich der Herstellungsmethoden und die Einfithrung neuer Materialien
dazu, dass immer ausgefallenere Produkte entstanden. Deren Form und
Schmuck bildeten oft keine Einheit mit der eigentlichen Funktion - wie ein
von dem Architekten Hermann Muthesius (1861-1927) noch 1904 kritisch er-
wihnter, »bronzefarbene[r] Zinkgulhund mit der Uhr in der Flanke, der im
Takt des Uhrwerkes mit dem Schwanz wackelt«**°.

Gegen diese unzweckmaifligen Produktgestaltungen, aber auch gegen den
Einsatz von >Surrogaten< (Ersatzmaterialien, z.B. Papiermaché statt Holz oder
Glas statt Porzellan), wandte sich die Kunstgewerbebewegung.'” Deren An-
fange lagen in der Mitte des 19. Jahrhunderts, als ihre Protagonisten u.a. die
als asthetisch mangelhaft empfundenen Exponate der Londoner Weltausstel-
lung von 1851 zum Anlass nahmen, eine material- und funktionsgerechte Ge-
staltung gewerblicher Objekte zu fordern, bei denen das Ornament der Form
untergeordnet wurde und in einem klaren inhaltlichem Bezug zu dieser stand.
Dem deutschen Kunstgewerbe gaben die Kritiken zur Weltausstellung 1876 in

Umfangreich auf der I. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung, »Unserer Vater Werke«, 1876 in Miinchen gezeigt.
Vgl. Bronner 1982, S.368-370; Ders. 2009, S. 336, und umfassend zum Interieur im 19. Jahrhundert Muthesius 2009.
Hermann Muthesius: »Unsere Wohnungen, in: Hohe Warte 1 (1904), S. 156-157, hier: S.157.

Vgl. u.a. Barbara Mundt: Die deutschen Kunstgewerbemuseen im 19. Jjahrhundert, Miinchen 1974 (Studien zur Kunst
des neunzehnten Jahrhunderts 22); Stefan Muthesius: Das englische Vorbild. Eine Studie zu den deutschen Reform-
bewegungen in Architektur, Wohnbau und Kunstgewerbe im spdteren 19. Jahrhundert, Miinchen 1974 (Studien zur
Kunst des neunzehnten Jahrhunderts 26); Angelika Thiekotter, Eckhard Siepmann (Hrsg.): Packeis und Pressglas:
Von der Kunstgewerbebewegung zum Deutschen Werkbund, Gieen 1987; Nadine Rottau: Materialgerechtigkeit.
Asthetik im 19. Jahrhundert, Aachen 2012 (zugl. Dissertation Universitit Hamburg 2009).
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21 Kunstgewerbe am Ende des 19.Jahrhunderts: Zwischen Historismus und Jugendstil

Philadelphia den Anstof} dieser Bewegung zu folgen, es blieb stilistisch jedoch
noch dem Historismus verhaftet.

Ein derart reformiertes Kunstgewerbe wiirde in der Auffassung seiner Be-
furworter zum einen die allgemeine Kultur heben, zum anderen einen we-
sentlichen Beitrag zur Wirtschaftsférderung leisten. Spezialisierte Kunstge-
werbeschulen und -museen sollten zusammen mit einer regen Ausstellungs-
und Vortragstatigkeit fiir eine entsprechende Geschmacksbildung von Mus-
terzeichnern, Produzenten und Konsumenten sorgen. In England wurde mit
dem 1852 gegriindeten South Kensington Museum (heute »Victoria & Albert
Museum«) und einer angeschlossenen Unterrichtsstétte, der »National Art
Training Schoolk, eine erfolgreiche Reform des Ausbildungswesens erreicht.
Wichtige Impulse kamen dazu von dem deutschen Architekten Gottfried Sem-
per (1803-1879), der selbst als Lehrer an der Training School téitig war. Diesem
Vorbild folgten im deutschsprachigen Raum vergleichbare Einrichtungen: zu-
erst 1864 das »Osterreichische Museum fiir Kunst und Industrie« (die zugeho-
rige Schule 6ffnete 1867) und das 1868 gegriindete »Deutsche Gewerbemuse-
umc« (spater »Konigliches Kunstgewerbemuseum«) in Berlin mit seiner Un-
terrichtsanstalt.

Diese nun speziell auf den Bedarf von Kunsthandwerk und -industrie aus-
gerichteten Schulen'*® bildeten einen wichtigen Eckstein der Bewegung. Als
Lehrmittel dienten, in allen historischen Stilarten, zwei- und dreidimensionale
Vorlagen sowie Beispiele vorbildlicher Produktgestaltung. Die Schulen liefen

9

unter verschiedenen Bezeichnungen;* zwei haufige Typen, und fiir Albin-

milller relevant, waren die Handwerker- und die Kunstgewerbeschule:

Vorldufer waren in Deutschland die seit dem Ende des 18. Jahrhunderts entstandenen (Provinzial-)Zeichenschulen,
vgl. Gisela Moeller: »Die preuBischen Kunstgewerbeschulen«, in: Ekkehard Mai, Hans Pohl, Stephan Waetzold
(Hrsg.): Kunstpolitik und Kunstforderung im Kaiserreich. Kunst im Wandel der Sozial- und Wirtschaftsgeschichte,
Berlin 1982, S.113-129, hier: S. 114. Leider fehlt eine umfassende Monografie zum System der Gewerbe- und Kunst-
gewerbeschulen im 19. und beginnenden 20. Jahrhundert. Einen sehr guten Uberblick bietet jedoch die Publikation
von Kai Buchholz und Justus Theinert: Design lehren. Wege deutscher Gestaltungsausbildung, 2 Bénde, Stuttgart
2007. Ein weiterer Ausgangspunkt ist nach wie vor Barbara Mundts 1974 erschiene Publikation Die deutschen
Kunstgewerbemuseen im 19. Jahrhundert (Mundt 1974), zudem steht eine grofie Zahl von Einzelstudien zu Verfii-
gung, z.B.: Moeller 1982; Hartmut Frank (Hrsg.): Nordlicht. 22. Jahre. Die Hamburger Hochschule fiir bildende Kiinste
am Lerchenfeld und ihre Vorgeschichte, Hamburg 1989; Petra Holscher: Die Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe zu
Breslau. Wege einer Kunstschule 1791-1932, Kiel 2003; Kerrin Klinger (Hrsg.): Kunst und Handwerk in Weimar. Von
der Fiirstlichen Freyen Zeichenschule zum Bauhaus, K6ln/Weimar/Wien 2009; Norbert Eisold: 1793-1963. Kunstge-
werbe- und Handwerkerschule Magdeburg, Magdeburg 2011 (bibliothek forum gestaltung 06). Bei den Schulen han-
delte es sich dabei nicht immer um Neugriindungen; teilweise wurden bestehende Gewerbeschulen aufgewertet, es

kam aber auch vor, dass - wie in Niirnberg — Kunstakademien degradiert wurden.

Vgl. Moeller 1982, S.113.
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2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller (1880er Jahre bis 1900)

Erstgenannte richteten sich an Berufstitige und stellten die Verbesserung
handwerklicher Fahigkeiten in den Vordergrund. Hier stand der Zugang jedem
mit der entsprechenden beruflichen Orientierung und mit dem Erreichen einer
bestimmten Altersgrenze offen. Da der Unterricht auflerhalb der Arbeitszeit in
den Abendstunden und am Sonntag stattfinden musste, war die Ausbildung bei
weitem nicht so umfassend wie an einer Kunstgewerbeschule. Diese bot ein
mehrjahriges umfassendes Vollzeitstudium zum Musterzeichner, welches drei

120 sowie die finanziellen

bis vier Jahre dauerte und eine gewisse Vorbildung
Mittel erforderte, um mehrere Jahre auf ein Einkommen verzichten zu kénnen.
Sie waren zumeist in eine Vorschule und sich anschliefende berufsspezifische

Fachschulen aufgeteilt.*”* Thr Besuch sollte die Absolventen als Musterzeichner
befahigen, Ornamentvorlagen in diversen historischen Stilen fiir die Industrie

und fiir Handwerksbetriebe anfertigen zu konnen; eigenstindige Formgestal-
tung oder Materialfragen spielten keine Rolle.'** In seinen Lebenserinnerungen

illustrierte Albinmiiller die mangelhafte Eignung derart ausgebildeter Zeichner
fur die Praxis mit einer Anekdote tiber einen Kollegen, der die K6lner Kunstge-
werbeschule absolviert hatte:

»Wenn auch dieser Jiingling [...] aufSerordentlich laut und selbstbewuf3t auftrat
und mit viel Gerdusch arbeitete, so war meine Furcht, daf§ er mich iiberholen
konnte, durchaus unbegriindet. Er war sehr skiinstlerisch<, oberfldchlich, machte
manche Fehler, die, wenn sie sich in der Werkstatt schmerzlich auswirkten,

doch nie von ihm als solche zugestanden wurden.«**®

In Preuflen wurden Handwerker- und Kunstgewerbeschule zumeist unter ei-
nem Dach gefiihrt, wodurch sich die beiden Ausbildungsbereiche gegenseitig
befruchten sollten, was in der Realitét jedoch nicht erfolgte.***

Vgl. Mundt 1974, S.159 f.; Moeller 1982, S 118. Bei der Kunstgewerbeschule Mainz, die Albinmiiller besuchte
(siehe Kapitel 2.2), konnte man z.B. in den 1890er Jahren in die eigentlichen Fachklassen erst mit 15 Jahren eintre-
ten. Fiir diese wurde auch nur zugelassen, wer erfolgreich die vorbereitende Unterklasse absolviert oder eine ent-
sprechende Begabung nachgewiesen hatte, vgl. Anonym: Kunst-Gewerbe-Schule des Mainzer Gewerbevereins. Jah-
resbericht fir das Schuljahr 1891/92. Unterrichtsplan fir das Schuljahr 1892/93, Mainz 1892, S.8 f. [im Folgenden

zitiert als: Kunstgewerbeschule Mainz 1892].

Wobei erstgenannte mangelnde Fihigkeiten und Kenntnisse ausgleichen sollte, vgl. Mundt 1974, S. 155; Moeller
1982, S.118.

Vgl. Moeller 1982, S.118; vgl. auch Schneider-Henn 1997, S.17.
Albinmiiller 2007, S.93.

Vgl. Hermann Muthesius: »Die Kunstgewerbe- und Handwerkerschule«, in: Bund der Kunstgewerbeschulménner
(Hrsg.): Kunstgewerbe. Ein Bericht iiber Entwicklung und Tatigkeit der Handwerker- und Kunstgewerbeschulen in
Preussen, Berlin 1922, S.1-10, hier: S. 1.
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21 Kunstgewerbe am Ende des 19.Jahrhunderts: Zwischen Historismus und Jugendstil

Entgegen den auch auf die Kunstindustrie gerichteten Bestrebungen der frithen
Kunstgewerbebewegung sah die englische Arts & Crafts-Bewegung, Mitte des
19. Jahrhunderts von William Morris (1834-1896) und John Ruskin (1819-1919)
begriindet, die Losung in der Wiedervereinung von Entwurf und Ausfithrung
im Handwerker. Die dadurch zuriick gewonnene Freude an der Arbeit wiirde
sich unmittelbar als Schonheit im entstandenen Produkt widerspiegeln.'*® Die
Ideen von Ruskin und Morris, insbesondere die bewusst ins Einfache zurtickge-
fithrte Asthetik von Zweckmifigkeit und Materialgerechtigkeit, wurden in
Deutschland gerade in den 189oer Jahren stark rezipiert. Sie bildete damit eine
wichtige Basis fiir die Herausbildung des Jugendstils, der von England und
Frankreich ausgehend ab den 1870er Jahren ganz Europa und Nordamerika er-
fasste und in den letzten Ausldufern bis zum Vorabend des Ersten Weltkriegs
groflen Einfluss auf die Entwicklung des Kunstgewerbes hatte.*? Da die Bewe-
gung explizit zugunsten des Kunstgewerbes die Trennung von >hoher< und
>niederer< Kunst aufhob, betraf sie direkt Albinmiillers Arbeitsbereich als
Kunsttischler und Musterzeichner, noch bevor er selbst entschied, als eigen-
standiger Entwerfer dieser Stilrichtung zu folgen.

In Deutschland erlangte die Bewegung ihre grote Bedeutung in den Jah-
ren 1897 bis 1906. Den Beginn des deutschen Jugendstils markierte die » VIL.
Internationale Kunstausstellung« 1897 im Miinchner Glaspalast, auf der junge
Kiinstler wie Richard Riemerschmid (1868-1957), August Endell (1871-1925)
und Bernhard Pankok (1872—1943) zwei Raume nicht mit Hoher sondern mit
angewandter Kunst in der neuen Formensprache prasentierten.

Hintergrund der Jugendstilbewegung war die Erkenntnis, dass die vor-
herrschende historistische Stilpraxis nicht mehr den Bediirfnissen der zeitge-
nossischen Gesellschaft entsprach —der neue Stil sollte klar mit den Traditio-
nen brechen und diese Modernitét widerspiegeln.'”” Diese Zielsetzung gab der

Vgl. Paul Greenhalgh: »Le Style Anglais: English Roots of the New Art«, in: Ders. (Hrsg.): Art Nouveau 1890-1914,
Ausst. London (Victoria & Albert Museum), Washington (National Gallery of Art), Washington u.a. 2000, S.127-
145. Vgl. ausfiihrlich zur englischen Arts & Crafts-Bewegung: Gerda Breuer (Hrsg.): Arts and Crafts. Von Morris bis
Mackintosh. Reformbewegung zwischen Kunstgewerbe und Sozialutopie, Darmstadt 1994.

Vgl. Paul Greenhalgh: »The Style and the Age«, in: Ders. (Hrsg.): Art Nouveau 1890-1914, Ausst. London (Victo-
ria & Albert Museum), Washington (National Gallery of Art), Washington u.a. 2000, S.15-33, hier: S.15-16 [im
Folgenden Greenhalgh 2000a]. Die Eingrenzung der Epoche schwankt von »1870 bis 1914« zu »um 1900«. Nach
wie vor besteht Uneinigkeit dariiber, ob der Jugendsteil ein rein kunstisthetisches Phdnomen darstellte, den
Riickzug einer gehobenen biirgerlichen Gesellschaftsschicht in die Verinnerlichung unterstiitzend, oder eine all-
umfassende Reformbewegung, die, Fortschritt und Wissenschaft nutzend, auf eine Verbesserung der Gesellschaft

zielte, vgl. ebd. Diese Arbeit schlief3t sich der reformorientierten Sichtweise an.

Vgl. Greenhalgh 20004, S. 18, 23.
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2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller (1880er Jahre bis 1900)

Bewegung ihren Namen: >Art Nouveau« in Frankreich'*® oder »Modern Style«
in England. In Deutschland sprach man ebenfalls vom >neuenc Stil; rasch wurde
hier jedoch die Bezeichnung >Jugendstil< aufgenommen, in Anlehnung an die
Zeitschrift Jugend, deren Illustrationen im neuen Stil ausgefiithrt waren.'*

An die erste Bekanntschaft mit dem Jugendstil und die Folgen erinnerte
sich Albinmiiller:

»Wohl [...] machte sich jene Ornamentik in Gestalt bewegter und locker stilisierter
heimischer Pflanzen geltend, wie sie die > Jugend< als Buchschmuck brachte. In
dem immer auf Neuheiten erpichten Kunstgewerbe fand diese Ornamentik rasch
Aufnahme, wobei sie bei den tektonischen Gewerben, besonders bei der Méobelkunst,
die kiihn geschwungenen neuen Formen mit alteingewurzelten Stilelementen

vermengte und zu wild romantischen Gebilden fiihrte.«**°

Pragend fiir die neue Formensprache wurde die Natur mit ihren Wachstumsge-
setzen.”® Hinzu traten Einflisse aus der symbolistischen Malerei, aber auch Re-
interpretationen historischer Stile, in zum Teil bewusst ironischer Brechung.**
Der starke Einfluss der ostasiatischen Kunst in der zweiten Hélfte des 19. Jahr-
hunderts erméglichte es zudem, Regeln von Symmetrie und Fldchengestaltung

neu zu iiberdenken. Den Vertretern der Hohen Kunst kam eine gewichtige Rolle

zu, denn nur sie konnten durch ihre Funktion als Kiinstler die als heilsbringend

aufgefasste Schonheit in die kunstgewerblichen Entwiirfe einbringen.** Erst die

Kunst wiirde das Leben vervollstindigen, hatte der Philosoph Friedrich Nietz-
sche (1844-1900), ein geistiges Vorbild der Bewegung, erklért: Nur so konne sich

der Mensch »erneuern< und zum >Menschen der Zukunft«< werden. Hier bestand

eine enge Verbindung zur Lebensreformbewegung, die durch die Verbesserung
des Einzelnen den Wandel der gesamten Gesellschaft erreichen wollte.

Nach der gleichnamigen Galerie des Kunsthéndlers Siegfried Bing (auch Samuel Bing, 1838-1905) benannt, die
mafigeblich zur Verbreitung der neuen Stilrichtung beigetragen hatte.

Zwar reduzierten die damaligen Vertreter der neuen Stilrichtung nach 1900 diesen Begriff auf die Produkte der
Kunstindustrie, welche sich auf ein Nachahmen der Auflerlichkeiten zur Maximierung des Absatzes beschrénkte.
Vgl. z.B. Albinmiiller selbst: Albinmiiller 1906/1907, S.53. In der Forschung hat sich die Bezeichnung >Jugendstil«

fur das Stilphdnomen jedoch durchgesetzt und wird daher auch hier verwendet.
Albinmiiller 2007, S. 99.

Vgl. Siegfried Wichmann: Jugendstil Floral Funktional in Deutschland und Osterreich und den EinflufSgebieten,
Ausst. Miinchen (Bayerisches Nationalmuseum), Herrsching/Miinchen 1984.

Vgl. Paul Greenhalgh: »Alternative Histories«, in: Ders. (Hrsg.): Art Nouveau 1890-1914, Ausst. London (Victo-
ria & Albert Museum), Washington (National Gallery of Art), Washington u.a. 2000, S.37-53, hier: 37 f., 44.

Vgl. Kai Buchholz: »Begriffliche Leitmotive der Lebensreform, in: Ders. u.a. (Hrsg.): Die Lebensreform. Entwiirfe
zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900, Band 1, Darmstadt 2001, S.41-43, hier: S. 42.
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21 Kunstgewerbe am Ende des 19.Jahrhunderts: Zwischen Historismus und Jugendstil

Die Reformbestrebungen zielten demzufolge direkt auf die alltagliche Um-
gebung: Gebrauchsgegenstinde, Mobel, der ganze Raum, sollten vom neuen

Geist >durchdrungen< werden — » [A]lles, was zum Leben gehort, soll Schonheit
empfangen«**, erklarte Peter Behrens in der Festschrift zur ersten Ausstellung
der Darmstadter Kiinstlerkolonie, die 1901 unter dem Titel »Ein Dokument

Deutscher Kunst« auf der Mathildenhohe stattfand und einen der bedeutends-
ten Beitrage zur Raumkunst des Jugendstils darstellte. Um die gesteckten Ziele

zu erreichen, war es also notig die »niedere<, angewandte Kunst auf die Stufe

der Hohen Kunst zu erheben, denn, so Behrens weiter: »sie sollen gleichwer-
thig sein, und nichts darf niedrig, billig und fremd dazwischen stehen. Das gan-
ze Leben soll zu einer grofien gleichwerthigen Kunst werden.«**

Neben der Fokussierung auf dsthetische und lebensreformerische Aspekte
war die Bewegung klar auf Wirtschaftsforderung ausgerichtet und setzte damit
die Ziele der Kunstgewerbebewegung des 19. Jahrhunderts fort. Die bereits
erwihnte Darmstadter Kiinstlerkolonie war 1899 vom hessischen Groflherzog
Ernst Ludwig (1868—1937) mit der Absicht gegriindet worden, durch die Mit-
glieder gegen ein festes Gehalt Entwiirfe im neuen Stil fiir das hessische
Gewerbe zu erhalten.” Nach dem Vorbild der englischen Arts & Crafts-Bewe-
gung und ihrer von Idealvorstellungen der mittelalterlichen Bauhiitten geprig-
ten Arbeitsweise bildeten sich zudem Werkstitten heraus, in denen Kunstler
und Handwerker eng zusammenarbeiteten, so wie in den 1898 in Miinchen
gegrindeten Vereinigten Werkstitten fiir Kunst im Handwerk oder der 1903
folgenden Wiener Werkstatte.

Peter Behrens (Vorrede): Ein Dokument deutscher Kunst: Die Ausstellung der Kiinstler-Kolonie in Darmstadt 1901.
Festschrift, Miinchen 1901, S. 10.

Ebd., S.6.

Die sieben Griindungsmitglieder waren Peter Behrens (1868-1940), Paul Biirck (1878-1947), Rudolf Bosselt
(1871-1938), Hans Christiansen (1866-1945), Ludwig Habich (1872-1949), Patriz Huber (1878-1902) und Joseph
Maria Olbrich (1867-1908). Vgl. allgemein zur Geschichte der Darmstadter Kiinstlerkolonie: Bernd Krimmel u.a.
(Hrsg.): Ein Dokument Deutscher Kunst. Darmstadt 1901-1976, 5 Biande, Darmstadt 1976; Renate Ulmer: Museum
Kiinstlerkolonie Darmstadt. Katalog, Darmstadt 1990; Christiane Geelhaar, Jochen Rahe (Red.): Mathildenhiohe
Darmstadt: 10. Jahre Planen und Bauen fiir die Stadtkrone 1899-1999, Band 1: Die Mathildenhéhe —ein Jahrhundert-
werk, mit Beitrdgen von Wolfgang Pehnt, Renate Ulmer, Birgit Wahmann u.a., Darmstadt 1999.
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2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller (1880er Jahre bis 1900)

Ausstellungen — wie die 1901 in Darmstadt veranstaltete — und Publikationen
trugen dazu bei, die neuen Gestaltungsideale in breite Bevolkerungsschichten
zu tragen. Einen grofien Beitrag dazu leisteten Zeitschriften, wie die oben ge-
nannte Jugend (seit 1896) oder The Studio (1893), Deutsche Kunst und Dekoration
(1897) und die Dekorative Kunst (1898). Denn, so Muthesius 1907, das Kunstge-
werbe hatte die Aufgabe, »die heutigen Gesellschaftsklassen zur Gediegenheit,
Wahrhaftigkeit und biirgerlichen Einfachheit zuriick zu erziehen.«**’

137 Hermann Muthesius: »Die Bedeutung des Kunstgewerbes. Eréffnungsrede zu den Vorlesungen tiber modernes

Kunstgewerbe an der Handelshochschule in Berlin«, in: Dekorative Kunst 10 (1906/1907), Bd. 15, S.177-192, hier:
S.183.
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2.2 Albinmillers Werdegang zum selbstandigen Entwerfer

2.2 »mich in meinem Fach griindlich auszubilden«** -
Albinmiillers Werdegang zum selbstdndigen Entwerfer

Bereits in Kindheit und Schulzeit wendete Albinmtiller eigenen Angaben zu-
folge viel Zeit fiir kiinstlerische Studien und die eigene Wissensbildung auf.
Unter anderem hatte er diverse Zeitschriften abonniert, z.B. die Illustrierte
Chronik der Zeit,"** welche Erzahlungen, kurze illustrierte Geschichten, aber
auch Nachrichten aus Kunst, Kultur und Wissenschaft enthielt.

In seiner Autobiografie schilderte er sich anekdotenreich als wissbegieri-
ges und abenteuerlustiges Kind, das friith in der Tischlerwerkstatt des Vaters
aushelfen musste. Dabei zeigte sich, laut seinen eigenen Erinnerungen, schon
im Vorschulalter seine Begabung und Zielstrebigkeit:

»[Mein Vater] gab mir ein Mobelvorlagen-Werk, Papier und Bleistift und stellte
mir die Aufgabe, die Vorlagen abzuzeichnen. Mit Rieseneifer warf ich mich darauf
und kopierte die perspektivischen Darstellungen von Tischen, Stiihlen und Sekre-
tdren in Rokokoformen. Es begann eben gleich mit schwierigen Dingen! So iibte ich

mich demnach schon als fiinfiahriger Junge als >sMobelzeichner<.«**

Damit gab Albinmiiller zugleich ein typisches Motiv der klassischen Kiinstler-
biografie wieder, entsprechend abgewandelt auf das fiir ihn bestimmende

Kunsthandwerk: das sich frith zeigende Talent.'** Ein weiteres Stereotyp —die

Aufdeckung des Talentes, wahrend der zukiinftige Kiinstler einer profane Ta-
tigkeit nachgeht'*? — verband Albinmiiller in seiner Autobiografie (un)bewusst

in der Schilderung seiner Beschéftigung mit der griechischen Mythologie

wihrend des Hiitens der Kithe.'*?

Albinmiiller 2007, S. 58.
Vgl. ebd., S. 26.

Ebd., S.19. Weitere Beispiele fiir die frithe Kunstfertigkeit, vgl. Albinmiller 2007, S.19 (Tétigkeit als Schriftzeichner
wihrend der Schulzeit), 21 f. (Bau eines Marionetten-Theaters, das sogar nachbestellt wird).

Ernst Kris und Otto Kurz haben in »Die Legende vom Kiinstler. Ein geschichtlicher Versuch« (1934) die verschie-
denen Mythen herausgearbeitet, die seit der Renaissance die Kiinstlerbiografien prigten, vgl. Ernst Kris, Otto
Kurz: Die Legende vom Kiinstler. Ein geschichtlicher Versuch, Frankfurt a. M. 1995 (1934), S. 29.

Vgl. ebd., S.29, 34.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 27.
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2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller (1880er Jahre bis 1900)

Nach der Volksschulzeit begann Albinmtiller 1886'** im Alter von 1. Jahren auf
Wunsch des Vaters in dessen Werkstatt eine dreijahrige Tischlerlehre, welche
auch Tétigkeiten wie »Glaser, Drechsler, Holzbildhauer, Vergolder und An-
streicher«'*> umfasste. Begleitend zur Lehre besuchte er von 1886 bis 1888 zwei
Stunden pro Woche eine Fortbildungsschule in Dittersbach. Hierbei wird es
sich vermutlich um eine so genannte allgemeine Fortbildungsschule gehandelt
haben, Vorganger der heutigen Berufsfachschulen, deren Besuch fiir sichsi-
sche Lehrlinge verpflichtend war.**® Gelehrt wurde wie an den Volksschulen
Lesen, Schreiben, Rechnen und Realien (d.h. Sachkunde).

Im Anschluss an die Ausbildung blieb er zunéchst als Geselle beim Vater,
wollte sich jedoch gern zum >Kunsttischler< weiterbilden, also Verarbeitungs-
techniken fiir Furnier- und Einlegearbeiten erlernen, aber auch »die Welt [...]
sehen«.'*” Bereits als Kind hatte er sich wahrend langweiliger Hilfstatigkeiten

»nebenher im Geiste mit dem Ausdenken allerlei schoner Dinge, die ich auszufiihren
gedachte [beschiftigt]: kunstvolle Tischlerarbeiten mit Schnitzereien, mit schonen

Holzeinlagen, Geheimfdchern und versteckten Mechanismen.«***

Noch in der Lehrzeit hatte er bereits eigenstandig Entwurf und Ausfithrung
eines privaten Kirchenstandes'*’ iibernommen.

Vgl. Albinmiiller 2007, S.55 (Albinmiiller beendete die Schule im Sommer nach seinem 14. Geburtstag [d.i. nach
dem 13.12.1885]); vgl. auch: Personal-Bogen, Anlage zum Schreiben an den Regierungs-Prasidenten, 14.03.1902
(Betrifft die Anstellung des Architekten Albin Miiller an der hiesigen Kunstgewerbe- und Handwerkerschule),
GstA PK, I. HA Rep. 120 Ministerium fiir Handel und Gewerbe, E X, Nr. 312, Aktenzeichen III b. 2154 [im Folgen-
den zitiert als: Personal-Bogen 1902]. Die Kurzbiografie, die 2007 im Anhang zur Autobiografie abgedruckt
wurde, gibt falsch 1885 an, vgl. Anonym: »Biografie in Daten, in: Albinmiiller 2007, S.316-317, hier: S.316 [im
Folgenden zitiert als: Biografie in Daten 2007].

Albinmiiller 2007, S. 55. Eigenen Angaben zufolge wollte er lieber Lehrer oder Pfarrer werden, vgl. ebd., S.28.

Vgl. Wolf-Dietrich Greinert, Stefan Wolf: Die Berufsschule. Radikale Neuorientierung oder Abstieg zur Restschule?,
2. Aufl, Berlin 2013 (http://opus4.kobv.de/opus4—-tuberlin/frontdoor/index/index/docld/4137; 12.09.2014), S. 25,
35. Vgl. auch Karl Heinrich Kaufhold: »Fragen der Gewerbepolitik und der Gewerbeférderungx, in: Ekkehard Mai,
Hans Pohl, Stephan Waetzold (Hrsg.): Kunstpolitik und Kunstforderung im Kaiserreich. Kunst im Wandel der Sozial-
und Wirtschaftsgeschichte, Berlin 1982, S.95-109, hier: S.102. Albinmiiller wurde ein Jahr des eigentlich dreijahri-
gen Schulbesuchs erlassen, vgl. Albinmiiller 2007, S. 37.

Albinmiiller 2007, S. 58.
Ebd., S.43.

Vgl. ebd., S.56. »Kirchenstand« bezeichnet einen meist kunstvoll verzierten, mitunter Kleinarchitektur dhnelnden

Sitzplatz im Kirchenraum, auch >Kirchensitz< genannt, sowohl fiir Privatpersonen als auch einem Amt reserviert.
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2.2 Albinmillers Werdegang zum selbstandigen Entwerfer

1889 verlie3 Albinmiiller daher Dittersbach zuerst Richtung Freiberg, wo er im
Juli des Jahres eine Anstellung als Geselle bei dem Tischlermeister Karl Anke
fand. Die Gewerbliche Schule in Freiberg, die er parallel an den Sonntagen be-
suchte,™° unterrichtete auch Zeichnen. Wenn Albinmiller sich erinnerte, dass
ihm letzteres wenig zusagte, denn es wurde »ganz pedantisch nach alten lang-

weiligen Vorlagen«**

geiibt, dann entspricht dies ganz dem negativen Bild ei-
ner wenig auf Eigenstédndigkeit bedachten zeichnerischen Ausbildung, die auch
an den hoheren Handwerker- und Kunstgewerbeschulen gepflegt wurde, und
welche von den Vertretern des Jugendstils erst um 1900 starker kritisiert wurde.

Da Albinmiiller bei Anke nicht die gewilinschten Fertigkeiten der Kunst-
tischlerei erlernen, sondern nur »>weif3e Mobelc, das heif3t solche aus Tannen-
und Fichtenholz, [...] machen und als Bautischler arbeiten«**? konnte, beende-
te er die Anstellung zum Jahresende. Doch trotz der kurzen Dauer war diese
Station bedeutend fiir seinen weiteren Weg: Anke wies Albinmiiller auf die
Fortbildungsméglichkeit an einer >Tischlerfachschule< hin, was zwar von sei-

nen Eltern nicht unterstiitzt wurde,*?

ihm aber einen wichtigen Impuls zur
kontinuierlichen Weiterbildung gab. Zudem blieb Albinmiiller mit Anke in
Kontakt, liefl von ihm 1900 sein eigenes Wohn- und Esszimmer herstellen und
fertigte fiir diesen ab Ende der 189oer Jahre selbst Entwiirfe. Auch das sehr po-
sitiv besprochene Herren-Arbeitszimmer auf der IIl. Deutschen Kunstgewerbe-
Ausstellung in Dresden 1906 entstand in Zusammenarbeit mit Anke.***

1890 begab sich Albinmiiller auf eine langere Wanderschaft, wie sie fiir
Handwerksgesellen tiblich war. Diese fithrte ihn von Dresden aus tiber Leip-
zig und Chemnitz weiter nach Nirnberg, Stuttgart, Speyer, Heidelberg und
Koln. Stets das Ziel vor Augen, die Kunsttischlerei erlernen zu wollen, been-
dete er haufig nach kurzer Zeit ihm ungeeignet scheinende Arbeitsverhaltnis-
se.”® Konsequent nutzte er parallel die Wanderschaft, um Studien von Natur
und Kulturdenkmaélern anzufertigen.

In seiner Autobiografie bezeichnete Albinmiiller die Schule als »Sonntagsschule«, vgl. Albinmiiller 2007, S. 60. Im

Personal-Bogen ist »gewerbl. Schule, Freiberg« vermerkt worden, vgl. Personal-Bogen 1902.
Albinmiiller 2007, S. 60.
Ebd.

Vgl. ebd. Vgl. einfithrend zu Fortbildungs- und Fachschulen: Kaufhold 1982. Siehe auch Mundt 1974, S.26, 29 f.,
153 f.

Vgl. Albinmiiller 2007, S.111. Siehe Kapitel 3.2.1 und 3.5.2.

Vgl. dazu Albinmiiller 2007, S. 62-78.

49



156

158

159

160

161

162

163

2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller (1880er Jahre bis 1900)

Erst in Mainz, fir Albinmiiller »von alters her [...] ein bedeutender Platz vor-
nehmer Kunsttischlerei«*®, nahm er im Mai 1891 in der Mobelfabrik Heinrich
Rauch eine Stelle als Tischler an. Deren Produktion war historistisch ausgerich-
tet: Im ersten Jahr seiner Anstellung fertigte Albinmiiller z.B. einen »geschweit-
ten Rokoko-Salonschrank mit reichsten Schnitzereien«'*” sowie eine »Salon-
Garnitur im Stil Louis XVI«**®,

Als angestellter Tischler bei Rauch in Mainz war Albinmiiller der Besuch
der Kunstgewerbeschule als reguldrer Tagesschiiler nicht moglich; er besuchte
daher abends und an Sonntagen im Winterhalbjahr 1891/1892 zuerst die Kurse
der ortlichen Handwerkerschule und zwar: »Freihandzeichnen, Modellieren,
Geometrisches Zeichnen und eine Art Fachzeichnen.«*** Allerdings sah er kein
Vorankommen durch die Art des Unterrichts in den tiberfilllten Klassen'*° und
beendete den Schulbesuch nach dem ersten Semester. Innerhalb der Rauch-
schen Werkstatt hatte er in dieser Zeit bereits eine gehobene Position erreicht,
denn er wurde dem Produktionsbereich von Rokokomébeln zugeteilt, der vor
seinem Einstieg nur einem einzigen anderen Mitarbeiter anvertraut gewesen
war.'** Doch zunehmend erschien ihm »das Ausdenken und Zeichnen solcher
Gegenstinde doch eigentlich erst das Erstrebenswerte«'®. Die fiir ein Vollstu-
dium an der Kunstgewerbeschule notige Unterstiitzung verweigerte der Vater
allerdings erneut, mit der Begriindung, dass die Weiterbildung - sollte das Ta-
lent nicht fiir eine Karriere als Zeichner ausreichen — eher schaden denn niit-
zen wiirde.'® Eine Auffassung, die Albinmiiller im Ubrigen selbst teilte:

»Ich selbst habe spdter [...] sehr ernstlich darauf hingewiesen, [...] daf$ niemand

leichtfertig sein schones Handwerk verlassen sollte zu Gunsten eines Berufes,

Ebd., S.74.
Ebd., S.83.
Ebd., S.87.

Ebd., S.84. Die Handwerkerschule Mainz-nicht zu verwechseln mit der Kunstgewerbeschule-war 1841
gegriindet worden und wurde ab 1894 mit der ortlichen Kunstgewerbeschule unter gemeinsamer Leitung
gefiihrt, vgl. Kunstgewerbe- und Handwerkerschule, Mainz (Hrsg.): Kunstgewerbeschule Mainz 18831908, Mainz
1908, S.5. Lehrpline oder Jahresberichte der Handwerkerschule aus dieser Zeit konnten nicht recherchiert wer-
den. In Albinmiillers Personal-Bogen von 1902 war der Aufenthalt an der Handwerkerschule Mainz mit dem

Besuch der Kunstgewerbeschule unter letztgenannter zusammengefasst, vgl. Personal-Bogen 1902.
Vgl. Albinmiiller 2007, S. 84.

Vgl. ebd., S.83.

Ebd., S. 84.

Vgl. ebd. Vgl. auch Selle 1977, S. 14, zum Konkurrenzdruck unter Musterzeichnern.
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der viel Unsicherheit in sich birgt und bei unzuldnglicher Begabung vielfach

proletarisierend wirkt.«***

Albinmiiller erinnerte sich, dass ihm selbst ein Vollstudium aber vor allem zu
lang erschien.’® Er schlug daher einen alternativen Weg ein und suchte eine
Weiterbildung innerhalb der Firma Rauch zu erhalten, die ihn ab August 1892
als Volontir in ihrem Mobelzeichner-Biiro aufnahm. Wenn Albinmiiller nun
in seiner Autobiografie beschrieb, dass er dort u.a. verschlissene Werkzeich-
nungen fiir die weitere Verwendung zu kopieren hatte und es ihm nicht nur
gelang, von diesen bessere Versionen zu erstellen, sondern sie dank seines be-
reits erworbenen praktischen Wissens sogar korrigieren zu kénnen,**® mutet
es seltsam an, dass er dennoch meinte, sich an der ortlichen Kunstgewerbe-
schule weiterbilden zu miissen. Da er als Volontér zuerst ohne Bezahlung ar-
beitete, erhielt er im Gegenzug die Erlaubnis, diese halbtags und abends zu
besuchen, was er im Winterhalbjahr 1892/1893 nutzte.**’

Seltsam erscheint der Schritt, da die Lehrmethoden in den Kursen, die
Albinmiller in seinen Lebenserinnerungen aufzahlte, »Freihandzeichnen,
Figurenzeichnen nach Gipsmodellen, Aquarellieren, Ornamentale Formen-
lehre, Architektonisches Zeichnen, Schattenlehre und Perspektive«'®®, vor
allem im - von ihm ja bereits beherrschten — Kopieren und Ornamentzeichnen
bestanden. Die »Ornamentale Formenlehre« konzentrierte sich z.B. im 1. Kur-
sus (also erstem Schulhalbjahr) allein auf die » Akanthusranke durch alle Stil-
arten«®’, das »Freihandzeichen« sah bis einschlief}lich zum zweiten Schul-
halbjahr ausschliefilich das »Kopieren von Vorlagen in den verschiedenen
Darstellungsarten«'”® vor. Im Zeichenbiiro der Firma Rauch hingegen lernte
Albinmiller auch eigene Entwrfe fiir die praktische Umsetzung auszuarbei-
ten.'”! Parallel zum Besuch der Kunstgewerbeschule tibte er die Techniken der

Albinmiiller 2007, S. 85.

Vgl. ebd., S.86. Die Kunstgewerbeschule in Mainz sah It. Lehrplan 1892/1893 fiir die Fachschule der »Mobeltech-

niker« sechs Semester inkl. Unterklasse vor, vgl. Kunstgewerbeschule Mainz 1892, S. 14 f.
Vgl. Albinmiiller 2007, S. 89.

Vgl. ebd. Die Kunstgewerbeschule Mainz bot die Moglichkeit statt eines Vollstudiums nur einzelne Kurse zu besu-
chen, vgl. Kunstgewerbeschule Mainz 1892, S.7. Allerdings mussten diese so genannten »Tagschiiler B« ihre
Tatigkeit auf3erhalb der Schule nachweisen und sich zum regelméfiigen Schulbesuch verpflichten, vgl. ebd., S.9.

Albinmiiller 2007, S. 89.
Kunstgewerbeschule Mainz 1892, S. 24.
Ebd.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 89.
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2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller (1880er Jahre bis 1900)

»Darstellenden Geometrie« anhand von »Hittenkofers Selbstunterrichtsme-
thode«,'? fiir weitere Studien und Naturbeobachtungen verwandte er laut
eigener Aussage »jede freie Stunde«'”.

So verwundert es wenig, dass die Qualitdt des Unterrichts an der Mainzer
Kunstgewerbeschule ebenfalls nicht den Erwartungen Albinmiillers entsprach;
zudem waren seinen Erinnerungen zufolge auch hier die Klassen zu voll, so
dass die Lehrer nicht auf einzelne Schiiler eingehen konnten.'’* Daher blieb es
bei ebenfalls nur einem Semester Schulbesuch. Schon im folgenden Jahr, im
April 1893, wurde er bei Rauch regulir als Zeichner angestellt und stieg nach ei-
niger Zeit in die Position des »zweiten Zeichners«'’* auf. In dieser Zeit lernte
Albinmiiller seine spitere Ehefrau, Anna Maria Rauch,'’® kennen.

Entscheidender als der Lehrinhalt waren die Kontakte, die Albinmiiller zu
anderen Schiilern der Kunstgewerbeschule Mainz kniipfte. Mit Peter Thad-
dédus Kessler (1869—1957), spater am Altertumsmuseum in Mainz tatig, ver-
band ihn eine enge Freundschaft.’’”” Um 1910 publizierte Kessler einige sehr
positive Artikel iiber Albinmiillers Tatigkeit als Architekt und Entwerfer.'”®
Zum Freundeskreis gehorte auch Anton Huber (1873-1939), der 1905 Direktor
der Werkkunstschule Flensburg wurde.'”

In dem von den Freunden gegriindeten »Sonnenordenc, in dem sie mit-
telalterliche Umgangsformen pflegten und sich mit Ritternamen anredeten,
ruckte sich die Ambivalenz der Zeit aus, denn neben einer dem Historismus

Vgl. ebd.
Ebd., S.94.

Vgl. ebd., S.91. Fiir das Winterhalbjahr 1892/93 verzeichnete der Jahresbericht der Kunstgewerbeschule 98 regulare
Schiiler sowie 28 »Tagesschiiler B« mit reduzierter Stundenzahl, zu denen auch Albinmiiller gehérte, vgl. Anonym:
Kunstgewerbeschule des Mainzer Gewerbevereins. Jahresbericht fiir das Schuljahr 1892/93. Unterrichtsplan fiir das
Schuljahr 1893/94, Mainz 1893, S. 37 [im Folgenden zitiert als: Kunstgewerbeschule Mainz 1893].

Albinmiiller 2007, S.93.

Auch Anne genannt, nicht verwandt mit den gleichnamigen Mébelfabrikbesitzern, sondern mit Albinmiillers Wirts-
leuten, vgl. ebd., S.95, 117.

Kessler war Trauzeuge bei Albinmiillers Hochzeit 1900, vgl. ebd., S. 25.

Vgl. Peter Thaddéus Kessler: »Architekt Albin Miller und seine Bauten auf der Hessischen Landes-Ausstellung 1908
in Darmstadt«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 22 (1908), S.308-322; Ders.: »Zum Ausbau der >Mathildenhéhe« in
Darmstadt«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 26 (1910), S. 247-264; Ders.: »Westerwélder Steinzeug, in: Illustrierte
Zeitung (23.02.1911), Nr. 3530, S. 239-241 [im Folgenden zitiert als: Kessler 1911a]; Ders.: »Die Bebauung der Mathil-
denhdéhe in Darmstadt, in: Illustrierte Zeitung (1911), Nr. 3561, S.524-525; Ders.: »Moderne Eisenkunstguss-Gegen-
stinde nach Entwiirfen von Prof. Albin Miiller, Darmstadt. Ausgefiihrt vom Fiirstlich Stolberg’schen Hiittenamt,
Ilsenburg a.h.«, in: Das Kunstgewerbe 1 (1913),Nr. 11, 0. S.(S. 1-6).

Anton Huber war der altere Bruder von Patriz Huber (1878-1902), einem Griindungsmitglied der Darmstadter
Kiinstlerkolonie. Der Vater Anton Huber (sen.) war seit 1893 Lehrer an der Kunstgewerbeschule Mainz, vgl. Kunst-
gewerbeschule Mainz 1893, S. 35.
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2.2 Albinmillers Werdegang zum selbstandigen Entwerfer

zuzurechnenden Mittelalterromantik*®® traten hier ebenso Aspekte der Le-
bensreform hervor, wenn Albinmuller sich erinnerte, dass sie den Sonnenbe-
zug gewahlt hatten, weil sie »idealen Zielen zustrebten oder zuzustreben ver-
meinten«*®!. Fiir die Anhénger der Lebensreform'** waren Sonne und Licht
neben Luft und Wasser die zentralen Orientierungspunkte im Bemiihen,
durch die Riickwendung zur Natur Heilung oder gar >Erlésung« von den ne-
gativen Auswirkungen der Industrialisierung und den sie bedingenden tech-
nischen und wissenschaftlichen Fortschritten zu erreichen. Mehrere Elemente
in Albinmillers Biografie weisen ihn auch spater als Anhanger lebensrefor-
merischer Ideale aus: Um 1900 tiberzeugte er seine Frau, Reformkleidung zu
tragen, Luftbader, d.h. Terrassen oder Balkone zum Zweck von Luftkuren, wa-
ren fester Bestandteil seiner Wohnbauten, und spétestens in der Zeit des Ers-
ten Weltkrieges stellte er seine Erndhrung und die seiner Familie teilweise auf
vegetarische Kost um.**?

In der Absicht, sich finanziell zu verbessern, kiindigte Albinmiiller 1895 bei
Rauch, um ab April des Jahres bei der Mobelfabrik Fritz Hege, einem »Kunst-
gewerbliche[n] Etablissement fiir Gesamt-Wohnungs-Einrichtung«*** in Brom-
berg (heute: Bydgoszcz, Polen), als » Zeichner und technischer Leiter«*® zu ar-
beiten. Hier entwarf er »ganze Schlafzimmereinrichtungen, Speisezimmer und
Salons«'*, dabei galt es, so Albinmiillers Erinnerung, die allerneuesten Moden
moglichst schnell, preisglinstig und »effektvoll«**” in Musterzeichnungen um-
zusetzen. Dass ein solches Vorgehen nicht immer zu den besten Ergebnissen
fihrte, war um 1900 einer der Kritikpunkte der Vertreter der Jugendstilbewe-
gung am bestehenden System der Musterzeichner. So merkte 1899 der Bild-
hauer und Entwerfer Hermann Obrist (1862-1927) an:

Schon in der Schulzeit hatte Albinmiiller, angeregt durch Romane, mit seinen Klassenkameraden >Ritterspiele<
veranstaltet, vgl. Albinmiiller 2007, S.31. Vgl. auch seine »Gralsburg«-Metaphorik beim Turm der Theaterausstellung
1927, siehe Kapitel 7.5.2.

Albinmiller 2007, S.92 (Der Name wurde wohl auch in Anlehnung an den Griindungsort, die Mainzer »Brauerei

zur Sonne«, gewdhlt.).

Einen umfassenden Einstieg in die verschiedenen Aspekte der Lebensreform bietet: Kai Buchholz u.a. (Hrsg.):

Die Lebensreform. Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900, 2 Binde, Darmstadt 2001.
Vgl. Albinmiiller 2007, S. 118, 196.

Anzeige in Dekorative Kunst 1 (1897/1898), Bd.1, Heft 1, 0.S.

Personal-Bogen 1902.

Albinmiiller 2007, S. 98.

Ebd., S.97 f.
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2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller (1880er Jahre bis 1900)

»[Die Zeichner] kommen sehr jung in das Fabrikgetriebe hinein und haben einfach
zu gehorchen. Alle erfinderischen Mucken werden ihnen bald ausgetrieben |[...].
Oder aber sie sollen gerade etwas Neues erfinden; es wird ihnen jedoch keine Zeit
gelassen, und so skizzieren sie denn flott etwas Pseudomodernes hin, um die

Meister zu befriedigen.«*®®

Vielleicht war dies fiir Albinmiiller ein Grund, erneut tiber Fortbildungsmog-
lichkeiten nachzudenken. In Frage kam wohl, die Kunstgewerbeschule in Miin-
chen zu besuchen - oder zumindest Kontakt zum dort anséssigen Georg Hirth
(1841-1916) aufzunehmen. Dieser war Albinmiiller durch die Publikation Das
deutsche Zimmer der Renaissance (1879/80) und als Mitbegriinder der Zeitschrift
Jugend bekannt.*® Sogar ein Studium in Paris wurde von ihm nach eigener Aus-
sage in Betracht gezogen.'”® Beides verfolgte er aus nicht ndher benannten
Griinden nicht weiter, tibte sich jedoch weiterhin im Selbststudium: Besonders
faszinierte ihn die ortliche Backsteingotik;** in dieser Zeit entstanden auch die
ersten eigenstandigen Raumentwiirfe, die einige Jahre spater von der Illustrirten
Kunstgewerblichen Zeitschrift fiir Innendekoration veroffentlicht wurden.*”?

Ende Mirz 1897 verlie3 Albinmiiller die Firma Hege auf eigenen Wunsch
wieder. Im April des Jahres bereiste er mit einem Arbeitskollegen die Ost- und
Nordseekiiste, um historische Baudenkmaler zu studieren, z.B. in Liineburg,
»wo uns besonders die reichen Rathaussile und andere Prunkrdume aus Spét-
gotik, Renaissance und Barockzeit stark imponierten, wie auch die reichen
Ausstattungen der Kirchen.«'** Sie tibten sich daneben in freien und Detailstu-
dien: »Uberall wurde fleiig skizziert, Stadteansichten und malerische Winkel,
auch ornamentale Details wurden aufgenommen. «***

Anschlieffend hielt er sich kurzzeitig bei seinen Eltern in Dittersbach auf,
wo er ebenfalls kiinstlerische Studien in der Natur, aber auch in den Freiberger
und Dresdner Museen betrieb,** und reiste dann weiter nach Mainz, zu seiner
Verlobten Anna Rauch.

Hermann Obrist: »Wozu tiber Kunst schreiben und was ist Kunst?« (Dezember 1899), in: Ders.: Neue Moglichkeiten der
bildenden Kunst. Essays, Leipzig 1903, S.1-28, hier: S.8. Siehe hier Kapitel 4 zu Albinmiillers eigener Lehrtétigkeit.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 100.

Vgl. ebd., S.101.

Vgl. ebd., S.98.

Siehe Kapitel 2.3.1. Die Zeitschrift lief ab 1900 unter dem kiirzeren Titel Innendekoration.
Albinmiiller 2007, S. 105 (Weitere Reiseziele waren Stralsund, Riigen, Liibeck, Hamburg und Bremen).
Ebd.

Vgl. ebd.
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Gezwungen sich nach einer neuen Anstellung umzusehen, gelang es Albinmiil-
ler dank seiner inzwischen erworbenen Fahigkeiten als Mobelzeichner, eine Po-
sition bei der renommierten Kélner Mébelfabrik Heinrich Pallenberg zu erhal-
ten, welche damals der bedeutendste Hersteller fiir Luxusmobel im Rheinland
war und selbst den internationalen Hochadel belieferte.**¢

Modernen Tendenzen gegeniiber war die Mobelfabrik aber ebenso aufge-
schlossen, fur das Kélner Kunstgewerbemuseum schuf man zusammen mit an-
deren kunstgewerblichen Werkstétten den »Pallenbergsaal« nach Entwiirfen
Melchior Lechters (1865-1937), einem Vertreter der Jugendstilbewegung.””” Am
1. August 1897 begann Albinmiiller in dieser Firma als »Zeichner fir Innen-
Architektur«*® mit der Aussicht, wie er sich ausdriickte, »mich in meinem Fach
ordentlich weiterbilden«*** zu konnen. Denn hier umfasste sein Aufgabengebiet
Entwiirfe fiir »ganze Inneneinrichtungen mit der dazu gehérigen Bauschrei-
nerei und sonstigen Ausstattungen«?*, auch zahlreichen Kunstverglasungen,
und deckte bereits viele Bereiche der Raumkunst ab, der die Jugendstilbewe-
gung im Bemiithen um den neuen Zeitstil die hochste Bedeutung zuwies.*"!

Weiterhin setzte Albinmiiller seine eigenen Studien fort und nutzte dafir
auch die Kunstbibliothek in KéIn. Im Sommer 1899 entschloss er sich, mogli-
cherweise beeinflusst von der Lektiire Julius Langbehns’ Rembrandt als Erzieher
(1890),?°” eine Weiterbildung zum Architekten aufzunehmen. Zu diesem Zweck
bewarb er sich an der Unterrichtsanstalt des Berliner Kunstgewerbemuseums
fur die Architekturklasse von Otto Rieth (1858—1911), dessen seit 1891 erschiene-

Vgl. Carl-Wolfgang Schiimann: »Zur rheinischen Mébelproduktion im 19. Jahrhundert. Ein Bericht«, in: Eduard
Trier, Willy Wyres (Hrsg.): Kunst des 19. Jahrhunderts im Rheinland, Bd. 5: Kunstgewerbe, Diisseldorf 1981, S.279—
285, hier: S.282.

Vgl. ebd.

Personal-Bogen 1902.

Albinmiiller 2007, S. 107.

Ebd., S.109. Bauschreinerei umfasste Mobel, Tiiren, Fenster, Innenausbau und Treppen.
Siehe zum Begriff der Raumkunst Kapitel 1.3.

Vgl. Grife 2010a, S.21. Mit den Kélner Freunden hatte Albinmiiller einen »Abendkurs« gebildet, in dem man tber
Fachfragen und Kunst diskutierte. Spatestens hier machte Albinmiiller auch Bekanntschaft mit dem »damals sen-
sationelle[n] Buch: >Rembrandt als Erzieher«« (Albinmiiller 2007, S.108). Langbehns Schrift erschien erstmals
1890 und erlebte innerhalb von zwei Jahren 41 Auflagen. Seine These war, dass Deutschland zur fithrenden Kul-
turnation der Welt aufsteigen kénne (und miisse), wenn es sich an die altdeutschen Tugenden hielte, die er in
Rembrandt verwirklicht sah. Die im Text propagierte Aufstiegshoffnung fiir aspirierende Kiinstler hatte bei den
Zeitgenossen groflen Anklang gefunden. Vgl. Diethart Kerbs: »Kunsterziehungsbewegung und Kulturreform, in:
Kaspar Maase, Wolfgang Kaschuba (Hrsg.): Schund und Schonheit. Populdre Kultur um 1900, Koln/Weimar/Wien
2001, S.378-397, hier: S.380 ., 385 f.
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2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller (1880er Jahre bis 1900)

nen monumentalen historistischen Architekturfantasien wohl Eindruck auf
ihn gemacht hatten.?*® Eine Zusage von Rieth veranlasste Albinmdtiller, die Stel-
lung bei Pallenberg zu kiindigen. Als er Rieth in Berlin nicht direkt antraf, ent-
schied er laut seinen Erinnerungen spontan, stattdessen die Dresdner Kunstge-
werbeschule zu besuchen, vorgeblich familidren Bindungen folgend.?**

Man kann allerdings davon ausgehen, dass Albinmiiller sehr wohl wusste,
dass sich Dresden seit 1897 neben Miinchen zu einem wichtigen Zentrum des
deutschen Jugendstils entwickelt hatte. Im Mai jenes Jahres hatte er sich wie
oben angefiihrt zeitweise bei seinen Eltern aufgehalten und u.a. Dresdner Mu-
seen besucht.?* Hier boten sich mehrere Gelegenheiten zur Bekanntschaft mit
der neuen Stilrichtung und ihren Einfliissen: Die Galerie Ernst Arnold zeigte
1897 umfassend modernes Kunstgewerbe,” diese Ausstellung konnte er gese-
hen haben, sie fand im Juni des Jahres statt.>” Das Dresdner Kunstgewerbemu-
seum erwarb regelmaflig Zeugnisse der modernen Richtung und besafl zudem
seit den 1880er Jahren eine Abteilung fiir ostasiatisches, vor allem japanisches
Kunstgewerbe, welches eine wichtige Inspirationsquelle fiir den Jugendstil
darstellte.?*® Er hétte zudem die »Internationale Kunstausstellung« in Dresden
besuchen konnen, die am 1. Mai 1897 er6ffnet wurde. Anders als in Miinchen,
wo in jenem Jahr dem neuen Stil nur zwei Zimmer zugestanden wurden, wur-
de modernes Kunstgewerbe hier in groflem Umfang und gleichberechtigt zur
Hohen Kunst présentiert; allerdings iberwiegend von auslédndischen Ausstel-
lern, darunter erstmals in Deutschland Mobel von Henry van de Velde.**

An der Dresdner Kunstgewerbeschule erwartete Albinmiuller anders als in
Mainz eine reformierte Ausbildung: Die 1875 gegriindete Anstalt hatte in den
189oer Jahren unter dem Direktor Carl Graff (1844—1906) frith das Naturstudium

Vgl. Albinmiiller 2007, S.109. Vgl. z.B.: Otto Rieth: Skizzen. Architektonische und decorative Studien und Entwiirfe
von Otto Rieth. Vierte Folge, 30 Blatt Handzeichnungen in Lichtdruck [...], Leipzig 1899.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 110.
Vgl. ebd., S.105.

Vgl. Ruth Negendanck: Die Galerie Ernst Arnold (1893-1951). Kunsthandel und Zeitgeschichte, Weimar 1998 (Gale-
rien und ihre Geschichte 2), S.374 (Gezeigt wurden Exponate u.a. von Karl Képping, Max Lauger und der ungari-
schen Porzellanmanufaktur Zsolnay).

Vgl. die Ausstellungsankiindigung Anonym: »Ausstellungen und Sammlungenc, in: Kunst fiir Alle 12 (1896/1897),
Heft 18 (15.06.1897), S. 292-293, hier: S.292.

Vgl. Haase 1999, S.47.

Unter anderem vom Salon »L’Art Nouveau« des Pariser Kunsthéndlers Samuel Bing bezogen, vgl. Offizieller Kata-
log der Internationalen Kunstausstellung Dresden 1897, Dresden 1897, S.83-87. Vgl. auch: Petra Hélscher: »Dekora-
tive Kunst auf Ausstellungen in Dresden — nur Dekoration?«, in: dies., Alfred Ziffer (Hrsg.): Jugendstil in Dresden.
Aufbruch in die Moderne, Ausst. Dresden (Dresdner Schloss), Dresden, Wolfratshausen 1999, S.60-64, hier: S. 60 f.
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in den Lehrplan aufgenommen.?* Seit 1898 lehrte hier mit Karl Grof3 (1869-1934)
zudem ein Vertreter des Miinchner Jugendstils.?'* Als einer der ersten hatte die-
ser z.B. mit einer 1899 auf der »Deutschen Kunstausstellung« in Dresden pra-
sentierten Stuckdecke auf Motive aus dem Mikrokosmos der Natur zuriickge-
griffen, wie sie seit jenem Jahr von dem deutschen Zoologen Ernst Haeckel
(1834-1919) in seinen Kunstformen der Natur betitelten Bildwerken publiziert
wurden.?*? An der Kunstgewerbeschule erfuhr Albinmiiller nach eigener Aussa-
ge von Graff und Grof3 zwar, dass man bei ihm keinen Ausbildungsbedarf mehr
sah.?”> Dennoch besuchte er vom 15. Oktober 1899 bis 30. Marz 1900 halbtags
und in den Abendstunden die Malklasse des Historienmalers » Hofrat Donati-
ni«***, in der Zeichnen nach lebenden Modellen gelehrt wurde.

Ab Oktober 1899 musste sich Albinmiiller neben dem Besuch der Kunstge-
werbeschule in Dresden seinen Lebensunterhalt als selbstandiger Entwerfer
sichern und erinnerte sich, dass er »emsig [...] an Idealentwiirfen [arbeitete]
und [...] kleinere Privatauftrage [erledigte]«**”. Unter anderem lieferte er Ent-
wiirfe fiir die 1898 gegriindeten Dresdener Werkstatten fiir Handwerkskunst
Schmidt und Miiller.?*® Deren Grunder Karl Schmidt (1873-1948), wie Albin-
miiller ausgebildeter Tischler, hatte sich intensiv mit den Ideen der Kunst-
gewerbereform auseinandergesetzt und sich bewusst gegen (kunstgewerbe-
geschulte) Musterzeichner und fir die Verwendung von Kiinstlerentwiirfen
entschieden.””” Um eine moglichst weite Verbreitung zu erreichen, sollten die-
se aber preisgiinstig sein. Daher ersetzte Schmidt das tibliche Ankaufshonorar

Vgl. zur Kunstgewerbeschule Dresden: Klaus-Peter Arnold: Vom Sofakissen zum Stidtebau. Die Geschichte der
Deutschen Werkstditten und der Gartenstadt Hellerau, Dresden 1993, S. 16; Haase 1999, S. 44-46.

Vgl. Petra Klara Gamke: Karl Grofs: Tradition als Innovation? Dresdner Reformkunst am Beginn der Moderne, Miin-
chen 2005 (Illuminationen Bd. 1; zugl. Dissertation Ruprecht-Karls-Universitit Heidelberg 2002), S. 24.

Vgl. Paul Schumann: »Die Deutsche Kunst-Ausstellung zu Dresden. Von Mai-Oktober 1899. A. Moderne Zim-
mer-Ausstattung«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 4 (1899), S.493-525, hier S.523. Gamke sieht keine zwin-
gende Beeinflussung Grof’ durch Haeckel, vgl. Gamke 2005, S. 142. Haeckels Illustrationen waren ihrerseits in der
Formensprache stark von der neuen Jugendstildsthetik beeinflusst, vgl. Olaf Breidbach: »Kurze Anleitung zum
Bildgebrauch« (1998), in: Ernst Haeckel: Kunstformen der Natur—Kunstformen aus dem Meer, Miinchen u.a. 2012
(1899-1904), in: S.103-115, hier: S.111.

Vgl. Albinmiiller 2007, S.110.
Ebd.; vgl. auch Personal-Bogen 1902.
Ebd., S.110.

Vgl. Arnold 1993 allgemein zur Firmengeschichte der »Dresdner Werkstétten«. Albinmiiller war wohl bis 1902 fur
Schmidt tatig gewesen, allerdings lassen sich bislang keine Entwiirfe nachweisen. Sein Kontakt zur Firma kénnte
im Anschluss an die »Volksthiimliche Ausstellung fir Haus und Herd« (Dresden 1899; siehe Kapitel 2.3.4) oder

durch Vermittlung von Karl Grof} zustande gekommen sein, der bereits als Entwerfer fiir die Werkstétten tatig war.

Vgl ebd,, S.21.
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(fur alle Rechte am Entwurf) durch ein Tantiemensystem.**® Bereits etablierte
Kiinstler wie Henry van de Velde begriifiten dies, da die Kiinstler so einen Ein-
fluss auf ihre Entwiirfe behielten.?’” Fiir weniger gut gestellte Entwerfer, die
auf jedes Honorar voll angewiesen waren, stellte dies jedoch ein Problem dar,
was auch Albinmiiller feststellen musste:

»Die von Karl Schmidt gegriindeten, damals noch in kleinsten Anfingen stehenden

>Dresdner Werkstdtten< bezahlten meine Entwiirfe schlecht oder gar nicht [...].<**°

Zur Sicherung des Lebensunterhaltes schien ihm eine Anstellung geeigneter.
Im Frithjahr 1900 bewarb er sich erfolgreich auf eine Position als Lehrer an der
Kunstgewerbeschule Magdeburg.

221

Vgl. ebd., S.21-25. Vgl. Alfred Ziffer: »Mobelbau in Dresden - Unikat und Serie«, in: Petra Holscher, Ders. (Hrsg.):
Jugendstil in Dresden. Aufbruch in die Moderne, Ausst. Dresden (Dresdner Schloss), Dresden/Wolfratshausen 1999,
S.80-89, hier: S. 84 (Die Umsatzbeteiligung betrug 5-10%).

Vgl. Henry van de Velde: »Werkstitten fir Handwerks-Kunst«, in: Innendekoration 13 (1902), S.153-160, hier:
S.156 f.

Albinmiiller 2007, S. 112 (Von einer Schweizer Firma sei er gar nicht fiir seine Entwiirfe bezahlt worden.).

Siehe dazu hier im Anschluss Kapitel 3.1.
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2.3 Albinmiillers Weg zu einer modernen Formensprache
(1896 bis 1900)

Viele der Jugendstilprotagonisten waren als bildende Kiinstler mit den Ge-
brauchsgegenstinden in den Formen des Historismus nur als Konsumenten
in Beriihrung gekommen. Mit der Hinwendung zum Kunstgewerbe wechsel-
ten sie zugleich die Gattung, was die Erfindung neuer Formen sicher erleich-
terte, da keine eingeiibten Gestaltungsprinzipien iberwunden werden muss-
ten. Im Historismus geschulte Entwerfer, wie Albinmiiller selbst oder z.B. der
Wiener Architekt Joseph Maria Olbrich,?”* mussten hier eine stirkere Trans-
formationsleistung erbringen, woran sich auch Albinmiiller erinnerte:

»In diesen sogenannten [historistischen, Anm. d. Verf.] Stilgesetzen befangen,
konnten wir freilich zu den im >Studio< hier und da abgebildeten einfachen Mébel-

formen noch kein rechtes Verhdltnis finden.«***

Er war durch sein eifriges Selbststudium in der Natur jedoch vermutlich gut
eingestellt auf diese neuen Ideen.?”* In seiner Autobiografie beschrieb er, dass
er schon zu Beginn der 189oer Jahre in der vaterlichen Werkstatt Mobel »nach
eigener Phantasie und nach Motiven, wie ich sie draulen gesehen hatte«?*
(also >nach der Natur«<) schuf. Zu diesem Zeitpunkt hatten Elemente des histo-
ristischen Formenkanon wie »gedrechselte Ziersaulen«??® und »verkropfte
KehlstoBle[...]«**” allerdings nicht fehlen diirfen.

Als er Mitte der 189oer Jahre begann sich intensiver eigenen Entwiirfen zu
widmen, versuchte er, noch im Historismus gefangen, zuerst durch eine Kom-
bination aus romanischen und gotischen Elementen »einen neuen >deutschenc«
Stil zu >schaffen<«?*®, Zwar entwickelte er ab 1898 bereits Entwiirfe im moder-
nen Stil fur die Wettbewerbe der Deutschen Kunst und Dekoration, studierte
aber parallel in den Ko6lner Kirchen und Museen weiterhin »besonders gerne

Vgl. Gabriele Kaiser: »Alte Schule, neue Wege. Lehrjahre im Historismus, in: Ralf Beil, Regina Stephan (Hrsg.):
Joseph Maria Olbrich. 1867-1908. Architekt und Gestalter der frithen Moderne, Ausst. Darmstadt (Mathildenhéhe),
Wien (Leopold-Museum), Ostfildern 2010, S. 81-89.

Albinmiiller 2007, S. 99.

Vgl. z.B. ebd., S. 12, 20 f. (frithe Malereiversuche), 26 (»Mein Lesehunger und Wissendrang waren grofi«), 55.
Ebd., S. 66.

Ebd.

Ebd.

Ebd., S.100.

59



229

230

231

232

2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller (1880er Jahre bis 1900)

romanische Formen und Ornamente«**’. Auch 1899 hatte Albinmiller sich noch
nicht klar fiir eine Stilrichtung entschieden, wie seine Bewerbung bei Rieth an
der Berliner Unterrichtsanstalt zeigte, und hing noch am »Zauber romanischer,
nordischer und altgermanischer Formen«**. In diesem Kontext entstand im
Herbst 1899 ein farbiger Entwurf fiir einen »romanischen Wohnraum eines Kir-
chenfiirsten« [Abb.5].%** Die Redaktion von Kunst und Handwerk, die den Ent-
wurf 1902/1903 publizierte, hob darin die »reiche Phantasie«*** hervor. Formal
entsprach der Entwurf ganz der Tradition des Interieur-Aquarells, das sich im
19. Jahrhundert zur Darstellung von Raumstrukturen, Farbstimmungen und
Beleuchtung etabliert hatte, und auch motivisch ordnete sich die Darstellung in
den Historismus ein: Der hallenartige Raum mit Balkendecke, Empore und Rund-
bogenfenstern war mit diversem Bildschmuck und verschiedenen stilisierten
Pflanzenfriesen geschmiickt, tiber dem Kamin eine Ritterturnier-Szene platziert.

Abb.5:

Albinmiiller: Entwurf zu einem
romanischen Wohnraum
eines Kirchenfiirsten (Theater-
dekoration) (1899)

Ebd., S.108. Zu den Entwiirfen in der Deutschen Kunst und Dekoration siehe Kapitel 2.3.2.
Ebd., S.108, 111.

In seinen Lebenserinnerungen beschreibt Albinmiiller, dass er in seiner Dresdner Zeit einen »grofien Idealentwurf
eines phantastischen, frithmittelalterlichen Innenraumes, den Raum eines Kirchenfiirsten in einem perspektivi-

schen, farbigen Schaubild« geschaffen hatte, vgl. ebd., S. 111, womit wahrscheinlich dieser Entwurf gemeint ist.

Vgl. Anonym: »Unsere Bilder«, in: Kunst und Handwerk 53 (1902/1903), S. 258.
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Der Erkenntnis, dass diese alten Stilformen nicht zum technischen Fortschritt
in seinem Alltag passten, schrieb Albinmiiller in seinen Lebenserinnerungen
die Entscheidung fiir die modernen Stilformen zu:

»Allerdings machte ich mir dann doch Vorwiirfe, meine Zeit mit derart tiberlebten
Dingen zu verbringen, wie zum Beispiel eine riesige geschmiedete Krone fiir Ker-
zenbeleuchtung oder Fackeln- und Kienspanhalter durchzubilden, wihrend draufen,
vor meinem Fenster, an diinnem Draht eine elektrische Lampe hing. Nach solchen
Erwdgungen machte ich im Herzen einen dicken Strich unter alle iiberholte Stil-
kunst und wurde bald mit anderen ein entschlossener, eifriger Kampfer fiir den neu
zu schaffenden Zeitstil [...].«**?

Die Aufnahme der neuen Gestaltungsideale schien ihm rasch gelungen zu
sein, denn wihrend seiner Anstellung bei Pallenberg in den Jahren 1897 bis
1899 wurden ihm gerade die »Arbeiten zugeteilt, die einen modernen Charak-
ter trugen oder sonst recht liebevoll bearbeitet werden mussten«?**.
Albinmiillers handwerkliche Ausbildung unterschied ihn von vielen Ver-
tretern des Jugendstils, wie z.B. Peter Behrens oder Richard Riemerschmid,
die ein Studium an Kunstakademien absolviert hatten. Zwar sollte sich die
frithe Berufserfahrung Albinmiillers fiir seine spatere Entwurfs- und Lehrta-
tigkeit als sehr wertvoll erweisen, denn in der praktischen Ausbildung erhielt
er (wenn auch in historistischen Stilformen) genau jene Kenntnisse der Mate-
rialeigenschaften und Herstellungstechniken, welche nach Uberzeugung der
Kunstgewerbereformer die Produktgestaltung bedingen sollten. Doch die
handwerkliche Herkunft stellte zugleich eine Hiirde dar im Bestreben um eine
Anerkennung als Kiinstler der Jugendstilbewegung. Diese schrieb einzig dem
Kiinstler die dsthetische und moralische Fithrungsrolle zu,?**> denn nur dieser
besafy die besondere Kompetenz fiir das >Schone<,*** die sich im 19. Jahrhun-
dert eng an den Kiinstlerstatus gebunden hatte. Um 1900 wurde diese Auffas-
sung noch durch die Rezeption von Friedrich Nietzsche und Julius Langbehn

Albinmiiller 2007, S.111.
Ebd., S.109.

Vgl. Selle 1977, S.13, 17; Wolfgang Ruppert: Der moderne Kiinstler. Zur Sozial- und Kulturgeschichte der kreativen
Individualitdt in der kulturellen Moderne im 19. und friithen 20. Jahrhundert, Frankfurt a. M. 1998, S.535. Bereits
John Ruskin vertrat diese Auffassung, vgl. Wolfgang Kemp: »Der Luther der Kiinste. John Ruskin als Theoretiker
und Lehrer des Designs«, in: Gerda Breuer (Hrsg.): Arts & Crafts. Von Morris bis Mackintosh. Reformbewegung zwi-
schen Kunstgewerbe und Sozialutopie, Darmstadt 1994, S.47-62, hier: S.55.

Vgl. Wetzel 2000, S. 524.
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bestarkt.?*” Sie resultierte aus der in der Renaissance ausgeldsten Trennung

der so genannten Hohen Kunst von den >niederen< oder >niitzlichen< Kiinsten,
in denen vermeintlich ausschliefllich mechanische Handgriffe ausgefiihrt und

»Schonheit« nur nach Vorlagen von Kiinstlern appliziert wurde.?*® Eine wahre

Erneuerung des Kunsthandwerks, eine >Durchdringung« mit Schénheit — wor-
auf die Jugendstilbewegung zielte — war damaligen Uberzeugungen zufolge

daher einzig durch Kiinstler moglich; deren herausgehobener gesellschaftli-
cher Status wiirde es zudem am besten erlauben, sich als Entwerfer gegentiber
der Industrie durchzusetzen. So beklagte Cornelius Gurlitt noch 1906 anlésslich

der II. Deutschen Kunstgewerbeausstellung in Dresden, dass gro3er Schaden

entstanden sei, weil Fabrikanten lieber anonyme und daher billigere Muster-
zeichner beauftragten.?’

Fir Albinmiiller bedeutete das, wollte er sich an herausgehobener Position
in die neue Stilbewegung einbringen, dass er nicht nur die gewohnten historisti-
schen Formen aus dem Repertoire streichen, sondern auch die Transformation
zum Kinstler vollziehen musste. Denn anders als z.B. der ebenfalls zuerst im
Historismus geschulte Olbrich, dessen Beruf Architekt zu den Freien Kiinsten
gezahlt wurde, besafy Albinmiiller den Status eines angestellten Musterzeich-
ners —und behielt diesen zuerst in den Augen der Rezensenten. So bezeichnete
ihn 1899 Paul Schumann in seiner Besprechung der »Volksthiimlichen Ausstel-

240 und noch

lung fiir Haus und Herd« in Dresden als den »Dresdner Zeichner«
1906 anlésslich der II. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden fiihr-
ten Kritiker gegen Albinmiiller den erlernten Tischlerberuf an.?** Selbst der
Darmstadter Erfolg konnte die Herkunft nicht tilgen —als 1911 der Kunstschrift-
steller Paul Westheim Albinmiiller fiir einen Vergleich heranzog, umschrieb er

ihn als »hausbackene[n] Musterzeichner«.?*?

Vgl. Ruppert 1998, S.335, zu Langbehns Kiinstlerbild siehe ebd., S.327-339.

Vgl. Mundt 1974, S. 13 f. Dies traf bereits auf die 1821 bis 1837 von Christian Peter Wilhelm Beuth (1781-1853) und
Karl Friedrich Schinkel (1781-1841) herausgegebenen »Vorlagen fir Fabrikanten und Handwerker« zu, die Hand-
werkern klar von eigenstandigen Entwiirfen abrieten.

Vgl. Gurlitt 1906, S.105. Der Konkurrenzdruck fithrte dazu, dass stark auf du8erliche Schénheit bei gleichzeitig
billiger Produktion geachtet wurde, auch seitens der Musterzeichner, die solches anboten, vgl. Selle 1977, S. 14.

Paul Schumann: »Volksthiimliche Ausstellung fiir Haus und Herd. IV«, in: Dresdner Anzeiger 170 (30.12.1899),
Nr.360, S. 24 [im Folgenden zitiert als: Schumann 1899a]. Zur Ausstellung siehe hier Kapitel 2.3.4.

Siehe hier Kapitel 3.5.1 (Richard Grauls Kritik zum Trauzimmer).

Paul Westheim: »Kunstgewerbe« [Rubrik: Kultur], in: Sozialistische Monatshefte o0.Jg. (1911), Heft 11, S.705-708,
hier: S.707.
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2.3 Albinmiillers Weg zu einer modernen Formensprache (1896 bis 1900)

2.3.1 Interieur-Entwiirfe 1896 /1897

1898 publizierte die Zeitschrift Innendekoration zwei Zeichnungen Albinmiil-
lers. Damit trat er erstmals 6ffentlich als Entwerfer in Erscheinung. Die Bildun-
terschriften wiesen ihn bereits als »Architekten< (nicht als Musterzeichner) aus.
Diese Zeitschrift wurde vom Darmstadter Verleger und Mitinitiator der Kiinst-
lerkolonie auf der Mathildenhéhe, Alexander Koch, herausgegeben, einem
wichtigen Forderer der Kunstgewerbebewegung und des Jugendstils. Die Ver-
offentlichungen, mit einem »lacherlich geringen Betrag«** vergiitet, bedeute-
ten somit eine erste Anerkennung der eigenstiandigen kiinstlerischen Ent-
wurfsleistung Albinmiillers von einem auf moderne Stréomungen ausgerichte-
ten Medium. Der erste der beiden Entwiirfe war 1896 entstanden und stellte
eine zweigeschossige »Moderne Halle in reicher Holzarchitektur« dar [Abb. 6].

Abb. 6:

Albinmiiller: Entwurf fiir eine
moderne Halle in reicher Holz-
Architektur (1896)

Vegetabile Friese und Blumen in der Kunstverglasung lassen einen Einfluss mo-
derner Formensprache erkennen, auch sind die meisten Fldchen bereinigt von
Zierrat; hier herrscht kein >horror vacui¢, wie es noch im Historismus iiblich
gewesen wire. Nur wenige Teppiche platzierte Albinmiiller: in der Leseecke,
als Laufer, und zum Schmuck iiber dem Gelander an der oberen Galerie. Eher
romantisch ist allerdings das Supraportenmotiv iiber der Tir im Obergeschoss
bei der Galerie; es zeigte heimkehrende Frauen bei Sonnenuntergang, an Motive

243  Albinmiiller 2007, S.99.
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2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiller (1880er Jahre bis 1900)

des Dresdner Malers Ludwig Richter (1803-1884) erinnernd. Mit den Rundbo-
genfenstern, der Holzbalkendecke und den Bildfeldern mit Frauen in angedeu-
teter Renaissancetracht iiber dem Eingang sowie dem Raumtyp der >Halle« ist
der Entwurf einer typischen Vorstadtvilla des Historismus eng verwandt,***
wie ein Vergleich mit einer etwas frither im Stil der flimischen Renaissance ent-
worfenen Diele von Otto March (1845-1913) zeigt [Abb.7]. Der Typ der zweige-
schossigen Halle nach englischem Vorbild war in den 1880er und 189oer Jahren
ein wichtiger Bestandteil solcher Villen im altdeutschen (d.h. neogotischen
oder Neorenaissance-)Stil.>** Die dafiir charakteristischen groflen Fenster und
die vollflichige Holzverkleidung finden sich auch in Albinmiillers Entwurf.

Abb.7:
Otto March: Diele in der Villa Kolbe, Radebeul (1890)

Abb. 8:

Patriz Huber: Erkerplatz und Kamin-Nische in einem
Wohnzimmer in deutsch-englischem Charakter
(publiziert 1898)

244 Vgl Bronner 1982, S.362.

245 Vgl Bronner 2009, S.336-338.
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2.3 Albinmiillers Weg zu einer modernen Formensprache (1896 bis 1900)

Dass Albinmiillers »Halle« eher konventionell war, zeigt auch der Vergleich
mit einem in der gleichen Ausgabe der Innendekoration publizierten Entwurf
von Patriz Huber (1878-1902) fiir ein »Wohnzimmer in deutsch-englischem
Charakter« [Abb.8]. Dieser wies eine deutliche Néhe zu den Raumgestaltun-
gen der Arts & Crafts-Bewegung auf, mit Tiermotiven und vegetabilen Frie-
sen ausgestattet und frei von historistischen Stilformen. Mit solchen Entwiir-
fen hatte sich der jingere Huber als Griindungsmitglied fiir die Darmstadter
Kiinstlerkolonie empfohlen.

Tatséchlich war Albinmiuller zu diesem Zeitpunkt Patriz Huber jedoch
durchaus ebenbiirtig. Das zeigt die Platzierung beider in einem Entwurfswett-
bewerb der Zeitschrift Deutsche Kunst und Dekoration fiir eine Zimmereinrich-
tung aus Xylektypom-Mobeln.?*¢ Albinmullers Beitrag — Salon-Md&bel mit dem
Motto »Deutsch« —wurde der I. Preis und damit ein Preisgeld von 500 Mark zu-
gesprochen,””” wihrend Patriz Huber fiir ein Herrenzimmer den II. Preis erhielt.

Der zweite frithe Entwurf Albinmiillers war 1897 entstanden und zeigte in
einer »modernen Kiichen-Einrichtung« einen iippigen Einsatz von Motiven
aus der Tierwelt [Abb.9], die sich an seitlichen Regal- und Schrankabschliissen
und auf Friesen fanden: kiissende Hasen im Tiurfenster, Eichhornchen und
Katzen an Regal und Biifett, eine Fulbank mit Dackeln, iber dem Waschbe-
cken ein Fries mit Fischen; dazu diverse florale Motive. Vielleicht bezog sich dar-
auf Albinmiillers Kommentar in seinen Lebenserinnerungen, er habe einige
Interieurs entworfen, »in denen ich neue Ideen und neue, allerdings manch-
mal ziemlich wilde Formen zu bringen suchte. «***

Vgl. Jean Buyten: »Wettbewerb-Entscheidung im 3. Eingeschalteten Preis-Ausschreiben [...]«, in: Deutsche Kunst
und Dekoration 4 (1899), S.378 f. Xylektypom bezeichnete eine Bearbeitungstechnik fiir Holz, wobei durch chemi-
sche und mechanische Verfahren weichere Fasern an der Oberfliche entfernt wurden, so dass die Maserung deut-
licher hervortrat. Siehe das folgende Kapitel 2.3.2 ausfithrlicher zu Albinmiillers Beteiligung an den Entwurfs-
wettbewerben der Deutschen Kunst und Dekoration.

Er konnte zudem noch die tatsichlichen Werkzeichnungen zur Produktion der Mébel ausfithren und wurde auch
hierfiir entlohnt. Vgl. Albinmiiller 2007, S. 108. Abbildungen des Entwurfs sind bislang nicht bekannt.

Ebd., S.98.
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2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller (1880er Jahre bis 1900)

Abb.9:

Albinmiiller: Entwurf zu einer
modernen Kiichen-Einrichtung
(1897)

Hier ist der Verzicht auf historistische Stilformen auffallig. Der Entwurf schien
auch groflen Gefallen bei der Innendekoration gefunden zu haben, denn er wur-
de 1900 noch einmal als Titelvignette fiir Heft 10 benutzt.*** Humoristisch auf-
gefasste Tierfiguren finden sich im Ubrigen spiter noch in den Entwiirfen Al-

binmiillers fiir Gusseisen.?°

2.3.2 Teilnahme an den Wettbewerben der Deutschen Kunst und Dekoration
1898/1899
In den Jahren 1898/1899%°* beteiligte sich Albinmiiller rege an den Entwurfs-
Wettbewerben der Zeitschrift Deutsche Kunst und Dekoration,?** welche eben-
falls vom Darmstadter Verleger Alexander Koch herausgegeben wurde und ein
wichtiges Sprachrohr fiir den Jugendstil war. Albinmiiller selbst war Abonnent
dieser Zeitschrift, dies ergibt sich aus den Teilnahmeregeln der Wettbewerbe.>**
Solche Wettbewerbe waren sehr gut geeignet, um sich als Entwerfer be-
kannt zu machen und die eigenen Fahigkeiten zu beweisen. Auch war eine

Vgl. Innendekoration 11 (1900), Heft 10, Abb.S. 153.
Siehe Kapitel 3.6.2.
Siehe Anhang, Kapitel 9.1.

Ausfiihrlich zum Programm der Wettbewerbe vgl. Alexander Koch: »Unser Programme, in: Deutsche Kunst und
Dekoration 1 (1897/1898), Heft 1, o. S.Siehe auch: Sigrid Randa: Alexander Koch. Publizist und Verleger in Darmstadt.
Reformen der Kunst und des Lebens um 1900, Worms 1990 (Manuskripte zur Kunstwissenschaft in der Wernerschen
Verlagsgesellschaft 28; zugl. Dissertation Ruprecht-Karls-Universitit Heidelberg 1987), S. 124-139.

Eine Teilnahme war nur Abonnenten der Zeitschrift moglich. Vgl. Randa 1990, S.127.
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2.3 Albinmiillers Weg zu einer modernen Formensprache (1896 bis 1900)

Ubernahme der Entwiirfe durch Firmen méoglich.?** Dass es sich um ernstzuneh-
mende Konkurrenzen handelte, ist nicht nur mit der Bedeutung der Zeitschrift
begriindet, sondern lasst sich ebenso an den Juroren und Mitbewerbern ablesen:
So saf} in einer Ausscheidung zu Kachel6fen im Juli 1899 u.a. ein Griindungs-
mitglied der Darmstadter Kunstlerkolonie, Joseph Maria Olbrich, in der Jury,**®
in einem Wettbewerb fiir Sitzmobel gehorte der Direktor der Frankfurter Kunst-
gewerbeschule, Ferdinand Luthmer (1842-1921), dem Preisgericht an.?*® Die
Konkurrenten Albinmiillers waren Architekten, Maler, Bildhauer oder Lehrer
von Kunstgewerbeschulen; unter ihnen mit dem bereits erwdhnten Patriz Hu-
ber ein weiteres Griindungsmitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie, Gertrud
Kleinhempel (1875-1948),?*” die wenig spater aulerst erfolgreiche Entwiirfe
fur die Dresdner Werkstitten fertigte, sowie der Bildhauer Konrad Hentschel
(1872-1907),%** der u.a. fiir seine wegweisenden Jugendstil-Dekore fiir die Meis-
sener Porzellanmanufaktur bekannt wurde.

Die ersten Wettbewerbsbeitrage bezeugten noch Albinmiillers stilistische
Herkunft im Historismus. In der Ausschreibung fiir eine »Garnitur Sitz-Mo6-
bel« wurde ihm einer der drei II. Preise fiir den Entwurf »Mizy« [Abb. 10] zuge-
sprochen (ein I.Preis war aufgrund fehlender herausragender Einsendungen
nicht vergeben worden).”” Albinmiillers Losung fiir die geforderten Sitzmobel-
typen (Schreibsessel, Klavierstuhl, Speisezimmerstuhl, Hocker) wirkt konven-
tionell, zeichnete sich jedoch durch ein modern aufgefasstes, naturalistisch-fi-
guratives Dekor zum Thema »Schlange und Apfel« auf den Riicken- und
Armlehnen aus, variiert fir jedes Sitzmobel.

Die Konzentration von Ornamenten an den Verbindungsstellen, der Einsatz
von Girlanden und konisch zu einem Vierkantabschluss zulaufende Beine geho-

Vgl. z.B. die »Wettbewerb-Entscheidung IX«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 2 (1898), S.468: »Die Geschifts-
stelle dieser Zeitschrift erklart sich bereit, Ankiufe von Entwiirfen zu vermitteln.«, Vgl. auch Randa 1990, S.129.

Vgl. Redaktion und Verlag der Zeitschrift [...]: »Wettbewerbsentscheidung IX der >Deutschen Kunst und Dekora-
tion< zum 5. Juli 1899«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 5 (1899/1900), S.43-45, hier: S.44 (Albinmiiller erhielt in
dieser Ausschreibung den II. und III. Preis). Vgl. zur Zusammensetzung der Jury auch Randa 1990, S.127 f.

Vgl. Die Redaktion der Zeitschrift [...]: »Wettbewerb-Entscheidung IV der >Deutschen Kunst und Dekoration< zum
5.Marz 1898«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 2 (1898), S. 281-287, hier: S. 281. Zu Albinmiillers Beitrag »Mizy«
siehe hier weiter unten.

Vgl. Redaktion und Verlag der Zeitschrift [...]: »Wettbewerbsentscheidung IX der >Deutschen Kunst und Dekora-
tion< zum 5. Juli 1899«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 5 (1899/1900), S.43-45, hier: S.45 (ebenfalls betr. Kachel-
Ofen). Ausfithrlich zu G. Kleinhempel: Gerhard Renda (Hrsg.): Gertrud Kleinhempel. 1875-1948. Kiinstlerin zwischen
FJugendstil und Moderne, Bielefeld 1998 (Schriften der Historischen Museen der Stadt Bielefeld 12).

Vgl. Redaktion und Verlag der Zeitschrift [...]: »Wettbewerb-Entscheidung VI der >Deutschen Kunst und Dekoration«
zum 5. April 1899«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 4 (1899), S. 438-440, hier: S. 440 (betr. Pianinos).

Vgl. Die Redaktion der Zeitschrift [...]: »Wettbewerb-Entscheidung IV der >Deutschen Kunst und Dekoration«
zum 5. Mirz 1898«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 2 (1898), S. 281-287.
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ren jedoch noch zum Neostil des >Louis XVI«, ebenso wie die —allerdings per
Ausschreibung vorgegebene - holzsichtige Verwendung von deutschem Nuss-
baum.?® Der Stil >Louis XVI¢, in Deutschland nach einem typischen Zierelement
auch >Zopfstil< genannt, kennzeichnete die Ubergangsphase vom Rokoko zum

Klassizismus in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts. Charakteristisch waren

begradigte, kannelierte Stuhlbeine, rechteckige Riickenlehnen und kleine Pols-
terauflagen auf den Lehnen. Ebenfalls noch deutliche Ziige dieser Stilrichtung
trugen Albinmiillers Beitrage zu den Wettbewerben fiir Polstermobel [Abb.11]

und Pianinos.***

Abb. 10:
Albinmiiller: Entwurf flir eine
Sitz-Garnitur »Mizy« (1898)

Abb.11:
""“"T:I Albinmiiller: Entwurf fiir eine
% = . . .
[ .H"'f - Sitz-Garnitur »Gliick Auf« (1898)

Vgl. Rainer Haaff: Prachtvolle Stilmébel. Historismus in Deutschland und Mitteleuropa, Leopoldshafen 2012, S. 242.

Vgl. Redaktion und Verlag der Zeitschrift [...]: »Wettbewerb-Entscheidung X der >Deutschen Kunst und Dekoration<
zum 5. September 1898. (Urspriinglich 5. August 1898.)«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 3 (1898/1899), S.98-102,
Abb.S. 184 (Sitzgarnitur »Gliick Auf«, II. Preis); Redaktion und Verlag der Zeitschrift [...]: »Wettbewerb-Entschei-
dung VI der >Deutschen Kunst und Dekoration< zum 5. April 1899«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 4 (1899),
S.438-440, Abb.S.580 f. (Pianinos: »Rithr mich nicht an«, II. Preis; »Marterkasten«, lobende Erwihnung).
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2.3 Albinmiillers Weg zu einer modernen Formensprache (1896 bis 1900)

Ein Flurfensterentwurf von 1898 bewies hingegen eine klare Orientierung hin
zu einer modernisierten Formensprache [Abb. 12]. Als zentrales Motiv hatte Al-
binmiiller ein Schiff mit geblidhten Segeln auf bewegter See dargestellt, symmet-
risch angeordnete Brandungswellen fiillten die Seitenfenster. Den unteren Bild-
bereich nahmen kunstvoll verschlungene Baumwurzeln ein, die zugehorigen
Baumkronen in gleicher Manier die oberen Fensterflachen. Die Jury lobte an
dem phantasievollen Entwurf die »technisch wie kiinstlerische[...] Vollendung
[des] im oberen Theil ornamental gestaltete[n] Blattwerk[s]«*** und die »vor-
ziigliche[...] Farbgebung«*** des Schiffs, »das sich aufs gliicklichste von dem ge-
stirnten Himmel abhebt«***
Sowohl der Titel »Fragezeichen am Halbmond« als auch die maurischen

und vergab den I. Preis.

Bogen der Seitenfenster verweisen auf exotische Einfliisse. Die seitliche Bran-
dung ist eng verwandt der » Grof3en Welle« (um 1831) von Katsushika Hokusai
(1760-1849), dem damals am stirksten rezipierten japanischen Kiinstler. Albin-
miiller nahm hier das Stilphdnomen des Japonismus auf, welches seit der zwei-
ten Halfte des 19. Jahrhunderts die moderne europiische Kunst beeinflusste. Es
ist gut moglich, dass er die Grafik von Hokusai kannte. Diese war u.a. im De-
zember 1897 in der Dekorativen Kunst abgebildet gewesen, im Zusammenhang
mit einer Ausstellung japanischer Holzschnitte in der Arnoldschen Kunsthand-
lung in Dresden [Abb. 13].%°

Aus dem Verzicht auf Binnenzeichnung und der Konzentration auf die Lo-
kalfarben und Umrisslinien kann ebenfalls eine Verwandtschaft zum damals
aufBerst populdren japanischen Holzschnitt herausgelesen werden. Allerdings
ergab sich diese Asthetik auch durch das in der Wettbewerbsaufgabe vorgege-
bene »[f]arbige[...] Kathedralglas ohne Bemalung in Bleifassung«*®.

Redaktion und Verlag der Zeitschrift [...]: »Wettbewerb-Entscheidung IX der >Deutschen Kunst und Dekoration«
zum 5. Juli 1898«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 2 (1898), S. 467 f., hier: S.467.

Ebd.
Ebd.

Vgl. G.: »Dresden« [Rubrik: Korrespondenzen], in: Dekorative Kunst 1 (1897/1898), S.136-137, hier: Abb.S. 136.
Vgl. auch: Negendanck 1998, S.84-86, 374. Die Ausstellung selbst hat Albinmiiller wahrscheinlich nicht gesehen,
da sie erst am Jahresende 1897 stattfand, als er in Kéln bei Pallenberg tatig war (vgl. die Ausstellungsankiindigung
Anonym: »Ausstellungen und Sammlungen, in: Kunst fiir Alle 13 [1897/1898], Heft 4 [19.11.1897], S. 62-63, hier:
S.62.). 1897 hatte auch das Kénigliche Kupferstichkabinett in Dresden eine Ausstellung japanischer Farbdrucke
veranstaltet, vgl. Negendanck 1998, S. 85.

Redaktion und Verlag der Zeitschrift [...]: »Wettbewerb-Entscheidung IX der >Deutschen Kunst und Dekoration«
zum 5. Juli 1898«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 2 (1898), S. 467 £., hier: S.467.
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Abb. 12:
Albinmiiller: Entwurf fiir ein Flur-Fenster:
»Fragezeichen am Halbmond« (1898)

Abb.13:

Katsushika Hokusai:

Die groBe Welle vor der Kiiste bei Kanagawa,
aus der Serie »36 Ansichten des Fuji«

(um 1831) (Abbildung aus dem 1. Band der
Dekorativen Kunst 1897)

Der Verzicht auf eine Binnenzeichnung bei Kunstverglasungen wurde von fith-
renden Ratgebern zur Wohnungseinrichtung empfohlen. Laut Jacob von Falke

wiirde eine Binnenzeichnung das Fenster zu sehr als eigenstandiges Kunstwerk

kennzeichnen; die Aufgabe von Kunstverglasungen aber sei es, den Raum nur
zu dekorieren und vor dem Gesamteindruck zuriickzutreten. **’

Fiir Garderobenentwiirfe [Abb. 14], die zu einem der Wettbewerbe 1899 ent-
standen, wahlte Albinmiiller eine noch deutlichere Jugendstil-Formensprache.
In der groflen Menge der Zusendungen gehorten seine Beitrage mit zu denen,
die die Redaktion zu den »kiinstlerisch wertvolle[n] und zweckméssige[n] Ar-

Vgl. Jacob von Falke: Die Kunst im Hause. Geschichtliche und kritisch-dsthetische Studien iiber die Decoration und
Ausstattung der Wohnung, 5. vermehrte Aufl., Wien 1883, S.284 f.
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beiten«**® zihlte. In der runden, geschwungenen Linienfithrung und den floral-

vegetabilen Ornamenten des Modells »Colonia« finden sich Einfliisse der fran-
zOsisch-belgischen Auspriagung des Jugendstils. Es wurde mit dem I. Preis aus-
gezeichnet, weil der Entwurf die beste Eignung fiir eine alltigliche Benutzung
zeigte. Gefallen haben mag aber auch der zuriickhaltende Einsatz des Dekors:
Stilisierte Mohnkapseln bildeten die mittlere Bekrénung sowie die seitlichen
oberen Abschliisse, dariiber hinaus schmiickten nur einige stilisierte Blumen-
ranken den Entwurf. Das Modell »Agrippina«, welches nur einen geteilten
II. Platz erhalten hatte, hingegen wies verschiedene Drachenmotive auf, zum
Teil von nordischer Volkskunst inspiriert.

Abb. 14:

Albinmiiller: Entwiirfe fiir Garderoben-Gestelle
»Colonia« (oben) und »Agrippina« (unten)
(beide 1899)

268 Redaktion und Verlag der Zeitschrift [...]: »Wettbewerb-Entscheidung IV der >Deutschen Kunst und Dekoration<
zum 5. Februar 1899«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 4 (1899), S.379-382, hier: S.381.
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In seinen Lebenserinnerungen spielte Albinmiiller den Erfolg seiner Wettbe-

2% gewesen,; tatsachlich

werbs-Beitrige herunter, es seien »nur Kleinigkeiten«
kam aber bei allen bekannten Teilnahmen immer mindestens einer seiner ein-

gereichten Entwiirfe auf einen der ersten drei Pldtze.?”

2.3.3 Eigenstandige Entwiirfe fiir Kunstgewerbe um 1900

Die Wettbewerbs-Beitrage fiir die Deutsche Kunst und Dekoration umfassten mit
Mobeln und Elementen der Inneneinrichtung Objekte, mit denen Albinmiiller
aus seinem Berufsalltag vertraut war. Doch schnell weitete er seine Entwurfs-
tatigkeit auf weitere Bereiche des Kunstgewerbes aus, u.a. wandte er sich direkt
zwei Gebieten zu, die die neue Stilbewegung als besonders wichtig herausge-
hoben hatte: Flachmuster, etwa fiir Teppiche, und Beleuchtungskérper.?’*

Die Elemente des Teppichentwurfs von 1899 [Abb.15] - ein Busch, dessen
verschlungene Wurzeln und Aste den Randbereich fiillten, eine Blumenranke
und ein Vogelzug — waren stark abstrahiert und durch Betonung der Konturen
und Verzicht auf illusionistische Tiefenwirkung und Schatten zu zweidimen-
sionalen Motiven gewandelt. Ein starker Kontrast zwischen den hellen Schat-
tierungen der Bildmotive und dem dunklen Hintergrund hob die Flachigkeit
noch hervor - Gestaltungsprinzipien, die der asiatischen Kunst entstammten.
Die Mittelflache freizulassen, war fiir Albinmiiller selbst ein wichtiger Grund-
satz fiir Teppichentwiirfe, wie er drei Jahre spéter anldsslich eines Vortrags
iiber »Moderne Textilkunst« betonte.?”? Die Linienfithrung insbesondere des
Blattwerks bezeugt eine deutliche Niahe zu den Flachmustern von Paul Biirck
(1878-1947) [Abb. 16], einem Grindungsmitglied der Darmstadter Kinstlerko-
lonie. Dessen Einfluss ist bei Albinmiiller noch bis 1904 spiirbar.?”?

Albinmiiller 2007, S. 108.

Siehe hier im Anhang das Verzeichnis der Wettbewerbs- und Ausstellungsbeteiligungen, Kapitel 9.1. Zum Wettbe-
werb fiir die Garderobengestelle gab es z.B. insgesamt 39 Einsendungen, vgl. Redaktion und Verlag der Zeitschrift
[...]: »Wettbewerb-Entscheidung IV der >Deutschen Kunst und Dekoration< zum 5. Februar 1899«, in: Deutsche
Kunst und Dekoration 4 (1899), S.379.

In Beleuchtungskoérpern sah Wilhelm Bode schon 1896 ein wichtiges Betétigungsfeld fiir »das moderne Kunstge-
werbe«, vgl. Bode 1901, S.75 f.

Zusammen mit Paul Lang (1877-1937) im Magdeburger Kunstgewerbeverein gehalten, vgl. Anonym: »Aus der Pro-
vinz. Magdeburg, 25. Januar. [...] Kunstgewerbeverein«, in: Magdeburgische Zeitung (26.01.1902), Nr. 46, 2. Beilage.

Siehe Kapitel 3.2.1 und 3.2.3. Schon von Fritz Schmalenbach erkannt, vgl. Schmalenbach 1935, S. 120.
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2.3 Albinmiillers Weg zu einer modernen Formensprache (1896 bis 1900)

Sachlich und reduziert in der Ornamentik gestaltete Albinmiiller um 1900 eine
Petroleum-Deckenleuchte [Abb.17]. Der Lampenschirm bestand aus vier trapez-
formigen Scheiben in sehr hellem Farbton und einem mehrfarbigen Abschluss
mit einem stilisierten Blumenmotiv, der die Leuchtquelle verdeckte.

Die Redaktion der Innendekoration befand den Entwurf fiir »einfach, gedie-
gen und durch Verwendung farbiger Glaser zur Abdampfung der unteren Strah-
lung sehr zweckentsprechend«?’*, bescheinigte Albinmiiller aber eine »gewisse
[...] Kihnheit«*”® aufgrund der kantigen Form. Gegen die damals populéren,
der Natur entlehnten geschwungenen Linienfithrungen musste diese tatsiach-
lich puristisch gewirkt haben.

Abb. 15:
Albinmiiller: Entwurf zu einem Teppich (1899)

Abb. 16:
Paul Biirck: Entwurf fiir eine Stickerei
(publiziert 1899/1900)

Wie neu Albinmiillers Formensprache war, zeigt der Vergleich mit einem eben-
da publizierten Gas-Glithlicht-Kronleuchter von Josef Pfaffenmayer (1866/1867—
1930) [Abb.18]. Zwar war dessen Motivik der Natur entlehnt, starre Symmetrie

und die Kronen- bzw. Haubenform lassen ihn jedoch aus heutiger Sicht konven-
tioneller erscheinen (die eigentliche Beleuchtungstechnik hingegen war fort-
schrittlicher als bei Albinmiillers Petroleum-Lampe).

274  Anonym: [Joseph Pfaffenmeier], in: Innendekoration 12 (1901), S.108.

275 Ebd.
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2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller (1880er Jahre bis 1900)

Die Sachlichkeit, die den Lampen-Entwurf auszeichnete, pragte auch Albinmiil-
lers Hauptwerk dieser frithen Phase, seinen Beitrag zur Dresdner »Volksthiim-
lichen Ausstellung fir Haus und Herd« (1899), der im Folgenden eingehender
betrachtet wird.

Abb.17:
Albinmiiller: Hange-Lampe (um 1900),
Ausfiihrung Bohme & Klauen, Dresden

Abb.18:
Josef Pfaffenmayer: Kronleuchter fiir Gas-Gliihlicht
(publiziert 1901)
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2.3 Albinmiillers Weg zu einer modernen Formensprache (1896 bis 1900)

2.3.4 Das »Dresdner Zimmer« 1899/1902

Ausstellungen waren ein wichtiges Mittel der neuen Stilbewegung, einem
breiten Publikum die Vorteile ihrer Ideale und Zielsetzungen vorzufiihren, zu-
gleich boten sie Kiinstlern eine wichtige Plattform fiir ihre Entwiirfe. Albin-
miillers - erfolgreiches — Ausstellungsdebiit geschah im regionalen, aber nicht
unbedeutenden Rahmen. Wiahrend seines ersten Vorsprechens bei Karl Grof3
an der Kunstgewerbeschule in Dresden im Oktober 1899 riet ihm dieser zur
Teilnahme an der bevorstehenden »Volksthiimlichen Ausstellung fiir Haus
und Herd«,*”® die vom 25. November 1899 bis zum 7. Januar 1900 stattfinden
sollte. Grof§ war nicht nur selbst mit einer Reihe von Entwiirfen an der Aus-
stellung beteiligt, sondern gehorte auch zur Jury der Ausstellung.?””

Deren Leitgedanke war »dem minder bemittelten Biirgerstande einfache
Einrichtungen [...] in gediegener und geschmackvoller Ausfithrung vorzufiih-
ren [...].«*’® Erstmals wurde damit bei einer deutschen Ausstellung gezielt die
Unterschicht bedacht.””” 1895 waren dieser Bevolkerungsgruppe immerhin 44%
der deutschen Bevolkerung zuzuordnen; sie schloss Kleinbauern, Handwerker,
aber auch untere Beamte ein.?®* Die Begleitpublikation zur Ausstellung enthielt
»zehn Gebote firs deutsche Heim, in denen Ferdinand Avenarius (1856-1923),
Begriinder der Zeitschrift Der Kunstwart und des »Diirerbundes«,?* einfache
Regeln zur zweckméfligen aber zugleich individuellen und schonen Wohnungs-
einrichtung gab.?*?

Vgl. Albinmiiller 2007, S.110.

Vgl. Petra Klara Gamke: »Der Kunstgewerbler Karl Grof3«, in: Petra Holscher, Alfred Ziffer (Hrsg.): Jugendstil in Dres-
den. Aufbruch in die Moderne, Ausst. Dresden (Dresdner Schloss), Dresden/Wolfratshausen 1999, S.51-59, hier: S.52.

Paul Schumann: »Volkstiimliche Ausstellung fiir Haus und Herd in Dresden, in: Dekorative Kunst 3 (1900), Bd. 5, S.135.
Vgl. Arnold 1993, S.33.

Vgl. Werner Conze: »Das deutsche Kaiserreich 1871-1918. Wirtschaftlich-soziale Bedingungen, in: Ekkehard
Mai, Hans Pohl, Stephan Waetzold (Hrsg.): Kunstpolitik und Kunstforderung im Kaiserreich. Kunst im Wandel der
Sozial- und Wirtschaftsgeschichte, Berlin 1982, S.15-33, hier: S. 24.

Vgl. zu Kunstwart und Diirerbund: Riidiger vom Bruch: »Kunstwart und Diirerbundx, in: Diethart Kerbs, Jiirgen
Reulecke (Hrsg.): Handbuch der deutschen Reformbewegungen 1880—-1933, Wuppertal 1998, S.429-438.

Vgl. Avenarius 1899 (1. »Richte dich zweckmafig ein!«, 2.»Zeige Dich in Deiner Wohnung, wie Du bist!«, 3. »Richte
Dich getrost nach Deinen Geldmitteln ein!«, 4. »Vermeide alle Imitationen!«, 5.»Gieb Deiner Wohnung Leben!«,
6.»Du sollst nicht pimpeln!«, 7.»Fiirchte Dich nicht vor der Form!«, 8.»Firchte Dich nicht vor der Farbe!«,

9. »Strebe nach Ruhe!«, 10. »Fiihre auch freie Kunst in dein Heim!«).
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2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller (1880er Jahre bis 1900)

Die Entwiirfe wurden teilweise iiber Preisausschreiben ausgewahlt und dann
an sachsische Firmen zur Ausfithrung tibergeben. Gesucht wurden Einrich-
tungen fiir

»eine einfache biirgerliche Wohnung, bestehend aus Wohn- und Schlafzimmer so-
wie Kiiche im Gesamtpreise von nicht iiber 750 Mark, ferner eine vollstindige
Wohnungseinrichtung fiir Minderbemittelte fiir hochstens 400 Mark, ein einfaches

Schlafzimmer im Preise bis zu 200 Mark<**

Diese Preisvorgaben wurden allerdings stark kritisiert, da sie kaum den Mitteln
der Zielgruppe entsprachen, die selbst durch Abzahlung nur schwerlich eine
Wohnungseinrichtung fiir 750 Mark wiirden erwerben kénnen, wenn ihr Jah-
reseinkommen nur knapp dariiber lag.?** Dessen ungeachtet wurde die »Haus
und Herd«-Ausstellung ein grofler Erfolg. Innerhalb der ersten zwei Wochen
kamen bereits 100.000 Besucher.?*

Albinmiiller gelang es, sich mit seinem Entwurf fiir ein »Wohnzimmer in
schlesischem Kiefernholz, mahagoniartig gebeizt, zum Preise von 300 Mark«?**®
an die Preisvorgabe zu halten. Sein Beitrag gehorte nicht nur zu den fir eine
Ausfiithrung ausgewahlten Beitragen, er und der Hersteller Bernhard Gobel, ein
Freiberger Kunsttischler,” wurden auch ausgezeichnet: Albinmiiller erhielt ein
Diplom, Gobel die Sachsische Staatsmedaille.

Den Abbildungen zufolge bestand das Mobelensemble aus Aufsatzkommo-
de, Standspiegel, Sofa, Ausziehtisch, und Stithlen [Abb. 19, 20]. Laut Katalog ge-
horte ein kleiner Néhtisch, mit 28 Mark gesondert berechnet, ebenfalls dazu
[Abb. 20 rechts].?®* Komplettiert wurde die Aufstellung durch eine von Albin-

Schumann 1899/1900, S. 135.

Vgl. Ernst Zimmermann: »Die volksthiimliche Ausstellung fiir Haus und Herd in Dresdenc, in: Kunst und Hand-
werk 50 (1899/1900), S.145-153, S.148. Ein ebenfalls zur Ausstellung stattfindendes Ausschreiben beziigl. Haus-
haltsplédnen ging von drei verschiedenen Einkommensklassen aus, die zwischen 800 und 2200 Mark an Wirtschafts-
geld zur Verfiigung hatten, vgl. Anonym: Fiir Haus und Herd. Erinnerungsbldtter an die volksthiimliche Ausstellung
fiir Haus und Herd in Dresden 1899, Dresden 1899, S. 12 [im Folgenden zitiert als: Erinnerungsblitter 1899].

Vgl. Carl Meissner: »Deutsche Volkskunst auf der volksthiimlichen Ausstellung fiir >Haus und Herd« (Dezember
1899) in Dresdenc, in: Innendekoration 11 (1900), S. 25-37, hier: S. 27.

Erinnerungsbldtter 1899, S. 23 (Nr. 8).

Vgl. ebd., Anzeigenteil, S.15: »Bau-, Mobel- u. Kunst-Tischlerei [...]. Grosstes Lager nur solid gearbeiteter stilvoller
Mobel. Lieferung completer Zimmereinrichtungen und Braut-Ausstattungen nach den neuesten Entwiirfen unter

Garantie. Lieferung fiir In- und Ausland.«

Vgl. ebd., S.23.
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2.3 Albinmiillers Weg zu einer modernen Formensprache (1896 bis 1900)

miiller entworfene »kiinstlerisch empfundene Tapete«®*, wie Paul Schumann
1899 in der Ausstellungsbesprechung im Dresdner Anzeiger betonte. Eine Abbil-
dung der Tapete ist nicht bekannt, aber laut Schumann war sie einfarbig mit ei-
nem Ornamentfries gestaltet. Albinmiiller strebte also bereits eine Prasentation
im Sinne der Raumkunst, der zentralen Gattung der Jugendstilbewegung, an. Die
anderen Aussteller hatten ihre Einrichtungen ebenfalls mit Tapeten ausgestat-
tet,”° um die Wirkung ihrer Mébel in einem realen Wohnumfeld darzustellen.

Abb.19: —— =
Albinmiiller: Wohnzimmer-Mobel (so
genanntes »Dresdner Zimmer«), hier Biifett
und Standspiegel (Volksthiimliche Aus-
stellung fiir Haus und Herd, Dresden 1899)

Abb.20:
Albinmiiller: Mobel aus dem

»Dresdner Zimmer« (Entwurf o oo bl il Bumletes
1899, Sekretar erganzt fur s Flllin. Maghbag - meeiin o
Torsl, A NaE, Fewbeey L 8

die 1. Internationale Ausstellung
flir moderne dekorative Kunst,
Turin 1902)

289  Schumann 1899a.

290 Vgl ebd.
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2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller (1880er Jahre bis 1900)

Albinmiillers Formgebung hatte sich seit den Entwiirfen fiir die Wettbewerbe
der Deutschen Kunst und Dekoration weiter versachlicht. Die Mobel wiesen kei-
ne historistischen Elemente mehr auf und zeigten schlichte, zum Teil zierliche
Formen. Astartige Verstrebungen bei den Tischbeinen belegen den Versuch zur
Entwicklung einer Formensprache aus dem Pflanzenwuchs heraus. Tatséchlich
hob Albinmdiiller selbst an seinem Entwurf die »Betonung der Materialechtheit,
Sachlichkeit und Zweckdienlichkeit, frei von damals allgemein noch iiblichen
Stilnachbildungen«** hervor. Zwar war die der Reformbewegung so wichtige
Materialechtheit durch die mahagoniartige Beize nicht ganz gegeben. Carl
Meissner fand dennoch in Albinmiillers Entwurf die Vorgaben der Ausstellung
erfillt; so sah er »die Gestalt dieser Mobel [...] verstandig auf ihrer konstrukti-
ven Grundform mit sorgfiltiger Beriicksichtigung ihres Zweckes aufgebaut.«**?

293 als nicht sehr stark einschitzte

Auch wenn er die »kiinstlerische Phantasie«
und die Blumenbekroénung als iberfliissig empfand, hob er abschliefend lobend
hervor: »Die Linien dieser Stiicke —ich nenne namentlich den Spiegel und den
Schrank —haben Leben, und das ist viel und selten.«*** Fiir Meissner war ein le-
bendiger Entwurf gleichgesetzt mit Aufrichtigkeit,”* eine Eigenschaft, die den
Vertretern des Jugendstils wichtig war.

Der Rezensent fiur Kunst und Handwerk, Ernst Zimmermann, hob hinge-
gen die Zierlichkeit der Mobel heraus und stellte fest, dass es Albinmiuller
gelungen sei, gerade durch die Mahagonibeize zu zeigen, dass Mébelgestaltung
»fir wenig Geld und ohne Unsoliditat auch elegant sein kann«.** In seinem
bereits erwiahntem Bericht fiir den Dresdner Anzeigerlobte Paul Schumann die
gelungene Verbindung von sinnvoller Konstruktion und ansprechender Form-
gebung, auch sei das Sofa unter allen Beitrdgen das Bequemste.””’

Nicht nur ideell, auch wirtschaftlich wurde die Ausstellungsteilnahme fiir
Albinmiiller und Goébel zum Erfolg, denn die Mébel wurden von der Ausstel-
lungsleitung angekauft und zur Verlosung gegeben, auch wurden sie mehrfach

nachbestellt.*”® Aus Korrespondenz und Rechnung zu einer dieser Nachbestel-

Albinmiiller 2007, S. 111.
Meissner 1900, S. 35.

Ebd.

Ebd.

Vgl. ebd., S.31.

Zimmermann 1899/1900, S. 151.
Vgl. Schumann 1899a.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 111.
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2.3 Albinmiillers Weg zu einer modernen Formensprache (1896 bis 1900)

lungen geht hervor, dass Ausfithrungen in Eiche, Nussbaum und Mahagoni
moglich waren. Dazu wurden verschiedene Beizen angeboten; die Sitzflachen der
Stiihle konnten gepolstert, mit Rohrgeflecht oder Leder ausgestattet werden.?””

Laut den Recherchen des Kunsthistorikers Alfred Ziffer hatte Albinmiiller
noch zwei weitere Zimmereinrichtungen fiir die Ausstellung entworfen, einen
»Salon in echtem Nussbaum« und ein »Schlafzimmer in echter Eiche mit Ma-
hagonifiillungen«, ebenfalls von Bernhard Gobel ausgefiihrt, die allerdings
nicht pramiert wurden.**° Die Zusammenarbeit mit Gébel blieb noch bis 1909
bestehen.*!

Auch Karl Grof§ beurteilte Albinmiillers Wohnzimmer als vorbildlich und
wibhlte es 1902 fiir die Beschickung der »1. Internationalen Ausstellung fiir mo-
derne dekorative Kunst« in Turin aus, die bedeutendste Ausstellung fiir das
Kunstgewerbe des Jugendstils. Grofl war hierfiir als Arbeits-Kommissar fiir
Sachsen beauftragt und griff aufgrund einer nur kurzen Vorbereitungszeit auf
bereits vorhandene Arbeiten zuriick.**

Gezeigt wurde Albinmiillers »Dresdner Zimmer« innerhalb der Rdume
mit Zimmereinrichtungen der Dresdner Werkstatten.**® Fiir diese Ausstellung
war das Ensemble anscheinend noch um einen Sekretar [Abb.20 links] erweitert
worden, er findet sich zumindest nicht auf den Abbildungen von 1899/1900. In
Form und Schmuck noch stirker reduziert, hatte Albinmiiller hier Meissners
oben angefiihrte Kritik an der Blumen-Bekronung beriicksichtigt. Es fehlen
auch die seitlichen Zierbeschldge an den Tiiren, die Schubladen hatten schlich-
tere Knaufe erhalten und der untere Teil war nicht ausgewolbt, sondern plan.
Die obere Schmuckkante korrespondiert dennoch zur 1899 entstandenen Kom-
mode und an der Schublade wurden die gleichen Beschlage benutzt.
Zusammen u.a. mit den Mobeln von Gertrud und Erich Kleinhempel gehorte
Albinmiillers Beitrag in Turin laut dem Rezensenten Leopold Gmelin zu den
»Raume[n], die unseren deutschen Wohnverhiltnissen, wie sie dem besseren
Mittelstand angepaf3t sind, durchaus entsprechen.«*** Hier konnten sich

Vgl. Brief von Bernhard Gdobel, Freiberg i.S.an Herrn Riecke, Schwachhausen, 28.06.1900. Die Staatsmedaille
zierte Gobels Briefkopf.

Vgl. Ziffer 1999, S.81. Ziffers Angaben gehen auf einen Kostenvoranschlag in Privatbesitz von 1900 zuriick, siehe
ebd., Anm. 10.

Vgl. Ernst Schur: »Kunst und Mode, in: Dekorative Kunst 12 (1908/1909), Bd. 17, S.265-272, hier: Abb.S.272.

Vgl. Leopold Gmelin (Schriftleitung): Erste internationale Ausstellung fiir moderne Dekorative Kunst in Turin 1902,
Miinchen 1902, S. 11, 89; Gamke 2005, S.59 f.

Vgl. Gmelin 1902, S. 28, 61.

Gmelin 1901/1902, S.303.
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2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller (1880er Jahre bis 1900)

Albinmiiller und Bernhard Gobel, mit einer Silbermedaille ausgezeichnet,**
innerhalb einer Konkurrenz einer ganz anderen Stufe behaupten als noch 1899
in Dresden: Unter den ausstellenden Entwerfern fanden sich mit Behrens und
Olbrich Mitglieder der Darmstadter Kiinstlerkolonie sowie Mitbegriinder der
Miinchner Vereinigten Werkstatten fiir Kunst im Handwerk: Bruno Paul und
Bernhard Pankok (1872—1943). Das Zimmer wurde schliellich noch einmal in
Magdeburg ausgestellt und auch dort sehr positiv besprochen.**¢

305 Vgl Albinmiller 2007, S.123.

306 Vgl ebd.
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2.4 Zeichen der Kiinstlerpersonlichkeit:
Signatur und Kiinstlername

Dass Albinmiiller sich schon zu diesem Zeitpunkt als Kiinstler-Entwerfer ver-
stand, zeigt die Signatur, zu der er in der zweiten Hélfte der 189oer Jahre fand.
Eine solche Signatur mit gutem Wiedererkennungswert kennzeichnete Ent-
wiirfe als authentische Arbeit eines selbstbewussten Kiinstlerindividuums**’
und grenzte sie damit von den Produkten der anonymen Musterzeichner der
Kunstindustrie ab. Die endgultige Grundform hatte Albinmiiller bereits im Fe-
bruar 1899 herausgearbeitet, also noch vor dem Debiit auf der Dresdner »Haus
und Herd«-Ausstellung Ende desselben Jahres.

Abb.21: a % —.
Albinmiller: Signaturen 1896-1903 '-'ﬂ i

(a: 1896; b: 1897; c: 1899; d: 1903) | —a—

War der erste bekannte Entwurf von 1896, eine »Moderne Halle« [Abb. 6], noch
mit Vor- und Nachname signiert [Abb.21a], so war Albinmiiller ein Jahr spater
bei einem »Kiichen-Entwurf« [Abb.9] auf der Suche nach einer charakteristi-
schen Darstellungsweise: Er verkiirzte seinen Namen auf die ligierten Initialen
und setzte seinen Nachnamen in Form einer Miihle bildlich um [Abb.21b]. Die
Miihle verwendete Albinmiiller 1899 noch einmal bei dem Garderoben-Entwurf
»Agrippina« [Abb.14 unten], jedoch schien diese Form der Signatur zu aufwin-
dig, beim gleichzeitig entstandenen Garderoben-Entwurf »Colonia« [Abb. 14
oben] fand Albinmiiller zur von da an geltenden Form der iibereinandergestell-
ten Initialen [Abb.21c], wobei die Schenkel des A auf den Serifen des M standen,
spater haufig von einem Quadrat umrahmt [Abb.21d].>**

Vgl. Wetzel 2000, S. 495.

Vgl. Franz Goldstein, Ruth Kahler (Hrsg.): Monogrammlexikon 1. Internationales Verzeichnis der Monogramme bil-
dender Kiinstler seit 1850, 2. Aufl., durchges. und erginzt von Ruth und Hermann Kahler, Berlin 1999, Nr. 1254—
1256.
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2 Die Genese des Kiinstler-Entwerfers Albinmiiller (1880er Jahre bis 1900)

Die Ahnlichkeit zum Monogramm Albrecht Diirers (1471-1528) wird Albinmiil-
ler in der Entscheidung fiir diese Variante bewusst gew#hlt haben. Um 1900 sa-
hen viele in Diirer die ideale Verkorperung einer Verbindung von Kunst und
Kunsthandwerk und somit ein Vorbild fiir eine zu schaffende nationale Kultur
nach den Idealen der Jugendstilbewegung.**

In seiner Generation war das von Albinmiiller gewahlte Monogramm
recht eindeutig. Nur der italienische Maler und Grafiker Alberto Martini (1876—
1954) verwendete seine Initialen ebenfalls iibereinandergestellt - versah aller-
dings das A (statt das M) mit Serifen und benutzte als Umrahmung einen
Kreis.**® Martini hatte zwar auch Illustrationen fiir die Zeitschrift Jugend ange-
fertigt, war aber vor allem als surrealistischer Maler in Erscheinung getreten,
im Tétigkeitsbereich beider Kiinstler gab es also kaum Uberschneidungen.

Neben einer charakteristischen Signatur gilt ein Pseudonym oder ein
Kiinstlername als Kennzeichen fiir eine zielgerichtete Selbstinszenierung als
Kiunstler.>'* Fiir seinen Kiinstlernamen entschied sich Albinmiiller erst 1917,
als er sich erfolgreich als Mitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie auf der
Mathildenhéohe etabliert hatte.>*?

Vgl. Ruppert 1998, S.526.
Vgl. Goldstein/Kéhler 1999, Nr. 1195-1197.
Vgl. Wetzel 2000, S.501.

Siehe auch Anm. 3 (Kapitel 1).
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2.5 Fazit

Die Basis fiir Albinmiillers Weg zum Kiinstler-Entwerfer bildete eine griindli-
che Ausbildung zum Kunsttischler, Musterzeichner und Innenarchitekten in
der Mobelindustrie des Historismus, welche nahezu ausschlief3lich in der Pra-
xis und durch Selbststudium erfolgte. Seine Erfahrungen aus der Mébelpro-
duktion préagten sein Material- und Formverstandnis entscheidend; zugleich
hatte ihm die eigene Berufstatigkeit auch deutlich die Unzuldnglichkeiten der
historistischen Stilpraxis (z.B. das unhinterfragte Befolgen von Moden) vor
Augen gefiihrt.

Seinem Aufstiegswillen zum Kiinstler-Entwerfer kam die Publikationsté-
tigkeit der Jugendstilbewegung entgegen: Die Innendekoration veroffentlichte
seine Einsendungen von Interieur-Entwiirfen. Die zahlreichen Primierungen
in den Wettbewerben der Deutschen Kunst und Dekoration belegen Albinmul-
lers Anerkennung durch die Jugendstilbewegung.

In der Abfolge dieser Wettbewerbsbeitrage lasst sich deutlich die Wand-
lung seiner Formensprache vom Historismus zum Jugendstil nachvollziehen,
anfanglich zum Teil noch an franzésischen Vorbildern orientiert. Zeichen sei-
nes eigenen Selbstverstindnisses als Kiinstler ist seine bereits 1899 gefundene
Kiinstlersignatur mit ihrer klaren Reminiszenz an den bedeutenden Renais-
sance-Kiinstler Albrecht Diirer.

Einen wichtigen Forderer in dieser frithen Phase fand Albinmiiller in dem
Bildhauer und Kunstgewerbler Karl Grofy an der Kunstgewerbeschule in Dres-
den. Dessen Empfehlung und Wirken war es mit zu verdanken, dass Albin-
miiller mit seinem »Dresdner Zimmer« an der »Volksthiimlichen Ausstellung
fur Haus und Herd« 1899 in Dresden und der »1. Internationalen Ausstellung
fir moderne dekorative Kunst« in Turin 1902 teilnahm. Dieses zugleich preis-
giinstig und qualitatsvoll gestaltete Mobelensemble wurde auf beiden Ausstel-
lungen ausgezeichnet.

Konzentriert zeigt das » Dresdner Zimmer« Albinmiillers Formensprache
um 1900: Es stellt sich als eigenstandige kiinstlerische Erfindung dar, geprigt
von einer starken Fokussierung auf Form und Material, unter grofler Zurtick-
haltung applizierter Schmuckformen. Diese Gestaltungsprinzipien sollten auch
in den kommenden Jahren seine Entwiirfe kennzeichnen, wobei sich sein Tétig-
keitsbereich —wie hier durch Teppich- und Lampenentwurf bereits angedeutet —
zunehmend auf grofie Bereiche des Kunstgewerbes und der Raumkunst aus-
dehnte.
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Abb.22:
Albinmiiller: Illustration (1903)

Abb.23:

Patriz Huber: Titel des Katalogs »Haus-
Gliickert« (zur Ausstellung »Ein Dokument
deutscher Kunst«, Darmstadt 1901)

Abb.24:
Albinmiiller: Kunstverglasung (1906),
Ausfiihrung Wilh. Duchrow, Magdeburg
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