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1 Einleitung

In der heutigen Forschungslandschaft tritt der Architekt und Entwerfer Albin-
miiller (1871—-1941) hinter Zeitgenossen wie Peter Behrens (1868-1940), Richard

Riemerschmid (1868-1957) oder Bruno Paul (1874-1968) zurtck, obwohl sich

sein (Euvre nicht weniger umfangreich darstellt. Nachdem die Forschung zur
Reformkunst der Jahrhundertwende lange Zeit ein Desiderat in der Kunstge-
schichte war, existiert zwar inzwischen eine reiche Literatur zu allgemeinen

Themenstellungen und anderen Kiinstlern, doch wurden bislang nur Einzelas-
pekte des Werks von Albinmiiller wissenschaftlich untersucht. Mit der vorlie-
genden Arbeit soll diese Forschungsliicke geschlossen werden, das heif3t erst-
mals das dulerst vielseitige raumkiinstlerische und kunstgewerbliche Schaffen

dieses wichtigen Vertreters des deutschen Jugendstils und Neoklassizismus

zusammengefasst und unter Beriicksichtigung der Entstehungsbedingungen

sowie im Vergleich mit Werken anderer Protagonisten der Jugendstilbewegung

gewirdigt werden.

Abb. 1:
Albinmiiller (um 1906)
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1 Einleitung

1.1 Der Kiinstler Albinmiiller (1871-1941)

Albinmiiller [Abb. 1] wurde am 13. Dezember 1871 als Alwin Camillo Miiller im erz-
gebirgischen Dorf Dittersbach (heute zu Frauenstein gehorend) als drittes von
vier Kindern in die Familie eines Tischlers und Landwirts geboren.* Die Vereh-
rung fiir einen Zeichenlehrer bewog ihn schon in der Schulzeit, seinen Rufnamen
Alwin in Albin zu dndern.? Als erfolgreicher Kiinstler entschied er sich 1917 fiir
die ungewo6hnliche Zusammenschreibung von Vor- und Nachnamen, Albinmiiller,
welche von da an auch konsequent in allen Veréffentlichungen benutzt wurde.?

Nach einer Lehre im véterlichen Betrieb bildete Albinmiiller sich mit gro-
Ber Zielstrebigkeit zum Kunsttischler und Musterzeichner weiter und war eine
Zeit lang erfolgreich in der Mobelindustrie in Mainz, Bromberg (heute: Byd-
goszcz, Polen) und Kéln tatig. Aus der eigenen Berufserfahrung um die Defizite
der historistischen Entwurfspraxis wissend, wurde er Ende der 189oer Jahre zu
einem iiberzeugten Vertreter der Jugendstilbewegung. Als ausgebildeter Tisch-
ler besaf} er genau jene Kenntnisse materialgerechten Entwerfens und zweck-
mafligen Gestaltens, die zu den wichtigen Grundsatzen der Bewegung zéahlten.
So verwundert es nicht, dass er fiir seine Entwiirfe schon frith in Wettbewerben
und Ausstellungen hohe Auszeichnungen erhielt.*

In den Jahren 1900 bis 1906 war Albinmiiller als Lehrer an der Kunstgewer-
beschule Magdeburg titig, einer sich im Sinne des Jugendstils reformierenden
Institution. Hier setzte er sich fiir eine praxisorientierte Schiilerausbildung ein,
zuerst als Lehrer fiir Fachzeichnen, ab 1904 in der neu eingerichteten Klasse fiir
Raumkunst. Vor allem trug er jedoch selbst als Entwerfer entscheidend dazu
bei, Magdeburg als ein Zentrum des deutschen Jugendstils zu etablieren. Unter
seiner Leitung erhielt die »Kiinstlergruppe Magdeburg« 1904 einen Grand Prix
auf der Weltausstellung in St. Louis.

Die Eltern waren Gustav M. Miiller und Theres. Miiller, geb. Liebscher, die Grof8eltern beiderseits waren Bauern.
Vgl. Herman A. L. Degener: Wer ist’s? Unsere Zeitgenossen, 3. Aufl., Berlin/Leipzig 1908, S.938; Ders.: Wer ist’s?
Unsere Zeitgenossen, 10. Aufl., Berlin/Leipzig 1935, S.1101 f.

Vgl. Albinmiiller: Aus meinem Leben. Autobiografie, Magdeburg 2007 (bibliothek forum gestaltung 01), S.25 (Der
Lehrer hief3 Albin Richter) [Autobiografie im Folgenden zitiert als: Albinmiiller 2007].

Zuerst findet sich diese Schreibweise wohl in dem 1917 erschienenen Bildband: Albinmiiller: Werke der Darmstdid-
ter Ausstellung und andere Arbeiten nach Entwiirfen von Professor Albinmiiller, Mitglied der Kiinstlerkolonie Darm-
stadt, Vorrede von Georg Biermann, Magdeburg 1917 (Jubilaums-Ausgabe) [im Folgenden zitiert als: Werke der
Darmstéddter Ausstellung 1917]. In der Vorrede benutzte Biermann allerdings noch »Albin Miiller«. In dieser

Arbeit wird durchgingig die Schreibweise Albinmiiller verwendet.

Siehe Kapitel 2.3.2 und 2.3.4.
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14 Der Kiinstler Albinmiiller (1871-1941)

Ab 1903 intensivierte Albinmiiller die Entwurfstatigkeit fiir Gebrauchsgerit, die
bis zum Ersten Weltkrieg stetig zunahm. Dabei arbeitete er zum Teil eng mit den
ausfithrenden Firmen zusammen - ganz im Sinne des 1907 gegriindeten »Deut-
schen Werkbundes«, dessen Mitglied er ab 1908 war. In Magdeburg entwickelte
sich Albinmiiller zum anerkannten >Kiinstler-Entwerfer<, d.h. einem Entwerfer,
der (in Abgrenzung zu den anonymen, angestellten Musterzeichnern) als auto-
nomer Kiinstler gegeniiber den ausfithrenden Gewerben selbstbewusst auftreten
konnte und durch ausreichend honorierte Vertrage ein gutes Einkommen hatte.’

Abb. 2:

Albinmiiller: Trauzimmer fiir das Magde-
burger Standesamt (111. Deutsche
Kunstgewerbe-Ausstellung Dresden
1906)

Albinmiillers Erfolg auf der IIl. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung 1906 in
Dresden, u.a. mit einem Trauzimmer fiir das Standesamt in Magdeburg [Abb. 2],
fihrte zur Berufung an die renommierte Darmstadter Kiinstlerkolonie auf der
Mathildenhohe. In den ersten Jahren war er als Lehrer fir Raumkunst an den
neugegriindeten Gro3herzoglichen Lehrateliers fiir angewandte Kunst tatig.
Daneben blieb ausreichend Zeit fiir die eigene Entwurfstatigkeit, auch konnte
er sich nun als Architekt etablieren.

Vgl. Gert Selle: »Zwischen Kunsthandwerk, Manufaktur und Industrie. Rolle und Funktion des Kiinstler-Entwer-
fers um 1898 bis 1908«, in: Gerhard Bott (Hrsg.): Von Morris zum Bauhaus. Eine Kunst gegriindet auf Einfachheit,
Hanau 1977, S.11-23, hier: S. 12 f. Siehe hier: Kapitel 3.6.
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1 Einleitung

Als Raumbkiinstler prasentierte er sich 1908 umfangreich auf der »Hessischen
Landesausstellung fiir freie und angewandte Kunst«, die auf der Mathildenho-
he stattfand. Zugleich konnte er hier als Architekt (fiir die temporéren Ausstel-
lungsbauten) tatig werden. Um 1910° trat er dem 1903 gegriindeten » Deutschen
Kiinstlerbund« bei und hatte sich somit klar als Kiinstler etabliert. Stilistisch
vollzog Albinmiiller nun einen Wandel hin zu einer vom Neoklassizismus ge-
pragten Moderne, einer allgemeinen Tendenz innerhalb der Reformbewegung
folgend.

Eine besondere Stellung in seinem raumkiinstlerischen und architektoni-
schen Schaffen nahm die anlésslich der Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914 ent-
standene Miethdusergruppe ein, mit ihren zur Ausstellung eingerichteten Mus-
terwohnungen, womit Albinmiillers Beschéftigung mit dem Wohnungsbau
einen ersten Hohepunkt erreichte. Bedeutend ist daneben der Neubau fiir das
Sanatorium Dr. Barner in Braunlage (1911-1914), fiir den er auch die - noch heute
in groflen Teilen erhaltene — Inneneinrichtung schuf.

Nach dem Ersten Weltkrieg, der seine Entwurfstétigkeit nahezu zum Erlie-
gen gebracht hatte, nahm sich Albinmiiller vermehrt Fragen der Architektur
und des Wohnungsbaus an, wobei er sich zwar als Vertreter einer Neuen Sach-
lichkeit verstand, sich zugleich aber gegen das Neue Bauen positionierte und
dies auch in mehreren kiirzeren Aufsitzen zum Ausdruck brachte.

Als leitender Architekt der Deutschen Theaterausstellung in Magdeburg,
die 1927 stattfand, pragte Albinmiiller noch einmal entscheidend das Bild einer
Ausstellung. Der Kiinstlerkolonie Darmstadt blieb er trotz deren Bedeutungs-
verlusts nach dem Ersten Weltkrieg verbunden. In den 1930er Jahren konnte
er keine grofien eigenen Projekte mehr verwirklichen und zog sich aus dem
Berufsleben weitgehend zuriick. Am 2. Oktober 1941 verstarb Albinmiiller in
Darmstadt.

6 Die Mitgliedschaft ist noch nicht angegeben in: Herman A. L. Degener: Wer ist’s? Unsere Zeitgenossen, 4. Aufl., Ber-
lin/Leipzig 1909, S. 957, erscheint dann in: Ders.: Wer ist’s? Unsere Zeitgenossen, 5. Aufl., Berlin/Leipzig 1911, S.987.
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10

1.1 Der Kiinstler Albinmiiller (1871-1941)

Albinmiillers Wirken umfasste Kunstgewerbe’, Raumkunst und Architektur.
Als Laie beschaftigte er sich in der zweiten Lebenshélfte auch mit Malerei und
Dichtung. Im Zentrum seiner Téatigkeit stand jedoch die Raumkunst, in der er
sich, wie der Rezensent August Noack 1912 festhielt: »zu immer grofierer Ge-
staltungsfahigkeit entwickelte.«® Dieses bereits im 19. Jahrhundert gefestigte

und fiir den Jugendstil zentral gewordene Gestaltungskonzept betrachtete den

Raum an sich als kiinstlerische Einheit, in dem — ausgehend von der Erkenntnis,
dass das alltagliche Lebensumfeld direkt auf den Menschen wirkt - alle Aus-
stattungselemente kiinstlerisch zu behandeln waren. So entsprach es auch Al-
binmillers Selbstverstandnis als Entwerfer, alles »vom ersten Mauerstein bis

zu den Gardinen durchzudenken«’. Entsprechend umfasste seine Entwurfsta-
tigkeit nahezu alle Bereiche des Kunstgewerbes. 1903 schrieb Erich Willrich,
ein Kollege von der Magdeburger Kunstgewerbeschule:

»Es gibt kaum einen Gegenstand des Hausrates, den Miiller nicht in den Kreis seines
Schaffens gezogen hdtte. Lampen und Leuchter, Zinn-, Kupfer-, Bronze-, Messing-
Gerdte, Schmucksachen, Teppiche, Tapeten, Buch-Einbdnde hat er gemacht, alles
zweckentsprechend, geschmackvoll—und fiir biirgerliche Verhdltnisse durchaus

erschwingbarf[sic].«*°

In dieser Arbeit wird einheitlich von Kunstgewerbe gesprochen, um Gebrauchs- und Ziergerit zu bezeichnen,
alternativ wird die Formulierung >angewandte Kunst« eingesetzt. Dabei handelt es sich sowohl um so genanntes
Kleingerat (d.h. dreidimensionale Gebrauchsgegenstinde, s. Anm. 15) als auch Gebrauchsgrafik sowie Materialien
zur Raumausstattung wie Teppiche und Tapeten. Im hier behandelten Zeitraum waren zudem noch die Begriffe
Kunsthandwerk und dekorative Kunst gebrauchlich, wobei unter Kunsthandwerk in Handarbeit hergestellte Ein-
zelstiicke, unter Kunstgewerbe hingegen eine Produktion in (Klein)-Serien verstanden werden kann. Deutlich
davon zu unterscheiden sind die in grofien Serien hergestellten Produkte der Kunstindustrie als »Massenerzeug-
nisse von Gegenstanden mit kiinstlerischen Zielen«, vgl. Hermann Muthesius: »X.Das Kunstgewerbe, insbeson-
dere die Wohnungskunst«, in: Theodor Lewald (Hrsg.): Amtlicher Bericht iiber die Weltausstellung in Saint Louis
1904, Berlin 1906, S. 263-296, hier: S. 264.

August Noack: »Das Haus Albin Miiller in Darmstadt«, in: Die Kunst 26 (1912), S.469-476, hier: S. 469.
Brief von Albinmiiller an Antonie (Toni) Barner (26.12.1913).

Erich Willrich: »Kunstgewerbliche Betrachtungen im Anschlusse an die Arbeiten A. Miillers«, in: Innendekoration
14 (1903), S.265-278, Abb.bis S.282, hier: S.273. Vgl. auch Albinmiiller 2007, S.165 (»Es gab [...] kaum einen

Zweig des Kunstgewerbes, fiir den ich nicht Entwiirfe machte.«).
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1 Einleitung

Dabei behielt Albinmiiller stets die Grundsatze der Kunstgewerbereform, Zweck-
maBigkeit und Materialgerechtigkeit, im Blick.** »ORDNUNG und HARMO-
NIE «'* empfahl er 1906 in einem Vortrag iiber Gartenkunst, charakterisierte
damit zugleich seine eigene Formensprache. Bei den Zeitgenossen fand die-
se groflen Anklang, so stellte Fritz Schmalenbach in seiner Dissertationsschrift
1935 fest, dass sie »in den Jahren, die auf den Jugendstil folgten, viel kopiert
worden«™ ist.

Albinmiillers Selbstverstandnis als »entschlossener, eifriger Kampfer fiir
den neu zu schaffenden Zeitstil«** driickte sich deutlich in seinen Bemiihungen
aus, das lokale Handwerk zu befruchten: Bisher wurden iiber 700 verschiedene
Entwiirfe in den Bereichen Raumkunst, Kleingerat’, Wand-/Bodenbeldge und
Maobel erfasst, in so unterschiedlichen Materialien wie Linoleum, Steinzeug,
Gusseisen, Zinn, Porzellan, Silber oder Serpentinstein; dazu wurden tiber 100
Hersteller identifiziert.*

Vgl. z.B. seine Argumentation zur Ausbildung an Kunstgewerbeschulen (Albinmiiller: »Die Schule des Kunst-
handwerkers«, in: Kunstgewerbeblatt NF 15 [1904], S.101-107) oder zur Gartengestaltung (Ders.: »Natur und
Kunst im Gartenbau, in: Die Werkkunst 2 [1906/1907], S. 53-54, 65-67).

Albinmiiller 1906/1907, S. 54 (Grofschreibung wie im Original).
Fritz Schmalenbach: Jugendstil. Ein Beitrag zu Theorie und Geschichte der Flichenkunst, Wirzburg 1935, S. 120.
Albinmiiller 2007, S.111.

»Kleingerit«, als Bezeichnung fiir Gebrauchs- und Ziergegenstiande, war im hier behandelten Zeitraum ein géan-
giger Begriff, vgl. z.B. Leopold Gmelin: »Die I internationale Ausstellung fir moderne dekorative Kunst in Turin
1902«, in: Kunst und Handwerk 52 (1901/1902), S.293-316 (Teil 1), 325-342 (Teil 2), hier: S.299, 316; Ernst Loren-
zen: »Kleingerit im Zimmer, in: Das Kunstgewerbe 1 (1913), Nr. 5, S. 2-8.

Darunter die Delmenhorster Linoleumfabrik (Anker-Marke); Produzenten des Westerwalder Steinzeugs; Ernst
Wabhliss, Turn-Teplitz; das Furstlich Stolbergsche Hiittenamt, Ilsenburg am Harz; die Sichsische Serpentin-
stein-Gesellschaft Zoblitz; die Metallwarenfabriken Eduard Hueck und Gerhardi & Co., beide Liidenscheid; die Sil-
berwarenfabrik Koch & Bergfeld, Hemelingen bei Bremen und die Wurzener Teppich- und Veloursfabriken AG.
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1.2 Grundlagen dieser Arbeit

1.2.12 Albinmiiller in der bisherigen Forschung
Zwar war Albinmiiller in der bisherigen Forschung zum Jugendstil stets pra-
sent, oft jedoch nur kurz erwihnt, zum Teil lediglich seine Architektur betref-
fend."” Entscheidend fiir die Etablierung im Forschungsfeld waren Bestandska-
taloge offentlicher und privater Sammlungen, so bereits ab den 1960er Jahren
die Kataloge des Hessischen Landesmuseums und spéter des Instituts Mathil-
denhdhe, beide Darmstadt, des Brohan-Museums, Berlin, sowie der Sammlung
Giorgio Silzer.*®

1976 wurde erstmals ein grofies Konvolut an kunstgewerblichen Entwiirfen
in der Darmstadter Jubiliumsausstellung »Ein Dokument Deutscher Kunst«
gezeigt.”” Ein Jahr spater verdffentlichte Gerhard Bott Ausziige der in den 1930er
Jahren entstandenen Autobiografie, die vor allem die Darmstadter Jahre umfass-
ten.?” Einen kurzen wissenschaftlichen Artikel verfasste Ulrich Kleine-Hering
1983 anlasslich der Ausstellung » Albinmiiller - Mébel und Objekte« in der Wup-
pertaler Galerie Epikur, in dem dieser Albinmiiller als »Wegbereiter eines neuen
Stils [...] auf Sachlichkeit und Verbesserung bedacht«* wiirdigte.

Eine néhere Beschaftigung mit dem Kiinstler fand im Folgenden vor allem
im Rahmen von iibergreifenden Darstellungen zu einzelnen Materialien statt,
s0 1983 zum Westerwilder Steinzeug, 1995 zu Serpentinstein und 2010 zu Guss-

Vgl. Schmalenbach 1935, S.120 [Formensprache], Gerhard Bott: Jugendstil. Vom Beitrag Darmstadts zur internatio-
nalen Kunstbewegung um 1900, Darmstadt 1965, 0.S. [Gebrauchsgerit und Architektur]; Jost Hermand: Jugendstil.
Ein Forschungsbericht 19181964, Stuttgart 1965, S. 50 [Formensprache]; Richard Hamann, Jost Hermand: Stilkunst
um 1900, Berlin 1967, S. 405 f. [Architektur].

Vgl. z.B. Gerhard Bott u.a. (Bearb.): Kunsthandwerk um 1900. Jugendstil - art nouveau —modern style —nieuwe kunst,
Darmstadt 1965 (Kataloge des Hessischen Landesmuseums 1), S.55-57; Ders., Carl Benno Heller u.a.: Kunsthand-
werk um 1900, 2. Aufl., Darmstadt 1973 (Kataloge des Hessischen Landesmuseums Darmstadt 1), S. 69-74; Giorgio
Silzer: Die Sammlung Giorgio Silzer. Kunsthandwerk vom Jugendstil bis zum Art Déco, Ausst. Kéln (Kunstgewerbe-
museum), Kéln 1976, S. 36 f.; Renate Ulmer (Bearb.): Museum Kiinstlerkolonie Darmstadt. Katalog, Darmstadt 1990,
S.155-181; Dedo von Kerssenbrock-Krosigk: Metallkunst der Moderne, mit Beitragen von Claudia Kanowski, Ber-
lin 2001 (Bestandskataloge des Brohan-Museums 6), S. 170172, 185-190, 309.

Vgl. Bernd Krimmel, u.a.: Ein Dokument Deutscher Kunst. Darmstadt 1901-1976, Bd. 4: Die Kiinstler der Mathilden-
hohe, Ausst. Darmstadt (Institut Mathildenhéhe), Darmstadt 1976, S. 143-159.

Vgl. Gerhard Bott: »Albin Miiller und die Darmstédter Kiinstlerkolonie. Auszug aus den Lebenserinnerungen mit-
geteilt von Gerhard Bott, in: Ders. (Hrsg.): Von Morris zum Bauhaus. Eine Kunst gegriindet auf Einfachheit, Hanau
1977, S.249-266.

Ulrich Kleine-Hering: »Wuppertal. Galerie Epikur. Albinmiiller - Mobel und Objekte, 13. November 1982 bis
15. Januar 1983 (verlédngert)«, in: Bruckmanns Pantheon 41 (1983), Nr. 1, S.67-68.
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1 Einleitung

eisen.” Eingehendere Erwahnung fand Albinmiillers Wirken auch 1999 in einem
Aufsatz von Babette Grife (»Wechselwirkungen — Darmstadt und Dresden«)
anlésslich der Ausstellung »Jugendstil in Dresden«.*

Eine intensivere monographische Forschung erfolgte seit der Jahrtausend-
wende. 2001 befasste sich ein Forschungskolloquium im Sanatorium Dr. Barner,
Braunlage, mit dem umfangreichen Schaffen Albinmiillers.?* Das Forum Gestal-
tung e. V., Magdeburg, widmete sich in zwei Ausstellungen intensiver dem Mag-
deburger Wirken des Kiinstlers, 2007 unter dem Titel »Albinmiiller. Eine Annéa-
herung«, in der u.a. Gegenstinde aus Gusseisen gezeigt wurden, sowie 2012 im
Rahmen der Schau »Szenen einer Ausstellung«, einer Wiirdigung der Deut-
schen Theaterausstellung von 1927. Das Kolloquium und die Ausstellungen blie-
ben ohne wissenschaftliche Publikation, jedoch wurde zur Ausstellung 2007 die
Autobiografie Albinmiillers erstmals ungekiirzt herausgegeben.?” 2008 brachte
das Sammler-Journal einen kurzen, auf das Kunstgewerbe konzentrierten Arti-
kel von Dieter Weidmann,? allerdings ohne Quellen- und Literaturangaben.

Groflere Aufmerksamkeit wurde dem Sanatorium Dr. Barner in Braunlage
gewidmet. Seit den 1990er Jahren erschienen einige kiirzere Aufsitze, die jedoch
nur Uberblickscharakter hatten bzw. Bezug nahmen auf Fragen des Denkmal-
schutzes. Ausfithrlicher widmete sich Thomas Kellmann 2004 dem Sanatorium
mit dem Aufsatz »Der Raumkiinstler Albin Miiller und das Sanatorium Dr. Bar-
ner in Braunlage. Ein Gesamtkunstwerk der beginnenden Moderne am Vor-
abend des Ersten Weltkrieges«.”” Petra Tiicks beschaftigte sich in ihrer 2005

Vgl. Jirgen Erlebach, Jiirgen Schimanski: Die neue Ara. 1900—-1930. Westerwdlder Steinzeug. Jugendstil und Werk-
bund, Ausst. Bonn (Rheinisches Landesmuseum), Darmstadt (Hessisches Landesmuseum), Diisseldorf 1987;
Eva-Maria Hoyer: Sdchsischer Serpentin. Ein Stein und seine Verwendung, Ausst. Leipzig (Grassi-Museum), Leipzig
1995; Christian Juranek, Wilhelm Marbach (Hrsg.): Der Eiserne Harz. Harzer Eisenkunstguss des 19. Jahrhunderts,
Ausst. Wernigerode (Frithlingsbau Schlofl Wernigerode) u.a., D63el 2010.

Vgl. Babette Grife: »Wechselwirkungen - Darmstadt und Dresden, in: Petra Holscher, Alfred Ziffer (Hrsg.):
Jugendstil in Dresden. Aufbruch in die Moderne, Ausst. Dresden (Dresdner Schloss), Dresden/Wolfratshausen 1999,
S.188-197.

Vgl. Thomas Kellmann: »Forschungskolloquium zum Werk Albin Miillers (1871-1941). Architektur - Raum-
kunst - Kunstgewerbe, in: Berichte zur Denkmalpflege in Niedersachsen 21 (2001), S.115-117.

Vgl. Albinmiiller 2007.
Vgl. Dieter Weidmann: »Albin Miiller«, in: Sammler-Journal o.]Jg. (2008), Nr. 12, S. 62-70.

Vgl. Thomas Kellmann: »Der Raumkiinstler Albin Miller und das Sanatorium Dr.Barner in Braunlage. Ein
Gesamtkunstwerk der beginnenden Moderne am Vorabend des Ersten Weltkrieges«, in: Jahrbuch fir Hausfor-
schung 50 (2004) (zugl. Historische Ausstattungen. Bericht tiber die Tagung des Arbeitskreises fiir Hausforschung e.V.
in Ravensburg vom 16.-20. September 1999, hrsg. v. Georg Ulrich Gromann), S.301-318. Siehe hier Kapitel 6 aus-

fithrlich zum Forschungsstand betreffend das Sanatorium.
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1.2 Grundlagen dieser Arbeit

erschienenen Dissertation zum Neuen Palais in Darmstadt eingehend mit dem
dort 1915 eingebauten Musiksaal nach dem Entwurf Albinmillers.*®

Ausfiihrlich mit der Architektur des Kiinstlers hat sich Babette Grife ausei-
nandergesetzt. Bereits im Anhang der 2007 publizierten Autobiografie erschien
diesbeziiglich ein Aufsatz mit dem Titel: »Albinmiiller. Reformkultur im Span-
nungsfeld von Tradition und Moderne«.* Ihre 2010 publizierte Dissertation
»Romantik ist das Schwungrad meiner Seele. Der Traum einer dsthetischen
Gegenwelt in der Architektur von Albinmiiller« enthélt ein Werkverzeichnis
des architektonischen Schaffens und nimmt zugleich eine Einordnung Albin-
millers in den zeitgendssischen geistesgeschichtlichen Kontext vor.** In die-
sem Zusammenhang steht auch ihr Artikel »Im Schatten des Meisterarchi-
tekten. Albin Miiller und Joseph Maria Olbrich«, erschienen im Katalog zur
2010 vom Institut Mathildenh6he veranstalteten Ausstellung »Joseph Maria
Olbrich. 1867-1908. Architekt und Gestalter der frithen Moderne«.>* 2015 pub-
lizierte Jorg Deist seine Dissertation: »Die Holzbauten von Albinmiiller. Eine
planungsmethodische Untersuchung iiber die Entstehung der Holzbauten von
Albinmiiller aus dem Zeitraum von 1902 bis 1929«.?* Eine weitere Dissertation
von Christoph Liicke: »Albinmiiller -Das Sanatorium Dr.Barner in Braun-
lage, ist seit 2012 in Bearbeitung.*® Die Autorin selbst hat 2016 die Forschung
zu Albinmillers Entwiirfen fiir die Teppichfabrik Wurzen weitergefiihrt.>

Vgl. Petra Tiicks: Das Darmstddter Neue Palais. Ein furstlicher Wohnsitz zwischen Historismus und Jugendstil,
Darmstadt/Marburg 2005 (Quellen und Forschungen zur hessischen Geschichte 148; zugl. Dissertation Universi-
tit des Saarlandes, Saarbriicken 2005), S.311-330.

Vgl. Babette Grife: »Albinmiiller. Reformkultur im Spannungsfeld von Tradition und Moderne, in: Albinmiiller
2007, S.249-305.

Vgl. Babette Grife: Romantik ist das Schwungrad meiner Seele. Der Traum einer dsthetischen Gegenwelt in der Archi-
tektur von Albinmiiller, Darmstadt 2010 (zugl. Dissertation Universitit Bremen 2009) [im Folgenden zitiert als:
Grife 2010a].

Vgl. Babette Grife: »Im Schatten des Meisterarchitekten. Albin Miiller und Joseph Maria Olbrich«, in: Ralf Beil,
Regina Stephan (Hrsg.): Joseph Maria Olbrich. 1867-1908. Architekt und Gestalter der friihen Moderne, Ausst.
Darmstadt (Mathildenhéhe), Wien (Leopold-Museum), Ostfildern 2010, S.378-397 [im Folgenden zitiert als: Grife
2010b].

Vgl. Jorg Deist: Die Holzbauten von Albinmiiller. Eine planungsmethodische Untersuchung iiber die Entstehung der
Holzbauten von Albinmiiller aus dem Zeitraum von 1902 bis 1929, Karlsruhe 2015 (zugl. Dissertation, Karlsruher
Institut fiir Technologie (KIT) 2015).

Vgl. ARTtheses. Forschungsdatenbank fiir Hochschulnachrichten Kunstgeschichte (http://www.arttheses.net/index.
php?bearbeiten=1&meldung_id=61863#.UsAM{PYbx1w; 29.12.2013).

Vgl. Sandra Konig, Sabine Jung: Der Jugendstil- und Werkbundkiinstler Albinmiiller (1871-1941). Seine Entwiirfe fiir
die Teppichfabrik Wurzen, Beucha/Markkleeberg 2016.
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1.2.2 Zielsetzung der Untersuchung

Die Schwerpunkte in der Beschaftigung mit dem Kunstgewerbe Albinmiillers
lagen bisher vor allem beim Gebrauchsgerit. Seine Beitrdge zur Raumkunst
sind bislang noch nicht ausreichend betrachtet und gewiirdigt worden. Zwar
hatte Grife 2010 im Rahmen ihrer Dissertation festgestellt, » [d]ie Raumkunst,
nicht die Architektur ist sein wahres Metier«,** und einige Beispiele publiziert,
doch nahm sie nur in Einzelféllen eine Analyse der Formensprache bzw. weiter-
fihrende Kontextualisierung vor. Es fehlt eine materialiibergreifende Betrach-
tung von Albinmiillers kunstgewerblichem Schaffen ebenso wie ein Werkver-
zeichnis von Raumkunst und Gebrauchsgerét.

Diese Arbeit will die Grundlage fiir eine tiefergehende Forschung zu Raum-
kunst und Kunstgewerbe Albinmiillers bilden, indem sie alle Wirkungsberei-
che in ihrem aktuellen Forschungsstand zusammenfasst sowie die Hauptziige
und Charakteristika der einzelnen Schaffensperioden aufzeigt und den Kiinst-
ler somit greifbarer macht. Bisherige Befunde der Sekundarforschung werden
vertieft und ergénzt, ebenso werden die Entstehungsbedingungen, d.h. Auf-
traggeber sowie Vermittler und Forderer beachtet. Besonders die Raumkunst
wird hier starker gewichtet, so werden erstmals die Zimmer fiir die Neueroff-
nung der Berliner Galerie Keller & Reiner 1909 sowie die Musterwohnungen in
der 1914 errichteten Miethdusergruppe auf der Mathildenhohe ausfiithrlicher
betrachtet.

Unter den biografischen Aspekten ist die Ausbildungsphase bisher ver-
nachléssigt worden, so dass nach wie vor fehlerhafte biografische Angaben
jene Jahre betreffend kursieren.*® Auch blieb Albinmiillers Lehrtétigkeit an
der Kunstgewerbeschule Magdeburg und den Lehrateliers in Darmstadt bis-
lang auffallig unbeachtet; die vorliegende Arbeit bezieht nun erstmals die pri-
maren Quellen ein.

Aufgrund des grofien Umfangs der raumkiinstlerischen und kunstgewerb-
lichen Tatigkeit Albinmiillers miissen vertiefende Studien zu untergeordneten
Werkkomplexen sowie ein umfassender Werkkatalog spateren Forschungen
vorbehalten bleiben.

Grife 2010a, S.102.

Das betrifft vor allem Verwechslungen der Kunstgewerbeschule Dresden mit der dortigen Akademie. Auch in der
weiteren Biographie Albinmiillers finden sich noch fehlerhafte Daten, so werden 6fter die Grofherzoglichen
Lehrateliers mit der Technischen Hochschule Darmstadt verwechselt. Letzteres geht wohl zuriick auf: Hans Voll-
mer (Hrsg.): Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler des XX. Jahrhunderts, Bd. 1, Leipzig [1953], S.24 (falsche
Angabe der Technischen Hochschule sowie falsches Todesjahr: 1943).
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1.2.3 Verwendete Materialien und Quellen

Erhaltene kunstgewerbliche Objekte befinden sich in 6ffentlichen Sammlun-
gen, z.B. dem Institut Mathildenh6he, Darmstadt, welches wohl den umfang-
reichsten Bestand an Entwurfen Albinmiullers vorzuweisen hat, aber auch dem
Brohan-Museum in Berlin, dem Kreismuseum Zons und dem Grassi-Museum
fir Angewandte Kunst in Leipzig sowie in Privatbesitz. Raumkunst ist ebenso
wie Wand-/Bodenbeldge und Textilien nur in geringem Umfang erhalten.

Ein geschlossener Nachlass des Kiinstlers ist leider nicht vorhanden, da
das Wohnhaus der Familie im Zweiten Weltkrieg zerstort wurde. Ebenso waren
die Archive der Wirkungsstatten, Kunstgewerbeschule Magdeburg und Kiinst-
lerkolonie Darmstadt, von Verlusten betroffen. Hier kommt dem Sanatorium
Dr.Barner, Braunlage, eine sehr wichtige Funktion in der Albinmiiller-
Forschung zu, weil dort nicht nur nahezu die komplette Erstausstattung des
Neubaus von 1914, sondern auch die zugehorigen Akten und Korresponden-
zen erhalten geblieben sind.

Mit der Autobiografie steht eine wichtige Quelle zur Verfiigung, seit 2007
in gedruckter Form.?” Diese war in den Jahren 1931/32 entstanden, einen Nach-
trag fiigte Albinmiiller um 1940 hinzu. Somit handelt es sich um in der Riick-
schau notierte Erinnerungen, was bei der Verwendung dieser Quelle zu beach-
ten ist. Auch nutzte Albinmiiller den Text, um ein bestimmtes (Selbst-)Bild zu
konstruieren.*® Ein wiederkehrendes Thema sind z.B. Minderwertigkeitsge-
fihle aufgrund der fehlenden akademischen Ausbildung sowie der stindige
Kampf gegen dulere Widerstande: »Wie oft ist es mir noch spater im Leben
passiert, dafl mir kurz vor dem Enderfolg ein anderer unverdienterweise den
Rang ablief oder daff meinen Leistungen die Spitze abgebogen wurde.«*’

Das Originalmanuskript befindet sich in Privatbesitz, eine Kopie verwahrt die Bibliothek der Technischen Univer-
sitait Darmstadt. Die Autobiografie wird hier nach der publizierten Ausgabe von 2007 zitiert (vgl. Albinmiiller

2007), da diese leichter zugénglich und somit ein Nachvollziehen der Verweise besser méglich ist.

Vgl. dazu Michael Wetzel: »Autor/Kiinstler«, in: Karlheinz Barck u.a. (Hrsg.): Asthetische Grundbegriffe (AGB).
Historisches Worterbuch in sieben Bdnden, Band 1: Absenz —Darstellung, Stuttgart/Weimar 2000, S.480-544, hier:
S.501 (»auch die Fixierung von Vorstellungen und Selbstbildern in autobiographischen Texten dienten als Medien

zur Stilisierung einer spezifischen Individualitét«).

Albinmiller 2007, S.55, vgl. auch: S.19 (»Schon als kleines Kind war ich von innerer Unruhe erfiillt, wie sie mich
mein Leben lang quilt.«), 28 (»Es schmerzt mich sehr, daf ich klein von Wuchs und infolgedessen mancher
Demiitigung ausgesetzt war. Auch im spéteren Leben habe ich es immer bestitigt gefunden, dafl es dem klein
gewachsenen Mann ungleich schwerer gemacht wird, sich durchzusetzen, als dem grofien.«), 65 (»In meinem
ganzen Leben ist es so gewesen [...], daf ich mir mein Wissen, mein Kénnen [...] rerhaschen< mufite.«), 106 (»[...]
weil ich immer darunter litt, keine rechte Fachschulbildung und keine rechte Fithrung, nach der ich mich sehnte,
genossen zu haben.«), 120 (Widerstand der dlteren Magdeburger Lehrerkollegen), 155 (»Zustand seelischer Fried-
losigkeit« und »Untertauchen in melancholische Einsamkeit« auf einer Italienreise), 162 (»Neid und Miflgunst
haben immer, ganz besonders hier in Darmstadt, ihre vergifteten Pfeile gegen mich abgeschossen, um mir morali-

schen und wirtschaftlichen Schaden zuzufiigen. «).
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Diese seit dem 19. Jahrhundert eng mit dem Kiinstlerideal verbundenen Stereo-
typen von Melancholie und Auflenseitertum prégten stark das Selbstbild, mit
dem Albinmiiller sich in seinen Lebenserinnerungen —mit Sicherheit nicht
unbewusst —als Kiinstler darstellte.*

Bereits wihrend seiner aktiven Schaffensjahre hat Albinmiiller eine Reihe
von Artikeln zu verschiedenen Fragen der Kunstgewerbereform publiziert, in
denen er seine Konzepte und Ideale darlegte. In den Magdeburger Jahren be-
schiftigte ihn die Frage der Unterrichtsgestaltung, ausfiihrlich schilderte er
seine Vorstellungen 1904 im Kunstgewerbeblatt (»Die Schule des Kunsthand-
werkers«).** Aulerungen zu allgemeinen Uberzeugungen die Entwurfspraxis
betreffend enthélt der 1906/1907 in der Zeitschrift Die Werkkunst veroffentlich-
te Vortrag »Natur und Kunst im Gartenbau«,** sowie der 1909 erschienene Ar-
tikel »Zu meinen Arbeiten« in der Zeitschrift Das Werk.**

Erst in den 1920er Jahren publizierte Albinmiiller haufiger, sei es, um aktiv
eigene Bauprojekte vorzustellen oder um einen Beitrag zu Fragen des Bauens
und der Wohnung zu leisten. Beides vereint sich in den Aufsitzen zu seinen
Holzhaus-Entwiirfen fiir die Christoph & Unmack AG, Niesky, zu Beginn der
1920er Jahre,** zu denen er 1921 eine kleine Publikation mit dem Titel »Holzhau-
ser« herausbrachte.* In diese Gruppe von Schriften gehoren auch seine Darle-
gungen zum Umbau fiir die Darmstadter Vereinsbank im Jahr 1923.* Am Ende
seiner beruflichen Laufbahn setzte er sich mit dem Kirchenbau auseinander.*’

Vgl. Wetzel 2000, S.497; vgl. auch: Verena Krieger: Was ist ein Kiinstler? Genie—Heilsbringer— Antikiinstler. Eine Ideen-
und Kunstgeschichte des Schopferischen, Kéln 2007, S.49 (Zum Stereotyp des Kiinstlers gehort das Leiden unter feh-

lender Beachtung, den »tragischen Umstinden« und seiner eigenen Person).

Vgl. Albinmiiller 1904. Laut eigener Aussage hielt Albinmiiller noch einen weiteren Vortrag in Magdeburg, vgl. Albin-
miiller 2007, S.124. Bislang lsst sich die erwédhnte Veréffentlichung in der Magdeburgischen Zeitung jedoch nicht belegen.

Vgl. Albinmiiller 1906/1907. Gehalten auf dem Sitzungstag der Gesellschaft fiir deutsche Gartenkultur in Magde-
burg im Méarz 1906, vgl. Anonym: »Gartenkunst, in: Die Werkkunst 2 (1906/1907), S. 64.

Vgl. Albinmiiller: »Zu meinen Arbeiten, in: Das Werk [1] (1909), S.13-15, Abb.S.8-12, 41 [im Folgenden zitiert als:
Albinmiiller 1909]. Das Werk war das Organ des Bundes Deutscher Architekten sowie des Deutschen Werkbunds,

erschien jedoch nur im Jahr 1909.

Vgl. Albinmiiller: »Neue Holzbauten der Christoph & Unmack AG«, in: Innendekoration 35 (1924), S.143-151 [im
Folgenden zitiert als: Albinmiiller 1924a]; Ders.: »Der Holzhausbau, in: Dekorative Kunst 29 (1925/1926), Bd. 34,
S.145-146 [im Folgenden zitiert als: Albinmiiller 1925/1926b].

Vgl. Albinmiiller: Holzhduser, Stuttgart 1921, erschienen im Stuttgarter Verlag Julius Hoffmann.
Vgl. Albinmiiller: Das neue Bankgebdude der Deutschen Vereinsbank. Erlduterungen iiber den Umbau und Neubau,
Darmstadt 1924 [im Folgenden zitiert als: Albinmiiller 1924b]; Ders.: »Das neue Geschiftsgebaude der Deutschen

Vereinsbank in Darmstadt. Von Architekt Prof. Albinmiiller, Darmstadt«, in: Deutsche Bauzeitung 60 (1926), Nr. 87,
S.705-710, Nachtrag S.712.

Vgl. Albinmiiller: »Gedanken zum evangelischen Kirchenbau, in: Die Baugilde 11 (1929), Nr. 11, S.854; ders.: »Kir-
che und Kloster St. Antoniusheim, Hannover-Kleefeld. Entwurf von Prof. Dr. Vetterlein (Hannover)«, in: Deutsche
Baubhiitte 34 (1930), S.8-10.
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Mehrfach duflerte er sich kritisch zu Fragen des Neuen Bauens, so 1925/1926
in einem Aufsatz »Von farbigen Hausern« in der Dekorativen Kunst sowie 1927
in einem Text fiir die Magdeburgische Zeitung mit dem Titel »So sollt ihr bau-
en! Sachlichkeit als Fundament«.*® Einen eigenen Gegenentwurf zur Archi-
tektur des Neuen Bauens stellte er mit seinem »Eigenwohnhaus aus der Fab-
rik« vor, welchen er 1930 in Westermanns Monatshefte publizierte.*

Dank mehrerer zeitgendssischer Bildbande, teilweise von Albinmiiller selbst
initiiert, ist es moglich, sein raumkiinstlerisches Werk tiefer zu erschlieflen:
»Architektur und Raumkunst. Ausgefithrte Arbeiten nach Entwiirfen von Profes-
sor Albin Miller, Mitglied der Kiinstlerkolonie Darmstadt« (1909), »Werke der
Darmstéddter Ausstellung und andere Arbeiten nach Entwiirfen von Professor
Albinmiiller, Mitglied der Kiinstlerkolonie Darmstadt« (1917), »Neuere Arbeiten
von Prof. Albinmiiller« (1928, in der Reihe »Neue Werkkunst«); auf Architektur
konzentrierten sich die Bildbande »Kiinstlerkolonie Mathildenhthe Darmstadt«
(1928) und »Denkmiler, Kult- und Wohnbauten« (1933).°

Insbesondere die Raumkunst betreffend stellen zeitgendssische Publikatio-
nen wichtige erganzende Quellen dar. Als besonders relevant haben sich fol-
gende Zeitschriften herausgestellt: Deutsche Kunst und Dekoration und Innen-
dekoration, beide von Alexander Koch (1860-1939), Darmstadt, herausgegeben,
Kunstgewerbeblatt sowie Dekorative Kunst.”* Den Texten und Bildunterschrif-
ten konnen Angaben zu Ausstattungselementen, Materialien und farblicher
Gestaltung sowie zu den Entstehungsbedingungen entnommen werden. In der
Verwendung dieses Materials als Quelle miissen jedoch einige Faktoren beriick-
sichtigt werden: Eine grofie Einschrankung bedeutet der Umstand, dass es sich
in der Regel um Schwarz-Wei3-Abbildungen handelt und damit das fiir die

Vgl. Albinmiiller: »Von farbigen Héausernc, in: Dekorative Kunst 29 (1925/1926), Bd. 34, S.88-90 [im Folgenden
zitiert als: Albinmiiller 1925/1926a]; Ders.: »So sollt ihr bauen! Sachlichkeit als Fundament«, in: Magdeburgische
Zeitung (13.02.1927).

Vgl. Albinmiiller: »Das Eigenwohnhaus aus der Fabrik«, in: Westermanns Monatshefte 74 (1930), S.134-139 [im
Folgenden zitiert als: Albinmiiller 1930a].

Vgl. Albinmiiller: Architektur und Raumkunst. Ausgefiihrte Arbeiten nach Entwiirfen von Professor Albin Miiller,
Mitglied der Kiinstlerkolonie Darmstadt, Vorrede Theodor Volbehr, Leipzig 1909 [im Folgenden zitiert als: Archi-
tektur und Raumkunst 1909]; Werke der Darmstadter Ausstellung 1917; Erich Feldhaus (Einleitung): Neuere
Arbeiten von Prof. Albinmiiller, Berlin/Leipzig/Wien 1928 (Neue Werkkunst); Anonym: Kiinstlerkolonie Mathilden-
héhe Darmstadt, [Magdeburg] 1928; Ernst Zeh (Einleitung): Aus dem Kreis der Darmstddter Kiinstlerkolonie. Albin-
miiller. Denkmdler, Kult- und Wohnbauten, mit einem Beitrag von Marck Miiller, Darmstadt 1933.

Deren ErschlieBung erfolgte u.a. unter Zuhilfenahme der entsprechenden Jahrginge von Felix Dietrich, Reinhard
Dietrich (Hrsg.): Bibliographie der deutschen Zeitschriftenliteratur. Mit Einschluf$ von Sammelwerken, Osnabriick
1897-1964. Erleichtert wurde die Recherche zudem dank der Digitalisierungsprojekte verschiedener Bibliotheken,
an erster Stelle sei die Universitidt Heidelberg genannt: (http://www.ub.uni-heidelberg.de/helios/fachinfo/www/
kunst/digilit/; 11.12.2014).
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Raumkunst so wichtige Element der Farbe der Analyse entzogen ist. Zwar kon-
nen Angaben hierzu wie erwéhnt in einigen Féllen den begleitenden Texten ent-
nommen werden, die exakten Farbharmonien lassen sich dadurch jedoch nicht
rekonstruieren.

Auch muss davon ausgegangen werden, dass es sich um fiir das Foto erstell-
te Inszenierungen handelt; zudem ist man vom gewihlten Bildausschnitt abhén-
gig. Allerdings wurde héufig in der Wahl des Ausschnittes Wert darauf gelegt,
in diesem moglichst alle Elemente der Raumkunst einzufangen, d.h. die charak-
teristischen Gestaltungselemente von Wand (Fenster), Boden und Decke sowie
der Mobel. Dies ist wiederum fiir die Analyse der Raumkunst von Vorteil.

Gerade die von Albinmiiller selbst herausgegebenen Bildbande zeigen nur
die von ihm fiir gut befundenen Entwiirfe. Zimmer, die im Rahmen von Ausstel-
lungen entstanden, sind zudem besser dokumentiert als private Auftrage. Erst-
genannte konnen durchaus eine prunkvollere Ausstattung zeigen, als Albin-
miiller es fiir einen tatsachlichen Kunden umgesetzt hitte. Wéhrend letztere je-
doch stets der Notwendigkeit zu Kompromissen unterlagen, so beim Neubau
fir das Sanatorium Dr. Barner, Braunlage, geben Ausstellungsrdume exakter
das von ihm beabsichtigte Gestaltungskonzept wieder. Erfolgen Datierungen
iiber publizierte Abbildungen, ist schlief}lich zu beachten, dass diese stets nur
den spitesten Entwurfszeitpunkt angeben; tatsachlich konnen Objekte frither
entworfen worden sein.

1.2.4 Vorgehensweise und Aufbau der Arbeit

Da ein Werkverzeichnis zu Raumkunst und Kunstgewerbe von Albinmiiller bis-
lang fehlt, war zuerst eine Bestandsaufnahme notwendig. Hierfiir wurden so-
wohl zeitgendssische Publikationen als auch die Sekundarliteratur systematisch

gepriift und Museen mit umfangreicheren Bestanden kontaktiert, so dass eine

iiber die publizierten Bestande hinausgehende Erfassung vorgenommen wer-
den konnte. Unterstiitzung erfuhr meine Forschung besonders durch das Sana-
torium Dr. Barner in Braunlage; in zwei Forschungsaufenthalten konnten die

Raumlichkeiten besichtigt und das umfangreiche Archiv eingesehen werden.
Weiterhin wurde das vom Kulturhistorischen Museum Wurzen aufbewahrte

Archivmaterial der Wurzener Velours- und Teppichfabriken AG gesichtet. Er-
génzende Recherchen wurden in 6ffentlichen Archiven in Berlin, Darmstadt

und Magdeburg durchgefiithrt. Zur Kontextualisierung und fir Vergleiche mit

anderen Vertretern der Jugendstilbewegung wurde weiterfithrende Primér- und

Sekundarliteratur herangezogen.

Da sich im Zuge der Recherchen das kunstgewerbliche und raumkiinstlerische

Schaffen Albinmiillers als d&uf3erst umfangreich erwies, wurde entschieden, den

Fokus auf die Raumkunst zu legen, um von hier aus die Entwurfstatigkeit Al-
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1.2 Grundlagen dieser Arbeit

binmiillers vorzustellen, die alle Elemente der Raumausstattung — von den Be-
grenzungsflichen (Wand, Boden, Decke) bis hin zu Gebrauchs- und Ziergerat -
umfasste. Insbesondere im Bereich der Letztgenannten war eine Auswahl nétig,
um ein Konzentrat seiner Entwurfstatigkeit prisentieren zu konnen. Soweit
moglich, wurde hier auf bereits vorhandene Forschung zuriick gegriffen.

Die Darstellung erfolgt in chronologischer Abfolge und fasst jeweils wich-
tige Entwicklungsabschnitte zusammen. Dieses einleitende Kapitel beinhaltet
im Anschluss eine Auseinandersetzung mit der fiir den Jugendstil zentralen
Gattung der »Raumkunst< und priift insbesondere die Uberschneidungen sowie
noétigen Abgrenzungen zum Begriff des >Gesamtkunstwerks<. Weitere im Zuge
der Arbeit notige kontextuelle Hintergriinde zu den Stilrichtungen Historis-
mus, Jugendstil und Neoklassizismus sowie den Entwicklungen in den 1920er
Jahren leiten die jeweiligen Hauptkapitel ein, um argumentativ einen engen
Zusammenhang zu gewihrleisten.

Kapitel 2 legt zum einen Albinmiillers Werdegang zum Kiinstler-Entwerfer
vor dem Hintergrund seiner eigenen Ausbildung und ersten Berufstétigkeit im
Kontext des Historismus und beginnenden Jugendstils dar. Zum anderen wird
die Entwicklung seiner eigenen Formensprache in den Jahren bis 1900 nach-
vollzogen. Kapitel 3 widmet sich der Raumkunst und dem Gebrauchsgerat, das
Albinmiiller in den Jahren seiner Anstellung an der Kunstgewerbeschule Mag-
deburg, d.h. 1900 bis 1906, entwarf. Es werden die Hauptwerke seiner Raum-
kunst vorgestellt und seine Herangehensweise als Entwerfer von Gebrauchsge-
rat untersucht, dabei die Weiterentwicklung seiner Formensprache beobachtet.

Kapitel 4 ist seiner Lehrtatigkeit gewidmet. Hierin wird Albinmiillers Unter-
richtsmethode an der Kunstgewerbeschule Magdeburg in den Kontext der
Reform der Kunstgewerbeschulen nach 1900 eingeordnet und anhand von
Schilerarbeiten iiberpriift. In dieses Kapitel eingeschlossen sind sein Wechsel
an die Darmstédter Kiinstlerkolonie auf der Mathildenhéhe und ein Uberblick
zu den bislang von der Forschung noch wenig beachteten »GrofSherzoglichen
Lehrateliers fiir angewandte Kunst«.

Kapitel 5 stellt Raumkunst sowie Entwiirfe fiir Gebrauchsgerit vor, die

Albinmiiller bis zum Ersten Weltkrieg als Mitglied der Kiinstlerkolonie Darm-
stadt in Auseinandersetzung mit Neoklassizismus und Werkbund-Idealen schuf.
Von zentraler Bedeutung ist hier die 1914 entstandene Miethdusergruppe auf der
Mathildenhohe mit ihren Musterwohnungen. Kapitel 6 erhélt das in diese Phase
einzuordnende Sanatorium Dr. Barner, Braunlage.
Kapitel 7 fasst das Wirken Albinmiillers nach dem Ersten Weltkrieg zusammen.
Im Mittelpunkt stehen seine Beitrage zur Wohnungsfrage in der Reaktion auf
das Neue Bauen sowie die Einfliisse von Art Déco und Expressionismus auf sei-
ne Formensprache. Bedeutend fur diese Schaffensphase ist seine Tatigkeit als
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1 Einleitung

leitender Architekt der Deutschen Theaterausstellung in Magdeburg 1927. Ka-
pitel 8 rekapituliert die Erkenntnisse der vorangegangenen Kapitel und stellt
diese noch einmal in einen iibergreifenden Kontext.

In die abschlieBenden Verzeichnisse ist eine Ubersicht eingeschlossen, die
die Wettbewerbs- und Ausstellungsbeteiligungen enthilt, die im Zuge der Re-
cherchen zu dieser Arbeit ermittelt wurden.
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1.3 Zum Begriff der sRaumkunst¢

Von den 189oer bis in die 1930er®* Jahre war >Raumkunst«< ein im deutschen
Sprachraum gingiger Begriff fiir die Innenraumgestaltung; er fand sich im
Titel von Publikationen und Ausstellungsabteilungen.’® Formal verstand man
darunter die konkrete Ausstattung unter Einbezug aller den Raum definieren-
den Elemente: angefangen bei den Begrenzungen (Wand und Fenster, Boden,
Decke), iiber die verwendeten Textilien bis hin zum zugehorigen Gebrauchs-
gerit —jeweils in Farbigkeit und Textur abgestimmt auf die Raumfunktion.**
Die Einzelteile der Ausstattung waren dabei der Gesamtwirkung unterzuord-
nen, was durch vereinheitlichende Elemente wie eine ausgewihlte Farbgebung
oder Ornamentik erreicht wurde, so dass kein Teil besonders hervorstach.

Im Bemiihen der Jugendstilbewegung, die Schonheit in den Alltag einzu-
bringen, kam der Raumkunst eine besondere Rolle zu, denn hier wirkte das
Umfeld direkt auf den Benutzer. Sie wurde regelrecht zur »Waffe des Kampfes
[...] um eine kiinstlerische Kultur«>® erklart, wie es der Kunsthistoriker Erich
Haenel 1906 in seinem Bericht zur 1. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in
Dresden formulierte. Die Raumkunst vereinigte Architektur und angewandte
Kunst: Werke aus dem Bereich der Hohen Kunst (Malerei, Skulptur) behielten
zwar ihren Platz in der Raumausstattung, sollten sich jedoch dem jeweiligen,
hoherstehenden Raumkunst-Konzept unterordnen.*

Vgl. Arne Sildatke: Dekorative Moderne. Das Art Déco in der Raumkunst der Weimarer Republik, Berlin 2013 (zugl.
Dissertation Freie Universitat Berlin 2013), S. 31.

Vgl. z.B. Anonym: Die Raumkunst in Dresden 1906, Berlin 1906; Architektur und Raumkunst 1909.

Vgl. Hans Streit: »Uber Raumkunst und Raumstudiume, in: Architektonische Rundschau 23 (1907), S.48-52, hier:
S.48; Hermann Warlich: Wohnung und Hausrat. Beispiele neuzeitlicher Wohnrdaume und ihrer Ausstattung, Min-
chen 1908, S.XIIL. Vgl. auch Jirgen Keller, Cornelia Wagner: »Eine Wand ohne farbige Einteilung ist unvollkom-
men. Farbige Raumkunst zwischen 1900 und 1920«, in: Unsere Kunstdenkmdler 33 (1982), Nr. 4, S.411-416. In die-
sem Sinne vergleichbar den heutigen Arbeitsfeldern Innenarchitektur bzw. Interior Design.

Siehe zu weiteren Bedeutungen von >Raum«: Michaela Ott: »Raumc, in: Karlheinz Barck u.a. (Hrsg.): Asthetische
Grundbegriffe (AGB). Historisches Worterbuch in sieben Binden, Band 5: Postmoderne —Syndsthesie, Stuttgart/Wei-
mar 2003, S.113-149; Susanne Rau: Raume. Konzepte, Wahrnehmungen, Nutzungen, Frankfurt a. M. u.a. 2013 (His-
torische Einfithrungen 14).

Erich Haenel: »Raumkunst, in: Direktorium der Ausstellung (Hrsg.): Das deutsche Kunstgewerbe. Ill. Deutsche Kunst-
gewerbeausstellung Dresden 1906. Mit Beitrdgen von Fritz Schumacher [u.a.], Miinchen 1906, S. 23-28, hier: S. 28.

So war der Grundsatz auf der II. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden 1906: »Das Kunstwerk soll
erscheinen als edelster Schmuck des Raumes, es wird im Rahmen der Raumkunst auftreten.« (Cornelius Gurlitt:
»Die Ziele der 3. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung Dresden 1906«, in: Direktorium der Ausstellung (Hrsg.):
Ausstellungs-Zeitung der 3. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung Dresden 1906, Dresden 1906, S. 105-106, hier: S.105.
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Als eine kiinstlerische Kategorie scheint der Begriff erstmals von dem Kiinstler
Max Klinger (1857-1920) vorgebracht worden zu sein.’” Dieser verwendete ihn
bereits in seiner 1891 erschienenen Schrift »Malerei und Zeichnung, also noch
vor dem Durchbruch des Jugendstils in Deutschland in der zweiten Hilfte der
1890er Jahre. Klinger definierte Raumkunst zuerst als eine Untergattung der
Malerei,*® im weiteren Verlauf des Textes entwickelte er jedoch die These einer
Notwendigkeit des Zusammenwirkens aller bildenden Kiinste und nahm damit
deutlich Bezug zum Gesamtkunstwerk-Konzept Richard Wagners (1813-1883):>°

»Wir haben nun Baukunst und Bildhauerkunst, Malerei und reproduzierende
Kunst, dazu noch dekorative und Fachkiinste. Der grofSe, gesammelte Ausdruck

unserer Lebensanschauung fehlt uns. Wir haben Kiinste, keine Kunst.«*°

Parallel hatte sich der Kunsthistoriker August Schmarsow (1853-1936) in seiner
Antrittsvorlesung in Leipzig mit den raumschépfenden Eigenschaften der Ar-
chitektur beschaftigt, um diese als Gattung der bildenden Kunst zu etablieren.®!

Fiir die Zeitgenossen schien ein Ursprung in der Malerei gegeben, so ver-
wies z.B. Georg Halmhuber noch 1909 in einem Aufsatz fiir die Zeitschrift Wer-
dandi auf »die Raumkunst der Maler«**. Jedoch flossen drei Entwicklungslinien
in der Raumkunst zusammen:

Vgl. Johannes Erichsen: »Gesamtkunstwerk und Raumkunstwerke, in: Stiftung Thiiringer Schlosser und Garten
(Hrsg.): Das Kunstwerk in der Residenz. Grenzen und Moglichkeiten der Prisentation hofischer Kultur. Jahrbuch der
Stiftung Thuiringer Schlosser und Gérten. [...] Band 14 fiir das Jahr 2010, Regensburg 2011, S. 128-137, hier: S. 130.

Vgl. Max Klinger: Malerei und Zeichnung, 6. Aufl, Leipzig 1913 (1891), S.15 (»Die Malerei ist durchaus in drei Kate-
gorien zu teilen, als Bild-, als Dekorations- und als Raumkunst wechselt sie ihre Asthetik. Besonders als letztere

hat sie vieles mit der Zeichnung gemein«).

Vgl. ebd., S.21. Wagner hatte in seinem 1849 entstandenen Aufsatz »Das Kunstwerk der Zukunft« die These auf-
gestellt, dass dieses - erreichbar durch eine Wiedervereinigung von Tonkunst, Tanzkunst und Dichtkunst - eine
Reformierung der Gesellschaft auslésen wiirde, vgl. Richard Wagner: Das Kunstwerk der Zukunft, Leipzig 1850. Er
griff dabei vor allem auf das Vorbild des antiken Dramas zuriick, vgl. Wolfgang Storch: » Gesamtkunstwerk«, in:
Karlheinz Barck u.a. (Hrsg.): Asthetische Grundbegriffe (AGB). Historisches Worterbuch in sieben Binden, Band 2:
Dekadent - grotesk, Stuttgart/Weimar 2001, S.731-791, hier: S.731. Vgl. ebd., S.745 f., zum Ursprung des Gesamt-
kunstwerk-Gedankens in der deutschen Romantik als Reaktion auf die Trennung der Gattungen und Spezialisie-

rung der Kiinstler im 18. Jahrhundert.
Klinger 1913 (1891), S.51.
Vgl. Erichsen 2011, S.137, Anm. 23.

Georg Halmhuber: »Deutsche Raumkunst. Eine historisch-psychologische Betrachtung«, in: Werdandi 2 (1909),
S.8-14, hier: S.11. Diese Zeitschrift wurde 1907 vom vélkisch ausgerichteten Werdandi-Bund gegriindet, entspre-

chend war der Ton der enthaltenen Beitrige.
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1.3 Zum Begriff der »Raumkunst«

(1) eine stetig zunehmende Beschiftigung mit dem Interieur im Laufe des
19. Jahrhunderts, wobei verstarkt Architekten die fiihrende Hand bei
Inneneinrichtungen tibernahmen;

(2 ab Mitte des 19. Jahrhunderts von Seiten der Kunstgewerbe- und Lebens-
reform erweitert um Fragen des gesunden Wohnens (d.h. Hygiene,
Frischluft, Licht);

3 schlieflich die dem Gesamtkunstwerk®® zugeschriebene Kraft, regene-
rativ auf den Rezipienten zu wirken und dadurch die Gesellschaft zu
verdndern, und die mit ihm verbundene Vorstellung des Universal-
kiinstlers, der aus heterogenen Einzelelementen ein homogenes
(Raum)kunstwerk erschafft.

(1 Ende des 18.Jahrhunderts begannen Architekten, zuerst fiir Kunden aus der

oberen Gesellschaftsschicht, das Feld der Raumausstattung von Tapezierern

und Dekorateuren zu iibernehmen.®* Im deutschsprachigen Raum gilt Karl

Friedrich Schinkel als wichtiger Vorreiter. In seinen Innenrdumen sollte die

Architektur zwar den Vorrang behalten, doch die Ausstattung wurde darauf ab-
gestimmt, wie Karl W. Forster 2002 festgestellt hat: »[d]enn alle Gegenstande,
ihre Farben und Materialien sollten sich zu einer einheitlichen Wirkung verei-
nen [...].«* Im Laufe des 19. Jahrhunderts wuchs das Interesse an Innenraum-
gestaltung, so waren zwischen 1815 und 1840 Interieurdarstellungen sehr be-
liebt.*° Dies wurde von der wachsenden Schicht des Biirgertums aufgegriffen.
Komplette Zimmereinrichtungen wurden erstmals um 1870 auf kunstgewerb-
lichen Ausstellungen gezeigt.” Es stimmt also nicht, wie Erichsen 2011 schrieb,
dass »das Konzept des Raumes sich in der Asthetik der Architektur erst am

Ende des 19. Jahrhunderts durchgesetzt hat«*.

Der Begriff >Gesamtkunstwerk< geht zuriick auf K.F.E. Trahndorffs Schrift »Asthetik oder Lehre von Weltan-
schauung und Kunst« (1827). Zur Begriffsgeschichte vgl. z.B.: Harald Szeemann (Hrsg.): Der Hang zum Gesamt-
kunstwerk: Europdische Utopien seit 1800, Ausst. Zirich (Kunsthaus Ziirich) u.a., Aarau 1983; Storch 2001; Roger
Fornoff: Die Sehnsucht nach dem Gesamtkunstwerk. Studien zu einer dsthetischen Konzeption der Moderne, Hildes-
heim/Ziirich/New York 2004. Juliet Koss: Modernism after Wagner, Minneapolis/London 2010.

Vgl. Peter Thornton: Innenarchitektur in drei Jahrhunderten. Die Wohnungseinrichtung nach zeitgendssischen Zeug-
nissen von 1620—-1920, Herford 1985, S.10.

Kurt W. Forster: »> Eine gewisse rastlose Tatigkeit ...<. Beobachtungen an Schinkels Interieurs«, in: Barbel Hedin-
ger, Julia Berger (Hrsg.): Karl Friedrich Schinkel. Mébel und Interieur, Miinchen/Berlin 2002, S.8-15, hier: S.11.

Vgl. Thornton 1985, S.217.

Vgl. Stefan Muthesius: The Poetic Home. Designing the 19th-century Interior, London 2009, S.161. Eine der ersten
Publikationen war »Recueil de décoration intérieur concernant tout ce qui rapporte a I’ameublement«, von
Charles Percier und Pierre-Francois-Léonard Fontaine 1812 in Paris herausgegeben. Erstmals ganze Riume zeigte

Andreas Romberg in Dekoration innerer Raume (1834), vgl. Muthesius 2009, S. 139.

Erichsen 2011, S. 130.
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@ Charakteristisch fiir die Interieurs des Historismus war das »braunlich-
tonige«*” Farbschema, erganzt durch schwere Draperien und Vorhange, die das

Licht ddmpften, sowie eine Fiille an Ziergegenstanden. Gegen diese Praxis des

shorror vacuis, die ihre hochste Ausprigung in der >Guten Stube« fand, auf die

insbesondere d&rmere Haushalte ihren ganzen Reprasentationswillen konzent-
rierten, wehrte sich ab Mitte des 19. Jahrhunderts die Kunstgewerbebewegung

und forderte eine Riickkehr zu Bescheidenheit sowie —beeinflusst durch Stro-
mungen der Lebensreform — Luft und Licht in die Raiume hereinzulassen. Ein

wichtiges Vorbild wurde die englische Arts & Crafts-Bewegung, deren Prinzipi-
en Einfachheit und Materialgerechtigkeit vorbildlich in William Morris” Wohn-
haus »Red House« (1860 nach Pldnen von Philip Webb und Morris entstanden)

umgesetzt waren. Vermehrt erschienen Publikationen mit Ratgebercharakter,
die sich gezielt an Laien richteten und der Geschmackserziehung dienen soll-
ten.”® 1896 forderte Wilhelm Bode (1845-1929) von den deutschen Kunstgewer-
bemuseen, entsprechende Musterrdume einzurichten;”* kurz nach der Jahrhun-
dertwende begannen die Kunstgewerbeschulen, das Fach »Raumkunst« ein-
zufithren.”? Ab diesem Zeitpunkt orientierten sich die Vorschlédge an den Idealen

der Jugendstilbewegung,” wie Warlich in seinem Ratgeber Wohnung und Haus-
rat1908 forderte:

Wolfgang Bronner: »Schichtenspezifische Wohnkultur. Die biirgerliche Wohnung des Historismus«, in: Ekkehard
Mai, Hans Pohl, Stephan Waetzold (Hrsg.): Kunstpolitik und Kunstforderung im Kaiserreich. Kunst im Wandel der
Sozial- und Wirtschaftsgeschichte, Berlin 1982 (Kunst, Kultur und Politik im Deutschen Kaiserreich, Schriften eines
Projekt-Kreises der Fritz-Thyssen-Stiftung 2), S.361-378, hier: S.370. Diese Farbgebung war der deutschen Renais-
sance entlehnt, in der man eine Phase »héherer Kulturentwicklung« (ebd.) sah, auch befand man Herbstfarben

»dem deutschen Wesen angemessen][...]« (ebd.).

Z.B.: Jacob von Falke: Die Kunst im Hause. Geschichtliche und kritisch-dsthetische Studien iiber die Decoration und
Ausstattung der Wohnung, Wien 1871; Georg Hirth: Das deutsche Zimmer der Renaissance. Anregungen zur hdusli-
chen Kunstpflege, Miinchen 1879/1880.

Vgl. Wilhelm Bode: »Die Aufgaben unserer Kunstgewerbemuseen, in: Ders.: Kunst und Kunstgewerbe am Ende des
Neunzehnten Jahrhunderts, Berlin 1901, S.51-81, hier: S.76 f. (zuerst erschienen in Pan 2 [1896/1897], S. 122-127).

Vorreiter war wohl die Kunstgewerbeschule in Dresden, welche das Fach 1902 einfiihrte, vgl. Gisela Haase: »Insti-
tutionen des Kunstgewerbes in Dresden«, in: Petra Holscher, Alfred Ziffer (Hrsg.): Jugendstil in Dresden. Aufbruch
in die Moderne, Ausst. Dresden (Dresdner Schloss), Dresden/Wolfratshausen 1999, S.44-50, hier: S. 45.

U.a.: Paul Schultze-Naumburg: Hdusliche Kunstpflege, Leipzig 1899; Ferdinand Avenarius: »Die zehn Gebote fiirs
deutsche Heim, in: Anonym: Fiir Haus und Herd. Erinnerungsblitter an die volksthiimliche Ausstellung fiir Haus
und Herd in Dresden 1899, Dresden 1899, S.8-11; Alfred W. Fred: Die Wohnung und ihre Ausstattung, Biele-
feld/Leipzig 1903 (Sammlung Illustrierter Monographien 11); Joseph August Lux: Die moderne Wohnung und ihre
Ausstattung, Wien 1905; Erich Haenel, Heinrich Tscharmann (Hrsg.): Die Wohnung der Neuzeit, Leipzig 1908;
Casimir Hermann Baer (Hrsg.): Farbige Raumkunst. 120 Entwiirfe moderner Kiinstler, Stuttgart 1911 (Baufor-
men-Bibliothek 4). Auch neueste Erkenntnisse der optischen Wissenschaften fanden Beachtung, vgl. z.B. Hans
Schmidkunz: »Optische Gesetze und die Raum-Gestaltungs-Kunst, in: Innendekoration 12 (1901), S.167-176.
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1.3 Zum Begriff der »Raumkunst«

»Wohnung und Hausrat miissen unserer Lebensauffassung und Lebensfiihrung,
unserem Fiihlen und Denken wieder entsprechen und diirfen nie zeigen, daf3
ihr Besitzer mehr scheinen will als er ist, daf$ er in seinem Heime mehr geben

mochte, als er hat.«"*

Noch 1908 hoben die Autoren von Die Wohnung der Neuzeit als Maf3stab »Ge-
sundheit, Schonheit und Bequemlichkeit«” hervor.

Grof3e Bedeutung erlangten die Kiinstlerhduser der Darmstddter Kiinstler-
kolonie von Joseph Maria Olbrich und Peter Behrens, die fiir die Ausstellung
»Ein Dokument deutscher Kunst« 1901 entstanden waren. Das Haus von Beh-
rens galt, so der Kunsthistoriker Tillmanns Buddensieg 1980, als »Modellver-
such einer in jedem kleinsten Detail der Ausgestaltung eines Hauses besseren
und schoneren Losung fiir die Dinge des taglichen Gebrauchs«’¢. Selbst die
Kiiche war nach neuesten Erkenntnissen iiber Arbeitsablaufe geplant worden.”

3 Die Raumkunst strebte nicht nur nach dsthetischen Veranderungen:
Raumgestaltungen, die einem klaren, einheitlichen kiinstlerischen Konzept
folgten, wirkten suggestiv auf das Bewusstsein der sich in diesen Raumen befin-
denden Personen. 1901 sah Henry van de Velde (1863-1957) voraus:

»Dereinst werden wir uns weigern, in einem Raum zu leben, wenn alle daselbst
befindlichen Gegenstinde nicht das gemeinsame Streben bekunden, eine
einzige seelische Wirkung hervorzurufen, aus deren Einheitlichkeit wir unbewuf3t
nervése Krifte schopfen [...].<"®

Warlich 1908, S. X VL.
Haenel/Tscharmann 1908, S. 9.

Tillmann Buddensieg: »Das Wohnhaus als Kultbau. Zum Darmstadter Haus von Behrensx, in: Peter-Klaus Schus-
ter u.a. (Hrsg.): Behrens und Niirnberg. Geschmackswandel in Deutschland. Historismus, Jugendstil und die Anfinge
der Industriereform, Miinchen 1980, S.37-47, hier: S.43, vgl. auch Kai Buchholz, Renate Ulmer: »Reform des Woh-
nens, in: Kai Buchholz u.a. (Hrsg.): Die Lebensreform. Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900,
Band 2, Darmstadt 2001, S. 547-550, hier: S. 548.

Vgl. Renate Ulmer: »Die Darmstidter Kiinstlerkolonie als lebensreformerisches Projekt«, in: Kai Buchholz u.a.
(Hrsg.): Die Lebensreform. Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900, Band 1, Darmstadt 2001,
S.483-488, hier: S.486.

Henry van de Velde: »Das neue Ornament, in: Ders.: Die Renaissance im modernen Kunstgewerbe, Berlin 1901,
S.97-108, hier: S. 105.
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1 Einleitung

Dies sei jedoch nur durch eine Synthese der beteiligten Kunstgattungen erreich-
bar. Dafiir war es notig, die angewandte Kunst gleichberechtigt auf die Ebene der

Hohen Kunst zu heben.” Auch gentigte es nicht, die Einzelelemente einer den

Zielen der Bewegung entsprechenden Gestaltung zu unterziehen, sondern es

kam auf das richtige Zusammenspiel aller Farben, Texturen und Materialien so-
wie der natiirlichen und kiinstlichen Beleuchtung an. Erst durch die so erzeugten

Harmonien und Kontraste, den Einsatz von Licht und Schatten, wiirde die er-
wiinschte Wirkung erzielt werden.*® Hier zog man das im 19. Jahrhundert be-
kannt gewordene Phdnomen der Synisthesie hinzu, wonach eine Wahrnehmung

in einem Sinnesbereich eine Reaktion in einem anderen Sinnesbereich anregt,
Musik kann z.B. das Wahrnehmen von Farben bewirken.®* Wie Richard Wagner
in seinen Biithnenstiicken Empfindungen auslosen wollte, durch gehortes Wort

und Musik in Verbindung mit der gesehenen Gebarde,* so zielte die Jugendstil-
bewegung besonders auf die Wirkung der Farbe und wehrte sich damit auch ge-
gen die »braune Sof3e«* der historistischen Inneneinrichtungen. Joseph August

Lux hoffte 1907, eines Tages »Farbenharmonie als Musik fiir das Auge«®** umzu-
setzen. Hier stimmte die Vorgehensweise der Jugendstilbewegung mit Klinger
uberein, wenn dieser schrieb:

»Licht, Farbe und Form sind unbedingt der einzige Boden, von dem aus sich jedes
Bild, jede Raumausschmiickung entwickeln soll. Etwas davon aufgeben, heif$t

alles aufgeben.«*

Vgl. Henry van de Velde: »Allgemeine Bemerkungen zu einer Synthese der Kinste«, in: Pan 5 (1899/1900), S. 261—
270.

Vgl. Hans von Poellnitz: »Uber Raumstudien, in: Deutsche Bauhiitte 8 (1904), S.85-86, hier: S. 86; Haenel/Tschar-
mann 1908, S. 10.

Vgl. Heinz Paetzold: »Synésthesie«, in: Karlheinz Barck u.a. (Hrsg.): Asthetische Grundbegriffe (AGB). Historisches
Worterbuch in sieben Binden, Band 5: Postmoderne —Syndsthesie, Stuttgart/Weimar 2003, S. 840-868, hier: S. 842.

Vel ebd., S.850 f.

Joseph August Lux: »Farbenskala zum praktischen Gebrauch fiir Mode, Handarbeit, Textilien, Wohnraume und
alle dekorativen Kiinste«, in: Textile Kunst und Industrie 2 (1909), S.70-75, hier: S.70; vgl. auch Schmidkunz 1901,
S.168.

Lux 1909, S. 70.

Klinger 1913 (1891), S.40 f.
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1.3 Zum Begriff der »Raumkunst«

Behrens und Olbrich setzten Farbe in ihren Darmstadter Kiunstlerhdusern ge-
zielt ein, um auf die Psyche zu wirken,*® auch im Sinne Friedrich Nietzsches:
»Wer aber sein Haus weif3 tiincht, der verrat mir eine weif3getiinchte Seele«®’.
Olbrich hatte einzelnen Raumen klare Farbkonzepte zugeordnet, um jeweils
bestimmte Empfindungen hervorzurufen.®®

Die Raumkunst sollte aus einer inneren Folgerichtigkeit heraus entstehen,
wie Haenel 1906 anlésslich der II. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in
Dresden schrieb:

»Ihr Ziel, einem notwendigen Raume eine solche Gestalt zu geben, daf er, entspre-
chend den Werken der Natur, aus allen seinen Bedingungen folgerichtig und in
sich fertig entsprungen zu sein scheint, birgt zugleich die Uberwindung des Zweck-

gedankens, der sie von ihren Schwesterkiinsten, Malerei und Plastik, scheidet.«*°

Damit wurde ein Konzept aufgegriffen, das sich bereits in der Kunstauffassung
Richard Wagners fand.”® Haenels abschlielender Wunsch, den » Zweckgedan-
ken« zu Giberwinden, verweist noch auf einen weiteren Aspekt, womit das >Ge-
samtkunstwerk« fur die Raumkunst Bedeutung erhielt, denn diese wurde dem
Aufgabenbereich der Hohen Kunst angegliedert.
Dem Gesamtkunstwerk in der Form der Raumkunst wohnte die gleiche

Abgeschlossenheit (im Sinne von >vollendet<) inne, die auch die Bithnenkunst
Wagners anstrebte. So hob Ernst Zimmermann 1906 heraus:

»Erstes Ziel jeder Kunst ist es, Harmonie, Einheitlichkeit, das ist Ruhe zu erzeugen.
Die Raumkunst strebt danach, in diesem Sinne den Raum wirklich als etwas Ab-
geschlossenes darzustellen, abgeschlossen nach auflen hin, wie in sich. Sie erreicht
dies Ziel, indem sie die Winde wirklich Winde und Fldchen sein ldf3t, indem sie

ihren Inhalt so harmonisch wie méglich diesen Winden einfiigt.«’*

Vgl. Ulmer 2001, S. 485.

Friedrich Nietzsche: Also sprach Zarathustra. Ein Buch fiir alle und keinen, Essen 2004 (1883-1886), S.192 (IIL Teil,
»Vom Geist der Schwere«).

Vgl. Ulmer 2001, S. 486.
Haenel 1906, S. 25.

Vgl. Wagner 1850, S.1 (»sobald das menschliche Leben aus sich die Bedingungen fiir das Erscheinen des Kunst-
werkes erzeugt, tritt dieses auch von selbst in das Leben«).

Ernst Zimmermann: »Typisches und Neues in der Raumkunst auf der IIl. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in
Dresden 1906«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 18 (1906), S.747-766, hier: S. 747 [im Folgenden zitiert als: Zim-
mermann 1906a].
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1 Einleitung

Eng verbunden mit dem Gesamtkunstwerk war zudem die Idee des Universal-
kiinstlers bzw. der universellen Giiltigkeit seiner Schopfung. So stellte der Kunst-
schriftsteller und -kritiker Karl Scheffler (1869-1951) in Bezug auf Behrens’
Darmstadter Wohnhaus 1901 fest, dass nur ein Kinstler die richtige Harmonie

erzeugen konne.”” Ausdruck fand dies unter anderem in dem in allen Ausstat-
tungselementen einheitlich durchgestalteten Speisezimmer von Peter Behrens,
dessen Grundmotiv der sich kreuzenden konkaven Linien auf Mobeln, Geschirr
und Besteck wiederkehrte [Abb. 3].

Abb. 3:
Peter Behrens: Speisezimmer im Haus
Behrens, Mathildenhdhe Darmstadt (1901)

An diesem Punkt geriet die Raumkunst an die Grenzen einer Eignung fiir den

Alltag, da mit der Verwirklichung in dieser Form ein Endpunkt im Sinne eines

fertigen Kunstwerks erreicht wiirde, dem sich eine fortwahrend verédndernde

Umwelt entgegenstellt. Tatsachlich weisen alle Gesamtkunstwerke einen utopi-
schen Charakter auf, d.h. eine Dysfunktionalitat in der tatsachlichen Umset-
zung im Alltag.” Im Sonderfall des Kiinstlerhauses, d.h. der von Kiinstlern fiir
sich selbst gestalteten Wohnhauser,”* war ein hoher Grad an individualisierter
und ausdefinierter Gestaltung méglich. Als solches ist auch Behrens’ Darmstéd-
ter Wohnhaus mit seiner starken personlichen Ikonografie zu betrachten.”

Vgl. Karl Scheffler: »Das Haus Behrens«, in: Dekorative Kunst 5 (1901/1902), Bd. 9, S.2-48, hier: S.44 [im Folgen-
den zitiert als: Scheffler 1901/1902a].

Vgl. Harald Szeemann: »Vorbereitungen, in: Ders. (Hrsg.): Der Hang zum Gesamtkunstwerk: Europdische Utopien
seit 1800, Ausst. Zurich (Kunsthaus Ziirich) u.a., Aarau 1983, S.16-19, hier: S.16 [im Folgenden zitiert als: Szee-

mann 1983a].

Vgl. zum Kinstlerhaus: Margot T. Brandlhuber, Michael Buhrs (Hrsg.): Im Tempel des Ich. Das Kiinstlerhaus als
Gesamtkunstwerk. Europa und Amerika 1800-1948, Ostfildern 2013.

Vgl. Buddensieg 1980, S.43.
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1.3 Zum Begriff der »Raumkunst«

Im Alltag erwiesen sich starre Konzepte jedoch als unpraktisch, auch wenn viel-
faltige Ratschlédge bis hin zur Abstimmung des Blumenschmucks auf die Farb-
harmonien gegeben wurden.’® Der Wiener Architekt Adolf Loos (1870-1933)
persiflierte diese Entwicklung im Jahr 1900 mit einer kurzen Erzahlung »Von
einem armen reichen Manne, in dem er das Schicksal eines reichen Geschéfts-
mannes beschreibt, dessen gesamte Wohnungseinrichtung bis hin zu den Pan-
toffeln vom Architekten komplett durchgestaltet wurde.”” Auch setzte die Raum-
kunst voraus, dass fiir jede Funktion ein eigenes Zimmer zur Verfiigung stand,
eine Bedingung, die nur die obere Gesellschaftsschicht erfiillen konnte.

Vielfach wird im heutigen Sprachgebrauch sRaumkunst«< mit >Gesamtkunst-
werk« gleichgesetzt, wodurch das Wesen der Raumkunst jedoch unscharf gerat
und mit fremden Inhalten der Zeit nach dem Jugendstil aufgeladen wird.”® Durch
die Konzentration auf die mit dem Gesamtkunstwerk verbundenen kunsttheo-
retischen Aspekte werden zudem die lebenspraktischen Bestandteile der Raum-
kunst unterschlagen.

Fiir eine prazise Analyse erscheint der Begriff des Gesamtkunstwerks daher
nur eingeschrankt geeignet. Trotz umfangreicher Forschungstatigkeiten lasst er
sich einerseits bis heute nicht eindeutig fassen,” wurde gar, wie der Kunsthisto-
riker Harald Szeemann schon 1983 feststellte, zu einer »beliebig verwendbaren
Begriffshiilse«'”. Zugleich wohnt ihm eine starke wertende Komponente inne,
d.h. er dient, wie Erichsen 2011 feststellte, »vielleicht von vornherein — iberwie-
gend zur Wertung, als Bezeichnung fiir eine hchstmégliche Qualitatsstufe, die
zugleich mit transzendentalen Erwartungen besetzt ist«'°*. Andererseits wire
es zu eng gegriffen, die >Raumkunst< nur im Sinne Klingers als Untergattung der

Vgl. Lorenzen 1913, S.4 (»Da soll nicht nur die Farbe der Vase, auch die des Zimmers mit der der Blumen in har-
monischen Kontrast treten. Ungebrochene, rein prismatische Blumenfarben kommen da natiirlich am besten zur

Geltung.«).

Vgl. Adolf Loos: »Von einem armen reichen Manne (Feuilleton im >Neuen Wiener Tageblatt<, 26.04.1900)«, in:
Ders.: Ins Leere gesprochen. 1897-1900, Berlin 1921, S.159-163. Die Historikerin Joan Campbell zitierte in ihrer
Studie tber den Deutschen Werkbund die Klage eines Englinders, »ein kiinstlerisch bewufiter Deutscher ...
wiirde seine Katze so aussuchen, dass sie zum Teppich vor dem Kamin passe.«, zitiert nach: Joan Campbell: Der
Deutsche Werkbund 1907-1934, Stuttgart 1989, S.93, Anm. 57 (Originalquelle It. Campbell: Arthur Clutton Brock:
A Modern Creed of Work, London 1916, S.15).

Erichsen hat herausgearbeitet, »was, historisch determiniert, bei seinem Gebrauch heute mitschwingt« (Erichsen

2011, S.128). Vorangegangene Konzepte wurden hingegen durchaus in der Raumkunst um 1900 verarbeitet.
Vgl. Szeemann 1983a, S. 17. Vgl. auch Erichsen 2011, S. 128, 133.
Szeemann 1983a, S. 17. Vgl. auch Fornoff 2004, S. 14-18.

Erichsen 2011, S. 133.
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1 Einleitung

Malerei zu verstehen, etwas was Erichsen in seiner kurzen Analyse des Raum-
kunst-Begriffs dazu veranlasste, darin nur eine » Zwergfom [des Gesamtkunst-

192 7u sehen.

werks][...] ohne welterschiitternden Anspruch«

Meines Erachtens stellt die Raumkunst, als eine definierte Abgrenzung von
den anderen moglichen Auspragungen, den zentralen Ausdruck der Bestrebun-
gen der Jugendstilbewegung dar, ein Gesamtkunstwerk zu realisieren. Dabei
schwankten die tatsdchlichen Ergebnisse, wie der Kunsthistoriker Wilhelm Nie-
meyer (1874-1960) in einem Artikel iiber Peter Behrens 1907 schrieb, zwischen
»nur dekorativ-tektonische[r] Ausgestaltung praktischer Raumzwecke«*** und
der »Auspragung rein formaler Formgedanken und Gestaltung des Raumes
zum Ausdruck eines Psychischen«'**, somit die Wirkung eines Gesamtkunst-
werks anstrebend.

Im Folgenden wird daher dem Begriff der Raumkunst der Vorzug gegeben,
in den Abstufungen >dekorativ-tektonisch«< und >formal-psychisch<. Der Be-
griff des Gesamtkunstwerks soll reserviert sein fiir Raumkunstwerke, deren
Wirkung iiber die dekorativen Bereiche der Architektur und Gebrauchskunst
hinausgehen soll.

Ebd., S.134.

W. Niemeyer: »Peter Behrens und die Raumisthetik seiner Kunst«, in: Dekorative Kunst 10 (1907), Bd. 15, S.137-
165, hier: S.137.

Ebd., S.138.
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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.
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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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2.2 Albinmillers Werdegang zum selbstandigen Entwerfer

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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2.2 Albinmillers Werdegang zum selbstandigen Entwerfer

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)

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

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

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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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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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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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat
der Jahre 1900 bis 1906

Von Mai 1900 bis August 1906 war Albinmiiller als Lehrer an der Magdeburger
Kunstgewerbeschule tatig.*** Parallel widmete er sich zunehmend stérker ei-
ner eigenen Entwurfstétigkeit, die sowohl dem ortlichen Kunstgewerbe als
auch Firmen auflerhalb Magdeburgs zugute kam, zudem setzte er die beste-
henden Zusammenarbeiten mit den Freiberger Kunsttischlern Karl Anke und
Bernhard Gobel fort. Bereits seine Priasentation des » Dresdner Zimmers« 1899
erfolgte im Sinne der Raumkunst, in den nun folgenden Jahren entwickelte
sich Albinmiiller zu einem herausragenden Entwerfer auf diesem Gebiet, aus-
gezeichnet auf der Weltausstellung in St.Louis 1904 und der II. Deutschen
Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden 1906.°** Leider sind gerade diese Rau-
me nicht tiberliefert, so dass sie hier nur anhand zeitgenéssischen Abbildungs-
materials betrachtet werden konnen.

Albinmiillers Formensprache wandelte sich in den Magdeburger Jahren
von einer kantigen, aber dynamischen Linienfithrung [Abb.22] und floraler
Ornamentik —haufig orientiert am frithen Darmstadter Jugendstil, wie von
Patriz Huber oder Paul Biirck vertreten [Abb.23] - hin zu einer gestrafften, das
konstruktive Gefiige betonenden Gestaltung und klarer Gliederung der Einzel-
elemente [Abb.24]. Diese sind dem tektonischen Jugendstil zuzuordnen und
bezeugen einen zunehmenden Einfluss von Peter Behrens.

Albinmiillers Erfolg auf der Dresdner Kunstgewerbe-Ausstellung 1906 bil-
dete die Basis fiir die Berufung an die Darmstadter Kiinstlerkolonie im Som-
mer jenen Jahres, die seine Magdeburger Tatigkeit beendete.

313  Siehe Kapitel 4 ausfiihrlich zur Lehrtétigkeit Albinmiillers.

314 Siehe Kapitel 3.4 und 3.5.
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

3.1 Stellenantritt in Magdeburg

Ausloser fiir Albinmiillers Wechsel von Dresden nach Magdeburg war die im
vorangegangenen Kapitel geschilderte unsichere Einkommenssituation als
selbstdndiger Entwerfer, die nicht zuletzt die gewiinschte Familiengriindung
mit seiner Verlobten Anna Rauch verhinderte. Daher bewarb er sich, 29-jahrig,
im Frithjahr 1900 auf ein Stellenangebot der Kunstgewerbe- und Handwerker-
schule Magdeburg und hoffte, parallel weiterhin einer eigenen entwerferischen
Betétigung nachgehen zu konnen.** Dass eine solche Anstellung durchaus mit
eigener Entwurfstitigkeit zu verbinden war, bewies ihm Karl Grof3, Lehrer der
Dresdner Kunstgewerbeschule und erfolgreicher Entwerfer, mit dem er seit
Oktober 1899 bekannt war.

Die Entscheidung fiir die Magdeburger Schule fiel zunachst zuféllig, da hier
ein Nachfolger fiir den nach Trier berufenen Carl Skomal (1863-1915) gesucht
wurde.?*® Zugleich fand Albinmiller in dem Direktor Emil Thormaélen (1859-
1941) einen wichtigen Forderer der Jugendstilideale. Dieser hatte den Posten 1897
iibernommen und sich seitdem intensiv der Reformierung der Schule gewidmet,
die 1887 im Zuge der Kunstgewerbereform zur vollgiiltigen Kunstgewerbe- und
Handwerkerschule erhoben worden war.?” Hatten sich Thormaélens Vorgénger
mit Reformen zuriickgehalten,*** so reagierte dieser auf die um 1900 hochaktu-
elle Forderung nach einer besseren Abstimmung der Lehre auf reale Herstel-
lungsbedingungen. Er lief§ Schiilerentwiirfe von ortlichen Betrieben ausfithren
und setzte sich fiir die Einrichtung von schuleigenen Werkstatten ein.*”> Ab

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 112.

Vgl. Anonym: »Architekt als Lehrer der Kunstgewerbeschule in Magdeburg gesucht (01.02.1900)«, in: Zeitschrift
fiir gewerblichen Unterricht 14 (1900), Nr. 21, S.172 (»fiir den Unterricht im ornamentalen Fachzeichnen, in archi-
tektonischer und ornamentaler Formenlehre, sowie fiir die Verwaltung der Bibliothek«). Skomal wurde in Trier

Griindungsdirektor der Gewerblichen Fortbildungsschule.

Im 19.Jahrhundert hatte die 1793 als private »Kunstschule« (d.i. Zeichenschule) gegriindete Anstalt mehrere
Umstrukturierungen durchlaufen. Der erste Schulbau befand sich in der Brandenburger Strasse 8, spiter entstan-
den noch ein Neubau, Brandenburger Strasse 10, sowie ein Verbindungsgebaude. Vgl. zur Schulgeschichte aus-
fithrlich Norbert Eisold: »Die Kunstgewerbe- und Handwerkerschule Magdeburg. 1793-1963«, in: Matthias Puhle
(Hrsg.), Karlheinz Kargling (Red.): Die Kunstgewerbe- und Handwerkerschule Magdeburg 1793-1963. Die Geschichte
der Kunstgewerbe- und Handwerkerschule Madgeburg sowie deren Vorginger- und Nachfolgeinstitute im Spiegel
ihrer kiinstlerischen und gestalterischen Leistungen, Ausst. Magdeburg (Kloster Unser Lieben Frauen), Magdeburg
1993, S.14-51, und Ders. 2011.

Vgl. Eisold 2011, S.31.

Vgl. Emil Thormalen: Kunstgewerbe- und Handwerkerschule zu Magdeburg. Bericht iiber das Schuljahr 1901, Magde-
burg 1902, S. 26. Eine schuleigene Keramikwerkstatt bestand seit 1901, die Textilabteilung erhielt 1904 eine Werk-
statt fir Handweberei und Stickerei, sowie 1905 eine Farberei, weitere Werkstatten wurden jedoch erst 1911 mit
dem neuen Schulgebaude moglich, vgl. Eisold 2011, S. 54, 61 f.
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34 Stellenantritt in Magdeburg

1900 wurde ein Teil des Lehrerkollegiums von ihm mit Vertretern der Jugend-
stilbewegung besetzt. So erinnerte sich Albinmiiller, dass die Wahl auf ihn fiel,
da seine Arbeitsproben »einen neuen Geist erkennen liefen, den er [Thorma-
len] in Zukuntft in seiner Schule — wenn auch mit aller Vorsicht — gerne pflegen
wolle«?*°. Dabei war Thormilen Albinmiillers handwerklicher Hintergrund
offensichtlich wichtiger als eine vollgiiltige Ausbildung an einer Kunstgewerbe-
schule oder Kunstakademie, die viele der Mitbewerber vorzuweisen hatten.***

In den Folgejahren erhielten weitere Vertreter des Jugendstils Lehrposten:
1901 wurden die Gebriider Hans (1867-1952) und Fritz von Heider (1868-1947)
fur die Keramikwerkstatt eingestellt, 1902 kamen Paul Lang (1877-1937) fir
die Textilklasse und Paul Biirck, Griindungsmitglied der Darmstadter Kinst-
lerkolonie, als Lehrer fir Buchdruck und Lithografie an die Schule. 1903 stief§
noch Ferdinand Nigg (1865-1949) hinzu, der die Klasse fiir Buchgewerbe von
Biirck, ab 1904 zudem die Textilklasse von Lang iibernahm, die beide die Schule
nach kurzer Zeit wieder verlassen hatten. Schon 1901/1902 meldete die Deutsche
Kunst und Dekoration, dass Magdeburg neben Darmstadt, Stuttgart und Miin-
chen ein neues »kleines »Zentrum««*** des modernen Kunstgewerbes gewor-
den war.

Dass Thormalens Vorsicht bei der Reformierung des Schulbetriebs begriin-
det war, illustrierte Albinmiiller in seinen Lebenserinnerungen anhand seines
Vorstellungsgesprichs: Obwohl er auf Anraten des Direktors auch Entwiirfe in
historischen Stilen mitgebracht hatte, duflerte der Stadtbaurat Otto Peters
(1850-1927), Vorsitzender des Schulvorstandes, die Befiirchtung:

»Sie scheinen wohl auch so ein Neuer zu sein, wie dieser Van de Velde[sic], dieser
Olbrich und Behrens! Solche Experimente aber konnen wir an unserer Schule
nicht dulden, sondern wir miissen fordern, daf3 die Schiiler auf dem sicheren Boden

traditioneller, reiner Stilformen gehalten werden!<**

Albinmiiller 2007, S. 113.

Vgl. Eisold 2011, S.55; zu den Mitbewerben siehe: Schreiben des Regierungs-Prisidenten, Magdeburg, an den
Minister fiir Handel und Gewerbe, Berlin, 21.05.1900 [Betrifft die Besetzung der vacanten Lehrstelle an der hiesi-
gen Kunstgewerbe- und Handwerkerschule], GstA PK, I. HA Rep. 120 Ministerium fiir Handel und Gewerbe, E X,
Nr. 311, Aktenzeichen E.3753.

Anonym: »Darmstadt, Stuttgart und Miinchen als Heim-Statten moderner Gewerbe-Kunst«, in: Deutsche Kunst
und Dekoration 9 (1901/1902), S. 247-250, hier: S. 249.

Otto Peters zitiert von Albinmiiller, in: Albinmiiller 2007, S.113.
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Albinmiiller habe daraufhin angeboten, jeden gewiinschten historischen Stil
an die Tafel zu skizzieren, worauf man aber verzichtete und der Einstellung
zustimmte. Der Stellenantritt erfolgte zuerst auf Probe im laufenden Sommer-
halbjahr am 27. Mai 1900. Mit der Zusage und dem damit verbundenen Ein-
kommen war es Albinmiiller nun méglich, seine Verlobte Anna Rauch zu hei-
raten. Die Ehe wurde am 7. Juni 1900 in Mainz geschlossen; das Paar hatte
zwei Kinder, Sohn Marck Alwin, geboren 1906 (spater selbst Architekt), und
Tochter Gisela Ingeborg, geboren 1908 [Abb.25].

Abb.25:
Albinmiiller und seine Frau Anna mit den
Kindern Gisela und Marck (ca. 1918/1920)

In den ersten Jahren unterrichtete Albinmiiller »Ornamentales Fachzeichnen«
sowie »Fachzeichnen fiir Lithographen, Graveure etc.« und betreute die Schul-
bibliothek, zusitzlich ibernahm er zum Winterhalbjahr 1900/1901 die Abend-
vorlesung »Architektonische und Ornamentale Formenlehre«.*** Die Vorberei-
tungen auf die Vorlesung brachten ihm selbst eine griindliche, tiber die Kennt-
nisse aus der historistischen Mébelindustrie hinausgehende Weiterbildung,
»angefangen bei den ersten primitiven Zeichen menschlicher Bauversuche«**’,
die auch seinen eigenen Formenschatz bereichert haben diirfte.

Die Belastung durch die Lehre war in den ersten Jahren hoher als vor Stel-

lenantritt erwartet, im Schuljahr 1901/1902 leistete Albinmiller 30 Stunden

Siehe ausfiihrlich zu Albinmiillers Lehrtatigkeit Kapitel 4.

Albinmiiller 2007, S.121.
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34 Stellenantritt in Magdeburg

Schul- und Bibliotheksdienst pro Woche. Dies sollte sich erst im Jahr 1902 &n-
dern, als ihm der Bibliotheksdienst erlassen wurde; dafiir war der Kunsthistori-
ker Erich Willrich (1875-1914) an die Schule gekommen.*** Mit diesem verband
Albinmiller rasch eine Freundschaft. Willrich publizierte 1903 einen ersten,
sehr positiven monographischen Artikel tiber ihn in der Innendekoration.**’
Die Ablosung kam Albinmiiller, wie er sich erinnerte, sehr gelegen, »denn
ich strebte danach, meiner mit der Zeit umfangreicher werdenden Privattatig-
keit zum Nutzen des Magdeburger Kunsthandwerks mehr nachzugehen«**®.
Tatsachlich schloss er ab 1903 mehrere langerfristige Vertriage auch mit iiberre-
gionalen Firmen.**” Doch bereits seit seinem Eintritt in die Schule war Albin-
miiller rege seiner eigenen Entwurfstitigkeit nachgegangen und erfiillte damit
jene Erwartungen, die seinen Erinnerungen zufolge in einem anonymen Bei-
trag in der Magdeburgischen Zeitung kurz nach seinem Stellenantritt gedufiert
worden waren.*° Er beteiligte sich u.a. mit Entwirfen fiir »Mobel, Metallarbei-
ten, Goldschmiede- und Textilarbeiten, Kunstverglasungen und dergleichen«***
an einem Wettbewerb, den der »Stadtrat Sombart«>*?
der Schule zur Férderung des Magdeburger Kunstgewerbes ausgerufen hatte.
Hierbei legte er grolen Wert auf die Qualitit der Ausfithrung, musste jedoch
feststellen, dass es oft an der»rechte[n] Bereitschaft und Fahigkeit der betreffen-
den Handwerksmeister«**>* mangelte. Um das Verstandnis fur die Ziele der

1900 unter den Lehrern

modernen Bewegung zu heben, hielt Albinmiiller einige Vortrage im 6rtlichen
Kunstgewerbeverein, z.B. zusammen mit Paul Lang iiber moderne Teppiche,
oder zur besseren Verzahnung von Lehre und Gewerbe.***

Vgl. Emil Thormilen: Kunstgewerbe- und Handwerkerschule zu Magdeburg. Bericht iiber das Schuljahr 1902, Magde-

burg 1903, S.5. Willrich war zuvor am Kéniglichen Kunstgewerbemuseum in Berlin titig gewesen, vgl. ebd.
Vgl. Albinmiiller 2007, S.59; Vgl. Willrich 1903.

Albinmiiller 2007, S. 124 f.

Siehe hier Kapitel 3.6.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 120.

Ebd, S.121.

Ebd. Sombart war Mitglied des Schulvorstandes, vermutlich ist Carl Max Sombart (Lebensdaten unbekannt) gemeint,
vgl. Greinert/Wolf 2013, S.47.

Albinmiiller 2007, S.121.

Vgl. Albinmiiller 2007, S.124 f.; Zum Vortrag iiber »Moderne Textilkunst« sieche: Anonym: »Aus der Provinz. Magde-
burg, 25.Januar [...] Kunstgewerbeverein, in: Magdeburgische Zeitung, 26.01.1902, Nr. 46, 2. Beilage. Der zweite von
Albinmiiller erwihnte Vortrag betr. Verkniipfung von Lehre und Gewerbe soll seiner Aussage zufolge ebenfalls in der

Magdeburgischen Zeitung abgedruckt worden sein, lief§ sich bisher jedoch noch nicht nachweisen.
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Thormaélens Entscheidung, Albinmiillers handwerklicher Vorbildung den Vor-
zug zu geben, hatte sich damit als richtig erwiesen. Im Zuge der Festanstellung
Albinmiillers, die im April 1902 erfolgte,** bestitigte Thormélen, dass dieser

»in dem 1. Jahre seiner hiesigen Thdtigkeit einen verhdltnismdfSig grofSen Einfluf3
auf verschiedene Zweige des Magdeburger Kunsthandwerks erlangt hat, was |[...]

zum grofien Theil auf seine langjihrige Praxis zuriickzufiihren ist.«**¢

Mit dem Gewéhren der Festanstellung hoffte Albinmiller auch auf eine Aner-
kennung seiner Berufserfahrung auf das mit seiner Lehreranstellung verbunde-
ne Besoldungsalter, mit eben der Begriindung, dass diese »dem von mir beklei-
deten Lehramte [...] entschieden zum Vorteile gereicht.«*” Es ist bezeichnend
fur die konservative Haltung der 6ffentlichen Behorden, dass sie dieser Argu-
mentation erst 1905 folgten, als bereits andere Lehrer die Schule wegen besserer
Angebote verlassen hatten und die Angst vor einer Abwerbung Albinmiillers
durch die Industrie zu grofy geworden war.***

Vgl. Schreiben an den Regierungs-Préisidenten, Magdeburg, 07.04.1902, GstA PK, I. HA Rep. 120 Ministerium fir
Handel und Gewerbe, E X, Nr. 312, ohne Aktenzeichen.

Emil Thormélen an den Vorstand der gewerblichen Lehranstalten, Magdeburg, 27.01.1902 [Feste Anstellung des
Architekten Albin Miiller], Anlage zum Schreiben des Regierungs-Prasidenten, 14.03.1902, GstA PK, I. HA Rep.
120 Ministerium fiir Handel und Gewerbe, E X, Nr. 312, Aktenzeichen III b. 2154.

Gesuch des Lehrers Albin Miiller um Anrechnung fritherer Privatthatigkeit bei einer eventuell zu erfolgenden fes-
ten Anstellung, 25.01.1902, Anlage zum Schreiben des Regierungs-Prisidenten, 14.03.1902, GstA PK, I. HA Rep.
120 Ministerium fiir Handel und Gewerbe, E X, Nr. 312, Aktenzeichen III b. 2154.

Vgl. Schreiben des Finanz-Ministers an den Minister fiir Handel und Gewerbe, Berlin 18.03.1905, in: GstA PK, L
HA Rep. 120 Ministerium fiir Handel und Gewerbe, E X, Nr. 314, Aktenzeichen IIIb.2112. U.a. hatte Hans von Hei-
der im Sommer 1904 gekiindigt. Auf die Gefahr einer Abwerbung Albinmiillers hatte man jedoch schon vorher
hingewiesen, vgl. Schreiben des »Direktor Meyer« an den Minister fiir Handel und Gewerbe, 28.05.1904, in: GstA
PK, I. HA Rep. 120 Ministerium fiir Handel und Gewerbe, E X, Nr. 313, Aktenzeichen III b. 4377.
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3.2 Herausbildung einer gefestigten Formensprache
(1900 bis 1903)

Die durch zeitgenossische Zeitschriften iiberlieferten Entwiirfe aus den ersten
drei Magdeburger Jahren belegen, dass auf eine Phase der Orientierung, in der
sich verschiedene Einfliisse des europiischen Jugendstils geltend machten, um
1903 eine Festigung der Formensprache Albinmiillers hin zu einer konstrukti-
ven, tektonischen Auffassung erfolgte, die bis zu seinem Wechsel nach Darm-
stadt giiltig bleiben wiirde.

3.2.1 Gebrauchsgegenstande und Mébel bis 1903

Aus dem iiberlieferten Bildmaterial zu schlieffen, entstanden in den ersten Mag-
deburger Jahren tiberwiegend Mobel, es finden sich aber auch einige Entwiirfe

fur Bucheinbinde sowie Zinngerat darunter. Laut zeitgenossischen Aussagen

beschaftigte Albinmiiller sich aber bereits mit allen Gebieten des Kunstgewer-
bes.** Nur wenige dieser frithen Entwiirfe sind durch historische Abbildungen

belegt,**® iiber deren Verbreitung ist daher wenig bekannt.

Albinmiiller setzte u.a. wie erwahnt die Zusammenarbeit mit den beiden
Freiberger Tischlermeistern Karl Anke und Bernhard Gobel fort. Die Entwiirfe,
die von diesen ab 1900 umgesetzt wurden, unterschieden sich deutlich vom 1899
ausgezeichneten »Dresdner Zimmer«.*** Wahrend jenes nahezu ohne schmii-
ckende Elemente auskam und durch eine sanft geschwungene, kompakte
Gestaltung charakterisiert war, fielen diese Mobel nun durch in den Raum aus-
greifende, iiber die reine Konstruktion hinausgehend Elemente auf, auch wirk-
ten sich hier stiarker Einfliisse des floralen und dynamischen Jugendstils aus.

Vgl. Willrich 1903, S. 273.

Vgl. Kunstgewerbeblatt NF 13 (1902), Abb. S. 158 f.; Erich Haenel: »Neue Wohnungseinrichtungen. Ausstellung der
Werkstitten fiir Deutschen Hausrat Theophil Miiller, Dresden-Striesen«, in: Dekorative Kunst 6 (1902/1903), Bd.
11, S.161-173, hier: S.170; Anonym: »Zu unseren Bildernc, in: Dekorative Kunst 6 (1902/1903), Bd. 11, S.195-200,
Abb. S.195; Peter Jessen: »Die neue Kunsthalle in Dessau, in: Dekorative Kunst 6 (1902/1903), Bd. 11, S.461-470
(zu Albinmiillers Zimmereinrichtungen fiir die Kunsthalle siehe hier Kapitel 3.2.3); Kunstgewerbeblatt NF 14
(1903), Abb.S.96-99; Willrich 1903.

Siehe Kapitel 2.3.4.
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Die iiberlingte Form eines Zierspiegels, 1900 von Gobel ausgefiithrt [Abb.26
oben], erinnert mit dem querovalen Abschluss an jene Stuhlentwiirfe Charles
Rennie Mackintoshs (1868-1928), die dieser 1898/1899 fiir die »Argyle Street
Tea Rooms« in Glasgow entworfen hatte. Das gleichzeitig entstandene Biifett
[Abb.26 unten], mit seinem gedrungenen Korpus und der eingezeichneten ova-
len Linienfithrung, nahm in den Zierbeschlagen am oberen Abschluss das Mo-
tiv der Rose auf, ebenfalls einem Vorbild Mackintoshs verwandt.

Abb. 26:

Albinmiiller: Zierschrank und Stiihle, Biifett
(Entwiirfe 1900), Ausfiihrung Bernhard Gobel,
Freiberg
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3.2 Herausbildung einer gefestigten Formensprache (1900 bis 1903)

Vom oberen Abschluss des Biifetts abgesehen, hoben die eingesetzten Zierbe-
schldge und Griffe jedoch vor allem die Konstruktion hervor und waren klar in
die Struktur des Mobels eingebunden. Hierin folgte Albinmiiller der Auffas-
sung Henry van de Veldes, in dessen Uberlegungen zum »Neuen Ornament«
1901 zu lesen war:

»[Die Ornamentik] entsteht aus dem Gegenstande, mit dem sie verbunden bleibt,
sie weist auf seinen Zweck oder auf seine Bildungsweise hin [...]. Das Ornament

wird ein Organ und weigert sich, nur etwas aufgeklebtes zu sein.«<***

Im starken Kontrast zu den von Gobel hergestellten Mobeln steht die Wuch-
tigkeit eines Biifetts [Abb.27 oben], dass der Tischlermeister Anke wohl um
1902 ausfiihrte. Hier waren alle Oberflichen mit floralen Ziermotiven verziert,
die schmalen Seitentiiren, die zur Aufbewahrung von Flaschen und Glasern
vorgesehen waren,>** im unteren Bereich mit je einem Fantasievogel.

Wihrend die kraftigen Beschldge, die fiir Scharniere und Griffe benutzt
wurden, britischen Vorbildern entlehnt scheinen,*** verweist die florale Orna-
mentik nach Frankreich. Von hier scheint Albinmiiller Anregungen fiir das
Zierschriankchen [Abb.27 unten], ebenfalls um 1902 von Anke hergestellt,
geholt zu haben. Geschwungene Linien verbanden Unter- und Oberteil, zusatz-
licher, floraler Schmuck war nur an der unteren Tur sowie der mittleren Riick-
wand angebracht. Dieser Entwurf war stirker auf die Form konzentriert und
damit den spateren Entwiirfen Albinmiillers verwandt.

Zu einer stark reduzierten Formensprache, die bereits die Konstruktion
an sich in den Vordergrund stellte, fand Albinmiiller mit seinen Arbeiten fir
die Werkstitten fir Deutschen Hausrat Theophil Miiller in Dresden. Diese
waren 1902 von Theophil Miiller (1882-1946) gegrindet worden, nachdem er
die Dresdner Werkstatten fur Handwerkskunst Schmidt und Miller nach dem
Tod seines Vaters Julius Miller (?-1901) verlassen hatte.

van de Velde 1901, S.102.
Vgl. Kunstgewerbeblatt NF 13 (1902), Abb. S. 158 (Bildunterschrift).

Vgl. Dekorative Kunst 1 (1897/1898), Bd. 2, Heft 8, Abb.S.42 (Schriankchen der »Guild and School of Handicraft«,
London).
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Abb.27:
Albinmiiller: Bifett und Zierschrankchen

(publiziert 1902), Ausfiihrung Karl Anke,
Freiberg
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3.2 Herausbildung einer gefestigten Formensprache (1900 bis 1903)

Das Programm der Werkstatten fiir Deutschen Hausrat sah »brauchbare, solide
gearbeitete und von Kiinstlern gestaltete Gegenstiande ohne falschen Zierrat«**
vor, wie beim Vorldufer, den Dresdner Werkstétten, auch fiir weniger Begiiter-
te erschwinglich, allerdings im Gegensatz in Handarbeit und kleiner Auflage

hergestellt.*** Wie in Kapitel 2 angefiihrt, fertigte Albinmiiller um 1900 Ent-
wiirfe fir die Dresdner Werkstitten; jetzt gehorte er zu denjenigen, die Theo-
phil Miller fiir sein neues Unternehmen abwerben konnte.**” Nachgewiesen

werden konnen als Entwiirfe Albinmiillers bislang eine Damentoilette und ein

Aschenbecher [Abb. 28, 29], daneben wurde auch ein Teppich nach Entwurf sei-
ner Schiler ausgefiihrt.**®

Anders als bei den oben besprochenen Mébeln waren die Oberflachen der
Damentoilette weitgehend undekoriert und wirkten nur durch das matt polierte
Holz und die - mit Ausnahme des seitlichen Abschlusses — geradlinige Linien-
fihrung. Als Schmuck diente ein im oberen Bereich der Tiiren platziertes Rosen-
motiv, als vertieftes Flachrelief ausgefiihrt, sowie Beschlage in Form von Pflan-
zenbléttern bzw. mit einem Vogelmotiv. Der Kunsthistoriker Erich Haenel lobte
1903 an Albinmiillers Mobelstiick vor allem dessen Praktikabilitat, wodurch es
auflerst niitzlich war zur Verbreitung der Ideale der Jugendstilbewegung: »Denn
nur was im Dienste des Tages sich bewahrt, kann als ein Trager kiinstlerischer
Neubildung beim Volke ernsthafter Aufmerksambkeit sicher sein.«**

Die Gestaltung des Aschenbechers mit integriertem Streichholzschachtel-
halter war vollig auf die konstruktive Form reduziert, die zugleich einen Nutz-
wert als Ablage fur Zigarette oder Zigarre hatte. Hier verzichtete Albinmiiller
auf zusitzlichen Schmuck, schien jedoch verschiedenfarbige Materialien kom-
biniert zu haben und bezog die zur Verbindung dienenden Nieten in die Gestal-
tung ein. Ein dhnliches Modell, welches auf die Ablagefunktion verzichtete,
setzte er einige Jahre spater in Gusseisen um.**

Klaus-Peter Arnold: »Die Werkstatten fiir Deutschen Hausrat Theophil Miiller in Dresden-Striesen, in: Jahrbuch
der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden 1982, S.95-110, hier: S. 95.

Vgl. Haenel 1902/1903, S.161; Arnold 1982, S.107.

Vgl. Klaus-Peter Arnold: »Dresdner Mobel und Wohnungseinrichtungen«, in: Gerhard Renda (Hrsg.): Gertrud
Kleinhempel. 1875-1948. Kiinstlerin zwischen Jugendstil und Moderne, Bielefeld 1998 (Schriften der Historischen
Museen der Stadt Bielfeld 12), S.27-33, hier: S. 32.

Siehe Kapitel 4.1.4.
Haenel 1902/1903, S. 165.

Vgl. Erich Willrich: »In partibus infidelium. Zu den Arbeiten Albin Miillers«, in: Die Kunst 12 (1905), S.316-326,
hier: Abb.S.326. Zu Albinmiillers Arbeiten in Gusseisen siehe hier Kapitel 3.6.2.
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Abb.28:

Albinmiiller: Damentoilette
(publiziert 1902/1903), matt
poliertes Ulmenholz, innen
Eiche, Ausflihrung Werkstatten
fir Deutschen Hausrat Theo-
phil Miller, Dresden

Albinmiiller: Aschenbecher (publiziert 1902/1903),
Ausfiihrung Werkstatten fiir Deutschen Hausrat
Theophil Miller, Dresden

Abb.30:

Albinmiiller: Intarsia zu einem
Notenschrank (publiziert 1904),
Ausfiihrung Heimster,
Magdeburg; Schrank (1904)
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3.2 Herausbildung einer gefestigten Formensprache (1900 bis 1903)

1902 zeigte das Stadtische Museum Magdeburg die erste gemeinsame Ausstel-
lung der nach 1900 neuberufenen Lehrer der Kunstgewerbeschule. Die lokale
Presse nahm die Leistungsschau sehr positiv auf und kommentierte, dass sich
die Beteiligten »als decorative Kiinstler ersten Ranges«*** erwiesen hitten. Al-
binmiiller stellte zum einen noch einmal sein »Dresdener Zimmer« von 1899
aus,””” schuf aber auch eine ganze Reihe von neuen Stiicken, die jenen Umgang
mit Material und Dekor aufwiesen, die seine Handschrift in den folgenden Jah-
ren pragen wiirde: Der Grundaufbau wurde zunehmend auf eine Kastenform
zuriickgefiihrt, das Volumen in dieser Grundform fest einbehalten [Abb.30
rechts, 31]. Die Flaichen wurden plan belassen, nur vereinzelt im Randbereich
durch dezente Flachreliefs oder schmale Profilleisten strukturiert, zumeist aber
durch den gezielten Einsatz der holzeigenen Maserung sowie abstrahierter In-
tarsienornamente [Abb.30] kiinstlerisch aufgewertet. Albinmiiller folgte nun
der so genannten tektonischen Richtung des deutschen Jugendstils, in welcher
die Formgebung von einer konstruktiven, architektonisch aufgefassten Asthe-
tik bestimmt war. Diese machte sich in Deutschland nach der Jahrhundertwen-
de bemerkbar, als Reaktion auf die zunehmende Vereinnahmung der floral-dy-
namischen Gestaltungsmittel durch die Kunstindustrie und ihrer als inhaltsleer
empfundenen Massenproduktion.*>

Mit dem sehr zuriickhaltenden Einsatz dreidimensionaler Schmuckmo-
tive nahm Albinmiller zugleich Ricksicht auf hygienische Gesichtspunkte,
plane Flachen lielen sich leichter reinigen und gerieten nicht zum Staubfan-
ger. Bis 1904 waren die Ornamente noch einem unbestimmten Naturvorbild
entlehnt, bevor ab 1906 zunehmend die Geometrie Albinmiillers Zierelemente
bestimmte.

Die Magdeburger Mobelfabrik Encke, mit der Albinmiiller bereits seit
1900 zusammenarbeitete,>** stellte fiir die Ausstellung der Lehrer 1902 nach
seinem Entwurf ein Biifett und eine Anrichte [Abb.31] in kompakter Formge-
bung her. Mit dem laut Rezension griin gebeiztem Holz, das bei der Anrichte
nur an der Seite und den oberen Abschliissen mit linearen Intarsienmustern

Anonym: »Aus der Provinz. Magdeburg. 8. Mérz [...]. Die Mérzausstellung des Kunstvereins«, in: Magdeburgische Zei-
tung (09.03.1902), Nr. 124, 3. Beilage. Vgl. auch die Vorankiindigung: Anonym »Aus der Provinz. Magdeburg, 1. Mirz.
[...] Die Februar-Ausstellung des Kunstvereins«, in: Magdeburgische Zeitung (02.03.1902), Nr. 111, 2. Beilage.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 123.

Vgl. Friedrich von Thiersch: »Architektur und Kunstgewerbe auf der Weltausstellung in St. Louis«, in: Kunst und
Handwerk 55 (1904/1905), Nr. 3/4, S.57-74 (Teil 1), 96-110 (Teil 2), hier: S. 96.

Vgl. Willrich 1903, Abb.S. 274 (»Arbeits-Zimmer des Herrn Buchdruckerei-Besitzers Wohlfeld«, 1900, Ausfithrung
Mobelfabrik Theodor Encke, Magdeburg).
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Abb.31:

Albinmiiller und Fritz von Heider:

Anrichte mit Bildfliesen (1902), Ausfiihrung
Theodor Encke, Magdeburg, Bildfliesen von
Fritz von Heider

Abb.32:

Albinmiiller: Freistehender Schreibtisch
(1903), Ausfiihrung Bernhard Gobel, Freiberg.
Auch auf der Riickseite waren zahlreiche, mit
Tiiren verschlieRbare Regalfacher eingebaut.
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3.2 Herausbildung einer gefestigten Formensprache (1900 bis 1903)

verziert war, kombinierte Albinmiuller Bildfliesen nach Entwurf von Fritz von
Heider, deren violette und schwarzgriine Farbgebung einen starken farbigen
Kontrast zum Grundton bot.**®

Der Rezensent Willrich attestierte Albinmiillers Gestaltung die gelungene
Umsetzung des Zeitempfindens.*** Zugleich verwies er auf die auflergew6hn-
liche Funktionalitat der Mobelentwiirfe und beschrieb einen Schreibtisch, »der
so viele Bequemlichkeiten enthielt, dass man sich ein Verzeichnis hitte anle-
gen miissen, um hindurch zu finden«*’. Dazu publizierte er ein entsprechen-
des Beispiel [Abb.32], fiir dessen Herstellung der Tischlermeister Gobel das Pa-
tent besaf3.

Neben der Mébelfabrik Encke zog Albinmiiller zur Ausfithrung seiner
Mobelentwiirfe die Magdeburger Mobelhersteller Grimpe®*®, Heimster®** und
Stahl**® heran.

Eine reduzierte Gestaltung — mit wenigen, zarten Linien und zuriickhal-
tender Farbgebung — wihlte Albinmiller fiir Bucheinbénde, die von der Mag-
deburger Buchbinderei Walter Buhtz ausgefithrt wurden.*** Die Entwiirfe wa-
ren durch strenge Symmetrie gepragt, ein Gestaltungsmittel, das typisch fir
Albinmiillers Formensprache war. Das Schmuckmotiv fiir Kompositionen von
Richard Wagner baute er aus einem siebeneckigen kristallinen Gebilde auf,
von dessen Zentrum saitendhnlich Strahlen nach aufien strebten, einerseits an
Harfen erinnernd und somit Musik anklingen lassend, andererseits auf eine
universale Ebene verweisend [Abb.33 oben], damit Wagners Kunsttheorien
Rechnung tragend. Fiir Werke von Peter Cornelius (1824-1874), der u.a. fur
Liedkompositionen bekannt war, wihlte er einen sanfteren, aber gleichfalls
abstrahierten Blumenschmuck [Abb.33 unten].

Vgl. -r.: »Magdeburg« (Rubrik: »Von Ausstellungen und Sammlungen [...]«), in: Die Kunst fiir Alle 18 (1902/1903),
S.408-409, hier: S.408.

Vgl. Willrich 1903, S. 273.
Ebd., S.266.

Vgl. Jessen 1902/1903, Abb.S.469 (»Wandschrinkchen fir eine Aschenurne«); Albinmiiller 1904, Abb.S.103
(Sofa).

Vgl. Willrich 1903, Abb.S.275 (»Sofa mit Nippes-Schrinken, Tisch und Stithle aus einem Empfangszimmer«,
1902); Albinmiiller 1904, Abb.S. 106, 120 (»Notenschrank«).

Vgl. Jessen 1902/1903, Abb.S. 465 (»Sekretar [Kommode mit Aufsatz]«).

Neben den hier abgebildeten Objekten entstand fithr Buhtz mindestens noch ein Einband fiir ein Gesangbuch, vgl.
Kunstgewerbeblatt NF 14 (1903), Abb.S. 98.
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3 Albinmiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Abb.33:

Albinmiiller: Noteneinbdnde »Richard Wagner«
und »Peter Cornelius« (publiziert 1903),
Ausfiihrung Walter Buhtz, Magdeburg

Abb.34:
Paul Biirck: Bucheinband fiir die Buchhandlung
F. Volckmar, Leipzig (1901)
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3.2 Herausbildung einer gefestigten Formensprache (1900 bis 1903)

Der Entwurf fir den Cornelius-Einband zeigt noch einmal die Verwandtschaft
von Albinmiillers Formensprache mit jener von Paul Biirck [Abb.34], die in den
Flachmustern des Erstgenannten bis etwa 1903 spiirbar ist.>*

Spatestens um 1903 begann Albinmiiller sich auch intensiver mit Gebrauchs-
gerat aus Zinn und Edelmetall zu beschiftigten und lief} einige Stiicke von der
Magdeburger Zinngieerei Behrendsen herstellen. Hierfiir griff er zum Teil auf
eine Formensprache zuriick, die nah an jenen Naturvorbildern war, die den fri-
hen Jugendstil bestimmt hatten, z.B. fiir einen silbernen Stockgriff, der einem
Maiskolben nachempfunden war [Abb.35].>¢*

Abb.35:
Albinmiiller: Stockgriff (1903), Silber,
Ausfiihrung ZinngieRerei Behrendsen, Magdeburg

Diese Zinngief3erei gehorte moglicherweise zu jenen Firmen, mit denen Albin-
miiller bereits 1900 anldsslich des von Sombart ausgerufenen Entwurfswettbe-
werbs zusammengearbeitet hatte und die nicht sofort seinen Anforderungen
entsprechen konnte. Denn in seinen Lebenserinnerungen erwéhnt er einen
Zinnbecher, den er »nach endlosen Mithen mit einem kleinen Magdeburger
Zinngiefler herausgebracht hatte«***. Durch diesen ergaben sich fiir ihn aller-
dings ab 1903 eine ganze Reihe an festen Vertragsverhéltnissen zur Anferti-
gung von Entwiirfen.**® Dabei diirfte es sich bei diesem Zinnbecher um einen
der 1902/1903 in der Dekorativen Kunst abgebildeten Becher gehandelt haben,
der kurz darauf von der Liidenscheider Metallwarenfabrik Eduard Hueck in die

Produktion aufgenommen wurde [Abb.36].>%

Vgl. Schmalenbach 1935, S.120. Vgl. auch einen Teppichentwurf Albinmiillers von 1899 [Abb. 15].

Ahnliche Gestaltungen finden sich z.B. im Werk Patriz Hubers, vgl. Renate Ulmer: Patriz Huber. Ein Mitglied der
Darmstadter Kiinstlerkolonie, Ausstellung Darmstadt (Ateliers im Museum Kiinstlerkolonie Darmstadt), Darm-
stadt 1992, Abb.S.61.

Albinmiiller 2007, S. 128.
Siehe Kapitel 3.6.

Vgl. Anonym: »Zu unseren Bildern, in: Dekorative Kunst 6 (1902/1903), Bd. 11, S.195-200, hier: Abb.S.195. Vgl. auch
Siegfried Gronert: »Der Liiddenscheider Impuls 1901-1906«, in: Stadtheft Liidenscheid (1989), Mirz, S.4-7, hier: S.4 f.

Dies war eine der Firmen mit denen Albinmiiller ab 1903 in festem Vertragsverhaltnis stand, siehe Kapitel 3.6.1.
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3 Albinmiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Abb. 36:

Albinmiiller: Zwei Becher und
eine Zigarrenlampe (publiziert
1903), Silberzinn, Ausfiihrung
ZinngieBerei Behrendsen,
Magdeburg. Der linke Becher
wurde ab 1903 von der Metall-
warenfabrik Eduard Hueck,
Liidenscheid, als Vase mit der
Modellnummer 1846 ausge-
fuhrt, die Zigarrenlampe unter
der Modellnummer 1848.

Bei den Bechern wandte Albinmiiller eine zartgliedrige, vegetabile Formenspra-
che an und lief§ grofie Fldchen undekoriert, vergleichbar den oben besprochenen

Bucheinbénden. Das Ornament folgte deutlich der Form und deren Rundung. Es

wirkte somit diese unterstiitzend und erfiillte eine Anforderung, die die Jugend-
stilbewegung an den Einsatz von Ornamentik stellte. Mit den zarten Linien pass-
ten sich diese Becher vermutlich gut einem Wohnzimmer ein. Die im Gegensatz

auffillig kréftigeren Ziige der Zigarrenlampe scheinen der Ausstattung eines

Herrenzimmers Rechnung zu tragen, zu dem sie der Funktion nach als Rauch-
zeug gehorte. Die Dekorative Kunst schétzte diese 1902/1903 publizierten Gegen-
stande aufgrund der Verwendung des preisgiinstigen Materials Zinn als wert-
vollen Beitrag zur Verbreitung moderner qualitatsvoll gestalteter Objekte.>"’

3.2.2 Landliche Idylle: Interieur-Entwiirfe aus den Jahren 1901 bis 1903

Das Entwerfen kompletter Raumausstattungen war bereits wihrend Albinmiil-
lers letzter Tatigkeit als angestellter Zeichner bei der Mébelfabrik Heinrich Pal-
lenberg sein Stammbereich gewesen.**® So verwundert es nicht, dass er sich
nach seiner Ankunft in Magdeburg auch direkt privaten Auftrigen fir Innen-
einrichtungen widmete.>® Als Karl Schmidt, Inhaber der Dresdner Werkstatten,
1900 einen Plan zur Prasentation des Kunstgewerbes auf der »Deutschen Kunst-
ausstellung« in Dresden 1901 entwickelte, sah er darin Albinmiiller mit der
Ausstattung eines »Wohnhaus[es] mit Bureau eines Rechtsanwalts im Erdge-
schof«*”° vor. Leider kam dieses Projekt nicht zur Ausfithrung.

Vgl. Anonym: »Zu unseren Bildern, in: Dekorative Kunst 6 (1902/1903), Bd. 11, S. 195-200, hier: S. 200.
Siehe S. 40 Kapitel 2.2.

Vgl. Albinmiiller 2007, S.125 (Erwidhnung eines »Privatauftrag[s] zu einer kompletten, neuzeitlichen Zimmerein-

richtung [...] fiir eine junge Magdeburger Arztfamilie«)

Vgl. Arnold 1993, S. 42 (Abb. 52).
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3.2 Herausbildung einer gefestigten Formensprache (1900 bis 1903)

In den ersten Magdeburger Jahren, zwischen 1901 und 1903, entstanden einige

Entwirfe fur Landhiuser mitsamt Interieuren, die Albinmiller fiir seine Hei-
mat, das Erzgebirge, vorsah. Sie wurden von Erich Willrich 1903 in der Innen-
dekoration publiziert.*”* Ein Jahr spater konnte Albinmiiller diese auch auf der

Weltausstellung in St. Louis in der Architektur-Gruppe der Abteilung Bildende

Kunst prasentieren.®’* Charakterisiert sind diese Entwiirfe durch ihre grofle

Néhe zu den Idealen von Einfachheit und Materialgerechtigkeit der Arts & Crafts-
Bewegung bzw. durch die Rezeption von Gestaltungsmerkmalen des franzosi-
schen, vegetabil gepréagten Jugendstils.

Fir ein »Haus am Waldrand« (1903) plante Albinmdiller ein »Arbeits- und
Musikzimmer mit anschlieBender Bithne« [Abb.37] mit vollflachiger Holzver-
kleidung und Einbaumdébeln.

Im formalen Aufbau - mit seitlicher Galerie, gew6lbter Decke und einer
Bithne an der schmalen Raumseite — erinnert der Entwurf an ein Musikzimmer
von Mackay Hugh Baillie Scott (1865-1945) [Abb.38]. Dieses gehorte zum »Haus
eines Kunstfreundes, fiir das die Innendekoration 1901 einen Wettbewerb ausge-
rufen hatte, und kénnte Albinmiiller u.a. durch die ein Jahr spater im Verlag von
Alexander Koch erschienene zugehérige Publikation bekannt gewesen sein.*”?

Abb.37:

Albinmiiller: Entwurf fiir ein Haus
am Waldrand: Arbeits- und
Musikzimmer mit anschlieBender
Biihne (1903)

Vgl. Willrich 1903, S.268-271.

Vgl. Theodor Lewald (Hrsg.): Amtlicher Katalog des Deutschen Reiches zur Weltausstellung in St. Louis 1904, Berlin
1904, S.411, Nr. 1435. Zum ebf. auf der Weltausstellung gezeigten »Herrenzimmer« der Kiinstlergruppe Magde-
burg mit Albinmiillers Beteilung siehe hier 3.4.

Vgl. Hermann Muthesius (Text): Haus eines Kunst-Freundes. Baillie Scott, London, Darmstadt 1902 (Meister der
Innen-Kunst 1), Tafel IX.
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Abb.38:

Mackay Hugh Baillie Scott: Musikzimmer zum
»Haus eines Kunstfreundes« (1901)
[Abb.aus: Hermann Muthesius (Text): Haus
eines Kunstfreundes. Baillie Scott, London,
Darmstadt 1902 (Meister der Innen-Kunst 1),
Tafel 1x; Staatliche Museen zu Berlin-
PreuBischer Kulturbesitz, Kunstbibliothek]

Im Vergleich fallt die Zuriickhaltung Albinmiillers beim Einsatz von Zierobjekten
und dekorativen Elementen auf. Seine Wandfldchen belebten vor allem die Fugen
der Holzverkleidung, zur Dekoration dienten einzelne Bilder sowie wenige Texti-
lien. Wo Baillie Scott verschiedene Friese, Textilien und vegetabile Schmuck-
formen einsetzte, sah Albinmiiller neben einem figiirlichen Abschluss des Trep-
pengeldanders mit stilisierten Tierkdpfen und angedeuteten Kapitellen bei den
Stiitzen vor allem grofflachige, dynamisch-lineare Ornamente an den seitlichen
Deckenbereichen und der Bithnenriickwand vor. Die konkaven, sich kreuzenden
Linien an der Riickwand lassen im Ubrigen einen Bezug zu Peter Behrens’ Gestal-
tungskonzept seines Speisezimmers im Darmstidter Wohnhaus erahnen [Abb.3].
Ungewohnlich erscheint der Umstand, dass Albinmiiller keinerlei kiinstliche Be-
leuchtung in seinem Musikzimmer vorgesehen hatte, dies geschah jedoch im Ein-
klang mit den damaligen Empfehlungen zur Einrichtung dieses Raumtyps: abge-
dunkelt, um fiir den Musikgenuss die richtige Stimmung zu erzeugen, sowie eine
vollflaichige Verwendung von Holz fiir eine gute Akustik.*"*

»Diele und Besuchs-Zimmer« [Abb.39] zu einem »Kleinen Kiinstlerhaus«,
ebenfalls 1903 entworfen, stattete Albinmiller etwas reicher mit ornamentalem
Bildschmuck aus. Dabei korrespondierten die stilisierten Rosenranken der
Wandbemalung iiber der Holzvertafelung zum geschwungen Linienmuster der
Polsterung, sowie anscheinend zum Vorhang unten rechts. Das Rosenornament
kann durch die Innenraumgestaltungen von Mackintosh, aber auch durch den
Stil der Darmstadter Phase von Hans Christiansen (1866-1945) inspiriert wor-
den sein. 1901 hatte Albinmiiller zusammen mit einigen Kollegen der Magdebur-
ger Kunstgewerbeschule die fiir die Raumkunst des Jugendstils wegweisende
Darmstédter Ausstellung »Ein Dokument Deutscher Kunst« besucht.?”>

Vgl. Haenel/Tscharmann 1908, S.101.

Vgl. Thormilen 1902, S. 25.
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3.2 Herausbildung einer gefestigten Formensprache (1900 bis 1903)

Abb.39:

Albinmiiller: Entwurf fiir ein
Kleines Kiinstlerhaus: Diele und
Besuchs-Zimmer (1903)

Das Motiv eines umgekehrten Herzens, der Bauernkunst entnommen, schmiick-
te die zur Sitzgruppe gewandte Treppenverkleidung. Gegeniiber dem Musik-
zimmer trat hier noch stiarker der gestaltende, rhythmisierende Effekt der Fugen
der Vertéfelung hervor, insbesondere im Deckenbereich.

Die funktional gestaltete Deckenleuchte war mit einem Verstellmechanis-
mus versehen. Anders als bei dem 1899 ausgefiithrten Lampenentwurf Albin-
miillers [Abb. 17] war hier die Beleuchtungsquelle nicht mehr verdeckt.

Dass er nicht nur englische, sondern auch franzdsische Einfliisse verarbei-
tete, war schon bei den frithen Mobelentwiirfen deutlich geworden. Ein Beispiel
dafiir ist das »Schlafzimmer in einem Block-Hause« von 1902 [Abb. 40].

Hier zeigte sich Albinmiiller in der Umsetzung von Naturmotiven von der
franzosischen Stilrichtung des Jugendstils beeinflusst. In der Nahsicht erkennt
man das schuppenartige Ornament der Polsterung des Stuhls. Zusammen mit
der amorphen Formgebung deutete die Riickenlehne einen Insektenfliigel an
und stand somit im Bezug zum Motiv der Kunstverglasung des Erkerfensters,
das ebenfalls an ein abstrahiertes Insekt erinnerte. Stilisierte Pfauenaugen
erschienen hingegen auf der im Alkoven angebrachten Tapete. Die Gestaltung
des Stuhls dhnelt den Sitzmdbeln der Salonausstattung von Georges De Feure
(1868-1943) fiir den Pavillon der Pariser Galerie »L’Art Nouveau« [Abb.41],
1900 auf der Weltausstellung in Paris gezeigt. Diese hatte Albinmiller selbst
zwar nicht besucht, die Mobel waren jedoch u.a. in der Dekorativen Kunst pub-

liziert worden.?”¢

Vgl. -e: »Der Bing’sche Pavillon L’Art Nouveau auf der Weltausstellung«, in: Dekorative Kunst 3 (1900), Bd. 6,
S.488-493, hier: z.B. Abb. S.489. Vgl. Albinmiiller 2007, S.119.
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3 Albinmiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Bei

diesen 1903 publizierten Interieur-Entwiirfen handelte es sich letztlich um

Idealvorstellungen einer Inneneinrichtung fiir den gehobenen Biirgerstand

auf

dem Land. Alle wiesen eine Einheitlichkeit der jeweils verwendeten For-

mensprache sowie durchgestaltete Wand- und Deckenbereiche auf, damit ent-
sprachen sie den Prinzipien einer >dekorativ-tektonischen< Raumkunst.
Albinmiiller beschéftigte sich in den folgenden Jahren intensiver mit dem
Holzhausbau und unternahm 1905 eine Reise nach Norwegen, um die dortige
Holzarchitektur zu studieren.

377

Abb. 40:
Albinmiiller: Skizze zu einem Schlafzimmer
in einem Block-Hause (1902)

Abb. 41:

Georges De Feure (Entwurf): Salon-Mébel
fiir die Galerie »L'Art Nouveau« (1900)
(Abb.aus dem 6.Jahrgang der Deutschen
Kunst und Dekoration 1900)

Vgl. Albinmiiller: »Reisebericht erstattet von Albin Miiller. Magdeburg 18. August 1905. An den Vorstand der
gewerblichen Lehranstalten zu Magdeburg. Ziel der Reise: Ddnemark und Norwegen«, GstA PK, 1. HA Rep. 120
Ministerium fiir Handel und Gewerbe, E X, Nr. 314, Aktenzeichen IV 7999. Siehe hier auch Kapitel 5.3.2 (Zerlegba-
res Ferienhaus), 6.2.3 (Lufthiitte fiir das Sanatorium Dr. Barner) und 7.3, 7.4 (Holzhéuser der 1920er Jahre).
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3.2 Herausbildung einer gefestigten Formensprache (1900 bis 1903)

3.2.3 Die Raume fiir die Dessauer Kunsthalle 1903
Als die Dessauer Kunsthalle am 28. April 1903 er6ffnet wurde, gehorten zu den
Exponaten auch Beispiele der neuen Stilkunst: Diese Inneneinrichtungen soll-
ten dem Dessauer Publikum als Vorbild fiir eine Gestaltung nach den Prinzipien
der Jugendstilbewegung dienen und zugleich das 6rtliche Handwerk anregen,
diesen Prinzipien zu folgen. Solche Rdume in Rundginge von Kunstgewerbemu-
seen einzubeziehen, hatte der Kunsthistoriker Wilhelm von Bode schon 1896
gefordert.””® Gezeigt wurden Arbeiten der Vereinigten Werkstétten fir Kunst im
Handwerk aus Miinchen sowie vier Zimmereinrichtungen, die von Dessauer
Werkstitten fiir die Eroffnungs-Ausstellung hergestellt worden waren.*”” Wohl
zu Beginn des Jahres 1903 erhielt Albinmiiller den Auftrag, zwei dieser Raume
zu entwerfen.

Seine Beauftragung war durch den Kunstwart des Anhaltischen Kunstver-
eins, Dr. Ostermayer (Lebensdaten unbekannt), zustande gekommen.*** Die Aus-
fuhrung der Entwiirfe wurde ortlichen Werkstatten iibertragen — »ein mutiger

Versuch«**

wie Peter Jessen (1858-1925), Grilndungsdirektor der Berliner Kunst-
bibliothek, befand. Das Ergebnis der Zusammenarbeit lag fiir ihn aber »ganz auf
der Hohe dessen, was wir fiir die biirgerliche Wohnung heute wiinschen«**? und
er war sich sicher, dass dadurch »den Zweiflern klar werden [wird], daf3 unser
Handwerk auch in den kleineren Stadten alles leisten kann, wenn es sich dem
rechten Kinstlern vertraut[sic]«*®. Die Anfertigung der Entwiirfe fir die Be-
leuchtungskorper hatte Albinmiiller an seine Schiilern iibergeben — die Einbin-

dung der Praxis in den Unterricht gehorte zu seinem Lehrkonzept.***

Vgl. Bode 1901, S.77 (»So kann dem Publikum [...] in richtiger Weise gezeigt werden, was moderne Kiinstler vermo-

gen, nach welcher Richtung echter Kunstsinn das Kunstgewerbe jetzt und fiir die néchste Zeit zu steuern sucht«).

Vgl. Jessen 1902/1903, S. 461. Die Kunsthalle zog in einen umgestalteten Bau aus dem 18. Jahrhundert, heute befin-
det sich in den Raumlichkeiten das Dessauer Museum fiir Naturkunde und Vorgeschichte.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 132.
Jessen 1902/1903, S.468.
Ebd.

Ebd.

Vgl. ebd., S. 464, 466; Albinmiiller 1904, S. 104. Siehe hier Kapitel 4.1.4 zu den Schiilerarbeiten.
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3 Albinmiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Die von Albinmiiller gestalteten Raume, ein kombiniertes Wohn-Esszimmer
[Abb.42] und ein Schlafzimmer [Abb. 44], unterschieden sich deutlich von sei-
nen fur die Landhéuser konzipierten Interieuren. So verzichtete er in beiden
Réumen auf eine Holzvertifelung und setzte stattdessen farbige Schablonenma-
lerei im oberen Bereich der Wénde ein. Damit schlug er eine in den Anschat-
fungskosten gegeniiber einer Holzvertafelung giinstigere Raumgestaltung vor,
die zugleich hygienische Aspekte beriicksichtigte, da sich hier kein Staub ver-
fangen konnte. Auffallig ist der Verzicht auf Einbaumébel, was einer gréfieren
Mobilitat Rechnung trug.

Abb. 42:

Albinmiiller: Wohnzimmer fiir
die Dessauer Kunsthalle
(1903)

Die Schrankmobel beider Zimmer baute Albinmiiller aus einer Kastenform auf,
die Oberflache nur dezent mit Schmuckformen verziert. Statt mit aufwéndigen
Zierschnitzereien, welche ebenfalls als Staubfénger galten, arbeitete er mit der
dem Holz eigenen Maserung, erginzt durch farbige Intarsien oder dezente Re-
liefs. Einziger figtirlicher Schmuck war das Motiv zweier einander zugewand-
ter Eichhérnchen auf der Sofariickwand [Abb. 43], welches an die Tierfiguren
aus Albinmiillers Kiichenentwurf von 1897 [Abb.9] erinnerte. In ihrer sachlichen
Asthetik waren die Mdbel damit den Produkten der Dresdner Werkstitten ver-
wandt. In beiden Raumen schienen diese zudem einen dunkleren Kontrast zu
den helleren Wandfarben zu bilden und somit beide Zonen klar voneinander
abzugrenzen.

Der Sitzbereich im Wohnzimmer war mit einem zweifarbigen Teppich unter-
legt, dessen Dekor auf ein schlichtes Blockmuster im Randbereich reduziert war.
Die Wandgestaltung bestand aus einem mehrfarbigen Rundbogenfries mit ab-
strahierter Ornamentik, der Linienfithrung van de Veldes verwandt.
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3.2 Herausbildung einer gefestigten Formensprache (1900 bis 1903)

Abb. 43:
Albinmiiller: Wohnzimmer fiir die Dessauer
Kunsthalle (1903): Sofa

Abb. 44:
Albinmiiller: Schlafzimmer fiir
die Dessauer Kunsthalle (1903)
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Im Schlafzimmer [Abb. 44] lie§ Albinmiiller einen umlaufenden Fries aus sich
iiberkreuzenden Bandern anbringen, der dem Raum Weite gab. Schlichte Ein-
legearbeiten bzw. trapezférmige Turfillungen werteten die Mobel dsthetisch
auf, eine Spiegeltiir verlieh dem Schrank Multifunktionalitat.
In seiner kurzen Beschreibung benannte Jessen die verwendeten Farben, Rot/
Gelb und Blau/Blau, ordnete diese jedoch nicht den Raumen zu.*** Man kann
annehmen, dass die lebhaftere Kombination von Gelb und Rot dem Wohnzim-
mer, die ruhigeren, kithleren Blautone dem Schlafzimmer zugeordnet waren.
Das Wohnzimmer war dariiber hinaus neben einigen Bildern und Klein-
skulpturen reichlich mit Gebrauchsgegenstinden ausgestattet, d.h. vor allem
verschiedenen Gefiaf3en, einem Teekessel**® und Teegldsern. Albinmiiller hatte
hier auch ein Exemplar der bereits besprochenen Zigarrenlampe®®’” [Abb. 36]
sowie des Aschenbechers aus dem Programm der Werkstatten fiir Deutschen
Hausrat [Abb.29] aufgestellt. In der Formensprache eines dort ausgelegten
Tischlaufers [Abb. 45] zeigt sich im Ubrigen noch einmal die Nihe zu Paul

Burcks Ornamentik.

Abb. 45:

Albinmiiller: Tischlaufer (1903),
Ausfiihrung Herzogliches
Friederiken-Institut, Dessau

Diese Gegenstiande verliehen den Rdumen nicht nur einen bewohnten Charak-
ter, die Verwendung von Gebrauchsgegenstinden zum Schmuck von Wohn-
raumen gehorte explizit zu den Vorstellungen der Jugendstilbewegung. Bereits
1899 wurde in der 4. Auflage von Hirths Deutschem Zimmer empfohlen, solche
Objekte, »die modern im besten Sinne, gebrauchstiichtig sind, im praktischen
Gebrauche stehen und hiermit eine hohe Schonheit verbinden«?*®, zur Dekora-

Vgl. Jessen 1902/1903, S.468.
Hierbei handelte sich vermutlich ebenfalls um einen Schiilerentwurf, vgl. hier Kapitel 4.1.4.

Aus der Produktion der Magdeburger Zinngief3erei Behrendsen oder bereits von der Metallwarenfabrik Eduard
Hueck, Lidenscheid, siehe hier Kapitel 3.2.1.

Karl Rosner: Das deutsche Zimmer im neunzehnten Jahrhundert. Eine Darstellung desselben im Zeitalter des Klassicis-
mus, der Biedermeierzeit, der Riickblickenden Bestrebungen und der neuen Kunst, mit einem Nachwort von Georg Hirth,
Miinchen/Leipzig 1899 (Band 2 zu: Hirth, Georg: Das deutsche Zimmer vom Mittelalter bis zur Gegenwart, vierte, unter

Mitwirkung von Karl Rosner bis zur Gegenwart erweiterte Auflage in zwei Banden, Miinchen/Leipzig 1899), S. 253.
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3.2 Herausbildung einer gefestigten Formensprache (1900 bis 1903)

tion zu verwenden - statt des damals beliebten historistischen Zierrats. Die
beiden Raume fiir die Dessauer Kunsthalle entsprachen somit den Anforde-
rungen, die der Jugendstil an eine moderne Raumgestaltung stellte. Albinmiil-
ler prasentierte hier eine >dekorativ-tektonisches, alltagstaugliche Raumkunst,
die dem Bewohner klar eine moderne Haltung vermittelte. Zugunsten einer
grofleren Funktionalitét, d.h. breiteren Einsetzbarkeit, verzichtete er auf eine
zusitzliche Uberhohung der Raumstimmung durch eine Abstimmung aller
Elemente auf ein bestimmtes Motiv, wie er es z.B. 1901 in Behrens’ Wohnhaus
auf der Mathildenhohe gesehen hatte.
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

3.3 Die Inneneinrichtung des Magdeburger Weinrestaurants
»Dankwarth & Richters« 1904

Noch 1903 oder zu Beginn des Jahres 1904 war Albinmiiller durch den Magde-
burger Architekten Conrad Raufer (1859—1921) der Auftrag zur Ausstattung der
neuen Restaurationsrdume der Magdeburger Weinhandlung »Dankwarth &
Richters« vermittelt worden.*®” Diese sollten in den 1. Stock des Neubaus fiir das
Unternehmen einziehen, der nach Planen Raufers am Breiten Weg 55, Magde-
burgs Haupthandelsstrafle, entstand [Abb. 46]. Der Vorgéngerbau, bereits Sitz
der Firma, wurde 1903 abgerissen.*”® Im Juni-Heft 1904 der Innendekoration ver-
offentlichte Theodor Volbehr (1862-1931), Direktor des Stadtischen Museums
Magdeburg und ein wichtiger Firsprecher Albinmiillers, einen sehr positiven
Artikel iiber die Weinstuben.*** Daher ist die Fertigstellung der Weinstuben von
Albinmiiller in die erste Jahreshalfte 1904 zu datieren.

Die Beauftragung Albinmiillers erfolgte laut Volbehr bewusst, um im Inne-
ren einen modernen Kontrapunkt zur historistischen Fassade zu schaffen. Die
Raumlichkeiten der Weinstuben umfassten ein Entrée mit Garderobe sowie
einen Hauptgastraum und zwei kleinere Nebenraume. An der Ausfithrung
waren lokale Firmen beteiligt,*** ein grof3er Bereich entfiel jedoch auf die Thii-

ringer Koptoxylfabrik B. Harras aus Bohlen, deren Material »Koptoxyl« grof3-
flachig zum Einsatz kam.

Abb. 46:

Breiter Weg 55, Magdeburg
(Aufnahmedatum: 8.7.1937,
Fotograf unbekannt)

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 125.
Vgl. Guido Skirlo: Der Breite Weg —ein verlorenes Stadtbild, Magdeburg 2005, S. 161.

Vgl. Theodor Volbehr: »Eine neue Magdeburger Weinstube«, in: Innendekoration 15 (1904), S. 143-151 [im Folgen-
den zitiert als: Volbehr 1904a]. Die Raumlichkeiten wurden 1905 noch einmal ausfiihrlicher im Kunstgewerbeblatt
verdffentlicht, vgl. -r.: »Zu unseren Bildern«, in: Kunstgewerbeblatt 16 (1905), S. 200, Abb. S. 189-195.

Die Stuckarbeiten stammten von der Magdeburger Firma Henschel, die Fensterverglasung von Wilh. Duchrow,
Magdeburg, vgl. die Bildunterschriften bei: Volbehr 1904a, S. 145, 155.
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Hinter dieser Bezeichnung verbarg sich eine neue Technik der Sperrholzher-
stellung, die eine bis dahin ungewo6hnliche Gré3e der Holztafeln erlaubte.®”
Diesen Vorzug nutzte Albinmiiller bewusst in seinem Gestaltungskonzept aus,
ebenso die Moglichkeit die Sperrholzplatten mit flachem Schnitzwerk und In-
tarsien auszustatten.*** Das Koptoxyl wurde sowohl fiir die Wandvertéfelung
als auch fiir die Mobel verwendet, dominierte also die Raumausstattung der
Weinstuben, die damit zugleich zu einem exzellenten Werbeobjekt fiir die Fir-
ma Harras wurden.

Im Entrée [Abb.47] bestimmte das blaugebeizte Eichenholz von Wandver-
tafelung und eingebauter Garderobe den Raum, als Kontrast setzte Albinmiiller
das Gelb der Messingbeschlage ein. Dieser Farbton wurde wiederum von der
Kunstverglasung der Fenster aufgegriffen, die ihrerseits im unteren Bereich
violette Akzente aufwiesen. Wand und Decke hingegen waren hellgrau gefasst
und traten vor dem tibrigen Farbspiel zuriick,*** der Fulboden war mit Parkett
ausgestattet, auf dem ein schmaler Teppichlaufer lag.

Abb. 47:

Albinmiiller: Weinrestaurant
»Dankwarth & Richters« (1904):
Entrée

Vgl. Anonym: »Koptoxyl, in: Deutsche Kunst und Dekoration 7 (1900/1901), S. 214-215, hier: S. 215.

Vgl. Friedrich Briiggemann: »Das Holz in der kiinstlerischen Ausstattung des Wohnhauses, in: Innendekoration
14 (1903), S.279-288, 299-308, hier: S.308. Harras hatte »Koptoxyl« im Jahr 1900 auf den Markt gebracht, vgl.
ebd., S.305.

Vgl. -1.: »Zu unseren Bildernc, in: Kunstgewerbeblatt NF 16 (1905), S. 200.
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Die Dominanz des blauen Holzes mit den Details aus Messing hatte laut Volbehr
»etwas eigentiimlich Frappierendes«**¢ und wiirde deutlich machen, dass man
sich hier nicht in einem Wohnraum befand: » Aufgepaf3t, hier ist der Eingang zu
anderen Reichen, als die es sind, durch die du heute gewandert!«**” Seiner Mei-
nung nach erleichterte dies den Ubergang vom geschiftigen Alltag in den Riick-
zugsbereich der Gastraume.

Die Garderobe empfing den Besucher mit einer straffen, zuriickhaltenden
Formensprache [Abb. 48], deren leicht dynamische Linienfithrung und Gestaltung
der Beleuchtungskorper den Arbeiten Henry van de Veldes aus jener Zeit dhnel-
te.*”® So zum Beispiel van de Veldes Inneneinrichtung fiir den Frisorsalon Haby,
Berlin, um 1901, oder die Ausstattung der Villa Esche in Chemnitz, 1902/ 1903.

Die hohen Spiegel betonten die Vertikale, wihrend das horizontal umlaufen-
de Stuckornament oberhalb der Garderobe den Raum optisch >zusammenbandx.
Die Platzierung des Frieses sowie die vegetabile, leicht amorphe Form der Ele-
mente erinnert an das 1902 auf der »1. Internationalen Ausstellung fiir moderne
dekorative Kunst« in Turin gezeigte Speisezimmer von Bruno Paul [Abb. 49].

Wihrend Pauls Stuckfries jedoch deutlich auf die Formensprache des Mikro-
kosmos zuriickgriff, wie sie u.a. Ernst Haeckels »Kunstformen der Natur«
ab 1899 populdr gemacht hatte, zeigt sich Albinmiillers Ornament gestraffter,
auf geometrische Grundformen reduziert, damit Entwiirfen von Patriz Huber
[Abb.50] verwandt.>”

Die eigentlichen Gastrdume gestaltete Albinmiiller in helleren Ténen. Als
Kontrast zum Entrée kamen im Hauptraum [Abb.51] eine der Natur entlehnte
Farbpalette zum Einsatz: Die Wande waren in »lachsfarbig[em]«**® Mahago-
niholz mit grauen und braunen Intarsien ausgekleidet, die tibrige Wand und
Deckenfliache gelbgriin getont, der Bodenbelag graublau. Sitz- und Lehnfla-
chen der Mébel hatten Beziige aus naturbelassenem Binsengeflecht erhalten.

Volbehr 1904a, S. 144.
Ebd.
Vgl. auch Grife 2010a, S. 27.

Vgl. auch Ulmer 1992, Abb.S. 29 (Diele im Haus von Staatsminister v. Kolbe, um 1901/1902, Wandaufriss des Trep-
penhauses), Abb.S.82 f. (Ornament-Entwiirfe).

-r.: »Zu unseren Bildern«, in: Kunstgewerbeblatt NF 16 (1905), S. 200.
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Abb. 48:
Albinmiiller: Weinrestaurant »Dankwarth &
Richters« (1904): Garderobe im Entrée

Abb. 49:

Bruno Paul: Speisezimmer (1. Internationale
Ausstellung fiir moderne dekorative Kunst,
Turin 1902)

Abb.50:

Patriz Huber: Einfassung fiir ein Schmuck-
blatt (1901), Graphit und Tusche auf Papier,
8,8x22cm

Abb.51:

Albinmiiller: Weinrestaurant
»Dankwarth & Richters« (1904):
GroRer Gastraum
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Einen deutlichen Kontrast bildeten Pilaster aus schwarzem Marmor an der
Stirnseite sowie die mit dunklem Kupferblech ummantelten Deckenstiitzen in
der Raummitte. Bei letzteren handelte es sich eigentlich um Eisentrager, diese
aber offen zu zeigen, im Sinne einer die Konstruktion betonenden Asthetik,
passte nicht in das auf Eleganz ausgerichtete Raumkonzept Albinmiillers. Er
lief diese als klassische Sdulen mit angedeuteten Kapitellen und Basen in ei-
nem edleren Material verkleiden.

Die beiden kleineren Gastraume [Abb.52, 53] erhielten eine lebhaftere farb-
liche Ausstattung: rétlichgelbe Holzvertafelung aus Esche mit braunen Intar-
sien, kombiniert mit »violettgrau getupften«** Wanden und Decken. Die Sitz-
mobel waren mit gelben Lederbeziigen ausgestattet.

Der Funktionalitiat der Raume war Rechnung getragen, so konnten die
Trennwiande zwischen den Sitzgruppen bei Bedarf leicht entfernt werden, um
einen groflen Raum zu schaffen.**® Volbehr lobte in seinem Bericht auch den
praktischen Aufbau der Garderobe, die jedem Schirm einen Einzelplatz zuwies —
ein Prinzip, dass Albinmiiller bereits bei einem seiner Beitrage fiir die Wettbe-
werbe der Deutschen Kunst und Dekoration vorgesehen hatte [Abb. 14 oben].**

Leider lasst sich den Besprechungen der Weinstuben nicht entnehmen, ob
die Mébel jeweils in den Farbtonen der Wandvertafelungen gehalten waren, in
der Form sind sie jedoch klar einem tektonischem Jugendstil zuzuordnen. Ge-
meinsam war allen Rdumen die mannshohe Holzvertafelung, die sich — dank der
erwahnten Herstellungsmethode — durch grof3e, fugenlose Flachen auszeichnete.
Zur weiteren Dekoration dienten einige Reproduktionen zeitgenossischer Kunst
und ein eigens angefertigtes Gemélde von Adolf Rettelbusch (1858-1934).**

Volbehr sah in der reduzierten Ausstattung die »Freude des Kiinstlers an
klaren iibersichtlichen Verhaltnissen«**® verwirklicht. Denn die Raumwirkung
erzielte Albinmuller in erster Linie tiber die verwendeten Farben und Formen;
auf grofiflachige Dekoration der Holzelemente und ornamentale Schablonen-
malerei auf den Putzflichen verzichtete er - mit Ausnahme der Stirnseite eines
der kleineren Gastrdume [Abb.53]. Hier platzierte Albinmiiller ein streng sym-
metrisches Ziermotiv, aufgebaut aus drei pyramidenférmig sich nach oben
streckenden Pflanzenstingeln mit angedeutetem Blitenstand, umfangen von

Ebd.

Ebd.

Vgl. Volbehr 1904a, S. 145.

Vgl. ebd., S. 150. Rettelbusch war seit 1887 Lehrer fiir Dekorationsmalerei an der Kunstgewerbeschule Magdeburg.

Ebd., S.145.
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einem eckigen Rahmen. Dieses diente als Blickfang und streckte zugleich den
Raum vertikal.

Die Holzvertifelung schmiickte er auf Augenhéhe mit zurtickhaltenden
Zierornamenten in Intarsientechnik. Die Riume waren jeweils durch variie-
rende Schmuckformen gekennzeichnet [Abb. 54].

Stuck trat im Deckenbereich vor allem als geschwungene Linie auf und lo-
ckerte dadurch die Strenge der unteren Wandzone. Im Entrée deuteten die sich
iiberkreuzenden Linien ein Kreuzgewdlbe an, in einem der kleineren Gastrau-
me waren sie zu Blittern gewunden, in den tibrigen Rdumen zumeist geradlinig
mit geschwungenen Auslaufern. Die Beleuchtungskorper variierten ebenfalls.
Im Hauptgastraum [Abb.51] wurden kegelférmige Lampenschirme verwendet,
in einem der kleineren Raume waren die Deckenlampen viereckig gestaltet, in
dem anderen hingen kugelférmige Glaskorper mit einem Schirm aus Metall

[Abb.52, 53].

Abb.52:

Albinmiiller: Weinrestaurant
»Dankwarth & Richters« (1904):
Die kleineren Gastraume

Abb.53:

Albinmiiller: Weinrestaurant
»Dankwarth & Richters« (1904):
Die kleineren Gastraume
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Deutlich wird diese Variation innerhalb der Rdumlichkeiten ebenso bei den
Tiren. Wihrend eine Saaltiir im Hauptraum an die Formensprache von Beh-
rens und Biirck aus deren Darmstéidter Jahren erinnerte [Abb.55], entwickelte
Albinmiiller dhnlich gotischem Maflwerk das Motiv der Kunstverglasung bei
einer der Tiiren im Entrée aus Zirkelschlagen, die sich zu zierlichen Linien fiig-
ten [Abb.56].

Der obere Abschluss der Entréetiir - ein gedrungener Spitzbogen — war
stilistisch ebenfalls gotischen Formen verwand. Eine dhnliche Linienfithrung
findet sich bei einer etwa zeitgleich entstandenen Fensterverglasung Albin-
miillers [Abb.57].

Mitunter verwendete er Schmuckformen aus fritheren Entwiirfen wieder,
wie bei den Tirfligeln in einem der kleineren Gastraume [Abb.52], deren
Motiv bei den Wohnzimmerschrianken fir die Dessauer Kunsthalle ebenfalls
zum Einsatz gekommen war [vgl. Abb. 42].

Insgesamt bewegte Albinmiiller sich stilistisch im konstruktiven, tektoni-
schen Jugendstil, der durch florale und dynamische Ornamente aufgelockert
wurde. Seine Raumkonzeption zeichnete sich durch zuriickhaltende Formen aus,
nirgends griffen Elemente in den Raum ein, denen keine Funktion zuzuordnen
war. Der moderne Eindruck wurde durch das Farbkonzept unterstiitzt, das sich
klar von den im Historismus beliebten Brauntonen absetzte. Den Verzicht auf
»jene feuchtfrohliche Malerpoesie [...], die wir aus den Ratskellern und Kiinst-
lerkneipen kennen«*°® erkannte Volbehr als zeitgemafle Haltung an, die gut
zum damals gegenwértigen »Zeitalter, das den kithlen, hellen Moselwein zu sei-
nem Lieblingswein machte«*”’, passte. Die erwéhnten leicht gotisierenden Ele-
mente in der Formensprache des Entrées mogen die fiir die Kundschaft vielleicht
doch nétige optische Briicke zu den bekannten Kellerstuben hergestellt haben.

Abb. 54:

Albinmiiller: Weinrestaurant »Dankwarth & Richters« (1904):
Details der Wandvertdfelung in den Gastraumen

(oben: einer der Nebengastraume, unten: Hauptgastraum)

406  Volbehr 1904a, S. 150.

407 Ebd.
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Abb.55:
Albinmiiller: Weinrestaurant
»Dankwarth & Richters« (1904): Saaltiir

Abb. 56:
Albinmiiller: Weinrestaurant
»Dankwarth & Richters« (1904): Tiir im Entrée

Abb.57:
Albinmiiller: Kunstverglasung (1905)
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In seinen Lebenserinnerungen erwéhnte Albinmiiller die Weinstuben nur bei-
laufig in einem Halbsatz;*°® tatsdchlich sind sie jedoch als eine wichtige Station
in seinem kiinstlerischen Werdegang zu bewerten. Die klar definierte Funktion
der Rdume erleichterte ihm die Durchfithrung eines stringenten Gestaltungs-
konzepts. Jeder Raum wies fiir sich eine starke Geschlossenheit in der Formen-
sprache auf, Mobel und Wand-/Deckengestaltung bildeten eine Einheit. Die
Wand- und Deckenzonen waren durch Ornamentik und farbliche Behandlung
als solche definiert. Farben wurden bewusst ihrer Wirkung wegen gewahlt
und kombiniert, Volbehrs Empfindungen zum Entrée machen diese Absicht
deutlich. Mit den Magdeburger Weinstuben niherte sich Albinmiiller dem
>formal-psychischen< Raumkunstwerk im Sinne der Ideale des Jugendstils.

408  Vgl. Albinmiiller 2007, S. 125.
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3.4 Die »Kiinstlergruppe Magdeburg« auf der Weltausstellung
in St. Louis 1904

Anlasslich der gemeinsamen Ausstellung der Lehrer der Magdeburger Kunst-
gewerbeschule 1902 hatte ein Rezensent in der Kunst fiir Alle den Wunsch
geauflert, dass diese »sich einmal zu einer gemeinsamen grofleren Aufgabe
zusammenfinden.«** Eine Gelegenheit dazu ergab sich anlasslich der bevor-
stehenden Weltausstellung in St. Louis, offiziell »Louisiana Purchase Exposi-
tion«,*'* die vom 30. April bis zum 1. Dezember 1904 stattfand. Mit dem Ziel,
Magdeburg auf dieser wichtigen internationalen Ausstellung zu vertreten,
schlossen sich 1903 unter der Fithrung Albinmiillers Paul Biirck, Paul Lang so-
wie die Briider Hans und Fritz von Heider zur »Kiinstlergruppe Magdeburg«
zusammen. Mit ihrem Beitrag, einem »Herrenarbeitszimmer« [Abb.58], fugten
sie sich in die Riege hochrangiger Vertreter des deutschen Jugendstils ein, wie
Peter Behrens, Joseph Maria Olbrich, Richard Riemerschmid, Bruno Paul und
Bernhard Pankok, und gehérten mit diesen zur Abteilung fiir Raumkunst,
iiber die Hermann Muthesius in seinem Bericht iiber die Weltausstellung fiir
die Deutsche Kunst und Dekoration urteilte, sie befinde sich in einer »unantast-
baren kiinstlerischen Hohe«*!*.

Abb. 58:

Kiinstlergruppe Magdeburg:
Herrenarbeitszimmer (Weltaus-
stellung St. Louis 1904)

-r.: »Magdeburg« (Rubrik: »Von Ausstellungen [...]«), in: Die Kunst fiir Alle 18 (1902/1903), S.408-409, hier: S. 409.
Zur Ausstellung siehe hier Kapitel 3.2.1.

Anlass war die 1903 begangene 100-Jahrfeier des Louisiana-Kaufvertrages zwischen Frankreich und den USA.

Hermann Muthesius: »Die Wohnungskunst auf der Welt-Ausstellung in St. Louis«, in: Deutsche Kunst und Deko-
ration 15 (1904/1905), S. 209-228, hier: S. 209.
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Bereits im Vorfeld hatte der Magdeburger Beitrag eine Wertschitzung erfahren,
indem es der Gruppe unter Federfithrung von Albinmiiller gelungen war, beim
Reichskommissar Theodor Lewald (1860—1947) Finanzmittel zu beantragen.*'?
Dieser sagte die Mittel zu, weil die Sachverstindigen den Raum »als ein charak-
teristisches Erzeugnis der gegenwirtigen deutschen Bestrebungen auf Herstel-
lung kiinstlerischer Innenrdume«*** sahen. Die Stadt Magdeburg selbst ge-
wihrte zwar keine finanzielle Unterstiitzung, doch sicherte zu, den Raum in
den Neubau des Stadtischen Museums zu tiibernehmen,*!* womit eine weitere
entscheidende Bedingung fiir die Unterstiitzung durch den Reichskommissar
erfillt war.

Die Wahl des Raumtyps »Herrenarbeitszimmer« geschah sicher bewusst,
lieSen sich hiermit doch sehr gut sowohl praktische als auch repriasentative
Ausstattungselemente begriinden. Die Gesamtkonzeption entwarf Albinmyiller,
ebenso die Wandvertifelung, Mébel und Einbauschranke sowie Beleuchtungs-
korper. Dazu zeigte er Kleingerat nach seinen Entwiirfen aus Gusseisen, herge-
stellt von der Firstlich Stolbergschen Hiitte, Ilsenburg, sowie aus Zinn und
Kupfer, ausgefiihrt von der Metallwarenfabrik Eduard Hueck, Liiddenscheid.**

Paul Lang trug Textilarbeiten bei, die zum Teil von seiner Frau Minna Lang-
Kurz (1877-1960) ausgefithrt wurden. Entwiirfe fiir den von Albinmiiller im
Raumkonzept vorgesehenen Wandteppich*® und die Kunstverglasung eines
Fensters kamen von Paul Burck, die Briidder von Heider schufen Keramik-Arbei-
ten.*’” Hans von Heider fertigte als Bildschmuck zudem ein Alpenpanorama.

Vgl. Theodor Lewald an »Dr.von Boetticher« (Oberprisident der Provinz Sachsen, Konigl. Staatsminister),
03.10.1903, in: Stadtarchiv Magdeburg, Akten der Altstadt, A Il G 101 spec. 5b (Acten des Magistrats der Stadt
Magdeburg betreffend die Verhandlungen mit der »Kiinstlergruppe Magdeburg« um Gewiéhrung eines Zuschus-
ses fiir die Ausstellung einer Zimmereinrichtung auf der Weltausstellung in St. Louis 1904), Blatt 11.

Ebd.
Zuerst hatte wohl nur der Oberbiirgermeister Schneider das Vorhaben unterstiitzt, vgl. Willrich 1905, S.325.
Vgl. Lewald 1904, S. 460. Siehe Kapitel 3.6.1 und 3.6.2.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 125. Der Teppich wurde iiber die Scherrebeker Kunst-Weberei Gebr. Mengering bezogen,
vgl. Volbehr, Theodor: »Die Magdeburger Gruppe in St. Louis 1904«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 14 (1904),
S.483-499, hier: S. 486 [im Folgenden zitiert als: Volbehr 1904b].

Beate Dry-von Zezschwitz nimmt an, dass Albinmiiller auch einige Keramiken entworfen habe, vgl. Beate Dr. von
Zezschwitz: Westerwilder Steinzeug des Jugendstils 1900-1914. Stilstufen in der Entwicklung einer neuen Steinzeug-
kunst, Dissertation Ludwig-Maximilians-Universitat Miinchen 1993 (Typoskript), S.82. Die von ihr als Referenz
genannte Abbildung zeigt die betreffenden Keramiken jedoch in sehr kleinem, unscharfen Maf3stab, so dass eine
Identifizierung des Entwerfers anhand von stilistischen Kriterien nur schwer méglich ist, vgl. Anonym: »Von der
deutschen Sektion der Welt-Ausstellung in St. Louis 1904. Kiinstlergruppe Magdeburg, in: Die Kunst 10 (1904),
S.307-308, Abb.S.311 [im Folgenden zitiert als: Anonym 1904].
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Die Ausfithrung der Entwiirfe lag bei insgesamt tiber 30 Firmen und Einzelper-
sonen sowie den Werkstatten der Kunstgewerbeschule. Laut Theodor Volbehr

war »fast jedes Stiick der Einrichtung und Ausstattung von einer anderen Hand

gearbeitet worden«**®. So vergab Albinmiiller die Herstellung der im Prinzip

nach gleichem Entwurf gestalteten Schrianke an verschiedene Firmen [Abb.59].
Weil zur Ausfithrung nur das Magdeburger Gewerbe herangezogen werden

sollte, musste Albinmiiller einen bereits 1903 entstanden Schreibtischentwurf
von der Magdeburger Firma Heimster neu herstellen lassen,*” da das Patent ei-
gentlich bei dem Freiberger Tischlermeister Bernhard Gobel lag [vgl. Abb. 32].

Abb.59:

Albinmiiller: Schranke aus dem
Herrenarbeitszimmer (Weltaus-
stellung St. Louis 1904), Aus-
flihrung Stahl, Grimpe, Meissner

Laut Volbehr war der Raum in zwei Zonen aufgeteilt: einen Empfangsbereich
sowie einen Arbeitsplatz.**® Die Wandvertiafelung mit den Einbauschranken
und die Mobel im Empfangsbereich bestanden aus graugriin gebeiztem Eschen-
holz,*** die Intarsien waren in Palisander und Mahagoni abgesetzt.*** Der obere

Wandbereich und die Decke hatten einen Anstrich in Graubraun erhalten.**

Den Arbeitsbereich kennzeichnete naturbelassenes, poliertes Eschenholz;***

Volbehr 1904b, S.484. Zur Auflistung aller Beteiligten siehe: Lewald 1904, S. 460 f.
Vgl. Volbehr 1904b, S. 487.
Vgl. ebd., S.483. Eine Ansicht vom Arbeitsbereich ist gegenwértig nicht bekannt.

So die Farbangabe bei Thiersch 1904/1905, S.107. Vgl. hingegen Volbehr 1904b, S. 492 (graublau). Maude I. G. Oliver
bezeichnet die Farbe der Wandpaneele als »tender green«, vgl. Maude I. G. Oliver: »German Arts and Crafts at the
St. Louis Exposition, in: The Studio 33 (1904/1905), S. 233-238, hier: S. 238.

Vgl. Thiersch 1904/1905, S.107.
Vgl. Oliver 1904/1905, S. 238 (»greyish chocolate«).

Vgl. Volbehr 1904b, S.493.
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

dort befanden sich ein Wandbrunnen und eine Nische, die den Wandteppich

aufnahm. Die Gibrigen Gestaltungselemente — Fenster, Textilien und Keramik —
waren einheitlich in den Ténen Blau, Rot sowie deren Mischung in der »ma-
jestatische[n] Farbe des tiefen Violett«*** gehalten und bildeten auflockernde

farbliche Kontraste. Das von Albinmiiller gestaltete Gebrauchsgerit in Guss-
eisen korrespondierte mit seiner fast schwarzen, matten Oberflache vermutlich

gut mit den dunklen Toénen des Palisanderholzes, wiahrend sein Zinn- und Kup-
fergerat durch das reflektierende Material Glanzpunkte setzte.

Ahnlich den zeitgleich entstandenen Weinstuben » Dankwarth & Richters«
in Magdeburg lief§ Albinmdiiller hier die Holzvertafelung nur bis zur Hohe des
Tirsturzes fithren. Damit folgte er Empfehlungen, die bereits in der 4. Auflage
von Hirths Deutschem Zimmer 1899 zu lesen waren: Eine Holzverkleidung sol-
le nur mannshoch sein, um einen >Kasten<-Eindruck zu verhindern.**¢

Allerdings nutzte er hier im Gegensatz zu den Riumen der Weinstuben
keine einheitliche Motivik, um die einzelnen Bestandteile des Zimmers zu-
sammenzubinden, sondern setzte variierende Zierelemente ein: Die Vertafe-
lung schloss mit einem zinnenartigen Intarsien-Ornament ab, das im Bereich
des Einbauschranks an der Stirnseite und der eingebauten Vitrine sowie des
Wandbrunnens unterbrochen wurde. Diese waren abweichend mit vegetabi-
len, zum Teil Ma3werk dhnelnden, Zierformen versehen [Abb. 58].

Ein dynamisches Linienornament, an die Formensprache van de Veldes er-
innernd, schmiickte dezent den sonst sehr sachlich gestalteten Beleuchtungs-
korper in der Empfangszone [Abb.60].

Die Verzierung der Tirpfosten [Abb.61], die der Rezensent fiir die Kunst
»etwas gewaltsam und aufdringlich«**” fand, erscheint dabei in ihrer Geradlinig-
keit seltsam bezugslos zu den tibrigen Ornamenten im Zimmer (eine mogliche
farbliche Korrespondenz lasst sich anhand der Schwarz-Weif3-Abbildungen
nicht nachvollziehen).

Aufgebaut aus spitzem Dreieck und Raute, vom Rezensenten der Kunst als
skristallartige Auflagen«**® beschrieben, kdnnen sie als nach unten ausstrah-
lende Diamanten gelesen werden. In reduzierter Formensprache nahm Albin-
miiller damit Bezug zu einem Bildmotiv, das sich mehrfach im Werk Peter Beh-
rens’ um 1901 fand, z.B. in dessen 1901 entstandenen Darmstadter Wohnhaus

Ebd., S.492.
Vgl. Rosner 1899, S. 206.
Anonym 1904, S.307.

Ebd.
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3.4 Die »Kiinstlergruppe Magdeburg« auf der Weltausstellung in St. Louis 1904

im Musikzimmer [Abb. 62]. Albinmiiller hatte dies bei seinem Besuch der Darm-
stddter Ausstellung 1901 sehen konnen, ein ausfithrlich bebilderter Bericht tiber
Behrens’ Wohnhaus war zudem 1901 in der Dekorativen Kunst erschienen.**’
In Behrens’ Schaffen war dieses Diamant-Motiv ebenso wie der hdufig vor-
kommende Adler Ausdruck seiner personlichen Bewunderung fiir die
Schriften Friedrich Nietzsches.** In dessen einflussreichem Werk »Also sprach
Zarathustra« (1883-1886) waren dies der Edelstein und das Lieblingstier des
Philosophen.*** Albinmiiller selbst mag sich bei seinem Ziermotiv am Vorbild
Behrens orientiert haben, hatte sich aber auch selbst intensiv mit Nietzsches

t,%% so dass das Diamant-Ornament hier aus bei-

Schriften auseinandergesetz
den Quellen heraus entstanden sein kann. Eine Rezeption von Behrens-Moti-
ven belegen im Ubrigen ebenfalls einzelne Entwiirfe von Fritz von Heider fiir
Geschirr sowie von Paul Lang fiir einen Tischldufer, die ebenfalls zur Ausstat-
tung dieses Raums gehorten. **?

Derart inhaltlich aufgeladene Zierelemente fanden sich im Werk Albin-
miillers nur selten: Stilisierte Diamant-Motive verwendete er noch einmal 1905
fur das Foyer im Sanatorium Dr. Barner, Braunlage, und 1906 im »Wohn- und
Empfangszimmer« fiir das Stadtische Museum Magdeburg, ausgestellt auf der
II. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden.*** Mit dem gleichen Ver-
weis sowohl auf Behrens als auch auf Nietzsche wéren hier die bei ihm haufi-
ger vorkommenden Adlerfiguren einzuordnen [vgl. Abb.22, 24, 96]. Besonders
in jenen Jahren, d.h. etwa 1904 bis 1906, war Peter Behrens fiir Albinmiiller ein
stilistisch relevantes Vorbild.*** Personlich konnten sie sich 1903 kennenge-
lernt haben, als Behrens in seiner Funktion als Direktor der Kunstgewerbe-

schule Diisseldorf die Magdeburger Schule besucht hatte.**¢

Vgl. Thormilen 1902, S. 25; Scheffler 1901/1902a.

Vgl. zur Nietzsche-Inkonografie in Behrens’ Wohnhaus: Buddensieg 1980, S.39 f.
Vgl. Nietzsche 2004 (1883-1886), S.207.

Vgl. Grife 2010a, S. 14.

Vgl. Volbehr 1904b, Abb.S. 498 f.

Siehe hier Kapitel 3.5.2 und 6.2.1.

Vgl. dazu auch Dry-von Zerschlitz 1993, S. 86-88.

Vgl. Thormilen 1903, S. 25.
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3 Albinmiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Abb. 60:

Albinmiiller: Verstellbarer Beleuchtungs-
korper aus dem Herrenarbeitszimmer
(Weltausstellung St. Louis 1904), Ausfiih-
rung Jahn, Magdeburg (Metallarbeiten),
Becker (Lichtanlage)

Abb.61 (links):

Albinmiiller: Detail der Gestaltung des Tiirrahmens
aus dem Herrenarbeitszimmer (Weltausstellung
St. Louis 1904)

Abb.62 (rechts):
Peter Behrens: Detail eines Glasmosaiks im Musik-
zimmer im Haus Behrens, Darmstadt (1901)
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3.4 Die »Kiinstlergruppe Magdeburg« auf der Weltausstellung in St. Louis 1904

Volbehr sah in Albinmiillers Herrenarbeitszimmer einen »intimen Sinn fiir die

stille Poesie des Heims«**” und somit eine typisch deutsche Raumauffassung

verwirklicht, die sich vom »schwelgerischen Prunk franzésischer Représenta-
tionsraume und von dem kithlen Geschiftssinn englischer Bureaus«*** abhob.
Auch lobte er die Beachtung von Anforderungen des tiaglichen Gebrauchs und

der Hygiene, was sich im Verzicht auf Staubfanger, d.h. ausufernde Schnitzerei-
en oder unnétige Textilien, verdeutlichte.**” Sorgféltig hatte Albinmiiller die

Mobel im Inneren durchgestaltet, so dass Volbehr zufolge »die innere Ausstat-
tung [...] der dusseren an kiinstlerischer Durchbildung niemals nachsteht, ja sie

bisweilen an malerischen Reizen iibertrifft«**.

Die gewahlte Farbpalette holte die Natur ins Zimmer und schuf eine ruhige
Gesamtstimmung, durch den Farbton des Eschenholzes sowie grau abgetontes
Griin und Braun. Dazu trug auch der Verzicht auf eine aufwéndige Deckenge-
staltung bei, ebenso war die Formgebung wie bei den Weinstuben straff und
kompakt, kein Element war aus der Achse geriickt oder l6ste den klassischen
Wandaufbau auf. Stilistisch ist auch diese Einrichtung dem tektonischen, kon-
struktiv gepragten Jugendstil zuzuordnen, die Raumkunst >dekorativ-tekto-
nischx.

Die Wandvertéfelung bewirkte einen geschlossenen Raumeindruck, was
durch den umlaufenden zinnenartigen Abschluss unterstiitzt wurde. Doch
schwichte die Gibrige uneinheitliche Ornamentik diese Wirkung. Damit unter-
schied sich das Zimmer z.B. deutlich vom ebenfalls in St. Louis gezeigten »Ar-
beitszimmer des Regierungsprésidenten in Bayreuth« von Bruno Paul [Abb.63],
von dem Muthesius befand, »es zeigt das, was wir wollen und erstreben, in der
Vollendung«***. Pauls konsequente Verwendung von Quadraten und rechten
Winkeln bewirkte einen wesentlich klarer strukturierten Eindruck.

Volbehr 1904b, S.492.
Ebd., S.493.

Vgl. ebd., S.492.
Ebd., S.490.

Muthesius 1904/1905, S.211.
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Abb.63:

Bruno Paul: Arbeitszimmer des Regierungs-
prasidenten in Bayreuth (Weltausstellung
St. Louis 1904)

Von den deutschen Zeitschriften erhielt das Zimmer der »Kiinstlergruppe Mag-
deburg« viel Aufmerksamkeit, sogar die englische Zeitschrift The Studio brachte

eine Abbildung und eine kurze Erwdhnung.*** Im Ausstellungsrundgang lag es

in direkter Nachbarschaft einiger Raumeinrichtungen von Peter Behrens.*** So

fand es in Hermann Muthesius’ Ausstellungsbesprechung fiir die Deutsche

Kunst und Dekoration seinen Platz zwischen diesen sowie Entwiirfen von Bruno

Paul und wurde allein durch diese textliche Nachbarschaft >geadelt«. Zum Mag-
deburger Beitrag selbst urteilte Muthesius, dass insbesondere die Starkung des

einheimischen Gewerbes durch kiinstlerische Unterstiitzung gelungen sei und

das Zimmer »[i]n seiner gediegenen und gefalligen Erscheinung und dem ho-
hen Ernst [...] zu den erfreulichsten der deutschen kunstgewerblichen Ausstel-
lung«*** gehorte. Leo Nachtlicht hingegen kritisierte die Zusammenarbeit der
vielen Beteiligten als nicht in jedem Aspekt gelungen, vielmehr »den personli-
chen Charakter des Raumes verwisch[end]«***; besonders die Glasfenster von

Biirck seien »in ihrer personlichen, farbigen und ornamentalen Durchbildung

so verschieden [...] von den Absichten des Architekten [Albinmiiller]«**°.

Vgl. Muthesius 1904/1905, S.212; Ders. 1906, S.289; Oliver 1904/1905, S.238, Abb.S.234; Anonym 1904; Thiersch
1904/1905, S. 104; Volbehr 1904b.

Vgl. Lageplan bei Thiersch 1904/1905, S. 62.
Muthesius 1906, S. 289.
Leo Nachtlicht: Deutsches Kunstgewerbe St. Louis 1904, Berlin 1904, S. 14.

Ebd.
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3.4 Die »Kiinstlergruppe Magdeburg« auf der Weltausstellung in St. Louis 1904

Tatsachlich scheint dieses Zimmer die einzige Gruppenarbeit in Albinmiillers

raumkiinstlerischem Schaffen gewesen zu sein, spater zog er nur gezielt ein-
zelne Kiinstler fir Dekorationszwecke heran. Dennoch brachte ihm die Arbeit

Anerkennung: Das Kunstgewerbeblatt urteilte, »Albin Miiller kann als Fithrer
modernen Kunstschaffens in Magdeburg bezeichnet werden.«**’

Von den Preisrichtern der Weltausstellung wurde das »Herrenarbeitszim-
mer« als vorbildlich erachtet: Albinmiiller selbst erhielt einen Grand Prix, die
anderen Kiinstler sowie einige Handwerker eine Goldmedaille; 17 Medaillen
wurden insgesamt an die Gruppe vergeben.*** Ebenso zahlte sich die Magde-
burger Beteiligung an der Weltausstellung wirtschaftlich aus: Das New Yorker
Kaufthaus Wanamaker erwarb das »Herrenarbeitszimmer«, als Bestandteil einer
»Abteilung deutscher Wohnungskunst« fiir eine seiner Filialen.**> Auflerdem
wurde der Entwurf durch einen Hamburger Reeder nachbestellt, der einen

#¢ in dieser Formensprache ausfithren lief3. In

»reprisentativen Speisesaal«
der Folge konnte Albinmiiller auch die ibrigen Rdume der Villa des Reeders

umgestalten.**

-r.: »Zu unseren Bildern«, in: Kunstgewerbeblatt NF 16 (1905), S. 200.

Vgl. Willy Dressler (Hrsg.): Dresslers Kunstjahrbuch 1908. Ein Nachschlagbuch fiir Deutsche Bildende und Ange-
wandte Kunst, 3. Aufl., Dresden 1908, S. 168; Biographie in Daten 2007, S.316 f.

Vgl. Anonym: »Sieg des magdeburgischen Kunstgewerbes in St.Louis«, in: Central-Anzeiger Magdeburg
(10.11.1904). Wanamaker (in einigen Quellen »Wonemaker« geschrieben) erwarb insgesamt 21 Raumeinrichtun-
gen aus der deutschen Abteilung auf der Weltausstellung, vgl. Anonym: »Kleine Nachrichten, in: Kunst und
Handwerk 55 (1904/1905), S. 227-230, hier: S. 227 f.; Anonym: »Deutsche Erfolge in St. Louis 1904« in: Innendeko-
ration 16 (1905), S. 186-188. Der Schreibfehler >Wonemaker« findet sich auch in der Autobiografie, vgl. Albinmiil-
ler 2007, S.126.

Anonym: »Sieg des magdeburgischen Kunstgewerbes in St. Louis«, in: Central-Anzeiger Magdeburg (10.11.1904).

Dabei kam es allerdings tiber ein Hafenbild, das Albinmiiller eigens fiir die Neuausstattung von Hans von Heider

hatte anfertigen lassen, zum Zerwiirfnis zwischen Kiinstler und Bauherrn, vgl. Albinmiiller 2007, S.127.
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

3.5 Raumkunst von Albinmiiller auf der 111. Deutschen
Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden 1906

Albinmiillers Beteiligung an der III. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in
Dresden 1906 markiert zugleich Hohe- und Schlusspunkt seiner Magdeburger
Entwurfstatigkeit. Hier hatte er umfassend Gelegenheit, sich als Entwerfer von
Raumkunst und Gebrauchsgerit zu zeigen. Auch fiir die deutsche Reformbe-
wegung kiindigten sich Richtungswechsel an: Erstmals zeigten die Dresdner
Werkstitten ihre Maschinenmobel nach Entwiirfen Richard Riemerschmids,
welche aus der Erkenntnis hervorgegangen waren, dass breite Bevolkerungs-
schichten nur durch industrielle Fertigung erreichbar waren; ein Jahr spéater
sollte es zur Griindung des Deutschen Werkbundes kommen. Zugleich verwie-
sen viele Raumeinrichtungen auf eine nun wieder zunehmende Vorliebe fiir ed-
lere Materialien und Zierrat; verstirkt wurden neoklassizistische und neobie-
dermeierliche Gestaltungsprinzipien aufgenommen.*?

Im Zentrum der II. Kunstgewerbe-Ausstellung stand die Raumkunst, da
laut dem Architekten Fritz Schumacher (1869-1947), einem der Organisato-
ren der Ausstellung, »erst der einheitlich fiir bestimmte Zwecke geschaffene
Raum«***> Auskunft tiber den Stand des Kunstgewerbes geben konnte. Gerade
hier sollte gepriift werden, ob es gelungen sei, »einen eigenen Geschmack ohne
bewufite Anlehnung an historische Vorbilder zu verfolgen«**. Explizit wurde in
der Ausstellungskonzeption zudem die Rolle des Kiinstlers herausgehoben: Die
Raumkunst wurde gleichberechtigt zur Hohen Kunst in einer gemeinsamen Ab-
teilung prasentiert; nur die entwerfenden Kiinstler, nicht aber die Hersteller,
konnten sich als Aussteller anmelden.**

Um die Einhaltung der Ziele bei der Auswahl der Exponate sicherzustellen,
wurden Arbeitskommissare fiir die einzelnen Regionen Deutschlands bestimmt
und auch diese Funktion fiillten Kiinstler aus, denn wie Paul Schumann ausfithr-
te: »nur die Schépfer sind zu Fithrern in der kiinstlerischen Bewegung gerufen,
nicht die Ausfithrenden. «*** Bereits 1904 war Albinmiller als Arbeitskommissar

Siehe dazu ausfiihrlicher im Kapitel 5.1.

Fritz Schumacher: »Die Dresdner Kunstgewerbeausstellung«, in: Der Kunstwart 19 (1906), Nr. 2, S.347-349, 396
400, 458-462, hier: S. 400.

Ebd., S.348.

Vgl. Leopold Gmelin: »Die II. Deutsche Kunstgewerbe-Ausstellung Dresden 1906. Einleitung«, in: Kunst und
Handwerk 57 (1906/1907), S.20-30, hier: S. 21; siehe auch: Holscher 1999, S. 63.

Paul Schumann: »Die Dritte Deutsche Kunstgewerbeausstellung Dresden 1906«, in: Kunstgewerbeblatt NF 17
(1906), S.165-177, 185-199, 205-220, hier: S.166. Vgl. auch: Ernst Zimmermann: »Die III. deutsche Kunstgewer-
be-Ausstellung Dresden im Jahre 1906«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 17 (1905/1906), S.165-176, S.174.
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3.5 Raumkunst von Albinmiiller auf der I1l. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden 1906

fiir Magdeburg und die Provinz Sachsen ausgewahlt worden,*” befand sich so-
mit als Kanstler nun auf einer Stufe mit den ebenfalls fiir diesen Posten ausge-
wihlten Peter Behrens, Joseph Maria Olbrich oder Bernhard Pankok.

Zugleich trat er fast als Alleinvertreter fiir die Stadt Magdeburg auf:**® In
der Abteilung »Profane Raumkunst« zeigte er ein Trauzimmer samt Vorraum
fur das Standesamt Magdeburg sowie ein Wohn- und Empfangszimmer, vorge-
sehen fiir das Stadtische Museum Magdeburg, und ein Herrenarbeitszimmer.*>
Eine weitere Zimmereinrichtung, ein »Direktorenzimmer«, prasentierten die
Schiiler der Kunstgewerbeschule Magdeburg. Die Raumgestaltung und Mobel
verantwortete Albinmillers Fachklasse.*® In der Abteilung »Kunstindustrie«
sowie in seinen Wohnrdumen (Wohn- und Empfangszimmer, Herrenarbeits-
zimmer) stellte Albinmiller dariiber hinaus Gebrauchsgerit aus Gusseisen,
Serpentinstein, Zinn und Kupfer aus, welche hier ausfithrlicher im Anschluss
an die Raumkunst besprochen werden.*** Einige seiner Entwiirfe wurden in
der Abteilung Kirchenkunst préasentiert, darunter ein Taufstein aus Serpentin
[Abb.95]; im Auflengelande kam zudem ein holzerner Gartenpavillon nach sei-

nem Entwurf zur Aufstellung.**?

Seinen Lebenserinnerungen zufolge wurde Albinmiiller bereits Anfang Januar 1904 fiir das Amt angefragt, vgl.
Albinmiiller 2007, S.128. Laut Jutta Petzold-Hermann stand jedoch erst ab Februar/Marz 1904 fest, dass die Aus-
stellung in Dresden stattfinden wiirde, vgl. Jutta Petzold-Hermann: »Die Dritte Deutsche Kunstgewerbeausstel-
lung Dresden 1906«, in: Petra Hoélscher, Alfred Ziffer (Hrsg.): Jugendstil in Dresden. Aufbruch in die Moderne,
Ausst. Dresden (Dresdner Schloss), Dresden/Wolfratshausen 1999, S. 65-79, hier: 65. Entweder wurde Albinmiiller
bereits sehr frith angefragt, oder er irrte sich im Datum; zumindest zum Jahresende 1904 stand seine Beteiligung
allerdings fest, vgl. Brief von Fritz Schumacher an Hermann Muthesius, Bremen 27.12.1904, WBA-MDD, D 102
(ADK 1-84/04): »Albin Miiller hat fiir Magdeburg zugesagt«.

Vgl. Hermann Heimster: »Das Magdeburger Kunstgewerbe auf der Ausstellung in Dresden. Erwiderung auf den
Artikel in Nr. 9«, in: Direktorium der Ausstellung (Hrsg.): Ausstellungs-Zeitung der 3. Deutschen Kunstgewer-
be-Ausstellung Dresden 1906, Dresden 1906, S.372-373, hier: S.373.

Mehr als drei Raume je Kiinstler erlaubte die Geschiftsordnung der Ausstellung nicht. Vgl. Direktorium der Aus-
stellung: 3. Deutsche Kunstgewerbe-Ausstellung Dresden 1906. Geschdftsordnung, Absatz II. § 11 (Stadtarchiv Magde-
burg, Rep. 183, K 16, Bd. XIII, fol. 23-27, hier: fol. 25v).

Siehe Kapitel 4.1.4.
Siehe Kapitel 3.6.

Vgl. Anonym: Offizieller Katalog der Dritten Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung 1906, 1. Aufl., Dresden 1906, S.7,
12 (betr. Leuchter, Taufbecken und Urne aus Serpentin sowie eine Urne aus Eisenguss), 135 (betr. Gartenpavillon)
[im Folgenden zitiert als: Offizieller Katalog 1906a].
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

3.5.1 Das Trauzimmer fiir das Standesamt Magdeburg

Das Trauzimmer [Abb.2, 64, 65], mit zugehorigem Vorzimmer [Abb.68], fiir das

Standesamt Magdeburg gehort zu den Raumkunstentwiirfen Albinmiullers, die

1906 die meiste Beachtung fanden. Es war von der Stadt Magdeburg fiir das neu

einzurichtende Standesamt in Auftrag gegeben und mit 20.000 Mark finanziert

worden. Im Gegenzug wurde Albinmiiller verpflichtet, ausschliefilich Magde-
burger Gewerbe fiir die Ausfithrung heranzuziehen.**

Mit dem Raumtyp »Trauzimmer« war Albinmiiller eine anspruchsvolle Gestal-
tungsaufgabe iibertragen worden: einerseits ein Raum fiir einen biirokratischen

Verwaltungsakt, andererseits fiir das betreffende Brautpaar Ort eines besonde-
ren, feierlichen Moments.

Er l6ste die Aufgabe, indem er weitestgehend auf figiirliche religiés konno-
tierte Bildmotive verzichtete und mit der aus dem profanen Wohnbereich stam-
menden*** Holzvertéfelung eine neutrale Grundflache schuf. Die als schlicht
geltenden einheimischen Holzarten Fichte, Kiefer und Ahorn, in hellbraunen,
grauen und schwarzen Farbtonen,** dienten als Grundmaterial fir Wandverta-
felung und Mobel, das fiir die Polsterung der Sitzmdbel ausgewéihlte Wildleder
dirfte genauso edel, im Kontrast zum Holz aber weicher als Glattleder gewirkt
haben.** Glanzpunkte im tatsdchlichen Wortsinn setzten Zierelemente aus
Perlmutteinlagen und Goldmosaik sowie Fliesen, letztere angefertigt von sei-
nem Kollegen an der Magdeburger Kunstgewerbeschule, Fritz von Heider. Mit
Ausnahme der stilisierten Frauenfiguren der Kunstverglasung [Abb.65] und
zweier neben dem Haupteingang platzierten Putten, vom Magdeburger Bild-
hauer Carl Wegner (1860-1915) entworfen,*” hatte Albinmiiller auf figiirlichen

Vgl. Paul Dobert: »Magdeburgs Kunstgewerbe auf der Dresdener Ausstellung«, in: Direktorium der Ausstellung
(Hrsg.): Ausstellungs-Zeitung der 3. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung Dresden 1906, Dresden 1906, S.381-385,
hier: S.382 [im Folgenden zitiert als: Dobert 1906b]. Siehe Offizieller Katalog 1906a, S.21 f., fiir alle Beteiligten.
Vorausgegangen war eine Kontroverse im Stadtrat um Albinmiillers Status als Alleinvertreter des Magdeburger
Kunstgewerbes. Einige Mitglieder des Stadtrates wollten den Entwurf mittels Preisausschreiben bestimmen, um
eine groflere Bandbreite an Entwerfern in Dresden zeigen zu kénnen. Vgl. Heimster 1906, S.373. Vgl. auch Paul
Dobert: »Das Magdeburger Kunstgewerbe auf der Ausstellung in Dresdenc, in: Direktorium der Ausstellung
(Hrsg.): Ausstellungs-Zeitung der 3. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung Dresden 1906, Dresden 1906, S.136-137,
hier: S. 136 [im Folgenden zitiert als: Dobert 1906a].

Vgl. die Bewertung eines Trauzimmers von Bernhard Pankok: Konrad Lange: »Bernhard Pankok’s Eheschlies-
zungszimmer in Dessau, in: Dekorative Kunst 6 (1902/1903), Bd. 11, S.321-352, hier: S.329.

Vgl. Leopold Gmelin: »Weimar, Diisseldorf, Stuttgart, Berlin etc. Raumkunst und kunstgewerbliche Einzelerzeug-
nisse«, in: Kunst und Handwerk 57 (1906/1907), S.77-102, hier: S. 86 [im Folgenden zitiert als: Gmelin 1906/1907a].

Vgl. zu den Materialangaben die Bildunterschrift bei Schumann 1906, S.175 (dort nur Kiefer und Ahorn genannt)
und Dobert 1906b, S.381 (Hinweis auf Fichte fiir Wandpaneele).

Vgl. Dobert 1906b, S.382, Dobert las die Reliefs als »reizende[...] Kinderfigiirchen«. Fiir Gmelin handelte es sich
um »Darstellung des >Siindenfalles< durch zwei lebensgrofe Putten in Flachrelief.« (Gmelin 1906/1907a, S. 86).
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3.5 Raumkunst von Albinmiiller auf der I1l. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden 1906

Abb. 64:

Albinmiiller: Trauzimmer fiir das Standesamt
Magdeburg (i11. Deutsche Kunstgewerbe-
Ausstellung Dresden 1906)
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3 Albinmiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Schmuck verzichtet, was im Nachgang u.a. von dem Rezensenten Otto Schul-
ze positiv beurteilt wurde.**

Dass es sich um ein zeitgeméafies Trauzimmer fiir das 20. Jahrhundert han-

delte, zeigte Albinmiiller durch die schlichte Gestaltung der Beleuchtungskor-

per.
den

Auch auf die Praktikabilitdt wurde geachtet, die Stithle hatten Rollen an
Vorderbeinen zum leichteren Umstellen.

Abb. 65:

Albinmiiller: Trauzimmer fiir das Standesamt
Magdeburg (i11. Deutsche Kunstgewerbe-
Ausstellung Dresden 1906): Fensternische

Die formale Sachlichkeit von Albinmiillers Entwurf wird verdeutlicht, wenn man
diesen mit einer Variante vergleicht, die Bernhard Pankok 1901/1902 fiir das Des-
sauer Standesamt geschaffen hatte [Abb.66].**> Durch Verwendung unterschied-
licher Materialien hatte Pankok bewusst eine Trennung von Konstruktion und
Dekor durchgefiihrt.*”® Zu einer reichlich mit kleinen Bildfeldern in Intarsien-
technik verzierten Holzvertéfelung traten farbige Mosaike an Wand und Boden

468  Vgl. Otto Schulze: »Drei Kunst-Ausstellungen am Rhein, in: Innendekoration 18 (1907), S. 273-282, hier: S. 274.

469 Vgl. Lange 1902/1903. Die Ausfithrung wurde von den Vereinigten Werkstétten fiir Kunst im Handwerk, Miin-

chen und den Stuttgarter Lehr- und Versuchswerkstitten iibernommen.

470 Vgl. Sonja Gunther: »Bernhard Pankoks Mobelentwiirfe«, in: Angelika Lorenz (Hrsg.): Bernhard Pankok. Malerei,
Graphik, Design im Prisma des Jugendstils, Ausst. Miinster (Westfélisches Landesmuseum), Miinster 1986,

S.79-
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3.5 Raumkunst von Albinmiiller auf der I1l. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden 1906

sowie florale Glasmalerei an den Fenstern. Die Formensprache war vegetabil-
amorph, einzelne Holzbalken liefen in Phantasie-Kopfen aus, die die bliitenkelch-
formigen Deckenlampen hielten.

Albinmiillers Trauzimmer unterschied sich von Pankoks Gestaltung nicht nur

in Farbwahl und Oberflichengestaltung, seine Formensprache war insgesamt

von einer streng rechtwinkligen Linienfithrung gepragt. Zwischen die Haupt-
felder der Wandvertafelung waren Lisene eingeschoben, die ebenso wie die

schmalen Paneele die Raumhohe optisch verstarkten. Den oberen Wandbe-
reich umfing eine Frieszone quadratischer bzw. querrechteckiger Felder, wobei

den groBeren Quadraten und Rechtecken jeweils kleinere Gegenstiicke einge-
schrieben waren. Diese Grundformen wiederholten sich an der Decke sowie an

der Vorderseite des Pultes. Die Rechtwinkligkeit wurde durch den dreieckigen

Abschluss der Sitzmobel und der Eingangstiir sowie durch das Halbrund des

Teppichmusters, das den Hauptbereich um das Traupult umschloss, und die bo-
genformige Fensternische gebrochen.

Der Raumtrenner hinter dem Stuhl des Standesbeamten, die durch Zierfu-
gen hervorgehobene enge Abfolge der Wandpaneele sowie die bis zum Boden
reichenden Streben der Stuhlriickenlehnen bewirkten eine starke Betonung der
Vertikalitat und verliechen dem Zimmer einen fast expressiven Charakter. In der
Vertikalitét, der grafischen Feldereinteilung und den Pilastern war Albinmiillers
Trauzimmer dem Empfangszimmer von Peter Behrens verwandt, das dieser auf
der Dresdener Ausstellung prasentierte [Abb. 67].

Vergleichbar war in beiden Réumen auch der Aufbau der Pseudopilaster
aus Ubereinander gereihten Segmenten identischer Schmuckmotive (in Albin-
miillers Trauzimmer als Dekor am Raumtrenner hinter dem Stuhl des Standes-
beamten zu finden). Zugleich verweist die Rechtwinkligkeit sowie eine Kom-
bination von hellen Grundfarben mit schwarzen und goldenen Details auf den
Jugendstil Wiener Pragung — ein Bezug, der sich im Werk Albinmiillers um

471

1910/1914 héufiger finden sollte.

Siehe z.B. das Speisezimmer fiir die Gallerie Keller & Reiner (Kapitel 5.2.2).
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3 Albinmiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Abb. 66:
Bernhard Pankok: Trauzimmer, Dessau (1901/1902)

Abb.67:

Peter Behrens: Empfangszimmer
(1. Deutsche Kunstgewerbe-Aus-
stellung Dresden 1906)
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3.5 Raumkunst von Albinmiiller auf der I1l. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden 1906

Albinmiillers Wahl der Formensprache war jedoch in ihrer Funktion nicht auf die
Asthetik beschrinkt, sondern er schuf mit dezent religiés konnotierten Elemen-
ten eine festlich-zeremonielle Raumstimmung:*’* So stellte er mit der Vertikalen
Beziige zu gotischen Gestaltungsprinzipien her; Anklange an antike Tempelar-
chitektur vermittelte hingegen die Dreiecks-Giebelform tiber der Eingangstiir.
Assoziationen zu Heiligen-Darstellungen der Renaissance diirfte der thronartige
Stuhl des Standesbeamten ausgeldst haben. Dieser ragte vor »goldbrokatenem
Grund«*”* hoch auf, der entsprechend das in den Heiligendarstellungen iibliche
Ehrentuch repréasentierte. Dies musste in der tatsdchlichen Benutzung durch den
Standesbeamten anachronistisch erscheinen. So kritisierte der Kunsthistoriker

Haenel das »byzantinisch feierliche Sitzmobel «*7*

als unpassend fiir ein Trauzim-
mer. Auch Richard Graul (1862-1944), Direktor des Leipziger Kunstgewerbemu-
seums, wertete Albinmiillers Konzept mit den Worten ab, hier sei »der Tischler
zum Mystiker geworden«*”*. Paul Schumann hingegen empfand den Raum

schlicht zu prachtvoll fiir Personen aus unteren Gesellschaftsschichten, die dort

ja ebenfalls getraut werden sollten.*”® Paul Dobert (Lebensdaten unbekannt), ein

Kollege Albinmiillers an der Magdeburger Kunstgewerbeschule, stellte jedoch

klar: »Es soll mystisch sein, soll brutal sein, soll auch wohl kulturlos sein. [...] Al-
bin Miiller hat den Raum auf eine gewisse Feierlichkeit gestimmt. Ubrigens nicht

auf eine >mystischec. [...]«*”. Allerdings mag man seiner Feststellung: »Diese

Feierlichkeit ist jedoch froher, freudiger Art —ist das Gegenteil von der Feierlich-
keit, die die Kirche entfaltet.«*’® angesichts der strengen Raumgliederung, die

durchaus Bezug auf religiose Gestaltungsprinzipien nahm, nicht vorbehaltlos fol-
gen. Zugleich bemiihte sich Dobert eventuelle Méngel in der Ausfithrung (z.B.
den Farbton des Teppichs betreffend) mit einem Verweis auf die begrenzten Mog-
lichkeiten innerhalb des Magdeburger Handwerks zu begriinden, mit dem Albin-
miiller hier verpflichtet war zusammenzuarbeiten.*”

Vgl. dazu auch Grafe 2010a, S.54 f.

Erich Haenel: »Die Dritte Deutsche Kunstgewerbe-Ausstellung Dresden 1906«, in: Dekorative Kunst 9 (1905/1906),
Bd. 14, S.393-511, hier: S.414 f.

Ebd.; vgl. auch Gmelin 1906/1907a, S. 86.

Richard Graul: »Bemerkungen zur Dritten Deutschen Kunstgewerbeausstellung Dresden 1906«, in: Kunstgewerbe-
blatt NF 17 (1905/1906), S. 225-227, hier: S. 226.

Vgl. Schumann 1906, S. 188.
Dobert 1906b, S.381.
Ebd.

Vgl. ebd., S.382 (»Und Albin Miiller war nicht auf Weimar, war auf Magdeburg angewiesen!«).
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3 Albinmiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Mit seinem alle Elemente des Raumes vereinenden Gestaltungskonzept ist Al-
binmiillers Trauzimmer - stérker noch als die 1904 entstandenen Magdeburger
Weinstuben »Dankwarth & Richters« —als >formal-psychisch« wirkende Raum-
kunst zu beurteilen,**° zumal Julius Engel, Direktorialassistent der Magdebur-
ger Kunstgewerbeschule, in dem Raum »den geheimnisvollen Zauber, den gro-
e Kunstwerke unmittelbar in die Seele des Menschen tragen«*** verwirklicht

sah. Jedoch war es der Bestimmung nach, d.h. herausgehoben fir eine ganz be-
stimmte Zeremonie, dafiir auch wesentlich besser geeignet als Wohnréume, die

einer vielféltigeren und flexibleren Nutzung dienen mussten.

Wihrend das Trauzimmer grofle Resonanz unter den Rezensenten der
Ausstellung erzeugte, war das zugehorige Vorzimmer [Abb. 68] auffallend abwe-
send in den Berichten. Gegenwartig ist hier nur eine Abbildung im Bildband
Die Raumkunst in Dresden 1906 des Berliner Wasmuth-Verlags bekannt.**?

Abb. 68:

Albinmiiller: Vorzimmer zum Trauzimmer fiir
das Standesamt Magdeburg (111. Deutsche
Kunstgewerbe-Ausstellung Dresden 1906)
[Abb.aus: Anonym: Die Raumkunst in Dresden
1906, Berlin 1906, Tafel 7; Staatliche Museen
zu Berlin-PreuRischer Kulturbesitz, Kunst-
bibliothek]

Siehe dazu auch Grife 2010a, S. 53.

Julius Engel: »Die kunstgewerbliche Bewegung in Magdeburg«, in: Kunstgewerbeblatt NF 18 (1907), S.69-79,
hier: S.70.

Vgl. Anonym: Die Raumkunst in Dresden 1906, Berlin 1906, Tafel 7.
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3.5 Raumkunst von Albinmiiller auf der I1l. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden 1906

In den wenigen Beschreibungen war von »Pliischblau«**® und »griinem Mar-
morzement«*** die Rede, letzterer wahrscheinlich an den Wanden angebracht.**
Aus Marmorzement war auch die Figurengruppe, ebenfalls nach Entwurf von
Carl Wegner, hergestellt worden.*** Wandteppiche in Kreuzstichtechnik von
Ferdinand Nigg sowie ein Blumenkiibel nach Entwurf Fritz von Heiders dien-
ten zur weiteren Ausschmiickung.**” Der Fuflboden war mit Linoleum der
Delmenhorster Linoleumfabrik (Anker-Marke) ausgelegt.**®

Deutlich erkennbar auf der Abbildung ist der fleckige Farbauftrag der Wand,
wohl ein Grund fiir die Zuriickhaltung der Rezensenten. Paul Dobert raumte in
einem Artikel in der »Ausstellungs-Zeitung« ein, dass die mangelhafte Wand-
gestaltung das Vorzimmer »tiberhaupt um jede Wirkung«*** brachte. Hier zeigt
sich, wie entscheidend die Fahigkeiten der ausfithrenden Handwerker und Fir-
men fiir die Umsetzung der kiinstlerischen Entwiirfe waren.

3.5.2 Wohnraume

Einhellig positiv wurde Albinmiillers »Herrenarbeitszimmer« [Abb.69, 70]
beurteilt, fiir dessen Herstellung er seinen ehemaligen Tischlermeister Karl
Anke aus Freiberg gewinnen konnte.**® Fiir Paul Schumann gehorte es zu den

491

»besten Leistungen buirgerlicher Wohnkunst«** auf der Dresdner Ausstel-

lung. Insbesondere die Deckengestaltung aus rechteckigen Feldern mit ver-
goldeter Umgrenzung erhielt viel Aufmerksamkeit.*’? Zuriickhaltende Zier-
elemente und der vorherrschende rechte Winkel bestimmten auch hier die
Asthetik. Allerdings war mit dem rotem Mahagoni fiir Mgbel und hélzerne
Teile der Wandverkleidung ein durchaus luxuriéses Material gew#hlt,*”* der

Haenel 1905/1906), S.414.

Schumann 1906, S. 188.

Laut Ausstellungskatalog waren die Winde mit farbigem Zementstuck versehen, vgl. Offizieller Katalog 1906a, S. 21.
Vgl. ebd.

Vgl. Dobert 1906b, S.382.

Vgl. Offizieller Katalog 1906a, S.21. Zu Albinmiillers Entwurfstatigkeit fiir die Delmenhorster Linoleumfabrik
(Anker-Marke) siehe hier Kapitel 5.4.1.

Dobert 1906b, S.382.

Paul Schumann zufolge war das Herrenarbeitszimmer ebenfalls fiir das Magdeburger Standesamt vorgesehen
gewesen, vgl. Schumann 1906, S. 188. Im Katalog der Ausstellung findet sich jedoch — anders als beim ebenfalls 1906
in Dresden gezeigten Wohn- und Empfangszimmer - kein Hinweis darauf, vgl. Offizieller Katalog 1906a, S. 20.

Schumann 1906, S. 188.
Vgl. Zimmermann 1906a, S. 759.

Vgl. Schumann 1906, S. 188.
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3 Albinmiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Abb.69:

Albinmiiller: Herrenarbeitszimmer

(1. Deutsche Kunstgewerbe-Ausstellung
Dresden 1906)

Abb.70:

Albinmiiller: Herrenarbeitszimmer
(1. Deutsche Kunstgewerbe-Aus-
stellung Dresden 1906)

Abb.71:
Albinmiiller: Mobel-Stoff (1906), Ausfiihrung Mechanische
Weberei Gustav Kottmann, Krefeld
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3.5 Raumkunst von Albinmiiller auf der I1l. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden 1906

Kamin war aus Serpentinstein gefertigt.*’* Die iiberwiegende Verwendung
von Einbaumébeln erscheint wenig flexibel, entsprach jedoch der damaligen
Ausstattungspraxis fiir Herrenzimmer.*”?

Da die iibrige Raumeinrichtung auf grofle Sachlichkeit reduziert war -
die Mébel verweisen in der schlichten Formensprache bereits auf die 1920er
Jahre — musste die Deckengestaltung Aufmerksamkeit auf sich ziehen. Deren
Linien gingen seitlich in die Wandflachen iiber, was die Decke optisch niedriger
wirken liefy und ein charakteristisches Stilmittel der auf der Dresdner Ausstel-
lung prasentierten Raumkunst war.*>

Schlichte grafische Muster nach Albinmiillers Entwiirfen, vergleichbar
einem im selben Zeitraum entstandenen Mdobelstoft [Abb.71], bestimmten
sowohl die Polster als auch die Wandbespannung.*” Das Linoleum von der
Delmenhorster Linoleumfabrik (Anker-Marke), ebenfalls ein Entwurf Albin-
milllers, war ebenso in dieser einfachen Formensprache gehalten.**®

Albinmiller prasentierte damit ein sachliches Herrenarbeitszimmer, des-
sen Formgebung stark auf das Konstruktive reduziert war und sich vom Ju-
gendstil gelost hatte. Seine Raumgestaltung folgte aber auch noch nicht der
Tendenz, neoklassizistische oder neobiedermeierliche Formen aufzunehmen,*”
wie das einige Beitrdge auf dieser Dresdner Ausstellung zeigten. Gleichwohl
belegen die aufwindige Deckengestaltung ebenso wie die Materialwahl (Ma-
hagoni) seine fortgesetzte Orientierung hin zum gehobenen Biirgertum.

Entsprechend dem Vorhaben der Ausstellung, »die Raiume so zu gestalten,
wie sie gebraucht werden«>*, hatte Albinmiiller seine Rdume (wie bereits bei
friheren Ausstellungen) mit Gebrauchsgerit ausgestattet. Die hier verwende-
ten Materialien Gusseisen und Serpentin, beides in dunklen, matt glinzenden
Farbtonen, trugen zur beruhigten Raumstimmung bei, diirften dabei durch die
im Vergleich zu Silber oder Zinn eher massive Materialwirkung verdeutlicht
haben, dass es sich um ein Herrenarbeitszimmer handelte. Als Bildschmuck
setzte Albinmiller Radierungen und Bleistiftzeichnungen des Magdeburger

Hergestellt von der Sichsischen Serpentinstein-Gesellschaft, Zoblitz. Siehe zu Albinmiillers Entwiirfen fiir diese
Firma hier Kapitel 3.6.3.

Empfohlen z.B. von: Haenel/Tscharmann 1908, S. 208.
Vgl. Zimmermann 1906a, S. 750.

Vgl. Offizieller Katalog 1906a, S.20: Wandbespannung: Mechanische Weberei Vogel, Chemnitz; Polster: Mechani-
sche Weberei Gustav Kottmann, Krefeld (im Katalog falsch: Rottmann), siehe hier auch Kapitel 5.4.1.

Siehe Kapitel 5.4.1 zu Albinmiillers Entwurfstatigkeit fiir die Delmenhorster Linoleumfabrik (Anker-Marke) ab 1906.
Siehe dazu ausfiihrlicher im Kapitel 5.1.

Gurlitt 1906, S.105.
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Malers Wilhelm Giese (1883-1945) ein.’** Dobert zufolge vermittelten diese
zusammen mit dem Kleingerit die »trauliche[...] Wohnlichkeit, die man [...]
bei so vielen der Dresdner Zimmer schmerzlich vermisst«*°.

Ahnlichen Gestaltungsprinzipien folgte Albinmiiller beim »Wohn- und Emp-
fangszimmer« [Abb.72, 73]. Die Mittel fiir dessen Ausfithrung kamen von einem
anonymen Spender,”” daran war die Bedingung gekniipft, dass die Ausfithrung
bei Magdeburger und séchsischen Firmen lag.>** In seiner Autobiografie erinnerte
er sich, dass er jedoch sein Gesamtkonzept iiber diese Vorgabe stellte und Firmen
und Mitkiinstler nur in dem Maf} einbezog, »als es meinen Intentionen entsprach,
um mir meine Rdume nicht [...] in ihrer Gesamtwirkung storen zu lassen.«>°

Das langgestreckte Zimmer war in einen Arbeitsbereich mit kleinem
Schreibtisch und Chaiselongue (fiir Ruhepausen) sowie eine Musik- und Emp-
fangszone aufgeteilt. Fir die MGbel war »graue[s] Risternholz« verwendet wor-
den,** wie beim Arbeitszimmer waren diese auf eine konstruktive Form redu-
ziert. Jedoch hatte Albinmiiller die Oberflachen mit den fiir ihn charakteristi-
schen geometrisch-abstrahierten Intarsienmustern verziert, der Wandschrank
an der Stirnseite war zudem mit schmalen Ziersdulen versehen [Abb. 74].

In diesem Raum war die untere Halfte der Wand mit Holz, die obere mit
Stoff verkleidet, eine schmale Zierleiste trennte beide Bereiche. Die Decke war
in Kassetten eingeteilt, der Seitenbereich tiber der Empfangsgruppe mit einem
Stuckmuster aus gegenldufigen Wellenlinien geschmiickt, um diese Raumzone
gesondert zu kennzeichnen. Zur Beleuchtung dienten dort in die Decke einge-
lassene Lampen, zusétzlich waren je vier Pendelleuchten an den beiden Stirnsei-
ten des Raumes angebracht. Auch hier hatte Albinmiiller Linoleum nach seinem
Entwurf fir den Fuf3boden verwendet [vgl. Abb.75], ebenfalls hergestellt von der
Delmenhorster Linoleumfabrik (Anker-Marke), fiir die Albinmiiller seit Jahres-
beginn 1906 titig war.*” Teppich kam nur im Bereich von Sitzgruppe und Chaise-
longue zum Einsatz.

Vgl. Offizieller Katalog 1906a, S. 20.
Dobert 1906b, S.383.

Vgl. Dobert 1906a, S. 136; vgl. dazu auch Anonym: »Bildungswesen, in: Die Werkkunst 1 (1905/1906), S. 61. Albin-
miiller verweist in seinen Lebenserinnerungen nur auf die 20.000 Mark von der Stadt, fiir beide Raumensembles.
Vgl. Albinmiiller 2007, S. 136.

Vgl. Albinmiiller 2007, S.136 f. Laut Paul Dobert war dies der Grund dafiir, das einige Details in der Ausfithrung
weniger gelungen waren, an der Herstellung waren wohl ca. 20-25 Werkstatten beteiligt, vgl. Dobert 1906b,
S.382. Vgl. fiir ausfithrliche Angaben Offizieller Katalog 1906a, S. 23 f.

Albinmiiller 2007, S.137.
Vgl. Dobert 1906b, S.382.

Siehe hier Kapitel 5.4.1.
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Abb.72:

Albinmiiller: Wohn- und
Empfangszimmer fiir das
Stadtische Museum Magdeburg
(1. Deutsche Kunstgewerbe-
Ausstellung Dresden 1906)

Abb.73:

Albinmiiller: Wohn- und
Empfangszimmer fiir das
Stadtische Museum Magdeburg
(1. Deutsche Kunstgewerbe-
Ausstellung Dresden 1906)

Abb.74:

Albinmiiller: Wohn- und Empfangszimmer fiir das Stadtische Museum
Magdeburg (111. Deutsche Kunstgewerbe-Ausstellung Dresden 1906):

Detail vom Wandschrank
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Zur Dekoration nutzte Albinmiiller auch hier Kleingerat nach seinen Entwiir-
fen. Neben den eher matten, dunklen Materialien Gusseisen und Serpentin-
stein, kamen Zinn- und Kupfergegenstiande, erstere zum Teil versilbert, zur
Aufstellung, welche mit ihren Reflexen und kleinteiligen Ornamentik einen
lebhafteren Eindruck vermittelten. Kleinplastiken von dem Magdeburger Bild-
hauer Carl Wegner und Olgemilde mit Elblandschaften von Hans von Heider,

einem ehemaligen Kollegen von der Magdeburger Kunstgewerbeschule, ver-
vollstandigten die Ausstattung.

Abb.75:

Albinmiiller: Muster fiir Inlaid-Linoleum,
Musternummer 4988, 4986 (1906), Aus-
flihrung Delmenhorster Linoleum-Fabrik
(Anker-Marke). Das Muster wurde in ver-
schiedenen Farbstellungen angeboten;
welche im in Dresden ausgestellten Wohn-
zimmer benutzt wurde, ist nicht bekannt.

Albinmiiller zeigte mit seinen Wohnraumen eine Gestaltung, die auf historische
Vorbilder verzichtete, stattdessen mit verschiedenen Farben, Stofflichkeiten und
Texturen sowie grafischen Feldeinteilungen arbeitete —also ganz der Zielset-
zung der Ausstellung entsprach. Die zunehmende Verwendung edler Materiali-
en, hier im Arbeitszimmer Mahagoni, war eine allgemeine Tendenz auf der
Dresdner Ausstellung.’’® Linoleum als Fu3bodenbelag stand dazu in keinem
Widerspruch, denn um 1906 galt dieses Material, insbesondere wenn Kiinstler-
entwiirfe zum Einsatz kamen, als Zeichen einer fortschrittlichen Wohnkultur.>*

Albinmtllers Wohnrdume waren zwar im Sinne der Raumkunst stringent
durchgestaltet, allerdings im Gegensatz zum Trauzimmer auf den Alltagsbe-
darf und Behaglichkeit abgestimmt, so dass es sich hier eher um >dekorativ-
tektonische< Raumkunst handelt.

Die fiir viele der anderen Ausstellungsteilnehmer nun festgestellte Zuriick-
nahme von figiirlicher oder dreidimensionaler Ornamentik>'® gehorte aller-

Vgl. Schumann 1906, S. 185.

Vgl. Julia Franke: »Linoleum - Zum historischen Design des Bodenbelags um 1900«, in: Gerhard Kaldewei (Hrsg.):
Linoleum. Geschichte, Design, Architektur. 1882-2000, Ostfildern-Ruit 2000, S. 130-139, hier: S. 130 f.

Vgl. Zimmermann 1906a, S. 748; Schumann 1906, S. 207.
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3.5 Raumkunst von Albinmiiller auf der I1l. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden 1906

dings schon seit 1903 zu den Charakteristiken von Albinmiillers Entwiirfen.
Seine Rdume unterschieden sich von anderen Beitragen auch darin, dass er fiir
zwei bereits im Voraus der Ausstellung einen Verwendungszweck sichern
konnte. Dies schien durchaus nicht selbstverstandlich, denn Otto Schulze kriti-
sierte im Nachgang: »die Mehrzahl der Rdume war eigenste Stimmungskunst
der Entwerfenden und Ausfithrenden«®**.

Der Rezensent Paul Schumann zéhlte Albinmiiller nun »zu unseren ge-

*12 und sah ihn auf einer Stufe mit Behrens,

schicktesten Innenarchitekten«
Olbrich, Paul, Riemerschmid und van de Velde.’** Zwar wirde man von ihm
»selbstandig Neues«>'* vermissen, doch befahigte ihn seine Berufserfahrung
als Tischler, das Material seinen Eigenschaften gemaf3 einzusetzen, so dass
»seine Wohnraume [...] kiinstlerischen Anforderungen ebensowohl wie den
515

Wiinschen biirgerlich behaglichen Wohnens«*** entspréachen.

In einer Nachbesprechung 1907 schrieb Julius Engel, Direktorialassistent
der Magdeburger Kunstgewerbeschule, Albinmiiller »[d]ie Fithrerschaft auf
dem Gebiete des Innenraums«°*® zu. Fiir seine Beitrage zur IIl. Deutschen Kunst-
gewerbe-Ausstellung erhielt Albinmiiller diverse Auszeichnungen: eine Staats-
medaille sowie je eine Goldene und Silberne Medaille, eigener Aussage zufolge
Gold fiir die Zimmerausstattungen, Silber fiir das Kleingerét in Gusseisen und
Serpentinstein.’'” Viele der beteiligten Firmen wurden ebenfalls pramiert.>** Be-
deutendstes Resultat des Dresdner Erfolgs war fiir Albinmiiller jedoch die Beru-
fung an die Darmstadter Kiinstlerkolonie Mitte des Jahres 1906.

Otto Schulze: »Ein Nachwort zur Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden«, in: Innendekoration 18
(1907), S.13-22, hier: S. 16.

Schumann 1906, S.188. Vgl. auch Haenel: »Sollte der Kiinstler, der fiir das Magdeburger Kunstgewerbe so viel
bedeutet, iiber den Mangel seelischen Anteils in seinen Arbeiten noch hinauskommen, so scheint ihm eine erste

Stelle unter den Fithrern unserer neuen Innenkunst gewif3.« (Haenel 1905/1906, S.414 f.)

Vgl. Schumann 1906, S. 187. Gustav Pazaurek hob Albinmiiller zusammen mit Riemerschmid als die beiden Kiinst-
ler heraus, die durch diese Ausstellung endlich in den Vordergrund geriickt wiirden. Vgl. Gustav Edmund Pazau-
rek: »Die Dresdener Ausstellung durch die rosige und durch die schwarze Brille gesehen, in: Kunstgewerbeblatt
NF 17 (1905/1906), S. 239-243, hier S. 239.

Schumann 1906, S. 188.

Ebd.

Engel 1907, S.69.

Vgl. Albinmiiller 2007, S.137.

Vgl. Anonym: »Verzeichnis der auf der 3. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung Dresden 1906 mit Preisen ausge-
zeichneten Aussteller«, in: Direktorium der Ausstellung (Hrsg.): Ausstellungs-Zeitung der 3. Deutschen Kunstge-
werbe-Ausstellung Dresden 1906, Dresden 1906, S.273-279, hier S. 274, 276, 278.
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

3.6 Gebrauchsgerdt der Jahre 1903 bis 1906

Neben dem besonderen Augenmerk auf die Raumkunst wollte sich die IIl. Deut-
sche Kunstgewerbe-Ausstellung 1906 in Dresden auch der Klarung des Verhalt-
nis von »Kunstgewerbe« und »Kunstindustrie« widmen, d.h. der handwerkli-
chen Kleinserie gegeniiber der maschinellen Produktion in grofien Stiickzahlen.
Zu sehr hatte das Konkurrieren beider Sparten in den vergangenen Jahren zu
wirtschaftlichen Noten vor allem auf Seiten der Kunstgewerbler und zu unbe-
friedigender Gestaltung in der Kunstindustrie gefiihrt: »[D]iese Absicht, kiinst-
lerisch sein zu wollen, fithrte zu tausend Entgleisungen«>*® schrieb Fritz Schu-
macher im Kunstwart und forderte:

»Es gilt zundchst wiederzugewinnen das Gefiihl fiir Qualitit der Materialbeschaf-
fenheit und fir Qualitdt der Zweckerfillung als Grundlage jedweden gesunden
kunstgewerblichen Erzeugnisses, und die Kunstindustrie vor allem hat im Betonen

dieser beiden Arten von Qualitdt ihr Ziel zu suchen.«**°

Diesem Grundsatz folgte Albinmiiller bereits vom Beginn seiner entwerferi-
schen Tatigkeit fiir Kleingerat, indem er die gewéhlte Formensprache stets
dem jeweiligen Material anpasste — einem zeitgendssischen Rezensenten zufol-
ge sich »vollig in die Natur des Materials [...] hineinzudenken«*** vermochte.
Insbesondere fiir Gusseisen und Serpentinstein prégte er die Palette der Jugend-
stilproduktion. Ab 1903, als sich seine Arbeitszeit als Lehrer an der Kunstge-
werbeschule Magdeburg reduzierte, ging er wie bereits erwahnt mehrere lan-
gerfristige Vertragsverhiltnisse mit Firmen in ganz Deutschland ein.

Das Zustandekommen der Kontakte ist bislang nur iiber seine Autobiogra-
fie zu rekonstruieren: Der bereits in Kapitel 3.2.1 erwahnte Zinnbecher bewog
den Direktor Geyer (Lebensdaten unbekannt) der Firstlich Stolbergschen Hiit-
te in [Isenburg, Albinmuller mit der Entwicklung einer neuen Produktlinie fiir
Kunsteisenguss im modernen Stil zu beauftragen. Dies wiederum fiihrte tiber
die Vermittlung des anhaltischen Kunstwarts Ostermayer, der Albinmiiller 1903
bereits fiir die Zimmer in der Dessauer Kunsthalle empfohlen hatte, zu einem
ahnlichen Auftrag fur die Sachsische Serpentinstein-Gesellschaft in Zoblitz.>**
Uber den urspriinglichen Zinnbecher kam auch eine Verbindung mit zwei Li-

Schumacher 1906, S.397.
Ebd., S.398.
Robert Schmidt: »Albin Miillers Arbeiten aus Serpentinstein«, in: Die Werkkunst 2 (1906/1907), S. 209-210, hier: S. 209.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 132. Zur Dessauer Kunsthalle siehe Kapitel 3.2.3.
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3.6 Gebrauchsgerat der Jahre 1903 bis 1906

denscheider Zinnfirmen zustande, die ihrerseits Albinmiiller ein Vertragsver-
hiltnis mit einer Silberwarenfabrik in Bremen einbrachte.?** Es soll nicht un-
erwihnt bleiben, dass die Vertrdge auch ein beachtliches Zusatzeinkommen
bedeuteten, die Zusammenarbeit mit lIsenburg und Zoblitz fiigte jahrlich z.B. je
3.000 bzw. 2.000 Mark seinem Lehrerjahresgehalt von 3.000 Mark hinzu. ***

Im Rahmen dieser Arbeit kann Albinmiullers umfangreiche Entwurfstatig-
keit im Bereich des Gebrauchs- und Ziergerats nicht umfassend bearbeitet wer-
den, im Folgenden werden die Hauptcharakteristiken der Magdeburger Phase
vorgestellt.

3.6.1 Zinn, Kupfer, Messing
Zwischen 1903 und 1905 schuf Albinmdtiller zahlreiche Entwiirfe in Zinn, Kup-
fer und Messing fiir die Metallwarenfabriken Eduard Hueck und Gerhardi &
Co., beide Liudenscheid, sowie fiir die Wiirttembergische Metallwarenfabrik
(WMF), Geislingen/Steige.

Im 19. Jahrhundert als >Silber des armen Mannes< verschmaht,** wurde
Zinn um 1900 als Symbol fiir Schlichtheit und Bescheidenheit neu geschatzt.
Die niedrigen Produktionskosten ermdglichten die von der Jugendstilbewe-

526

gung angestrebte weite Verbreitung,’*® zugleich kam die dem Material eigene

Textur, geprigt von einem »vollen, milden, mondscheinartigen Glanze«>*” dem
asthetischen Zeitempfinden sehr entgegen. Das Material, stets als Legierung
verwendet, erfuhr zudem im Laufe der 19. Jahrhunderts eine entscheidende Ver-

besserung in Form der in Deutschland ab den 188oer Jahren unter dem Namen

Britanniametall bekannten Legierung.*

Vgl. ebd., S.133. Siehe zu den Silberarbeiten hier Kapitel 5.4.3.

Vgl. Albinmiiller 2007, S.132. 1901 betrug sein Gehalt 3.000 Mark jahrlich, vgl. Etat der Kunstgewerbe- und Hand-
werkerschule zu Magdeburg fir das Etatjahr 1901, GstA PK, I. HA Rep. 120 Ministerium fiir Handel und Gewerbe,
E X, Nr. 311, Aktenzeichen III b. 6907.

Vgl. Elisabeth Christine Vaupel: »Der Werkstoff Zinn, seine Legierungen und seine Verarbeitung im Zeitalter der
industriellen Massenproduktion von Metallwaren, in: Helene Blum-Spicker u.a. (Hrsg.): Orivit. Zinn des Jugend-
stils aus Koln. Die Bestdnde der Sammlung Gertrud Funke-Kaiser, des Kreismuseums Zons, des Rheinischen Freilicht-
museums und des Landesmuseum fiir Volkskunde, Kommern, des Kolnischen Stadtmuseums und der Sammlung H.G.
Klein, Bachem 1992, S.8-20, hier: S. 10.

Vgl. Eckard Wagner: »Der Kunstindustrielle Zinnguf zwischen Klassizismus und Jugendstil«, in: Eduard Trier,
Willy Wyres (Hrsg.): Kunst des 19. Jahrhunderts im Rheinland, Bd. 5: Kunstgewerbe, Diisseldorf 1981, S.155-204,
hier: S.197 f.

Rosner 1899, S. 253.

Bezeichnet nach dem Ursprungsland England, dort ab 1840 entwickelt. In der Legierung wurde das zuvor
benutzte Blei durch Antimon ersetzt, wodurch es sich leichter verarbeiten liefl und weniger stark auf organische
Sauren reagierte. Vgl. Vaupel 1992, S.14. Vgl. Eckard Wagner (Text): Zinn des Jugendstils aus der Sammlung

Giorgio Silzer Berlin, Ausst. Zons (Kreismuseum), Bonn 1978 (Schriften des Rheinischen Museumsamtes 8), S. 8.
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Die beiden Liidenscheider Firmen Hueck®®” und Gerhardi**° hatten bereits in
den 188oer Jahren Britanniametall in die Produktion aufgenommen,*** aller-
dings erst kurz nach 1900 begonnen Kiinstlerentwiirfe herzustellen; und dies,
wie der Kunsthistoriker Siegfried Gronert annimmt, vor allem zu Reklamezwe-
cken.”*? Gerhardi & Co. setzte ab 1902 Entwiirfe von Behrens, Olbrich, Paul
Haustein (1880-1944), Albert Reimann (1874-1976) und dem franzosischen
Kiinstler Maurice Dufrésne (1876-1955) um.*** Die beiden erstgenannten ent-
warfen um 1903 auch fiir Hueck.>**

Albinmiillers Tatigkeit fiir Hueck begann den Recherchen von Gronert zu-
folge 1902/1903.%** Viele der erhaltenen Objekte sind auf der Unterseite mit dem
Monogramm Albinmiillers als Kiinstlerentwiirfe gekennzeichnet. Er schuf ver-
schiedene Kannen und Trinkgerétschaften sowie Zigarrenanziinder, Aschen-
becher, Schreibzeuge; neben Zinn wurde auch Kupfer, oft in Kombination mit
Messing verwendet.>*° Dabei wurden teilweise bereits bestehende Entwiirfe
Albinmillers von diesem Liidenscheider Unternehmen in die Serienproduktion
iibernommen, dies betraf, wie in Kapitel 3.2.1 erwahnt, eine Vase (bzw. Becher,
Modellnummer 1846) und den Zigarrenanziinder (Modellnummer 1848), beide
urspriinglich von der Magdeburger Zinngieflerei Behrendsen hergestellt [s.
Abb.36]. Diese gehorten zu den ersten Arbeiten fiir Hueck, auch ein urspriing-
lich von den Schiilern Albinmillers entworfener Teekessel mit Rechaud wurde

unter seinem Namen und leicht abgewandelt von Hueck in Serie produziert.*>’

1813/1814 in Liidenscheid gegriindet, um 1900 lag die Fabrikleitung bei den Enkeln des Griinders Eduard Hueck
(1854-1932) und Richard Hueck (Lebensdaten unbekannt), vgl. Kerssenbrock-Krosigk 2001, S. 178 f.

Die Vorlaufer der Firma gehen ins 17. Jahrhundert zuriick, 1903 wurde die Leitung von Carl Steinweg (1857-1932)
iibernommen, vgl. Kerssenbrock-Krosigk 2001, S. 168 f.

Vgl. Wagner 1981, S. 194, 204 (Anm. 74).

Vgl. Siegfried Gronert: »Das Schone und die Ware«, in: Felix Zdenek (Hrsg.): Die Margarethenhohe—Das Schione
und die Ware, Ausst. Essen (Museum Folkwang Essen), Essen 1984 (Teil der Ausstellungsreihe: Der westdeutsche
Impuls 1900-1914 - Kunst und Umweltgestaltung im Industriegebiet, Ausst. Diisseldorf [Kunstmuseum] u.a.),
S.96-142, hier: S.128 f.

Vgl. Wagner 1978, S. 34; Ders. 1981, S.197.
Vgl. Gronert 1989, S. 4. Behrens lésst sich nur eine kleine Anzahl zuordnen, Olbrich neun Entwiirfe.
Vgl. ebd.

Ein Kannenentwurf existiert in beiden Materialien (Zinn: Modellnr. 1868, Messing: 2023), vgl. z.B. Ulmer 1990,
S.172, Nr. 252 (Zinn) sowie im Bestand des Kunstgewerbemuseums, Staatliche Museen zu Berlin, Inv.-Nr.
0-1973,50 (Messing).

Siehe Kapitel 4.1.4.
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3.6 Gebrauchsgerat der Jahre 1903 bis 1906

Die Herstellungsmethode des Pressverfahrens erméglichte eine detailreiche
Oberflachengestaltung, was Albinmiiller auszunutzen wusste, auch produkti-
onsbedingte Verbindungslinien band er in die Gestaltung ein.>** Die Ornamen-
tik entwickelte er dabei aus verschiedenen Inspirationsquellen. Uber umfang-
reiche Kenntnisse der Stilgeschichte verfiigte er spitestens seit er 1900/1901 die
Abendvorlesung »Architektonische und Ornamentale Formenlehre« an der
Kunstgewerbeschule Magdeburg ibernommen hatte.**” Aus dem Bauschmuck
abstrahierte Motive wandte er z.B. in den Entwiirfen fiir Teekessel mit Rechaud
und zugehorigen Teeglashaltern an: das Friesmotiv des Laufenden Hunds bei
Modellnummer 2021 [Abb. 105] oder eine Variante von Ma3werk bei Modell-
nummer 2029. Eine Weinkanne [Abb. 76] verzierte er mit Mal3werk im Fufibe-
reich, einem Rautenmuster auf dem Deckel sowie einem amorphen Zierelement
am oberen Rand, welches an die Stuckdekoration im Entrée der Magdeburger
Weinstuben »Dankwarth & Richters« erinnert [vgl. Abb.47]. Henkel und Dau-
menrast waren farblich durch die Verwendung von Messing abgesetzt.

Abb. 76:

Albinmiiller: Weinkanne, Modellnummer
2031 (um 1904), Hohe 29 cm, Kupfer,
Messing, Ausfiihrung Metallwarenfabrik
Eduard Hueck, Liidenscheid

538 Vgl. Gronert 1984, S.129.

539  Siehe Kapitel 3.1 bzw. 4.1.2.
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3 Albinmiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Wihrend bei der eben beschriebenen Kanne das Ornament »aufgelegt< erscheint
und zudem eine Nahe zum Darmstédter Jugendstil bezeugt, so wirkte das stér-
ker abstrahierte Dekor einer weiteren Kanne [Abb.77] eher mit dem Gefafikor-
per verbunden, die angedeutete Bliite, deren langer Stangel den schmalen Kan-
nenkorper betont, verweist wiederum auf den Glasgower Jugendstil.

Die Form eines Aschenbechers hingegen entwickelte Albinmiiller direkt
aus einem Vogelkorper [Abb.78]. Die vier Ecken laufen jeweils in Vogelkdpfen
aus, der Kérper wird durch die der Becherrundung folgenden Linien geformt,
die Beine sind farblich in Messing abgesetzt.

Fiir das Lidenscheider Nachbarunternehmen Gerhardi & Co. entwarf Al-
binmiiller vor allem Kaffee- und Tee-Services, Trink-Services und Bowlen. Bei
diesen wurde das Kiinstlermonogramm mitunter sichtbar an der Auenseite
angebracht.”*® Die Entwiirfe fir diese Firma waren starker von runden, ge-
schwungenen Formen gepragt, die Ornamente zierlicher und die Geféaflkrper
zum Teil amorph aufgefasst. Bei dem Kaffee-Service, Modellnummer 1819
[Abb.79], korrespondierte das Ornament aus aneinandergereihten Ovalen mit
der Formgebung und folgte deren Schwung.

Abb.77:

Albinmiiller: Weinkanne, Modellnummer
2028 (um 1904), Hohe 30 cm, Kupfer,
Messing, Ausfiihrung Metallwarenfabrik
Eduard Hueck, Liidenscheid

540 Vgl. Ulmer 1990, S.170 (Kaffee-Service, Modellnummer 1818), 173 (Kaffee-Service, Modellnummer 1819).
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3.6 Gebrauchsgerat der Jahre 1903 bis 1906

Abb.78:

Albinmiiller: Aschenbecher, Modellnummer
2025 (um 1904), Hohe 7,6 cm, Kupfer,
Messing, Ausfiihrung Metallwarenfabrik
Eduard Hueck, Liidenscheid

Abb.79:

Albinmiiller: Kaffee-Service, Modellnummer
1819 (um 1904), Hohe Kanne 23,5 cm, ver-
silbertes Zinn, Ausfiihrung Metallwarenfabrik
Gerhardi & Co., Liidenscheid

Dank der Recherchen von Siegfried Gronert sind drei Entwiirfe, die hdufiger
Hueck zugeschrieben wurden, durch die Preisliste fiir Gerhardi belegbar: eine
Bowle [Abb.80, 81] und eine Weinkanne mit passenden Bechern [Abb. 82, 83].°*
Auf die korrekte Zuordnung der Modellnummern wurde von Gronert bereits
1989 hingewiesen,’* da er jedoch die zugehorigen Objekte nicht abbildete und
diese hiufig nicht mit Modellnummern bezeichnet sind, werden sie zum Teil in
Bestands- und Ausstellungskatalogen oft unter Hueck gefiithrt. Hier wird die
Zuschreibung noch einmal anhand einer zeitgendssischen Preisliste verdeut-
licht; zugleich sind diese Entwiirfe gute Beispiele fiir die stirker vegetabil-
amorph gepragte Formensprache, die Albinmiller fiir die Gerhardi-Produkte
einsetzte.

Vgl. Gerhardi & Co., Ludenscheid (Hrsg.): Spezial-Preisliste iiber Alboid-, Zinn-, versilberte Waren. Selecta- und
Selecta versilberte Bestecke, Ausgabe 49, Lidenscheid: Spannagel & Caesar o.J. [ab 1907], Tafel 25 (Bowle), 28
(Kanne), 31 (Becher).

Vgl. Gronert 1989, S. 6.
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3 Albinmiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Bei der Bowle [Abb.80] umschloss eine Nachenform, zur Aufnahme von Eis be-
stimmt, die Offnung des eigentlichen Behilters. Das Liniendekor des Eisbehil-
ters ahmte Bootsplanken nach, angedeutete Vogelkdpfe bildeten die seitlichen
Abschliisse.

Das Oberteil der Weinkanne [Abb.83] dhnelte einem Vogelkopf, mit ange-
deutetem Hahnenkamm und schnabelférmigen Ausguss. Der Korpus war vier-
eckig aus einem runden Fuf§ heraus entwickelt, um den ein schmales Mdander-
band lief. Der Henkel glich einem Ast mit Knospenansatz. Der zugehorige
Becher tibernahm von der Kanne die Korpusform mit dem halbkugelférmigen
Oberteil und das Maanderdekor.

Abb. 80:

Albinmiiller: Bowle, Modellnummer 491
(um 1905), Zinn, Glas, Ausflihrung Metall-
warenfabrik Gerhardi & Co., Liidenscheid

Abb. 81:

Gerhardi & Co., Lidenscheid (Hrsg.):
Spezial-Preisliste (iber Alboid-, Zinn-,
versilberte Waren. Selecta- und Selecta
versilberte Bestecke, Ausgabe 49,
Lidenscheid: Spannagel & Caesar o.).
[ab 1907], Tafel 25 [Ausschnitt]
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Abb.82:

Albinmiiller: Becher, Modellnummer 420
(um 1903), Zinn, Ausfiihrung Metallwaren-
fabrik Gerhardi & Co., Liidenscheid

Abb.83:

Gerhardi & Co., Lidenscheid (Hrsg.):
Spezial-Preisliste liber Alboid-, Zinn-,
versilberte Waren. Selecta- und Selecta
versilberte Bestecke, Ausgabe 49,
Lidenscheid: Spannagel & Caesar o.J.
[ab 1907], Tafel 28, 31 [Ausschnitte]

ik

Inhali 1¥s Liim

Die meisten Entwiirfe fiir Gerhardi waren klar nach den Gestaltungsprinzipen
des Jugendstils entstanden. Mit einer fast expressionistischen Formgebung ver-
sah Albinmiiller hingegen ein Schnaps-Service [Abb.84]. Die kegelformige Kan-
ne mit dem spitz zulaufenden Ausguss war mit einem zierlichen Zick-Zack-
Dekor verziert. Die Becher’*® gingen von einem viereckigen Fu3bereich in eine
zylinderformige Miindung tiber. Das zugehorige, rechteckige Tablett mit abge-
rundetem Griffbereich wies jeweils Aussparungen fiir Kanne und Becher auf.

Laut Preisliste innen auch vergoldet zu beziehen, vgl. Gerhardi & Co., Liidenscheid (Hrsg.): Spezial-Preisliste iiber
Alboid-, Zinn-, versilberte Waren. Selecta- und Selecta versilberte Bestecke, Ausgabe 49, Lidenscheid: Spannagel &
Caesar 0.]. [ab 1907], Tafel 30.
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Albinmiller hatte hierfir eine Gestaltungsidee Olbrichs fiir ein Wein-Service,
mit einer ungewohnlich zweigeteilten Kanne, aufgegriffen, das dieser 1901 fiir die
Metallwarenfabrik Eduard Hueck entworfen hatte [Abb.85]. Gegeniiber dem é&lte-
ren Entwurf war Albinmillers Formgebung jedoch von jeglicher vegetabilen Or-
namentik bereinigt, die Gefilwandungen begradigt und der Korpus von Kanne
und Bechern auf die stereometrische Grundform (Kegel und Zylinder) zuriick-
gefiihrt. Wihrend Olbrichs Entwurf dem frithen Jugendstil um 1900 zuzuordnen
ist, verweist Albinmiiller Service bereits zum Art Déco der 1920er Jahre.***

Der genaue Umfang von Albinmiillers Entwurfstatigkeit fur die beiden
Liidenscheider Unternehmen lésst sich nur schwer rekonstruieren. Fiir Hueck
sind keine Produktkataloge aus den Jahren 1900 bis 1914 erhalten,*** Gronert
hatte bis 1989 insgesamt 21 Modellnummern als Kiinstlerentwiirfe identifiziert.
Den Gesamtumfang schitzte er aber dhnlich hoch wie bei dem Nachbarunter-
nehmen Gerhardi & Co., wo 60 Nummern als Kiinstlerentwurfe nachweisbar
sind. Gegenwirtig lassen sich ca. 28 Entwiirfe Albinmiillers fiir Hueck belegen,
damit wire Albinmiller Hauptvertreter der Jugendstilepoche in der Hueck-
Produktion gewesen. An Kiinstlerentwiirfen sind bei Gerhardi wie erwahnt
60 Modellnummern nachweisbar, davon laut Gronert 22 erhalten.’*¢ 15 Ent-
wiirfe sind bislang bei Gerhardi fiir Albinmiiller belegbar, der damit auch hier
einen wichtigen Anteil an der Jugendstilproduktion hatte.

Aufgrund der Datierungen geht Gronert davon aus, dass Albinmiillers Zu-
sammenarbeit mit Hueck bis 1905 dauerte,’*’ dies diirfte ebenso fiir Gerhardi
gelten. Ein starker Anstieg des Zinnpreises fihrte ab 1906 zu einem Riickgang
der Produktion, zudem wurde das Material von Aluminium verdréingt; dieses
bestimmte bei Gerhardi die Produktion ab 1906. Mit dem Ausbruch des Ersten
Weltkriegs 1914 wurde die Herstellung von Gebrauchsgerit aus Zinn fast ganz

eingestellt.”*®

Siehe Dry-von Zezschwitz 1993, S.87, fiir weitere Olbrich-Beziige in Albinmiillers Formensprache.
Vgl. Gronert 1989, S.4 f.

Vgl. Gronert 1989, S.5.

Vgl. ebd.

Vgl. Gronert 1984, S.131.
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Fiir die Wiirttembergische Metallwarenfabrik (WMF) in Geislingen/Steige ent-
warf Albinmiller ebenfalls einige Gegenstinde.*** Die WMF griff um 1900 die
Jugendstilasthetik auf,>*® da die Firma aber tiber ein eigenes Entwurfs-Atelier
verfiigte, wurden nur wenige Kinstler-Entwiirfe ausgefiihrt, neben Albinmiiller
u.a. von Peter Behrens.***

Abb. 84:

Albinmiiller: Schnaps-Service, Modellnummer
690 (um 1905), Hohe Kanne 22,3 cm, Zinn,
Ausfiihrung Metallwarenfabrik Gerhardi & Co.,
Liidenscheid

Abb. 85:

Joseph Maria Olbrich: Wein-Service, Modell-
nummer 1865 (um 1901), Héhe Kanne 34 cm,
Zinn, Ausfiihrung Metallwarenfabrik Eduard
Hueck, Lidenscheid

Vgl. Annette Denhardt: Das Metallwarendesign der Wiirttembergischen Metallwarenfabrik (WMF) zwischen 1900
und 1930, Miinster/Hamburg 1993 (Form & Interesse 41), S.86. Die Firma bestand seit 1880 (der Vorldufer wurde
bereits 1853 gegriindet), bis zur Jahrhundertwende war die Produktion sehr historistisch geprégt.

Vgl. ebd., S.182.

Vgl. Kerssenbrock-Krosigk 2001, S.352.
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Die Anzahl der Entwiirfe lisst sich nur schwer ermitteln, da bei der WMF eine

Kennzeichnung der Gegenstdnde mit Kiinstlernamen oder Signaturen nicht

iblich war.>** Gesichert ist die Urheberschaft Albinmyiillers bei einem Teeglas-
halter [Abb. 86], der 1904 in den Handel kam, ein dekorgleicher Entwurf wurde

auch als Flaschenhalter umgesetzt.>>* Hier kombinierte Albinmiiller lineare

Ornamentik mit Voluten und einem Rautenmuster, die am Henkel angebrach-
te Volute diente der besseren Handhabung.

Ebenfalls eindeutig Albinmiiller zuzuschreiben ist ein Kerzenstander aus
Messing,>** der wohl um 1905 entstanden ist [Abb.87]. Dieser stand auf einer qua-
dratischen Grundplatte und war auf die elegante, sich nach oben verjiingende
Form reduziert, als Schmuck dienten vier Opal-Cabochons.*>** In der expressiv-
reduzierten Linienfithrung ist dieser mit dem oben besprochenen Schnaps-Ser-
vice aus der Produktion von Gerhardi verwandt. Auf der Dresdner Ausstellung
1906 wurde dieses Modell in Albinmiillers Herrenarbeitszimmer gezeigt.

Vermutlich fertigte Albinmiiller nur im Zeitraum 1904/1905 Entwiirfe fir
die WMF an, laut Graham Dr. hatte seine Formensprache aber noch bis etwas
1910 Einfluss auf die Produktion der Firma.>>¢

Vgl. Denhardt 1993, S. 80. Laut Denhardt hat Albinmiiller lingere Zeit vertraglich fiir die WMF gearbeitet, weitere
Details werden jedoch nicht benannt, vgl. ebd., S.166. Weitere Objekte: Vgl. ein Albinmiiller zugeschriebenes Tab-
lett (Wagner 1978, S.33, Nr. 247), Graham Dr. verweist fiir diesen Entwurf auch auf Behrens als Urheber (vgl. Gra-
ham Dry: Art Nouveau Domestic Metalwork from Wiirttembergische Metallwarenfabrik. The English Catalogue 1906,
Woodbridge 1988, S.xxxiii). Des Weiteren ein Besteck-Entwurf (Grassi-Museum fiir Angewandte Kunst, Leipzig,
Inv.-Nr. 2002.1938 a-w); eine Brotschale (Institut Mathildenhéhe, Darmstadt Inv.-Nr. 1960 KH); Kerzenleuchter
(Grassi-Museum fiir Angewandte Kunst, Leipzig, Inv.-Nr. 2002.1258); Vase (Grassi-Museum fiir Angewandte
Kunst, Leipzig, Inv.-Nr. 2002.1424 a,b); sowie ein weiterer Teeglashalter: Willrich 1905, S.322 (vgl. Judy Rudoe:
Decorative Arts 1850-1950. A Catalogue of the British Museum Collection, London 1991, S. 81).

Denhardt vermutet, dass der Flaschenstander ein Firmenentwurf nach dem Teeglashalter ist (vgl. Denhardt 1993,
S.95), jedoch wurde der Flaschenstander 1905 als Entwurf Albinmiillers publiziert, vgl. Willrich 1905, S.322.

Vgl. Rudoe 1991, S. 81, Nr. 211. Erstmals abgebildet bei Willrich 1905, S.322.

Der Leuchter wurde auch in versilbertem Messing mit roten Glassteinen ausgefiihrt, vgl. Bernd Krimmel u.a.
(Hrsg.): Ein Dokument Deutscher Kunst. Darmstadt 1901-1976, Bd. 4: Die Kiinstler der Mathildenhohe, Ausst. Darm-
stadt (Mathildenhéhe), Darmstadt 1976, S. 155, Nr. 441.

Vgl. Dr. 1988, S. XXXIIL
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3.6 Gebrauchsgerat der Jahre 1903 bis 1906

Abb. 86:

Albinmiiller: Teeglashalter, Modellnummer
215 B (1904), Hohe 7,5 cm, versilbertes Zinn,
Ausfiihrung Wiirttembergische Metallwaren-
fabrik, Geislingen/Steige

Abb.87:
Albinmiiller: Kerzenleuchter (um 1905) , Ausfiihrung Wiirttembergische
Metallwarenfabrik, Geislingen/Steige

3.6.2 Gusseisen

Wihrend Schmiedeeisen schon um 1900 als geeignet fiir den modernen Stil
galt,””” wurde Gusseisen im kiinstlerischen Bereich vor allem fiir Nachgiisse
antiker Skulpturen oder historischen Ziergerits benutzt. Erst Albinmiiller, so
zumindest Volbehr 1904, gelang es zusammen mit der Fiirstlich Stolbergschen
Hiitte, Ilsenburg, »dem Gusseisen die Lebensmdoglichkeit als Material fiir mo-

derne kiinstlerische Leistungen«**® zu geben.

557 Vgl. Rosner 1899, S.253.

558 Volbehr 1904b, S.496.
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Im 16. Jahrhundert war der Grundstein fiir die Stolbergsche Hiitte gelegt wor-
den, im 17. Jahrhundert hatte sie dank der hohen Produktqualitat iiberregionale

Bedeutung erlangt, seit 1820 betrieb man sehr erfolgreich eine Kunstgiefierei

nach Berliner Vorbild, bot Nachgiisse und historistische Modelle an.>*” Ende

des 19. Jahrhunderts war deren Absatz jedoch stark zuriickgegangen und nach

ersten Erneuerungsversuchen um 1900, u.a. mit Motiven nach Alfons Mucha

(1860-1939),°*° zog man 1903 Albinmiller als >kiinstlerischen Berater<*** hinzu,
um »den Eisenkunstgufl der Ilsenburger Hiitte durch neuzeitliche Entwiirfe

und Modelle zu befruchten.«*** Offensichtlich hatte die Formensprache iiber-
zeugt, die er fur die mit der Magdeburger Zinngielerei Behrendsen hergestell-
ten Zinngerate gefunden hatte.>*

Eigenen Angaben zufolge besuchte Albinmiiller ein- bis zweimal im Mo-
nat das Unternehmen, um Korrekturen und Nachbearbeitungen an den Wachs-
modellen seiner Entwiirfe vorzunehmen.*** Seine Gestaltung bezog auch hier
den Gussprozess und die spezifischen Materialeigenschaften mit ein, die neuen
Formen zeichneten sich durch Verzicht auf kleinteilige Details und Zierformen
oder scharfe Kanten aus.’®® Dadurch wurde zugleich die Notwendigkeit einer
moglicherweise qualitatsmindernden Nachbearbeitung reduziert und das Polie-
ren erleichtert.>*® Zeitgenossischer Auffassung zufolge eignete sich gerade des-
halb Gusseisen sehr gut, Kiinstlerentwiirfe ohne grof3e Qualitédtsverluste in Se-
rie zu produzieren, denn bei entsprechender Formgebung war aufgrund der gu-
ten Gusseigenschaften nur wenig Nachbearbeitung durch zumeist kiinstlerisch

ungeschulte Handwerker notig.>®’

Vgl. allgemein zur Kunstgief3erei der Stolbergschen Hiitte: Karin Kettner: »Die Kunstgieflerei der Ilsenburger
Hiitte«, in: Christian Juranek, Wilhelm Marbach (Hrsg.): Der Eiserne Harz. Harzer Eisenkunstguss des 19. Jahrhun-
derts, Ausst. Wernigerode (Friithlingsbau Schloff Wernigerode) u.a., Dé8el 2010, S.49-130 [im Folgenden zitiert
als: Kettner 2010a] sowie Dies.: »Jugendstilarbeiten der Kunstgief3erei der Fiirst-Stolberg-Hiitte in Ilsenburg. Eine
Auswabhl, in: ebd., S. 269-274 [im Folgenden zitiert als: Kettner 2010b].

Vgl. Kettner 2010a, Abb. S.109.

Zuweilen wird Albinmiiller auch die Position des >Kiinstlerischen Leiters< zugeschrieben, soweit schien sich sein
Verantwortungsbereich aber nicht zu strecken, vgl. zur Bezeichnung: Emil Thormilen: Bericht iiber den Verlauf
und Erfolg des in der Zeit vom 4. Juli bis 13. August d.Js. hier eingerichteten Kursus im freien Flachornament,
22.08.1904, Stadtarchiv Magdeburg, Rep. 183, K 16, Bd. 12, fol 44-46, hier: fol. 45 recto. Dem folgt auch Eisold
1993, S.23. Néheres zum Vertragsverhiltnis kann auch Karin Kettner in der jiingsten Publikation zum Ilsenburger
Unternehmen nicht beitragen, vgl. Kettner 2010b, S. 269.

Albinmiiller 2007, S.128.

Siehe Kapitel 3.2.1.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 131.
Vgl. ebd.; Kessler 1913, 0.S.(S.3).
Vgl. Kessler 1913, S.0.5.(S.5).

Vgl. Robert Schmidt: »Gusseisen«, in: Die Werkkunst 3 (1907/1908), S. 161-164, hier: S.163.
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3.6 Gebrauchsgerat der Jahre 1903 bis 1906

Eine zusatzliche >Veredelung« der Objekte Albinmiillers, mit farbigen Anstri-
chen oder Zierelementen, fand iiber den nétigen Rostschutz hinaus nicht
statt,>*® dadurch hoben sich die Gegenstiande nicht nur in der Form, sondern
auch in der Materialasthetik vom »falschen Silberglanz«>® vergangener Epo-
chen ab. Dazu trug allerdings auch entscheidend die sehr gute produktions-
technische Leistung der Fiirstlich Stolbergschen Hiitte bei.*”® Schon 1904 lobte
Muthesius bei den auf der Weltausstellung in St. Louis gezeigten Objekten die
»Feinheit der Wirkung, die bisher in Gufieisen nicht erreicht worden ist.«*”*
Diese explizit auf die Fertigung abgestimmte Vorgehensweise Albinmiillers
nahm die Zielsetzung des 1907 gegriindeten Werkbunds vorweg. Tatsédchlich
zahlte sich die Umstellung finanziell aus: Die Firmenleitung in Ilsenburg war mit
dem wirtschaftlichen Erfolg der Entwiirfe Albinmiillers duflerst zufrieden.*”?
Laut einer zeitgendssischen Rezension hatte Albinmiiller bis 1907/1908 bereits
100 Modelle angefertigt,””*> davon sind gegenwirtig 57 identifizierbar. Viele Ob-
jekte erhielten neben der Firmenmarke auch das Monogramm Albinmdiillers als
Bezeichnung und wurden so deutlich als Kiinstlerentwiirfe gekennzeichnet. Ne-
ben einer grofieren Zahl an Beleuchtungskorpern entstanden vor allem Gerét-
schaften fiir das Arbeitszimmer: Schreib- und Rauchzeug, Briefbeschwerer, Zei-
tungsstander; auch kleinere Tische und Mobel wurden produziert.*”* Die Arbei-
ten wurden in Kunstzeitschriften publiziert, auf nationalen und internationalen
Ausstellungen ausgezeichnet, sogar Adelshauser bestellten Entwiirfe.>”

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 131.

Volbehr 1904b, S. 496.

Vgl. Kessler 1913, 0.S.(S. 3).

Muthesius 1906, S. 293.

Vgl. Kettner 2010b, S. 272. Siehe zum Werkbund hier Kapitel 5.4.
Vgl. Schmidt 1907/1908, S. 164.

Vgl. Kessler 1913, 0. S.(S. 4).

In Dresden 1906 prisentierte Albinmiiller alle bis dahin entstandenen Entwiirfe, vgl. Dobert 1906b, S.384. Auf der
Internationalen Kunstgewerblichen Ausstellung in St.Petersburg 1908 erhielt Albinmiiller die Grofle Medaille,
vgl. Anonym: »Auszeichnungen, in: Darmstddter Tagblatt, 21.10.1908. Vgl. Anonym: »Aus der Werkstatt«, in: Die
Werkkunst 1 (1905/1906), S. 238 (betr. eines Kandelabers fiir den Kaiser).
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Zu den erfolgreichsten und heute noch bekanntesten Entwiirfen Albinmiillers
gehort eine fiir die Weltausstellung 1904 hergestellte Tischuhr mit der Mo-
dellnummer 4015 [Abb.88]; haufiger wurde sie damals von der Stolbergschen
Hiitte als Werbemotiv eingesetzt.’’® Vermutlich gehort das Modell zu den am
weitesten verbreiteten Entwirfen Albinmiillers, im Anschluss an die Weltaus-
stellung gelangte sie bis in ein Hotel an der Westkiiste der USA.>””

Die Kombination mit dem farbigen Email von Zifferblatt und Uhrpendel,
das ein Falke schmiickte, empfand der Rezensent Kessler 1913 als sehr gegliickt.””®
Das Besondere an diesem Entwurf ist aber vor allem der Kontrast zwischen dem
massiven, einem gotischen Spitzbogen nachempfundenen Uhrgehiduse und den
grazilen amorphen Streben, die das mit zierlichen Blattmotiven verzierte Gehau-
se mit der undekorierten, rechteckigen Bodenplatte verbinden: unten greifen
Klauenfiifle zu, wihrend oben Reptilienméauler die vier Ecken umfassen. Ahnli-
che tierische, metamorphische Elemente finden sich z.B. auch an einem fiinf-
flammigen Kerzenleuchter (1903/1904, Modellnummer 4013), dessen Stander am
Fufl in Fischmiulern ausléuft.

Einer zeitgendssischen Rezension ist zu entnehmen, dass Albinmiillers stark
reduzierte Formgebung gerade den vollfigurigen Tierdarstellungen zu Gute kam
[Abb.89, 90], die sich dadurch von der im Harz bei den Eisengie3ereien damals
vorherrschenden Tradition naturalistischer, detailreicher Tierfiguren absetzte.>””

Die Katzenschale mit der Modellnummer 4048 [Abb.89] ist zugleich Bei-
spiele fiir die gelegentliche Kombination des Gusseisens mit anderen Materia-
lien, hier Kupfer. Bei einer weiteren Schale mit stilisierten Katzen wurde auch
Serpentinstein von der Sachsischen Serpentinstein-Gesellschaft, Zoéblitz ver-
wendet, fir die Albinmiiller ab etwa 1905/06 ebenfalls als kiinstlerischer Ent-
werfer tatig war.>*

Vgl. Anonym: Offizieller Katalog der Dritten Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung Dresden 1906, 2. Aufl., Dresden
1906 (Illustrierte Ausgabe), Anzeigenanteil S. 93.

Louis Davenport, Besitzer des Davenport Hotel in Spokane, Washington, hatte vermutlich mit seinem Architek-
ten 1904 die Weltausstellung in St. Louis besucht und dort ein Exemplar der Uhr erstanden. Vgl. Lawrence Kreis-
man, Glenn Mason: The arts and crafts movement in the Pacific Northwest, Portland 2007, S.26 f.

Vgl. Kessler 1913, 0.S.(S. 4).
VgL Schmidt 1907/1908, S. 164.

Vgl. Kettner 2010a, S. 121 (Kat.-Nr. Ilsenburg 116). Siehe hier im Anschluss zu Albinmiillers Entwurfstétigkeit fiir
die Sachsische Serpentinstein-Gesellschaft, Zoblitz; vgl. auch hier Abb. 106.
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3.6 Gebrauchsgerat der Jahre 1903 bis 1906

Abb. 88:

Albinmiiller: Tischuhr, Modellnummer 4015
(1903), Hohe 56 cm, Gusseisen, Email,
Messing, Ausfiihrung Fiirstlich Stolbergsche
Hitte, Ilsenburg

Abb.89:

Albinmiiller: Schale, Modellnummer 4048
(um 1906), Hohe 22 cm, Gusseisen, Kupfer,
Ausflihrung Fiirstlich Stolbergsche Hiitte,
Ilsenburg

Bisweilen gerieten die Tierdarstellungen allerdings lieblich — eine Uhr mit Da-
ckeln [Abb.90] nannte Kessler »[e]in reizendes Idyll«**'. Das eigentliche Uhr-
gehiuse war dabei sehr sachlich aus Quadrat und Kreis aufgebaut. Auf der
II. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden 1906 hatte Albinmiiller
diese Uhr in seinem Herrenarbeitszimmer ausgestellt.

581 Kessler 1913, 0.5.(S. 4).
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3 Albinmiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Abb.90:

Albinmiiller: Standuhr mit Dackeln, Modell-
nummer 4061 (um 1905), Gusseisen, Messing,
Ausfiihrung Firstlich Stolbergsche Hiitte,
Ilsenburg

Abb.91:
Albinmiiller: Reflektor-Lampe (um 1904), Gusseisen,
Ausfiihrung Fiirstlich Stolbergsche Hiitte, Ilsenburg
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3.6 Gebrauchsgerat der Jahre 1903 bis 1906

Seltener nutzte er die Tierkorper selbst zur Formgebung. Eine Reflektorlampe
von 1904 stellte eine Kobra mit gespreiztem Nackenschild dar, wobei dieses
Schild als Reflektor fiir das Licht diente [Abb. 91]. Im Falle eines Notensténders
(Modellnummer 4023, 1903/1904) bildeten Vogelschwingen die Ablageflache
[vgl. Abb. 73 rechts, im Hintergrund], bei einem Palmenstinder hielten stilisierte
Tierfiguren den Blumentopf in ihrer Umarmung.*** Wie bei der oben bespro-
chenen Uhr machte sich hier eine metamorphische Auspragung des Jugend-
stils bemerkbar, die u.a. typisch fiir die franzosische Richtung war.
Demgegeniiber dufierst schlicht und sachlich, nicht mehr weit entfernt von
der Bauhaus-Asthetik der 1920er Jahre, gestaltete Albinmiiller eine Schreib-
tischlampe [Abb.92]. Mit dem langgezogenen Standfufl, dem Durchmesser des
Lampenschirms entsprechend, wirkte die ganz auf die Funktion reduzierte

83 und zum Teil

Lampe gut ausbalanciert. Sie wurde in verschiedenen Grofien
auch mit dezentem Dreiecksdekor und Auskleidung in Kupfer angeboten.

Abb.92:

Albinmiiller: Schreibtischlampe, in zwei Aus-
fiihrungen (um 1903), rechts: Hohe 42,5cm,
Gusseisen, Kupfer, beide: Ausfiihrung Fiirst-
lich Stolbergsche Hiitte, Ilsenburg

Die Zusammenarbeit Albinmiillers mit der Ilsenburger Hiitte dauerte bis zum
Ersten Weltkrieg, noch 1914 lief Albinmiiller in Ilsenburg einzelne Bauteile
fir seine Miethausergruppe in Darmstadt gieffen, z.B. Balkon- und Tiirgit-

ter.”®* Durch die Hiutte wurden auch mehrere Entwiirfe von Albinmillers

Kunstgewerbeschiilern ausgefiihrt.**

Vgl. Kettner 2010a, S. 117, Nr. Ilsenburg 106.
Vgl. Innendekoration 17 (1906), Abb. S.320 (hinten links).
Siehe Kapitel 5.3.1.

Siehe Kapitel 4.1.4.
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

3.6.3 Serpentinstein

Noch ungewohnlicher fir die Herstellung von Gebrauchsgerit als Gusseisen
erscheint Serpentinstein (eigentlich Serpentinit).**® Auch hier war Albinmiil-
ler maflgeblich daran beteiligt, fiir die Sdchsische Serpentinstein-Gesellschaft
dieses Material aus dem Historismus in eine moderne Formensprache zu
uberfithren.

Das auch als »Schlangenstein« bezeichnete Material (von lateinisch ser-
pens: Schlange) ist seit der Antike bekannt. Er kommt in verschiedenen Farb-
gebungen vor (héaufig sind griine und rote Grundtone), frisch gebrochen lasst
es sich leicht bearbeiten. Da dem Stein eine heilende und giftabweisende Wir-
kung zugesagt wurde, fand er u.a. Verwendung fiir Amulette oder spezielle
Gefafle zum Aufspiiren von Gifttranken.*®” Hergestellt wurden vor allem Ge-
faBle, Teller und Trinkgerat, aber auch dem Bereich der Kunstkammer zuzu-
ordnende ungewohnliche Objekte wie Pantoffeln.*®

Die gewerbliche Verarbeitung im Erzgebirge begann in der Mitte des
15. Jahrhunderts.*®” Aufgrund seiner marmoréhnlichen Oberfliche war Serpen-
tinstein als Ersatz fiir das teurere Material Marmor geeignet. 1861 wurde die
»Serpentinstein-Aktien-Gesellschaft Zoblitz« gebildet, 1903 erzwangen finan-
zielle Probleme eine Neugriindung, die unter dem Namen »Séchsische Serpen-
tinstein-Gesellschaft« erfolgte.>°

In seiner Autobiografie erinnerte sich Albinmdiller, dass es der anhaltische
Kunstwart Ostermayer gewesen war, der Zoblitz zu einer kiinstlerischen Er-
neuerung geraten und dafiir ihn empfohlen hatte.>** Zeitgendssischen Quellen
zufolge investierte das Unternehmen bewusst in grélerem Maf} in diese Um-
stellung der Betriebsablaufe.””® Auch der Architekt Ernst Krieg (Lebensdaten
unbekannt)®” und die Stuttgarter Debschitz-Schule, vor allem der dort als Leh-
rer angestellte Friedrich Adler (1878-1942), lieferten Entwiirfe im modernen

Serpentinite sind so genannte metamorphe Gesteine, d.h. unter Druck und Temperatureinfliissen entstanden, und
aus verschiedenen mineralischen Bestandteilen zusammengesetzt.

Vgl. Hoyer 1995, S.13 f,, 16.
Vgl. ebd., S.136, 161.

Vgl. ebd., S. 22.

Vgl. ebd., S.174.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 132.

Vgl. Hoyer 1995, S.186 und Anonym: »Kleinkunst in Serpentinstein. Nach Entwiirfen von Prof. Albin Miiller, Darm-
stadt«, in: Das Kunstgewerbe 1 (1913), Nr. 9, S.7-14, S.11 [im Folgenden zitiert als: Kleinkunst in Serpentinstein
1913]. Falsches Jahr, 1900, und alte Firmenbezeichnung bei: Sabine Spindler: »Serpentin«, in: Sammler-Journal, 2008,
Heft 9, S.56-63, hier: S. 60.

Vgl. Anonym: »Aus der Werkstatt«, in: Die Werkkunst 1 (1905/1906), S. 254-255, hier: S. 255.
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3.6 Gebrauchsgerat der Jahre 1903 bis 1906

Stil.>** Als wichtigster Entwerfer wurde jedoch Albinmiiller wahrgenommen,
laut einem zeitgendssischen Bericht stand die Produktion »voll und ganz unter
[seiner] kiinstlerischen Leitung«*®. In seinen Lebenserinnerungen hielt er fest:

»Auch die Serpentinsteinwerke arbeiteten in ginzlich altem Formenkram. Man
drechselte und profilierte im Renaissancestil dieses schone weiche Steinmaterial
wie Holz zu allerlei kunstgewerblichen Produkten. Ich ging dem Gestein und sei-
ner materialgerechten Verarbeitung auf den Grund und schuf Gebrauchsgegen-

stinde, die bald bei allen klar denkenden Menschen grofie Beachtung fanden.«**¢

Die Zusammenarbeit begann 1905/1906, die ersten Objekte wurden im Zusam-
menhang mit der II. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden publi-
ziert. Albinmiiller entwarf vor allem Schalen, Dosen, Rauchzeug, Lampen und

Leuchter sowie Uhren, aber auch Taufsteine, Kamine und Blumensiulen.**” De-
ren Gestaltung war dhnlich den Gegenstdnden aus Gusseisen auf die Wirkung

von Material und Form reduziert [Abb. 93], anders als diese jedoch starker von

Ecken und Kanten gepragt. Verzierungen kamen zumeist nur in Form von ein-
geschliffenen, zuriickhaltenden geometrischen Mustern vor. Gelegentlich arbei-
tete Albinmiuller mit verschiedenen Steinfarben. Selten nur wurden andere

Materialien mit dem Serpentin kombiniert, z.B. kleine Schmucksteine ange-
bracht.*”® Daneben existieren einige Beispiele, bei denen Albinmiiller den Z&b-
litzer Serpentinstein mit dem Gusseisen der Fiirstlich Stolbergschen Hiitte, I1-
senburg, zusammenfigte (s.o0.).

Wurden Muster eingeschliffen, dann erschienen diese hell und matt gegen-
iber der eigentlich dunklen, polierten Oberflache, wie bei einer um 1905 entstan-
denen Schale [Abb.94]. Die gehorte zur Ausstattung des 1906 auf der Dresdner
Kunstgewerbe-Ausstellung gezeigten Herrenarbeitszimmers Albinmiillers.

Beispiele fiir die Kombination verschiedener Steinfarben miteinander sind
ein ebenfalls 1906 in Dresden ausgestellter Taufstein und eine kleine Schmuck-
dose von 1908 [Abb.95]. Letztere war kastenformig gestaltet, eine Form, die bei
den Serpentindosen Albinmiillers, wahrscheinlich aufgrund der aufwéndige-

599

ren Herstellung,*” selten vorkam.

Vgl. Hoyer 1995, S.188. Vgl. auch Brigitte Leonhardt (Hrsg.): Spurensuche. Friedrich Adler zwischen Jugendstil und
Art Déco, Ausst. Miinchen (Stadtmuseum), Laupheim (Galerie in der Schranne), Stuttgart 1994, S.378, 381 f.

Kleinkunst in Serpentinstein 1913, S.11. Vgl. Hoyer 1995, S. 186.
Albinmiiller 2007, S.132 f.

Vgl. Hoyer 1995, S. 186.

Vgl. ebd., S.187. Siehe hier auch Kapitel 5.4.3.

Vgl. ebd., S.179.
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3 Albinmiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

Eine von den Gusseisen-Objekten deutlich abweichende Formgebung zeigten die
Tierfiguren in Serpentinstein. Wo bei Gusseisen alle Linien dem Gussvorgang
entsprechend abgerundet waren, herrschten hier scharfe Kanten vor. Auffallend
héaufig finden sich dabei sehr streng aufgefasste Adlerfiguren [Abb.96], was je-
doch bei den Zeitgenossen Anklang gefunden zu haben scheint, so lobte Schmidt
die »Adler[...], die vollkommen aus diesem Stein herausgewachsen scheinen
und schérfste Typik mit unerbitterlichster Gebundenheit vereint zeigen. «**°
Wie die Gusseisen-Entwiirfe wurden die Serpentinstein-Produkte haufig
ausgestellt, und auch hier gab es Bestellungen von Adelshausern: 1907 bezog das
hessische Fiirstenhaus ein Blumenpostament und eine Adlerschale nach Albin-

miillers Entwiirfen,*®* ein weiteres Postament und ein Zimmerbrunnen wurden

an den Sachsischen Koénigshof geliefert.®*> Albinmiiller erprobte auch die Mog-
lichkeiten des Materials: Auf der Hessischen Landesausstellung 1908 in Darm-
stadt zeigte er ein Badezimmer mit einer Wandverkleidung aus Serpentin.*®

Wohl um 1910 endete allerdings der Vertrag Albinmiillers mit den Serpen-
604

tinsteinwerken.

Abb.93:

Albinmiiller: Schale (1906/1907), Serpentin-
stein, Ausfiihrung Sachsische Serpentinstein-
Gesellschaft, Zoblitz

Schmidt 1906/1907, S. 210. Vgl. auch einen Blumeniibertopf mit vier Adlern, in: Innendekoration 17 (1906), S. 320.
Vgl. Hoyer 1995, S. 186.

Vgl. ebd., S. 298, Nr. 286.

Vgl. ebd., S. 186. Siehe Kapitel 5.2.1.

Vgl. Hoyer 1995, S. 186.

166



3.6 Gebrauchsgerat der Jahre 1903 bis 1906

Abb.94:

Albinmiiller: Schale (um 1905), Hohe 8cm,
max. Durchmesser 25,5 cm, Serpentinstein,
Ausfiihrung Sachsische Serpentinstein-
Gesellschaft, Zoblitz

Abb.95:

Albinmiiller: Taufstein (um 1906), Dose

(um 1908), beide: Serpentinstein, Ausfiihrung
Sachsische Serpentinstein-Gesellschaft,
Z06blitz
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Abb.96:

Tischuhr (um 1905), Adlerfigur (um 1906),
beide: Serpentinstein, Ausfiihrung Sachsische
Serpentinstein-Gesellschaft, Zoblitz



3.7 Fazit

3.7 Fazit

Als Albinmiiller im Frithjahr 1900 die Stelle als Lehrer fiir Fachzeichnen an der
Magdeburger Kunstgewerbe- und Handwerkerschule annahm, erhofften sich
sowohl der Schuldirektor Emil Thormaélen als auch Gewerbetreibende von ihm
positive Auswirkungen auf das lokale Kunstgewerbe im Sinne einer Reformie-
rung nach den Idealen der Jugendstilbewegung. Spatestens durch den Erfolg der
»Kinstlergruppe Magdeburg« mit dem pramierten »Herrenarbeitszimmer« auf
der Weltausstellung in St. Louis 1904 hatten sich diese Erwartungen erfiillt.

Tatséachlich konnte Albinmiiller in den sechs Jahren seiner Lehrtétigkeit
in Magdeburg entscheidend dazu beitragen, dass die Stadt zu einem Zentrum
des deutschen Jugendstils wurde. Geférdert wurde er durch das positive Um-
feld an der Kunstgewerbeschule, das der Direktor Thormailen geschaffen hatte;
wichtige Fiirsprecher fand er daneben in dem Magdeburger Museumsdirektor
Theodor Volbehr und dem Kollegen Erich Willrich, die jeweils sehr positive Ar-
tikel zu seinen Arbeiten veroffentlichten. Ab 1902 wurden seine Entwiirfe viel-
fach in einschlagigen Zeitschriften wie Dekorative Kunst oder Kunstgewerbe-
blatt veroffentlicht. War man im Schulvorstand vor seinem Stellenantritt noch
misstrauisch gegeniiber dem »Neuen« gewesen, so stellte man ihm 1906 einen
Direktorenposten sowie einen Professorentitel in Aussicht —deutliche Zeichen
besonderer Wertschétzung.*’®

Wihrend Albinmiiller in den ersten Jahren vor allem aktiv selbst auf die
Hersteller zugehen musste, um seine Entwiirfe umsetzen zu lassen, so wurde er
ab 1903 zunehmend von Firmen direkt angesprochen bzw. durch Vermittler, wie
dem Anhaltischen Kunstwart Ostermayer, empfohlen. Er widmete sich dabei
einem grof3en Bereich des Kunstgewerbes, schuf Entwiirfe fir Mobel, Textilien,
Bucheinbénde und Metallgerat. Bedeutend war seine Mitarbeit fiir die beiden
Liudenscheider Metallwarenfabriken Eduard Hueck und Gehardi & Co., die
Furstlich Stolbergsche Hiitte in Ilsenburg und die Sachsische Serpentinstein-
Gesellschaft, Zoblitz. Hohepunkte seines Schaffens waren neben der Teilnahme
an der Weltausstellung 1904 die Einrichtung der neuen Weinstuben von »Dank-
warth & Richters« (1904) in Magdeburg sowie seine Raumkunst auf der II. Deut-
schen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden 1906, voran das vielbeachtete
Trauzimmer.

Unter den dank Thormalens Wirken an die Magdeburger Kunstgewerbe-
schule gezogenen Vertretern der Jugendstilbewegung stellte sich Albinmiiller
rasch als der bedeutende Raumkiinstler Magdeburgs in dieser Zeit heraus. Seine
Weinstuben (1904) und das Trauzimmer (1906) bezeugten deutlich ein »Bestre-

605 Vgl. Albinmiiller 2007, S. 142.
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3 Albinmiiller in Magdeburg-Raumkunst und Gebrauchsgerat der Jahre 1900 bis 1906

ben, aus einem grofien Innenleben herauszuschaffen«*’, wie es Julius Engel
1907 formulierte. Dass er zugleich den zukiinftigen Benutzer seiner Entwiirfe
beachtete, belegen die Wohnraume fiir die Dessauer Kunsthalle (1903) und auf
der II. Dresdner Kunstgewerbe-Ausstellung (1906), ebenso wie das Gebrauchs-
gerit, das Willrich 1903 mit den Worten lobte: »alles zweckentsprechend, ge-
schmackvoll - und fiir biirgerliche Verhaltnisse durchaus erschwingbar(sic]«*”.
Insbesondere Albinmiillers Entwiirfe fir Gebrauchsgerit, aber auch einige der
Beitréige zur Raumkunst zeigten sich weniger >vergeistigt<, im Sinne einer Uber-
hohung des Alltags, sondern auf eine >gegenwirtige« Produktreform fokussiert.
Albinmtillers Formensprache wandelte sich in den Jahren von 1900 bis
1906 von einem anfangs noch stark floralen, dynamischen Jugendstil hin zu
straffer, das Tektonische betonenden Gestaltung, die frei war von Riickbe-
ziigen auf vergangene Stilepochen und klar mit der (auch eigenen) Vergangen-
heit des Historismus brach. Waren seine Entwiirfe um 1900/1902 noch starker
von englischen Vorbildern gepragt, neben vereinzelten Einfliissen aus Frank-
reich, so setzte er sich in der Folgezeit intensiver mit dem Vorbild des deut-
schen Jugendstils Darmstddter Pragung auseinander, wie die Beziige zur For-
mensprache von Paul Biirck, Patriz Huber und Peter Behrens zeigen.
Albinmiiller legte in dieser Phase Wert auf Materialechtheit und eine zweck-
maflige und materialgerechte Gestaltung, die ganz den Idealen der Jugend-
stilbewegung entsprach: »Imitation ist Falschung«*® stellte er 1906 fest. Am Ge-
brauchsgerat lasst sich nachvollziehen, wie er die Gestaltungsmittel jeweils den
Moglichkeiten und Grenzen des Materials anpasste und die Herstellungsbedin-
gungen beachtete, indem er z.B. die Notwendigkeit von Nachbearbeitungen
der Eisengiisse durch entsprechende Formgebung zu reduzieren suchte.
Charakteristisch fir seine Ornamentik waren Symmetrie und Wiederho-
lung - passend zu dem von ihm geduflerten Motto »ORDNUNG und HARMO-
NIE«“%. Setzte er Zierformen ein, so storten sie nicht den Gebrauchszweck, hau-
figer lie3 er das Material fiir sich sprechen bzw. verwendete Ornamente in Form
von Intarsien (Holz) bzw. Flachrelief (Metall, Stein).
Diese Grundsitze seiner Gestaltung vermittelte Albinmiiller auch in seiner
Lehrtatigkeit an der Magdeburger Kunstgewerbeschule, auf die nun im Folgen-
den ausfiihrlicher eingegangen wird.

Engel 1907, S.70.
Willrich 1903, S.273.
Albinmiiller 1906/1907, S. 54.

Ebd. (Grofschreibung wie im Original).
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Neben seiner umfangreichen Tétigkeit als Entwerfer fiir Kunstgewerbe und
Raumkunst war Albinmiiller von 1900 bis 1911 an kunstgewerblichen Lehrein-
richtungen tatig. Wie im vorangegangenen Kapitel angefiihrt, lehrte er die ers-
ten sechs Jahre an der Kunstgewerbe- und Handwerkerschule in Magdeburg,
1907 bis 1911 leitete er eine der Klassen der » Gro3herzoglichen Lehrateliers fiir
angewandte Kunst« der Kiinstlerkolonie auf der Mathildenhéhe in Darmstadt.
Bislang hat dieser Bereich seines Schaffens sehr wenig Aufmerksamkeit erfah-
ren, obwohl zumindest zur Magdeburger Zeit ausreichend Material fiir eine Be-
trachtung vorliegt. Nicht nur hat sich Albinmiiller 1904 im Kunstgewerbeblatt
mit »Die Schule des Kunsthandwerkers« selbst zu Fragen der Ausbildung ge-
t;°*° es wurden auch einige Schiilerarbeiten publiziert; zudem ist die Ge-
schichte der Magdeburger Kunstgewerbe- und Handwerkerschule bereits gut
beforscht.®** Beziiglich der Lehrateliers in Darmstadt besteht hingegen noch
Forschungsbedarf.¢*?

aulder

Vgl. Albinmiiller 1904. Siehe hier Kapitel 4.1.3 ausfiithrlich zum Inhalt des Textes.

Vgl. vor allem Matthias Puhle (Hrsg.), Karlheinz Kérgling (Red.): Die Kunstgewerbe- und Handwerkerschule Magde-
burg 1793-1963. Die Geschichte der Kunstgewerbe- und Handwerkerschule Madgeburg sowie deren Vorgdinger- und
Nachfolgeinstitute im Spiegel ihrer kiinstlerischen und gestalterischen Leistungen, Ausst. Magdeburg (Kloster Unser
Lieben Frauen), Magdeburg 1993; Eisold 2011. U.a. im Stadtarchiv Magdeburg und im Geheimen Staatsarchiv
Preuflischer Kulturbesitz, Berlin, hat sich Aktenmaterial der Schule erhalten.

Einen ersten Uberblick bietet Buchholz/Theinert 2007, S.19-34. Zum Teil werden die Lehrateliers noch in jiinge-
ren Publikationen mit der Technischen Universitdt Darmstadt verwechselt. Der Fehler geht wohl zuriick auf den
Eintrag in Vollmer [1953], S.24. Tatsichlich besteht eine Verbindungslinien von den Lehrateliers nicht zur Tech-
nischen Universitit Darmstadt sondern zum Fachbereich Gestaltung der h_da (Hochschule Darmstadt, University
of Applied Science), https://www.h-da.de/hochschule/geschichte-der-h-da/, 16.09.2014), siehe hier Kapitel 4.2.
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4 Die Lehrtatigkeit Albinmiillers in den Jahren 1900 bis 1911

4.1 Die Kunstgewerbe- und Handwerkerschule Magdeburg
(1900 bis 1906)

Bevor Albinmiillers eigene Lehrtétigkeit und seine Vorstellungen fiir eine ge-
eignete Unterrichtsgestaltung an Kunstgewerbeschulen néher betrachtet wird,
soll kurz die Situation in der Lehre an den Kunstgewerbeschulen um 1900 ver-
deutlicht werden.

4.1.1 Die Unterrichtsmethoden an Kunstgewerbeschulen um 1900

Albinmiillers eigene Ausbildung an der Kunstgewerbeschule Mainz in den
Jahren 1891 bis 1893 fiel noch in die erste Phase der Kunstgewerbeschulen, die
von den 1860er Jahren bis etwa 1895 dauerte.*** Die Ausbildung konzentrierte
sich in jener Phase auf das Einiiben von Ornamenten, orientiert an historischen
Stilformen. Wie viele Reformkiinstler seiner Generation hatte Albinmiiller die-
ses System der unselbstindigen Nachahmung als unbefriedigend empfunden
und selbst nur kurze Zeit an der Kunstgewerbeschule in Mainz verbracht.***
Mitte der 189oer Jahre—als der Jugendstil in Deutschland Fuf3 zu fassen be-
gann - setzten sich auch in einigen Kunstgewerbeschulen vermehrt Reformer
durch. Das Kopieren von historischen Vorlagen wurde von nun an zunehmend
durch ein intensiviertes Naturstudium aus den Lehrpldanen verdréngt. So for-
derte der Direktor der Magdeburger Kunstgewerbeschule, Emil Thormailen,
»auf das freie Zeichnen ohne Benutzung von Radiergummi und auf die Pinsel-
iibungen ohne vorausgehendes Vorzeichnen der Konturen mehr Gewicht zu
legen und frithzeitig mit Ornamentkompositionen zu beginnen.«*** 1902 fithrte
er die nach Moritz Meurer (1839-1916) benannte Methode des Pflanzenstudi-
ums ein.**® Denn schlieBlich sollten die Absolventen helfen, die Qualitét im
Handwerk zu heben: im Idealfall sowohl die kiinstlerischen als auch die tech-

Vgl. zum folgenden Muthesius 1922.
Siehe Kapitel 2.2.

Emil Thorméhlen: Kunstgewerbe- und Handwerkerschule zu Magdeburg. Bericht iiber das Schuljahr 1900, Magde-
burg Mai 1901, S. 6.

Vgl. Thormilen 1903, S.4. Meurer war einer der wichtigen Wegbereiter des Natur- und Pflanzenstudiums um
1900. Grundlage seiner Methode waren Wachstumsgesetzte und Pflanzenanatomie, die er erstmals 1889 in der
Schrift »Das Studium der Naturformen am kunstgewerblichen Schulen. Vorschlage zur Einfithrung eines verglei-
chenden Unterrichts« (1889) und von 1895 bis 1909 in einer Reihe von Vorlagenwerken publizierte. Diese sollten
Anregungen und Bausteine fiir eigene Erfindungen bieten. Vgl. zu Meurer: Sabine Thiimmler: Die Entwicklung des
vegetabilen Ornaments in Deutschland vor dem Jugendstil, Bonn 1988 (Dissertation Rheinische Friedrich-Wil-
helms-Universitiat Bonn 1988), S.134-141. Gelehrt wurde die Methode an der Magdeburger Kunstgewerbeschule
vor allem vom Lehrer Paul Bernadelli, vgl. Eisold 2011, S.48.
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nischen Zeichnungen anfertigen, diese entsprechend in einer Ausfithrung
umsetzen oder eigene Entwiirfe herstellen konnen.*"’

Um die Impulse der Jugendstilbewegung direkt in die Schulen zu tragen,
wurden gezielt Kunstler, die die neue Richtung vertraten, als Lehrer an die
Kunstgewerbeschulen berufen, so z.B. schon 1898 Karl Grof§ in Dresden, oder
Peter Behrens, der 1903 die Leitung der Diisseldorfer Kunstgewerbeschule
ibernahm.

Bald wurde jedoch deutlich, dass nicht nur die Methoden, sondern auch
die Lehrziele der Kunstgewerbeschulen zu iiberdenken waren: 1902 forderte
der Kunstkritiker Karl Scheffler in »Unterricht im Kunstgewerbe«**® eine
noch stirkere Ausbildung zu Selbstiandigkeit mit einer Orientierung an den
realen wirtschaftlichen Bedingungen des Handwerks, indem auf absatzfahige
Entwiirfe zu achten sei. Scheffler kritisierte, dass die Ausbildung zu stark auf
das Ornamentzeichnen fokussiert sei. Die durch das Uberangebot an Zeich-
nern entstandene Konkurrenz liele das Einkommen sinken, zugleich wirkte
sich — wie bereits die Arts & Crafts-Bewegung erkannt hatte - die zunehmend
spezialisierte Industrie nachteilig auf die Freude an der ausgefithrten Tétig-
keit aus, worauf Scheffler 1902 hinwies:

»Man vergegenwirtige sich nur einmal, was aus den Zéglingen der akademisch
prunkenden Staatsanstalten wird. Die einen haben in Textilfabriken Entwiirfe in
allen historischen Stilen bis zum >modernen< anzufertigen [...]. Andere zeichnen
ein ganzes langes Leben in lithographischen Anstalten [...]. Noch andere entwerfen

nur Etiketten fiir Zigarrenkisten [...]«**

Zudem verhinderte das bestehende System, dass die Maflnahmen der Kunst-
gewerbeschule in der Praxis greifen konnten: Bei den Handwerkerschulen
war der Unterricht auf die freien Stunden am Abend und sonntags verlegt und
somit die Zeit begrenzt, in der die neuen Ideale eingelernt werden konnten.
Dies war an den Kunstgewerbeschulen durch den Tagesunterricht moglich,
der aber eine gleichzeitige Erwerbstitigkeit ausschloss, wodurch kein Kon-
takt mehr zu den realen Produktionsbedingungen bestand. Zwar hatte man in

Vgl. Moeller 1982, S.118.

Karl Scheffler: »Unterricht im Kunstgewerbe«, in: Dekorative Kunst 5 (1902), Bd. 10, S.365-384 [im Folgenden
zitiert als: Scheffler 1901/1902b]. Scheffler hatte selbst eine Ausbildung zum Dekorationsmaler absolviert und in
den 1890er Jahren die Unterrichtsanstalt des Berliner Kunstgewerbemuseums besucht, sprach also aus eigener
Erfahrung. Diese verarbeitete er spiter noch einmal in seinem halbautobiografischen Roman Der junge Tobias.
Eine Jugend und ihre Umwelt (1927).

Scheffler 1901/1902b, S.379 f.
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4 Die Lehrtatigkeit Albinmiillers in den Jahren 1900 bis 1911

Preuflen zum Zweck gegenseitigen Austausches den Schultyp der kombinier-
ten Kunstgewerbe- und Handwerkerschule entwickelt,**® dieser Austausch
schien jedoch in der Praxis kaum erfolgt zu sein.

Um die Schiiler mit Material und Herstellungsbedingungen vertraut zu
machen, auf die die Entwiirfe abzustimmen seien, schlug Scheffler daher fir
alle Klassen die Einfithrung von Werkstattunterricht vor.5?* Ahnliche Ideen
legte Karl Grof3, Lehrer an der Dresdner Kunstgewerbeschule, in mehreren
Aufsitzen fur das Kunstgewerbeblatt dar.®*” Auch er hatte erkannt, dass die ho-
hen Entwurfsideale der Kunstgewerbeschule sich in der Praxis oft nicht um-
setzen liefSen. Er forderte daher, dass die Lehrer durch eigene Entwurfstatigkeit
far Kunstindustrie und Gewerbe Vorbild sein und Auftrage an Schiiler vermit-
teln sollten, um so absatzorientiertes Entwerfen zu lehren.¢?

Erfolgreiche Reformen, zumindest der preuflischen Schulen, wurden von
Hermann Muthesius auf den Weg gebracht,*** der ab 1903 beim Preuf$ischen
Handelsministerium als Berater in Angelegenheiten der gewerblichen Schulen
angestellt war.®®® Spatestens der von Muthesius angeregte Erlass zur Einrich-
tung von Lehrwerkstatten durch das Handelsministerium im Dezember 1904
zeigt, dass auch der Staat die wirtschaftlichen Vorteile dieser Ausbildungsform
erkannt hatte.®*® Der Erlass stellte die Materialkenntnis in den Vordergrund,
Form und Ornament sollten daraus entwickelt werden.®”” Zugleich wurde be-
tont, dass aus den nun an den Kunstgewerbeschulen entstehenden Produkten
keine Konkurrenz zu Gewerbe und Industrie erwachsen sollte.** Parallel zu den
strukturellen Reformen anderte sich auch die inhaltliche Ausrichtung. Fiir die
Ausbildung forderte Grof3, dass die Raumkunst das Gesamtkonzept vorgeben

Vgl. Muthesius 1922, S. 1.
Vgl. Scheffler 1901/1902b, S.381; vgl. auch Moeller 1982, S.118-122.

Vgl. u.a. Karl GroB3: »Kunstgewerbliche Erziehung, in: Kunstgewerbeblatt NF 14 (1903), S.145-151; Ders.: »Die
Wabhrhaftigkeit im kunstgewerblichen Unterricht«, in: Kunstgewerbeblatt NF 16 (1905), S.170-175; siehe dazu
auch Gamke 1999, S.58 f.

Vgl. Grof3 1905, S.171.

Muthesius orientierte sich dabei am Vorbild Englands, vgl. John V. Maciuika: Before the Bauhaus. Architecture,
politics, and the German state, 1890-1920, New York u.a. 2005, S.105, vgl. allgemein zu den Hintergriinden von
Muthesius’ Reform, ebd. S. 104-136; vgl. auch Moeller 1982, vor allem ab S. 124.

Vgl. Moeller 1982, S.116. Zuerst als so genannter technischer Hilfsarbeiter, wurde Muthesius mit Griindung des
Landesgewerbeamtes 1905 dessen hauptamtliches Mitglied fiir den Bereich Kunstgewerbe, vgl. ebd.

Vgl. ebd., S. 122. Ausfiihrlicher: Maciuika 2005, S. 120-125.

Vgl. Die Redaktion: »Kunstgewerblicher Unterricht in Lehrwerkstétten«, in: Innendekoration 16 (1905), S.47-49,
hier: S.48.

Vgl. ebd., S.48 f.
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sollte, dem alle anderen Abteilungen zuarbeiteten.** Die grofie Bedeutung, die
die Jugendstilbewegung insbesondere der Raumkunst beimaf3, driickte sich dar-
in aus, dass diese nun zum wichtigsten Lehrfach wurde, wie auch eine »allge-

30 starker in den Vordergrund rickte, da-

mein-kiinstlerische[...] Ausbildung«
bei jedoch erneut handwerkliche Aspekte verdrangte. Bereits 1902 fithrte die
Dresdner Kunstgewerbeschule eine Abteilung fiir Raumkunst ein, an der Mag-

deburger Kunstgewerbeschule iibernahm Albinmiiller dieses Fach 1904.

4.1.2 Albinmiillers Aufgabenbereiche an der Magdeburger Kunstgewerbeschule
Die Magdeburger Institution gehorte zu jenen preuflischen Schultypen, bei de-
nen Kunstgewerbe- und Handwerkerschule unter einem Dach gefithrt wurden.
Wie bereits zu Beginn von Kapitel 3.1 ausgefiihrt, wurde deren Unterricht ab
1897 von dem Direktor Emil Thormaélen entscheidend reformiert. So besetzte er
mehrere Posten im Lehrerkollegium mit Vertretern der Jugendstilbewegung,
Albinmiiller trat seine Stelle am 27. Mai 1900 an.

In den ersten zwei Jahren unterrichtete Albinmiller »Ornamentales Fach-
zeichnen« in Tagesklassen der Kunstgewerbeschule sowie »Fachzeichnen fiir
Lithographen, Graveure etc.« abends und sonntags an der Handwerkerschule.
Dazu kam an zwei Tagen vormittags und abends die Aufsicht {iber die Schul-
bibliothek.*** Ab dem Wintersemester 1900/1901 musste er zudem wie bereits
in Kapitel 3.1 erwahnt noch den Abendkurs »Architektonische und Ornamen-
tale Formenlehre« iibernehmen.*** Albinmiiller sah sich hierfiir zur eigenen
wissenschaftlichen Weiterbildung gezwungen:

»Demzufolge studierte ich eifrig die Kunstgeschichte, speziell die Geschichte der
Baukunst und der sie bedingenden Kulturgeschichte. Ich [...] begann bei den
ersten primitiven Zeichen menschlicher Bauversuche, ging iiber dgyptische, baby-
lonische, assyrische Baukunst zu den Griechen und Romern, iiber die byzan-
tinische, mittelalterliche Kunst zur Gotik, Renaissance-, Barock- und Rokokozeit
bis zum Empire. Ich [...] schrieb meine wochentlichen Vortrdage nieder, bei denen

ich auch Mythologie und Religionsgeschichte streifte.«***

Vgl. Grof 1905, S.172.
Moeller 1982, S. 120.

Vgl. Emil Thormaélen: Kunstgewerbe- und Handwerkerschule zu Magdeburg. Bericht iiber das Schuljahr 1900, Magde-
burg 1901,S.7, 9, 12, 14.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 121 (»Vortréige und Ubungen in Stilkunde und architektonischer Formenlehre«).

Ebd.
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Die Arbeitsbelastung war in diesen ersten Jahren nicht unerheblich: Im Winter-
halbjahr 1901/1902 musste Albinmiiller 30 Stunden Schul- und Bibliotheksdienst
leisten und hatte 75 Schiiler zu betreuen.*** Thormailen allerdings zeigte sich du-
Berst zufrieden und bestatigte angelegentlich Albinmiillers Festanstellung im
Januar 1902, dass dieser »es vorziiglich versteht, seinen Unterricht mit den prak-
tischen Bediirfnissen der Kunsthandwerker in Einklang zu bringen«.*®

Zum Sommerhalbjahr 1902°*° 4nderte sich Albinmdiillers Lehrauftrag, er be-
treute nun die Tagesklasse »Fachzeichnen fiir Bildhauer, Kunstschlosser, Gra-
veure u[nd] ornamentales Fachzeichnen« (eine Klasse im Sommer, zwei im
Winter) sowie zwei Abend-/Wochenendklassen der gleichen Fachrichtung, da-
zu weiter die Abendklasse » Architektonische und ornamentale Formenlehre«.
1902 wurde ihm auch der Bibliotheksdienst erlassen, da hierfiir wie bereits er-
wihnt der Kunsthistoriker Erich Willrich angestellt worden war.®*” Als Muthe-
sius im Zuge seiner Reformbemithungen im Dezember 1903 die Magdeburger
Kunstgewerbe- und Handwerkerschule besuchte, fand er im Berichtsentwurf
sehr lobende Worte tiber Albinmiillers Eignung als Lehrer:

»Der beste Kern der Magdeburger Schule liegt in den jiingeren Krdften. So hat
vermutlich der Architekt Albin Miiller alles Zeug dazu, in denjenigen Gebieten,

in welchen das tektonische Bilden in Frage kommt, mustergiiltig zu wirken.

Er wiirde der geeignetste Lehrer fiir eine noch zu schaffende Klasse fiir den Innen-
raum sein, zu der sich ja die Tischler-, Maler- und Dekorationsklassen von

selbst entwickeln miissen.«°*®

Vgl. Thormélen 1902, S. 8, 10, 13, 15.

Emil Thormélen an den Vorstand der gewerblichen Lehranstalten, Betreff: Feste Anstellung des Architekten Albin
Miiller, Magdeburg 27.01.1902, GstA PK, I. HA Rep. 120 Ministerium fir Handel und Gewerbe, E X, Nr. 312, Akten-
zeichen IIT b. 2154. Dass die Lehrer enger mit der einheimischen Industrie zusammenarbeiteten und besonders fihi-
gen Schiilern auch zu Auftriagen verhalfen, wurde auch von Thormilen 1904 im Schulbericht gelobt, vgl. Emil Thor-
malen: Kunstgewerbe- und Handwerkerschule zu Magdeburg. Bericht iiber das Schuljahr 1903, Magdeburg 1904, S. 28.

Vgl. Thormélen 1903, S.8.
Vgl. Thormélen 1903, S. 5.

Hermann Muthesius: »Bericht tiber die Besichtigung der Handwerker- und Kunstgewerbeschule und der gewerb-
lichen Fortbildungsschule in Magdeburg am 14., 15. und 16. Dezember 1903«, 23.12.1903, Seite 23 f. (GstA PK, L
HA Rep. 120 Ministerium fir Handel und Gewerbe, E X, Nr. 313, Bl. 148, Berichtsentwurf). In der offiziellen Ver-
sion allerdings wurde dieser Absatz durch die sehr allgemein gehaltene Feststellung ersetzt: »Alle kunstgewerbli-
chen Lehrfécher sind jetzt durch hervorragende Lehrkrifte vertreten und sowohl in den grundlegenden Allge-
meinkiinstlerischen wie in dem hoheren Fachunterricht leistet die Schule Musterhaftes.« (Hermann Muthesius:
»Bericht tiber die Besichtigung der Handwerker- und Kunstgewerbeschule und der gewerblichen Fortbildungs-
schule in Magdeburg am 14., 15. und 16. Dezember 1903«, Stadtarchiv Magdeburg, Rep. 183, K 16, Bd. XII, fol
70-75, hier: fol 74 recto.) Namentlich - und lobend - erwéhnt wurde Albinmiiller dennoch, vgl. ebd. (»Ubrigens
schaffen auch Kinstler, die nicht Meurerschiiler sind, tektonisch bereits ganz in dem Sinn, den Meurer vertritt,

vor allem tut dies in musterhafter Weise Albin Miiller.«).
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41 Die Kunstgewerbe- und Handwerkerschule Magdeburg (1900 bis 1906)

Nach Muthesius’ Empfehlungen veranderte sich Albinmiillers Lehrbereich er-
neut: Im Sommerhalbjahr 1904°** iibernahm er die Tagesklasse »Entwerfen
kunstgewerblicher Metall- und Bildhauerarbeiten, Fassadendetails, Innenraum«
(sowie weiterhin eine Abendklasse »Fachzeichnen fiir Bildhauer, Kunstschlos-
ser, Graveure etc.«). Bedeutend ist die Benennung des Kurses, die wohl auch auf
Muthesius zuriickging:**° Albinmiiller unterrichtete nun nicht mehr im >Zeich-
nens, sondern im >Entwerfen< von Gegenstianden sowie der >Innenraumsc-
Gestaltung. Damit war er Lehrer fiir das wichtigste Gebiet der Kunstgewerbere-
form: die Raumkunst. Sein Lehrgebiet war jedoch umfassender, 1905 hief§ es in
einem Bericht zur jahrlichen Ausstellung von Schiiler- und Lehrerarbeiten:

»Aber neben dem Fachzeichnen fiir Architektur obliegt Herrn Miiller auch noch
das Fachzeichnen fiir Gold- und Silberschmiede, fiir Bildhauer und Stukkateure,

fiir Glasmalerei und Kunstverglasung, fiir Gartenarchitektur [...]<**!

Seine Wochenstundenzahl betrug nun nur noch 24 Stunden, die Schiilerzahl

lag zwischen 25 und 44,°** spatestens 1906 unterrichtete er sowohl Schiiler als

auch Schiilerinnen.®** Im Sommerhalbjahr 1906 betreute Albinmiiller nur noch

die Tagesklasse.*** Eigenen Erinnerungen zufolge war dieses Privileg Ausdruck

seiner gehobenen Stellung innerhalb der Kunstgewerbeschule, die auf seinen

vielfaltigen Erfolgen als Entwerfer beruhte.**> Vermutlich war er aber auch auf-
grund seiner Tatigkeit als Arbeitskommissar fiir die in dem Jahr stattfindende

II. Deutsche Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden von einem Teil der Stunden

freigestellt worden.

Vgl. Emil Thormilen: Kunstgewerbe- und Handwerkerschule zu Magdeburg. Bericht iiber das Schuljahr 1904, Magde-
burg 1905, S.9.

Vgl. Moeller 1982, S.124.

Julius Engel: »Kunstgewerbe- und Handwerkerschule. Gedanken zur Begleitung in der Ausstellung«, in: Gene-
ral-Anzeiger (Magdeburg) 29 (31.12.1905), Nr. 355, S. 1, 1. Beilage.

Vgl. Emil Thormalen: Kunstgewerbe- und Handwerkerschule zu Magdeburg. Bericht iiber das Schuljahr 1905, Magde-
burg 1906, S.9.

Vgl. Anonym: Magdeburger Kunstgewerbe- und Handwerker-Schule auf der dritten Deutschen Kunstgewerbeausstel-
lung Dresden 1906, Magdeburg 1906, S.8 [im Folgenden zitiert als: Katalog der Kunstgewerbeschule 1906].

Vgl. Emil Thormélen: Kunstgewerbe- u. Handwerker-Schule zu Magdeburg. Bericht iiber das Schuljahr 1906, Magde-
burg 1907, S.9.

Vgl. Albinmiiller 2007, S.134.
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4.1.3 Albinmiillers Konzept fiir eine »Schule des Kunsthandwerkers«®*®

Auch Albinmiiller beschéftigte die Frage, wie der Unterricht an den Kunstge-
werbe- und Handwerkerschulen sinnvoll zu gestalten sei. Nach mehrjahriger
eigener Unterrichtserfahrung legte er seine Ideen fiir einen kunstgewerbli-
chen Unterricht 1904 in einem »Die Schule des Kunsthandwerkers« betitelten
Aufsatz fir das Kunstgewerbeblatt dar.®*’

Zum Ausgangspunkt seiner Argumentation nahm er die Frage, wie der Un-
terricht gestaltet sein miisse, um das Kunstgewerbe bestméglich zu férdern. Da-
nach iibte er zuerst Kritik am bestehenden System: Ahnlich wie Schefiler 1902
befand er, dass die Schulen zu hohe Ziele anstrebten, wenn sie Kunsthandwer-
ker zu Entwerfern ausbilden wollten. Besuchten die Handwerker nur die Abend-
und Sonntagsklassen der Handwerkerschule, wire nicht ausreichend Zeit, das
Entwerfen in aller Tiefe zu erlernen, selbst die Fahigkeiten eines »technischen
Zeichners« seien in dieser Kiirze nicht zu erwerben. Zudem wiirde die Hilfestel-
lung durch das Lehrpersonal, welche Entwiirfe zur zeichnerischen Ausarbei-
tung vorbereitete, eher schaden — zumal diese nur selten ausgefiihrt und somit
in der Praxis nicht gepriift wiirden. Das nach wie vor angewandte Kopieren von
Vorlagen wies Albinmiiller ebenso zuriick, denn dies verleite spater den Hand-
werker dazu, wahllos Vorlagen miteinander zu kombinieren. Schlief3lich wiirde
eine halbherzige Entwerferausbildung bei diesem falschen Ehrgeiz wecken,
selbst zu entwerfen. Mangels ausreichender Ausbildungszeit konne dieser An-
spruch jedoch nicht erfolgreich eingeldst werden und miisse zu schlechter Wa-
renqualitét fihren, da sich selbst kleinste Fehler negativ auswirkten. Dies kriti-
sierte Albinmdiller als »>laienhafte Verschonerungsversuche<, wodurch »der bes-
te Entwurf verballhornt werden«** konnte. Bei den Handwerkern miisse daher
vor allem Verstandnis fiir die besonderen Anforderungen der Entwurfsarbeit
geweckt werden. Albinmiuller forderte fiir Schiiler der Handwerkerschule in
erster Linie eine Ausbildung im

»Zeichnen, um Auge und Hand zu iiben, um eine ihm zur Ausfithrung iibergebene
Zeichnung zu verstehen, sich in die Intentionen eines Entwurfs hineinversetzen zu

konnen, [...] er soll befihigt werden, eine Arbeit tadellos herzustellen.«**°

Vgl. Albinmiiller 1904.

Vgl. ebd. Vgl. auch Albinmiiller 2007, S.139 (betr. einer allzu starken Fokussierung der Ausbildung auf gute Aus-

stellungsergebnisse).
Albinmiiller 1904, S. 106.
Ebd.
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Diese Handwerker sollten spiter Kiinstlerentwiirfe zu schiatzen und zu bezah-
len wissen, aber deren hohere Preise auch der Kundschaft gegentiber vertreten
konnen. Ebenso miussten sie lernen, dass nur Kiinstler (und nicht Musterzeich-
ner) ihnen die richtigen Vorlagen bereitstellen konnten. Eine eigenstiandige
Kreativitat wollte Albinmiller den Handwerkern nicht zugestehen und setzte
damit eine Traditionslinie fort, die bis zu den Vorlagenwerken von Beuth und
Schinkel aus der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts reichte.**° In dieser Haltung
erwies er sich konservativer als z.B. Hermann Muthesius, der zur gleichen Zeit
hoffte: »In der ndchsten Generation wird der Handwerker vielleicht sein eige-
ner Kiinstler sein [...].«**

Auch die Aufgabe der Kunstgewerbeschule mit ihrem Tagesunterricht sah
Albinmiuller nicht darin, Entwurfskiinstler auszubilden, sondern »Werkstatt-
zeichner« (ersteres solle den Kiinstlern vorbehalten bleiben). Fiir die Arbeit
eines Werkstattzeichners sei zwar grofieres »kiinstlerisches Feingefiithl« nétig,
als man von Absolventen der Handwerkerschule verlangen wiirde, aber »[d]er
beste der Kunstgewerbeschiiler ist gerade gut genug, um die Detaillierung ei-
nes kiinstlerischen Entwurfs vorzunehmen. «*** Albinmiiller forderte fur diese
Schiiler eine Verstarkung des Vortragswesens, um das Verstandnis von Kunst
und Asthetik sowie das Fachwissen zu heben und eine

»griindlichste und weitgehende Belehrung iiber Zweck und Wesen eines
Gebrauchsgegenstandes, tiber Eigenschaften des zur Verwendung gelangenden

Materials und dessen technische Behandlung zu bieten.«*>®

Die Schiiler der Kunstgewerbeschule miissten erkennen lernen, dass Schon-
heit erst durch Beachtung dieser Prinzipien und den richtigen Einsatz des Or-
naments entstehe.

Siehe Kapitel 2.1. Albinmiiller sprach sich auch an anderer Stelle klar fiir eine Arbeitsteilung zwischen entwerfen-
dem Kinstler und ausfithrendem Fachmann aus, vgl. Albinmiiller 1906/1907, S.53, 67.

Muthesius 1904/1905, S. 212.
Albinmiiller, 1904, S. 106.

Ebd., S.106 f.
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Der Text schloss mit der Vorstellung eines idealen Lehrplans ab: Im ersten
Schritt solle durch hervorragende Beispiele dieser Schonheitssinn gebildet
werden. Ebenso wichtig sei es, schon zu Beginn »iiber die Haflichkeiten mif3-
verstandener Formen aufzuklaren«®*. Darauf sollte das Fachzeichnen, d.h. das
Anfertigen von Werkzeichnungen zu bestehenden Entwiirfen, folgen. Talen-
tierte Schiiler konnten eigene Ideen ausarbeiten, die aber méglichst auch aus-
zufiithren seien:

»Ganz besonders fahige Schiiler mégen dann, wenn sie das Wesen der Sache erfaft,
noch mit selbstandigen Losungen dhnlicher Aufgaben betraut werden. Letztere
Arbeiten sollten jedoch nach Moglichkeit auch in natura ausgefiihrt, so auf ihren
Wert hin gepriift und, falls notwendig, durch nochmalige Bearbeitung verbessert

werden. (Im Sinne Obrists.)«**

Der im Zitat erwihnte Bildhauer Hermann Obrist (1863-1927) hatte 1900/1901

in Aufsitzen die Werkstatten als wichtigstes Lehrmittel und die Ausfithrbarkeit

der Entwiirfe als Hauptqualitatskriterium bezeichnet.®*® Zur Ausfithrung soll-
ten laut Albinmiiller die 6rtlichen Handwerksmeister einbezogen werden; die-
se wiirden spéter umgekehrt groffen Nutzen aus den so ausgebildeten Schiilern

ziehen konnen. Eine Praxis, die die Magdeburger Kunstgewerbeschule unter
Thormaélen spatestens 1901 eingefiithrt hatte.®” An Ende seines Textes warnte

Albinmiiller noch einmal davor,

»daf3 der Kunsthandwerker nicht jene >kunstgewerbliche Halbbildung< erhalt,

die einer gesunden und zeitgemdflen Weiterentwicklung unseres Kunstgewerbes

so hemmend entgegentritt.«**®

Albinmiiller 1907, S.107. Dieses padagogische Mittel benutzte im 19. Jahrhundert bereits das »Museum of Orna-
mental Art« in London, vgl. Rottau 2012, S.53-61. Gustav E. Pazaurek richtete 1909 eine entsprechende Abteilung
im Stuttgarter Kunstgewerbemuseum ein, vgl. ebd., S.68 f., und Gustav Edmund Pazaurek: Geschmacksverirrungen
im Kunstgewerbe. Fiihrer fiir die neue Abteilung im Konigl. Landes-Gewerbemuseum Stuttgart, 2. Aufl., Stuttgart 1909.

Albinmiiller 1904, S.107.

Vgl. Dagmar Rinker: Die Lehr- und Versuch-Ateliers fiir angewandte und freie Kunst (Debschitz-Schule). Miinchen
1902-1914, Miinchen 1993 (Schriften aus dem Institut fir Kunstgeschichte der Universitit Miinchen 61; zugl.
Magister-Arbeit Ludwig-Maximilians-Universitdt Miinchen 1993), S.31, 39. Obrist grindete 1902 mit Wilhelm
Debschitz (1871-1948) die »Lehr- und Versuchsateliers fiir angewandte und freie Kunst« in Miinchen (spiter als
»Debschitz-Schule« bekannt).

Vgl. Thormélen 1902, S. 26.

Albinmiiller 1904, S.107.
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4.1.4 Arbeiten der Schiiler Albinmiillers

Da Albinmiiller eine praxisbezogene Lehre wichtig war, musste er mit den beim
Stellenantritt im Mai 1900 vorgefundenen Ausbildungsmethoden der Schule
unzufrieden sein:

»Ich hatte langst erkannt, daf3 dieser an der Anstalt geiibte Schiilerdrill auf recht
papierner Basis stand und drang darauf, daf3 unsere Schule mehr mit dem

heimischen Gewerbe und mit der Praxis in Verbindung gebracht werden miisse.«*>°

Er folgte den Forderungen von Karl Grof3, dass der Lehrer durch eigene Praxis-
tatigkeit die Schiiler an diese heranfiithren solle. Zu diesem Zweck besuchte er
mit seiner »Fachklasse fiir Entwerfen kunstgewerbl[icher] Metallarbeiten« im
November 1904 die Firstlich Stolbergsche Hiitte in Ilsenburg, zum »Studium
d[er] Entstehung technischer und kunstgewerbl[icher] Eisenguf3-Gegenstande
in allen Stadien der Entwicklung«®®. Seit 1903 war Albinmiiller hier als kiinst-
lerischer Berater tétig, in den Folgejahren fithrte die Ilsenburger Hiitte auch
eine Reihe von Schiilerarbeiten aus.*** Fiir den Auftrag der Dessauer Kunsthalle
fir ein »Wohn-Esszimmer« und ein »Schlafzimmer« (1903) lie3 er seine Schiiler
die Beleuchtungskorper entwerfen. ¢

Eine Beschreibung von Albinmiillers Lehrmethoden durch Thormailen kann
einem Bericht zu einem Kurs im »freien Flachornament« entnommen werden,
der im Sommer 1904 fiir Lehrer anderer preuflischer Kunstgewerbeschulen in
Magdeburg durchgefiihrt wurde:**

Albinmiiller 2007, S. 124 f.

Thormilen 1905, S. 27. Ebenfalls 1904 unternahm Albinmiiller zusammen mit dem Lehrer Richard Dorschfeldt und
21 Schiilern eine Exkursion nach Hildesheim, um die dortige Architektur zu studieren.

Siehe Kapitel 3.6.2 zu Albinmiillers T#tigkeit fiir die Fiirstlich Stolbergsche Hiitte, Ilsenburg.
Siehe Kapitel 3.2.3.

Dieser war ebenfalls auf Muthesius’” Wirken zuriickzufiithren (vgl. Moeller 1982, S.124) und fand vom 4. Juli bis
zum 13. August 1904 statt. Als Lehrende beteiligt waren neben Albinmiiller (fiir Innenrdume und Objekte) Hans
von Heider (Keramik), Ferdinand Nigg (Buchkunst) und Paul Biirck (Grafik), vgl. Emil Thormélen: »Bericht iiber
den Verlauf und Erfolg des in der Zeit vom 4. Juli bis 13. August d.Js. hier eingerichteten Kursus im freien Flachor-
nament, 22.08.1904, Stadtarchiv Magdeburg, Rep. 18 (3), K 16, Bd. 12, fol 44-46 [im Folgenden zitiert als: Thorma-
len 1904a]; Ders. 1905, S. 28. Dem Bericht Thormilens zufolge hatte Biirck mit 20 Wochenstunden den Hauptanteil
iibernommen, wihrend die anderen je nur acht Wochenstunden unterrichteten, am Kurs nahmen zwolf Personen
teil, vgl. Thormélen 1904a, fol. 44. Gern hatte Albinmiiller sich der Aufgabe allerdings nicht gewidmet, denn riick-
blickend urteilte er: »Es war keine sonderlich angenehme Aufgabe.« (Albinmiiller 2007, S. 136).

181



664

665

666

667

4 Die Lehrtatigkeit Albinmiillers in den Jahren 1900 bis 1911

»Er [Albinmiiller] lehrte eine sinngemdfle und vor allem sparsame Verwendung
des Ornamentes, es nur da anzubringen, wo es die Funktionen der Architekturteile,
das Tragen, Stiitzen, Umschliessen etc. unterstiitzt und gab Unterweisung, wie
diese Funktionen zum Ausdruck zu bringen sind. Die Motive zu dem Ornament
wurden sowohl der Pflanzen-, als auch der Tierwelt entnommen. Jedoch fanden die
organischen Gebilde nicht in ihrer Gesamtform Verwendung, sondern es wurden
charakteristische Einzelformen, wie sie sich beim Studium der Natur aufdringen,

angewandt.«***

Riickblickend erinnerte sich Albinmiiller, dass seine Reformvorschldge wih-
rend seiner Lehrtatigkeit in Magdeburg jedoch nur in begrenztem Maf} Fufl ge-
fasst hatten: »Ich wollte die Schiiler an Aufgaben der Praxis bilden, fand aber

nicht das rechte Verstandnis.«®® Stattdessen blieben Erfolge auf Ausstellungen

und Wettbewerben vorrangiges Ziel der Ausbildung.*

Albinmiiller sorgte dafiir, dass eine Reihe von Schiilerarbeiten publiziert
wurden, u.a. 1904 begleitend zu seinem Aufsatz im Kunstgewerbeblatt. Zumin-
dest fiir die Gusseisen-Entwiirfe hatte er ihnen zudem ein eigenes Signet gege-
ben, basierend auf seinem Monogramm. Dieses wurde auf den Objekten sicht-
bar aufgebracht und publiziert [Abb.97].°*” Zweifelsohne bedeutete dies eine
Wertschiatzung der Schiilerarbeiten, da Albinmiuller mit eigenem Namen daftir
stand; allerdings wurde so der Name des Entwerfers selbst unterschlagen. Auch
in den Zeitschriften wurden die Schiilerarbeiten meist nur unter einem Sam-
melbegriff als Arbeiten aus der Klasse von Albinmiiller prasentiert, selten ist
der entwerfende Schiiler genannt.

Abb.97:
@ Monogramm der »Schule Albin Miiller«

Thormilen 1904a, fol. 44.
Albinmiiller 2007, S. 139.
Vgl. ebd.

Siehe zum Beispiel die Zigarrenlampe, ausgefiihrt von der Furstlich Stolbergschen Hiitte, Ilsenburg, bei Volbehr
1904b, S.494, mit dem hier gezeigten Monogramm. Ebd. sind auch Entwiirfe Albinmiillers mit seinem eigenen
Monogramm abgebildet, ebenfalls in Ilsenburg ausgefiihrt. Mit dem Schiilermonogramm bezeichnet ist auch eine
Schale [Abb. 106], vgl. Ulmer 1990, S. 179, Nr. 275.
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Die publizierten Schiilerarbeiten zeichnen sich durch eine betont sachliche For-
mensprache aus. Wie bereits in Kapitel 3.2.3 angesprochen, verwendete Albin-
miiller in seinen 1903 fir die Dessauer Kunsthalle entworfenen Zimmereinrich-
tungen Beleuchtungskérper, die in seiner Klasse entstanden waren [Abb. 98].
Diese charakterisierte ein sehr sparsamer Umgang mit Schmuckformen: Bei der
Wandlampe wurde ein linear-geschwungenes Ornament aus der Wandbefesti-
gung entwickelt, auf weiteres Dekor war verzichtet worden. Die Tischlampe
wirkte allein durch die Formgebung. Deren an Scheuklappen erinnernde Ab-
schirmung der Glihbirne war anscheinend als Blendschutz gedacht, denn sie
waren als Nachttischlampen im Dessauer Schlafzimmer aufgestellt.

Abb.98:
Schule Albinmiiller: Beleuchtungskorper
(1903)

Die Funktion der Rdume hatten die Schiiler auch bei den Entwiirfen der De-
ckenlampen beachtet [Abb. 42, 44 oben]. Die hohenverstellbare Lampe im Wohn-
zimmer basierte auf einem breiten, oben ausgestellten Band, das mit einem fei-
nen, gegenstandslosen Linienormanent verziert war. Vier Offnungen nahmen

sichtbar die Beleuchtungsmittel auf, weitere waren vermutlich unterhalb des

Lampenschirms untergebracht. Ein derart gestalteter Beleuchtungskoérper be-
kundete klar eine fiir die modernen Errungenschaften der Elektrik offene Ein-
stellung des Bewohners und diirfte zugleich fiir eine gute, gleichmaflige Aus-
leuchtung des Raumes gesorgt haben. In der schlichten Formgebung spiegelte

die Deckenlampe im Schlafzimmer eine moderne Haltung wider, auch hier war
die Raumfunktion beachtet, der enge Fransenbehang dampfte das Licht.

Die von den Schiilern entwickelte Formensprache variierte und zeigte, dass
sie sich mit verschiedenen Richtungen des neuen Stils auseinandersetzten. So
verwies der Entwurf einer Gartentiir mit dem stilisierten Rosenmotiv [Abb.99]
stirker auf Entwiirfe Patriz Hubers oder Hans Christiansens, war zugleich aber
auch Ornamenten aus den frithen Innenraumentwiirfen Albinmiillers nah
[vgl. die Sitzpolster auf Abb.39].
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Abb.99:
| Schmidt (Schule Albinmiiller): Entwurf zu einer Gartentiir
(publiziert 1903)

Fir das Gitterwerk der Tiir verwendete der Schiiler Schmidt ein aus dem

Naturvorbild abstrahiertes Ornament, das nach der (oben von Thormélen

beschriebenen) Lehrmethode Albinmiillers entwickelt worden war. Ahnliche

Prinzipien liegen dem Muster eines Kniipfteppichs [Abb. 100] zugrunde, dessen

abstrahierte Ornamentik an Blumenstraufie erinnerte, ohne jedoch eine allzu

realistische Darstellung anzustreben. Das florale, symmetrische Muster dhnel-
te Albinmiillers eigenen Entwiirfen [vgl. z.B. die Noteneinbdnde Abb. 33].°** Zu-
gleich beachtete dieser Entwurf eine Gestaltungsregel, die Albinmiiller 1902

anlésslich eines Vortrags im Magdeburger Kunstgewerbevereins geduflert
hatte, namlich »daf} bei der Erfindung von Teppichmustern dem Mittelpunkt
derselben weniger Betonung beigelegt werden moge. «**

Abb.100:

Schule Albinmiiller: Kniipfteppich (publiziert 1903),
Ausfiihrung Werkstatten fiir Deutschen Hausrat
Theophil Miiller, Dresden

668  Gleiches gilt auch fiir Polsterbeziige, vgl. Albinmiiller 1904, Abb.S.116.

669 Anonym: »Aus der Provinz. Magdeburg, 25.Januar. [...] Kunstgewerbeverein«, in: Magdeburgische Zeitung,
26.01.1902, Nr. 46, 2. Beilage.

184



41 Die Kunstgewerbe- und Handwerkerschule Magdeburg (1900 bis 1906)

Ein weiteres Beispiel fiir die Umsetzung von dreidimensionalen Naturvorbildern
in abstrahierte Flachmuster ist der Anhanger in Form eines Schmetterlings, die
Tierform ist hier fast auf ein graphisches Symbol reduziert [Abb. 101].

In Albinmiillers Klasse entstanden aber auch Geratschaften, die auf die Form
zuriick gefithrt waren, die ihrerseits strikt der Funktion folgte, wie ein Aschen-
becher mit integriertem Streichholzhalter zeigt [Abb.102]. Ahnlich wie die oben
besprochenen Lampenentwiirfe wurde hier auf zusatzliches Dekor verzichtet.

Albinmiiller vertrat eine die Funktion unterstiitzende Verwendung von Or-
namenten sowie die Bildung von Motiven aus charakteristischen Einzelformen
der Tier- und Pflanzenwelt heraus.*’® Dies ist gut an dem Schreibgerit ablesbar
[Abb.103], bei dem stilisierte Blatter gezielt an den vorderen Kanten des Tinten-
fass-Behilters eingesetzt wurden, dartiber hinaus nur die sichtbaren Nieten-
verbindungen an der Seite in die Gestaltung mit einbezogen waren. Zugleich
hob die kantige Formgebung die Biegsamkeit des Metalls hervor, verdeutlichte
damit die Materialeigenschaften.

Abb.101:
Schule Albinmiiller: Anhanger (publiziert 1904), Ausfiihrung
Held Nachf., Magdeburg

Abb.102:
Schule Albinmiiller: Aschenbecher (publiziert 1904),
Ausfiihrung Bohme & Hennen, Dresden

670 Vgl. Thormilen 1904a, fol. 44.
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4 Die Lehrtatigkeit Albinmiillers in den Jahren 1900 bis 1911

Anlasslich der Schulausstellung »Die Pflanze in ihrer dekorativen Verwertungx,
die 1903 im Leipziger Kunstgewerbemuseum stattfand,’* lobte der Rezensent
fur das Kunstgewerbeblatt, Albrecht Kurzwelly, den Beitrag der Magdeburger

Schule fiir jhren »frischen und freien Zug«*®?

und sah »eine starke personliche

Note, wie sie sonst nur noch vereinzelt in den Schiilerarbeiten anzutreffen

war.«°”* Diese positive Entwicklung war laut Kurzwelly direkt auf die neuen

Lehrkréfte —neben Albinmiiller die Lehrer Lang und Biirck — zuriickzufithren,
auch wenn manchmal der Lehrerstil zu sehr auf die Schiiler iibergegangen sei.
Tatsachlich fallen die hier besprochenen Schiilerarbeiten durchaus unterschied-
lich aus, wobei die Nahe zu Albinmiillers Formensprache deutlich wird. Aller-
dings war es ihm auch gelungen, seinen eigenen Grundsatz, auf historistische

Formen zu verzichten, zu vermitteln, was Erich Willrich bereits 1903 gelobt hat-
te.®”* Zugleich entsprachen die Schiilerentwiirfe der allgemeinen Entwicklung,
die Muthesius fiir diese Jahre an den Kunstgewerbeschulen feststellte: eine

funktionale Gestaltung, die die Gebrauchsfihigkeit in den Vordergrund stellte

und weitgehend auf schmiickenden Zierrat verzichtete.*”®

Abb.103:
Schule Albinmiiller: Schreibgerat
(publiziert 1904)

Vgl. Kunstgewerbe-Museum zu Leipzig (Hrsg.): Dritte Fachausstellung: Die Pflanze in ihrer dekorativen Verwertung.
Februar und Mdrz 1903, Leipzig 1903, insbes. S. 13, 28. In der Aufnahmejury safl neben dem Direktor des Kunstge-
werbemuseums, Richard Graul (1862-1944), auch Max Klinger (1857-1920), ebd., S. 2.

Albrecht Kurzwelly: »>Die Pflanze in ihrer dekorativen Verwertung<. Ausstellung im Leipziger Kunstgewerbemu-
seumc, in: Kunstgewerbeblatt NF 14 (1903), S. 125-136, hier: S.132.

Kurzwelly 1903, S.132.

Vgl. Willrich 1903, S. 273 (Albinmiiller sei »eifrig darauf bedacht, sie [die Schiiler] zum Bewuftsein ihrer Eigenart
und zu selbstandigem Schaffen zu fithren.«).

Vgl. Muthesius 1922, S.5.
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41 Die Kunstgewerbe- und Handwerkerschule Magdeburg (1900 bis 1906)

Auffallig in der Reihe der Schiilerentwiirfe ist ein Teekessel mit Rechaud
[Abb.104], anscheinend war der Schiilerentwurf zuerst entstanden, bevor er
von Albinmiller weiterverwertet wurde. Erstmals 1902/1903 als ein Entwurf
der Schule Albinmiillers publiziert,*¢ fithrte ihn nur wenig spater, um 1903,
und leicht abgedndert die Liidenscheider Metallwarenfabrik Eduard Hueck
als Entwurf Albinmiillers aus [Abb. 105].

Der Schiilerentwurf wies bereits alle Details des spéteren Produktes auf,
selbst das Volutenornament an der Halterung fiir die Warmequelle schien
bereits angelegt. Albinmiillers Gestaltung wirkte in einigen Details ausgefeilter,
die Tille war leicht S-formig gebogen, wahrend sie beim Vorgénger in einem
Bogen nach oben auslief, auch der Henkel war stirker gerundet. Der Entwurf
der Schiiler wirkte etwas schmaler und das Motiv des Laufenden Hundes am
Kannenbauch war grober, moglicherweise durch eine Fertigung in Handarbeit
bedingt. Der Schilerentwurf war im fiir die Dessauer Kunsthalle entworfenen
Wohnzimmer aufgestellt [Abb. 42]. Denkbar ist, dass die Ubernahme durch
Hueck zusammen mit den Entwiirfen geschah, die Albinmiiller urspriinglich fiir
die Magdeburger Zinngieflerei Behrendsen geschaffen hatte.®”” Allerdings
wurde — anders als bei den Schiilerentwiirfen fiir die Fiirstlich Stolbergsche
Hiitte, Ilsenburg — dieser Teekessel mit Rechaud von Hueck mit dem Kiinstler-
monogramm Albinmiillers vertrieben.*®

Vgl. Jessen 1902/1903, Abb.S. 466.
Siehe Kapitel 3.6.

Vgl. die Exemplare im Bestand des Brohan-Museums, Berlin (vgl. Kerssenbrock-Krosigk 2001, S. 188, Nr. 168) und
des Instituts Mathildenh6he, Darmstadt (vgl. Ulmer 1990, S. 176, Nr. 263).
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4 Die Lehrtatigkeit Albinmiillers in den Jahren 1900 bis 1911

Abb. 104:
Schule Albinmiiller: Teekessel (publiziert 1903)

Abb.105:

Albinmiiller: Teekessel mit Rechaud, Modell-
nummer 2021 (um 1903), Hohe gesamt

38 cm, Kupfer, Messing, Holz, Ausfiihrung
Metallwarenfabrik Eduard Hueck, Liiden-
scheid
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41 Die Kunstgewerbe- und Handwerkerschule Magdeburg (1900 bis 1906)

Einen besonderen Erfolg bedeutete die Teilnahme der Schiiler an der II. Deut-
schen Kunstgewerbe-Ausstellung 1906 in Dresden. Anders als bei bisherigen
Veranstaltungen wurden hier von den Schulen erstmals (wie es vorher tiblich
gewesen war) keine Entwiirfe auf Papier, sondern ausschlieBlich ausgefiihrte
Arbeiten prasentiert.*”” Die Magdeburger Kunstgewerbeschule stellte ein Di-
rektorenzimmer aus, welches — wie von Karl Grof§ 1905 gefordert —in Gemein-
schaftsarbeit aller Klassen entstanden war. Die Ausstattungselemente wurden
in schuleigenen Werkstatten oder von ortlichen Firmen hergestellt.®*° Das Zim-
mer, mit stidtischen und staatlichen Zuschiissen finanziert, sollte im Anschluss
im schon ldnger geplanten Schulneubau zur Verwendung kommen.*** Der Ka-
talog zur Ausstellung, selbst ein von den Schiillern entworfenes und hergestell-
tes Ausstellungsstiick, verzeichnete 122 Posten, mit Nennung der entwer-
fenden —und zum Teil auch ausfithrenden —Schiiler, der betreuenden Lehrer
und tibrigen Herstellern.**

Auf Albinmiillers Klasse fiir Raumkunst entfiel der Hauptteil der Einrich-
tung, d.h. die vier Wandaufbauten, ein Ecksofa mit niedrigem Schrank, Tische
und Sitzmobel (die Holzarbeiten in geraucherter Eiche) sowie die Fensterein-
teilung.®®®> Auch hier zeigten die Schiiler ganz dhnlich dem Vorbild ihres Leh-
rers Albinmiiller einen sparsamen Einsatz von Ornamenten, nutzten neben der
Holzmaserung schmale Profilleisten als Schmuckelemente. Die Decke war mit
einem dezenten Schmuckelement versehen. Diese Raumkunst an sich strebte
keine Uberhohung an und ist eher als >dekorativ-tektonisch< einzuordnen,
somit aber auch den oben skizzierten Lehrzielen Albinmiillers angepasst. Sei-
ner Auffassung nach sollten die Schiiler der Kunstgewerbeschule keine kiinst-
lerisch tiberh6hten Entwiirfe anstreben.

Vgl. Ernst Zimmermann: »III. Deutsche Kunstgewerbe-Ausstellung. Der erste Eindruck, in: Deutsche Kunst und
Dekoration 18 (1906), S.595-606, hier: S. 605. Vgl. auch Schumann 1906, S.172.

»Das Direktorenzimmer fiir den Neubau der Kunstgewerbeschule, von den Schiilern der Anstalt bis in alle Einzel-
heiten, teils in selbstandigen Wettbewerben, teils unter Leitung der Lehrer entworfen und von den Schiilern in
den Schulwerkstétten oder soweit angéngig unter Mitwirkung der Schiiler in anderen kunstgewerblichen Werk-
stitten ausgefiithrt.«, Katalog der Kunstgewerbeschule 1906, S.3., Abb. siche Kunstgewerbeblatt NF 17 (1906), S. 174.

Vgl. Dobert 1906a, S. 137 (Der stidtische Zuschuss betrug laut Dobert 5.000 Mark) und Albinmiiller 2007, S. 136.
Vgl. Katalog der Kunstgewerbeschule 1906.

Vgl. ebd,, S.5 £,
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4 Die Lehrtatigkeit Albinmiillers in den Jahren 1900 bis 1911

Ebenfalls von Schiilern Albinmiillers stammten die Entwiirfe (und teilweise
auch die Ausfithrung) der in diesem Raum présentierten Beleuchtungskorper,
der Heizkorperumkleidung, einer Waschvorrichtung und eines Kaffee-Service.
In Zusammenarbeit mit der Fiirstlich Stolbergschen Hitte in Ilsenburg und den
Sachsischen Serpentinsteinwerken in Zoblitz (Firmen, mit denen Albinmiiller
selbst im Vertragsverhaltnis stand) wurden u.a. eine Fruchtschale mit Froschen
[Abb. 106], ein Uhrgehiuse und eine Zigarrenlampe hergestellt.*** Die Frosche
dieser Fruchtschale wurden in einer dhnlich naturalistischen-humoristischen
Form gestaltet, wie sie auch bei einigen Entwiirfen Albinmiillers zu finden war
[vgl. Abb.89, 90], und belegen noch einmal die Nihe der Schiilerentwiirfe zur
Formensprache des Lehrers. Zugleich ist sie ein gutes Beispiel fiir eine harmo-
nische Kombination der unterschiedlichen Farbtone und Texturen, die auch
Albinmiller in mehreren Entwiirfen ausgenutzt hat. Dieses Objekt ist auch ein
Beispiel fiir die direkte Ubernahme eines Schmuckelementes Albinmiillers [vgl.
den Ansatz der Halterung an einem Kerzenleuchter, Abb.107] durch die Schiiler.

Die anderen Klassen der Kunstgewerbeschule ergénzten Einzelmdobel so-
wie Reliefs, Bronzen, Gemaélde, Grafiken, diverses Kleingerit, Steingut-Vasen,
Textilien, Wandteppiche, Stoffe, Kissen und Buchkunst.

Paul Schumann hob in seiner Besprechung der Abteilung der Kunstgewer-
beschule explizit den Magdeburger Beitrag heraus.*** Lob kam ebenso von Gus-
tav E. Pazaurek, fiir den die Leistung einiger Schulen, zu denen er Magdeburg
zéhlte, »weit das Maf} [iiberstieg] «**. Im Anschluss an die Dresdner Ausstel-
lung ging ein Teil der Exponate der Magdeburger Kunstgewerbeschule an das
Kunstindustrie-Museum Christiania (heute: Oslo), um dort Vorbild gebend auf
die norwegischen Schiiler zu wirken.**’

Vgl. ebd., S.8, 10. Zur Frosch-Schale vgl. auch Ketter 2010a, S.114. Die Schale wurde in drei verschiedenen Aus-
fihrungen angeboten, vgl. ebd., S. 114 f.

Vgl. Schumann1906, S. 174.
Pazaurek 1905/1906, S. 240.

Vgl. Thormélen 1907, S.26. Einige Keramik- und Textilarbeiten sowie Buchkunst kamen dort sogar zum Weiter-
verkauf, vgl. Verzeichnis der verkduflichen Gegenstinde, die in Christiania zur Ausstellung kommen (ohne
Datum), Stadtarchiv Magdeburg, Rep. 183 K 16 (Bd. 13), BL. 17.
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44 Die Kunstgewerbe- und Handwerkerschule Magdeburg (1900 bis 1906)

Abb.106:

Otto Klithe (Schule Albinmiiller): Fruchtschale
mit Froschen, Modellnummer 4014 (1906),
38,8 x 25,9 cm, Gusseisen, Serpentinstein,
Ausflihrung Fiirstlich Stolbergsche Hiitte,
Ilsenburg, und Sachsische Serpentinstein-
Gesellschaft, Zoblitz

Abb.107:
Leuchter (um 1904), Gusseisen, Ausfiihrung Fiirstlich
Stolbergsche Hiitte, Ilsenburg
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4 Die Lehrtatigkeit Albinmiillers in den Jahren 1900 bis 1911

4.2 Die »Grofiherzoglichen Lehrateliers fiir angewandte Kunst«
der Darmstddter Kiinstlerkolonie (1907 bis 1911)

Trotz des Erfolgs auf der IIl. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung 1906 in Dres-
den war Albinmiiller unzufrieden mit den Unterrichtsmethoden an der Magde-
burger Kunstgewerbeschule und bewarb sich 1906 (erfolglos) um eine Stelle als

Lehrer fiir die neueingerichtete Schiilerinnenabteilung der Kunstgewerbeschule

Dresden.**® Doch eigentlich wiinschte er, so seine Erinnerungen, sich mehr der

eigenen Entwurfstatigkeit widmen zu kénnen, und hatte dabei u.a. die Kiinstler-
kolonie auf der Mathildenhthe in Darmstadt vor Augen:

»Bei solchen Erwdgungen dachte ich vergleichsweise oft an die Einrichtung der
Darmstddter Kiinstlerkolonie, die etwas Verlockendes hatte, weil dort die Kiinstler
bei einer Subvention durch den Fiirsten vollstindig frei schaffen konnten. Doch
verband ich damit weder eine Hoffnung, noch tat ich sonst irgend einen Schritt nach
dieser Richtung.«**’

Anfang Juli 1906, so erinnerte sich Albinmiiller in seiner Autobiografie, erhielt
er jedoch tatsachlich ein Schreiben vom »Kabinett Sr. Kéniglichen Hoheit des
Grofherzogs von Hessen und bei Rhein«, und gab es im Wortlaut in seiner
Autobiografie wieder:

»Seine Konigliche Hoheit hat die Absicht, einige Kiinstler als Mitglieder der Darm-
stddter Kiinstler-Kolonie mit Lehrauftrag an den hier neu zu errichtenden Lehr-
ateliers fiir angewandte Kunst zu berufen, und es ist die Wahl meines allergnddig-

sten Herrn unter Anderem auf Sie gefallen.«**°

Die Idee zu den Lehrateliers ging u.a. auf den Darmstadter Verleger Alexander
Koch zuriick, der bereits 1899 eine Lehrtatigkeit der Mitglieder angeregt hatte.***
Anscheinend hatte es auch seit der Griitndung der Kiinstlerkolonie immer wie-
der Bewerbungen von Schiilern gegeben, die in der Kolonie »eine Art héhere

Die Abteilung tibernahmen ab 1907 Erich Kleinhempel und Margarete Junge. Vgl. Haase 1999, S. 45.
Albinmiiller 2007, S. 139.
Zitiert nach ebd., S. 141.

Vgl. Randa 1990, S. 44, 215. In einigen Ateliers wurden auch bereits ab 1899 Mitarbeiter ausgebildet, vgl. Buchholz/
Theinert 2007, S. 24.
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4.2 Die »GroBherzoglichen Lehrateliers flir angewandte Kunst« in Darmstadt (1907 bis 1911)

Schule oder Akademie«*? gesehen hatten. Als es im Jahr 1906 notwendig ge-
worden war, neue Mitglieder zu berufen, da nur noch Joseph Maria Olbrich an
der Kolonie verblieben war,** wurde dies durch die Einrichtung eines »Ernst-
Ludwig-Fonds« ermoglicht. Als Gegenleistung sollten die neuen Mitglieder in
den zu griindenden Lehrateliers unterrichten.** Den zeitgendssischen Aufle-
rungen lasst sich entnehmen, dass man auch hoffte, durch diese einen stérke-
ren Zusammenhalt unter den Kiinstlern erreichen und dem starken Individua-
lismus der ersten Jahre entgegenwirken zu konnen.

Entscheidend fiir die Berufung Albinmiillers war — wie bereits erwéhnt -
dessen Erfolg auf der damals gerade seit zwei Monaten laufenden II. Deut-
schen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden.®’® Riickblickend begriindete
Georg Biermann 1917 die Wahl mit folgenden Worten:

»Nach dem tollkiihnen Experimentieren der Anfangsjahre suchte man das starke,
selbstsichere Konnen eines bis zu einem gewissen Grade schon erprobten, aber
auch entwicklungsfihigen Meisters, dessen Name und Wirken fiir das Schicksal

der Kiinstlerkolonie ausschlaggebend werden mufSte.<*””

Gustav von Rémheld (Einl.): Kiinstlerkolonie-Ausstellung. Darmstadt 1914, 16. Mai bis 11. Oktober, Mathildenhdhe,
Darmstadt 1914, S.13 f.

Von der Erstbesetzung hatten bereits Mitte des Jahres 1902 Patriz Huber, Paul Biirck und Hans Christiansen nach
Ablauf ihrer Vertrige die Gemeinschaft verlassen. Peter Behrens wurde 1903 Direktor der Kunstgewerbeschule in
Diisseldorf, Rudolf Bosselt folgte ihm ein Jahr spéter. Die 1903 nachberufenen Paul Haustein (1880-1944), Johann
Vincenz Cissarz (1873-1942), Daniel Greiner (1872-1943) und das Griindungsmitglied Ludwig Habich (1872-
1949) gingen 1905/1906.

Vgl. Albinmiiller 2007, S.142. Vgl. Anonym: »Bildungswesen«, in: Die Werkkunst 2 (1906/1907), S.94-95, hier:
S.95 (»[...] die Verwirklichung des Gedankens, der diesen Lehrateliers zugrunde liegt, ist wesentlich dem Gehei-
men Kabinettsrat Romheld zu danken.«). Wie die Kiinstlerkolonie selbst waren die »Grof3herzoglichen Lehrateli-
ers fiir angewandte Kunst« eine Privatangelegenheit von Ernst Ludwig, vgl. Anonym: »Aus der Werkstatt«, in:
Die Werkkunst 1 (1905/1906), S.350-351, hier: S.351.

Vgl. Anonym: »Von der Darmstadter Kiinstlerkolonie« in: Deutsche Kunst und Dekoration 18 (1906), S.744; vgl. auch
Romheld 1914, S. 14. Keineswegs wurde jedoch die Kinstlerkolonie als solche aufgegeben und durch die Lehrateliers
ersetzt, wie 1956 bei Ahlers-Hestermann zu lesen war, vgl. Friedrich Ahlers-Hestermann: Stilwende. Aufbruch der
Fugend um 1900, 2. veranderte Aufl.,, Berlin 1956 (1941), S. 80. Offiziell aufgelst wurde die Kolonie erst 1929.

Vgl. Paul F. Schmidt: »Die Kiinstlerkolonie zu Darmstadt«, in: Anonym: Festschrift zum finfundzwanzigjihrigen
Regierungsjubildum Seiner Koniglichen Hoheit des Grossherzogs Ernst Ludwig von Hessen und bei Rhein, Leipzig
1917, S.65-86, hier: S.78 f. Buchholz/Theinert weisen darauf hin, dass auch die Lehrerfahrung fiir die Neuberu-
fungen ausschlaggebend waren, vgl. Buchholz/Theinert 2007, S. 24, 33.

Werke der Darmstadter Ausstellung 1917, 0.S. [Vorrede Georg Biermann]. Biermann war »Beirat des Gro3herzog-
lichen Kabinetts fiir Fragen der Kunstpflege«, vgl. Romheld 1914, S.5.
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4 Die Lehrtatigkeit Albinmiillers in den Jahren 1900 bis 1911

Dass den Entscheidungstragern aus Darmstadt gerade Albinmiillers Berufung

wichtig war, zeigt der Umstand, dass seinen Forderungen aus den Vertrags-
verhandlungen stattgegeben und schon am 7. Juli 1906 der Vertrag ausgestellt

wurde:**® Albinmiiller hatte auf einen in Magdeburg in Aussicht gestellten

Professorentitel verwiesen, auch sollte der Vertrag urspriinglich nur drei Jah-
re laufen, ein Umstand, den Albinmiiller, zu dem Zeitpunkt in Magdeburg »in

lebenslanglich unkiindbarer, pensionsberechtigter Staatsstellung«®”, nicht

annehmen konnte. Seine neue Aufgabe iibernahm Albinmiiller am 1. Oktober
1906, am 9. Januar 1907 erhielt er den Professorentitel.”®

Aus einem kurzen Bericht in der Deutschen Kunst und Dekoration lassen sich

die Grundziige des Lehrprogramms rekonstruieren.””* Entstehen sollte eine

»Kunstschule, [...] mit Lehrwerkstitten«’*?, eine »hohere Lehranstalt«, die nur
eine kleine Gruppe sehr begabter Schiiler aufnehmen wollte.””* Die Zielsetzung
lautete, die »Schiiler und Schiilerinnen unter Beriicksichtigung ihrer Veranla-
gung und ihrer Ziele heran zu selbstindigem Schaffen im Gebiet der angewand-
ten Kunst und der Plastik«’** auszubilden. Das Mindestalter betrug 1. Jahre, ein

»Nachweis|...] iiber das erreichte Kénnen«”* wurde gefordert, zudem war ein

Probekurs von bis zu einem Monat im gewiinschten Hauptfach erfolgreich zu

absolvieren. Albinmiiller iibernahm hierbei wie schon an der Magdeburger
Kunstgewerbeschule »Raumkunst und Mobel«, der Leipziger Maler Friedrich

Wilhelm Kleukens (1878—1956) die »Flachenkunst« (d.h. Grafik und Buchgewerbe,

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 144.
Ebd., S.142.
Vgl. Albinmiiller 2007, S. 145.

Vgl. Anonym: »Das Programm der Grof8herzoglichen Lehr-Ateliers fiir angewandte Kunst zu Darmstadt«, in:
Deutsche Kunst und Dekoration 19 (1906/1907), S.379-382 [im Folgenden zitiert als: Programm der Lehrateliers
1906/1907]. Vgl. auch Eva Huber, Mitarbeit Annette Wolde: »Die Darmstadter Kiinstlerkolonie: Anspruch und
Verwirklichung ihrer kiinstlerischen Zielsetzung«, in: Bernd Krimmel u.a. (Hrsg.): Ein Dokument Deutscher Kunst.
Darmstadt 1901-1976, Bd. 5: Die Stadt der Kiinstlerkolonie: Darmstadt 1900-1914. Kiinstlerkolonie Mathildenhéhe,
1899-1914; Die Buchkunst der Darmstddter Kiinstlerkolonie, Ausst. Darmstadt (Mathildenhdhe), Darmstadt 1976,
S.56-107, hier: S.45-47.

Anonym: »Kunstschulen - Vermischtes«, in: Kunstchronik NF 17 (1906), Sp. 503; Vgl. auch Anonym: »Vermisch-
tes — Anzeigenx, in: Kunstchronik NF 17 (1906), Sp. 528.

Vgl. Anonym: »Von der Darmstadter Kiinstler-Kolonie«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 18 (1906), S. 744 (»Die
Anstalt ist nur fiir besonders begabte Schiiler und Schiilerinnen gedacht; sie wird daher nur eine beschrinkte
Anzahl von Schiilern aufnehmen, die dann wieder auf eine umso bessere Ausbildung rechnen kénnen.«). Die
Schiiler hatten ein jéhrliches Honorar von 75 Mark zu entrichten, vgl. Buchholz/Theinert 2007, S, 24.

Programm der Lehrateliers 1906/1907, S.379.

Ebd., S.382.
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4.2 Die »GroBherzoglichen Lehrateliers flir angewandte Kunst« in Darmstadt (1907 bis 1911)

aber auch Weberei und Wandschmuck), der Miinchner Bildhauer Heinrich Jobst
(1874-1943) die Plastik sowie der ebenfalls aus Minchen kommende Gold-
schmied Ernst Riegel (1871-1939) die »Kleinkunst« (d.h. Edelmetallbearbeitung).
Kleukens und Riegel waren wie Albinmiiller aufgrund ihrer Erfolge auf der
Dresdner Kunstgewerbe-Ausstellung 1906 berufen worden.

Ergénzend fithrte der Darmstadter Maler Adolf Beyer (Lebensdaten unbe-
kannt) Kurse im Aktzeichnen/Zeichnen und Modellieren durch, der Leiter der
neugegriindeten Darmstiddter Manufaktur fiir Keramik, Jakob Julius Scharvo-
gel (1854-1940), sollte Keramik unterrichten.”*® Zusatzlich sah man Moglich-
keiten mit der Technischen Hochschule Darmstadt zusammenzuarbeiten.”®’
Joseph Maria Olbrich lief sich von der Lehrtatigkeit mit der Begriindung
befreien, durch seine zahlreichen Auftrage bereits ausgelastet zu sein.”®®

Wihrend das Hauptfach frei gewahlt werden konnte, mussten die Hilfs-
facher (»Zeichnen und Modellieren nach dem lebenden Modell«) von allen
belegt werden.”® Albinmiiller erinnerte sich, dass er hier weniger an Vorga-
ben seitens der Schule gebunden war: »Die wenigen Schiiler bzw. Schiilerin-
nen [...] machten mir keine besondere Miihe, da ich die Korrekturen ihrer
selbstandigen Arbeiten ganz nach Belieben erteilen konnte.«”*° Die Klassen-
starke wurde bewusst klein gehalten und die Unterweisung geschah in Form
von Atelierunterricht: »Um eine individuelle Behandlung der Schiiler zu er-
moglichen, sowie auch wegen der Beschranktheit der verfiigbaren Raume
sollte keiner der Lehrer mehr als fiinf bis sieben Schiiler annehmen.«”** Wenn
Rombheld dabei 1914 riickblickend von »Kiinstlermeistern«”*?
freie Schiilergemeinde«”** unterrichteten, wird deutlich, dass die Darmstadter
Lehrateliers eher eine exklusive Einrichtung fiir wenige Begabte waren, im
Gegensatz zur Magdeburger Kunstgewerbe- und Handwerkerschule, die ge-

sprach, die »eine

zielt fir das lokale Gewerbe ausbildete und vor allem Handwerker aufnahm.

Vgl. Anonym: »Vermischtes — Anzeigen, in: Kunstchronik NF 17 (1906), Sp. 528.

Vgl. Victor Zobel: »Kunstgewerbliche Rundschau. Von der Darmstadter Kiinstler-Kolonie«, in: Kunstgewerbeblatt
17 (1905/1906), S. 243244, hier: S. 244.

Vgl. Anonym: »Von der Darmstadter Kiinstler-Kolonie«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 18 (1906), S.744.
Vgl. Programm der Lehrateliers 1906/1907, S.379-382.

Albinmiiller 2007, S. 144.

Rémbheld 1914, S. 14.

Ebd.

Ebd.
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4 Die Lehrtatigkeit Albinmiillers in den Jahren 1900 bis 1911

Bislang gibt es kaum Hinweise auf Arbeiten von Albinmiillers Darmstadter
Schiilern. Erfolgreich vertreten waren die Lehrateliers zumindest »mit einem
vortrefflichen Raum [...], an dem alle Lehrgruppen beteiligt waren«”** auf der
»Hessischen Landesausstellung fiir freie und angewandte Kunst«, die 1908 von
der Kiinstlerkolonie veranstaltet wurde.

Das eigentliche Raumkonzept war durch einen Wettbewerb bestimmt wor-
den, den ein Mitarbeiter Albinmiillers, Arthur Halbach (Lebensdaten unbe-
kannt), fiir sich entscheiden konnte.”**> Hierfiir schufen Albinmtillers Schiiler
die Raumgestaltung und entwarfen die Marmor- und Stuckarbeiten sowie die
Mobel samt Mobelbezug.”*® Die Herstellung der Mobel hatte die Darmstadter
Hofmobelfabrik J. Gliickert itbernommen. Die Schiilerentwiirfe bezeugen eine
deutliche Verwandtschaft zur neuen Formensprache Albinmiillers, die dieser
1908 auf derselben Ausstellung prasentierte: volumingsere Formen der Polster-
mobel, kompakte Wandschranke mit aufwandigeren Einlegearbeiten, eine fein-
teiligere Wand- und Deckengestaltung.

Die Klasse von Kleukens war fiir Wand- und Deckenmalereien, Behénge,
die Gestaltung der Fensterverglasung und den Bodenteppich zustindig. Letz-
terer wurde von der Wurzener Teppich- und Velours-Fabriken AG hergestellt,
die auch Entwiirfe Albinmiillers umsetzte.”"” Ein Zierbrunnen und eine Apsis
mit Karyatiden wurden nach Vorgaben der Klasse von Jobst ausgefiihrt, die
Schiiler von Riegel stellten Metallarbeiten aus. Otto Schulze bezeichnete den
Raum in seiner Besprechung als »ausgezeichnete Leistung«”*® und fuhr fort:
»Trotz der vielen Mitarbeiter und Ausfithrenden spricht uns hier eine grof3e
Geschlossenheit und Harmonie an, deren Einzelwerke, zum Teil von hohem
Koénnen zeugend, uns viel zu sagen haben.« "** Fiir Schulze war damit »iiber-
zeugend dargetan«’?’, dass die Lehrateliers ihre Berechtigung hatten. Bislang
sind keine weiteren Werke von Albinmiillers Darmstadter Schiilern bekannt.

Ebd.

Vgl. Otto Schulze: »Hessische Landes-Ausstellung fiir freie und angewandte Kunst. Darmstadt 1908. Raumkunst
II«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 23 (1908), S.121-132, hier: 126 f., Abb. siehe ebd. [im Folgenden zitiert als:
Schulze 1908b].

Vgl. hierzu und zum Folgenden: llustrierter Katalog 1908, S. 36.
Siehe Kapitel 5.4.1.

Schulze 1908b, S. 126.

Ebd., S.127.

Ebd.

196



721

722

723

724

725

4.2 Die »GroBherzoglichen Lehrateliers fiir angewandte Kunst« in Darmstadt (1907 bis 1911)

Die Lehrateliers existierten nur kurze Zeit, bereits 1910, im dritten Jahr des Be-
stehens, ging die Schiilerzahl spiirbar zuriick.”?! Albinmiiller zufolge lag dies
auch am mangelhaften Lehrkonzept:

»Es fehlten fiir einen regelrechten Unterricht die notigen Begleitfiacher und Lehr-
mittel. Die Schiiler und Schiilerinnen kamen aufSerdem nur auf kurze Zeit mit der

Absicht, zu ihrer Empfehlung ein Zeugnis der Kiinstlerkolonie zu bekommen.«”*

Laut Romheld war schlieilich der Wunsch ausschlaggebend, den Fokus wieder
auf die eigentliche Entwurfstatigkeit der Kiinstlerkolonie-Mitglieder zu ver-
legen, wofiir man gern die freiwerdenden Raumlichkeiten als weitere »Kiinst-
lerateliers« nutzen wollte.””® Daher wurden die Lehrateliers im Frithjahr 1911
geschlossen, eigener Erinnerung zufolge hatte Albinmiiller dem Groflherzog
explizit dazu geraten.”*

Indirekt waren die Lehrateliers Vorlaufer der 1947 gegriindeten »Lehrwerk-
statten fir Bildende Kunst — Kunstlerkolonie Darmstadt«, 1950 in »Werkkunst-
schule« umbenannt. Anfang der 1970er Jahre wurde diese in den Fachbereich
Gestaltung der Fachhochschule Darmstadt, heute »Hochschule Darmstadt,
University of Applied Sciences (h_da)«, eingegliedert.””

Vgl. Rémheld 1914, S. 14.
Albinmiiller 2007, S. 165.

Vgl. Ulmer 1990, S.121. Siehe auch: Romheld 1914, S. 14. (»Die Richtigkeit dieser Erwagung hat sich vollauf besta-
tigt, und so war denn die an sich bedauerliche SchlieBung der Lehrstitten doch die Voraussetzung fur den krifti-
gen Aufschwung der Kolonie in den letzten Jahren.«). Im »Stadtlexikon Darmstadt« ist falsch angegeben, die
Kurse wiren erst mit Beginn des Ersten Weltkriegs eingestellt worden, vgl. Peter Engels: »Werkkunstschule, in:
Historischer Verein fiir Hessen (Hrsg.): Stadtlexikon Darmstadt, Stuttgart 2006, S. 982 f., hier S. 982.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 165.

Vgl. Engels 2006, S.982 f. Laut Engels wurden die Lehrateliers 1919 im Ateliergebaude wieder eréffnet, vgl. ebd.
Vgl. aber auch die Angaben auf der Homepage der hd_a (https://www.h-da.de/hochschule/geschichte-der-h-da/;
01.05.2014), demzufolge 1919 eine Kunstgewerbeschule gegriindet (»Existenz nicht eindeutig belegt!«) und 1923

geschlossen wurde.
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4 Die Lehrtatigkeit Albinmiillers in den Jahren 1900 bis 1911

4.3 Fazit

Albinmiillers Lehrmethoden und -ziele standen im Einklang mit den Forderun-
gen, die Vertreter der Jugendstilbewegung wie Karl Scheffler und Karl Grof§ an
den kunstgewerblichen Unterricht stellten, d.h. eine Heranfithrung an die tat-
sachlichen Herstellungsbedingungen sowie eine zweck- und materialgerichtete
Gestaltung. So erméoglichte Albinmiiller es u.a., dass die Fiirstlich Stolbergsche
Hiitte, Illsenburg, mit der er selbst seit 1903 in Vertrag stand, Entwiirfe seiner
Schiiler ausfiihrte. Fiir diese Objekte hatte er den Schiilern ein Monogramm (ba-
sierend auf seinem eigenen) gegeben, was als besondere Wertschiatzung zu deu-
ten ist. Allerdings sprach er sich auch fiir eine klare Aufgabentrennung zwi-
schen Handwerkern, Zeichnern und Kiinstler-Entwerfern aus.

Die hier besprochenen Objekte der Magdeburger Schiiler spiegeln deut-
lich Albinmiillers eigene Vorlieben in der Gestaltung wider: orientiert am Ge-
brauchszweck und auf das Material abgestimmt, mit gezieltem Einsatz von
Zierelementen, doch ohne historische Zutaten. Dass es dabei mitunter zu eng
verwandten Entwurfslosungen kam, darf nicht verwundern - die Orientierung
am Lehrerstil (in gewissem Rahmen) ist nicht ungewo6hnlich. Allerdings scheint
Albinmiiller auch einen von den Schiilern entworfenen Teekessel mit Rechaud
in seine Entwiirfe fur die Metallwarenfabrik Eduard Hueck, Lidenscheid, tber-
nommen zu haben.

Mit dem Fach der »Raumkunst« lehrte Albinmtller ab 1904 an der Magde-
burger Kunstgewerbeschule und 1907 bis 1911 an den Grofherzoglichen Lehr-
ateliers in Darmstadt die wichtigste Gattung der Jugendstilbewegung. Die von
seinen Schiilern geschaffenen Rdume, gezeigt auf der Il. Deutschen Kunstge-
werbe-Ausstellung 1906 und der Hessischen Landesausstellung fiir freie und
angewandte Kunst 1908, erhielten sehr positive Resonanz.

Als um 1910 in Magdeburg ein Nachfolger fiir den scheidenden Direktor
Thormalen gesucht wurde, sprach man Albinmiiller an, dieser entschied jedoch
in Darmstadt an der Kunstlerkolonie zu bleiben. Sein Wirken dort —als Raum-
kunstler und Entwerfer fir Gebrauchsgerit — wird im folgenden Kapitel einge-
hender beleuchtet.
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5 Mitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie -Raumkunst und
Kunstgewerbe der Jahre 1906 bis 1914

Im Gegensatz zur Lehrtitigkeit an der Kunstgewerbeschule Magdeburg lieflen
Albinmiller die Aufgaben in den Gro3herzoglichen Lehrateliers der Kiinstler-
kolonie in Darmstadt ausreichend Zeit fiir eine eigene Entwurfstatigkeit. Er
selbst schilderte, dass ihm »die Stille und Ruhe, die ich anfanglich im berufli-

726 waren. So nutzte er zu Jahres-

chen Leben hier vorfand, fremd und banglich«
beginn 1907 die Mdglichkeit, eine Studienreise nach England zu unternehmen,
die ihn nach London, Cambridge und Oxford, aber auch zu verschiedenen
Adelsschlossern fiithrte. »Es waren vielseitige und starke Eindriicke, die ich da
sammelte«,”” erinnerte er sich spéter.

Die Berufung zum Mitglied der Darmstéddter Kiinstlerkolonie bedeutete fiir
den damals 35-Jdhrigen eine sehr hohe Wertschétzung seiner Fahigkeiten als
Kiinstler-Entwerfer. Seine Hoffnungen auf ein harmonisches Zusammenarbei-
ten der Mitberufenen, wozu — wie im vorigen Kapitel geschildert — gerade auch
die Lehrateliers beitragen sollten, zerschlugen sich allerdings recht schnell:

»Ich hatte in weltfremder, idealistischer Auffassung von einer harmonischen
Kiinstlergemeinde, von reger gegenseitiger Anregung, von einem Eintreten fiirein-
ander getrdaumt, und ich sah mit Trauer, daf$ sich davon nichts in der realen Welt

verwirklichen lief3. Kiinstler sind mehr als andere Menschen Individualisten.«"*®

Davor hatte ihn bei seiner Ankunft Joseph Maria Olbrich gewarnt, der seiner-
seits selbst ab 1907 kein Vorankommen mehr in Darmstadt fiir sich sah.”
Davon unbeirrt jedoch trug Albinmiiller mit seinem umfangreichen Schaf-
fen und seinen wichtigen Beitragen zu den Ausstellungen der Kinstlerkolonie
in den Jahren 1908 und 1914 entscheidend zum Geschick und zur Auflenwirkung
der Kolonie bei. Nach dem frithen Tod Olbrichs im August 1908 iibernahm er
dessen fiihrende Rolle und die Position des Architekten auf der Mathildenhohe.
Nach den ersten Erfolgen mit den temporéren Bauten zur Hessischen Landes-
ausstellung 1908 begann er als Architekt aktiv tatig zu werden und erhielt in
den Folgejahren zahlreiche Auftrage fiir private Villenbauten sowie den Erwei-

Albinmiiller 2007, S. 144.
Ebd., S.145.
Ebd., S.144 f.

Vgl. ebd., S.150; Ulmer 1990, S. XLVIL
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5 Mitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie -Raumkunst und Kunstgewerbe der Jahre 1906 bis 1914

terungsbau fiir das Sanatorium Dr. Barner, Braunlage.”°

1911/1912 konnte er sein
eigenes Wohnhaus am Nikolaiweg 12 auf der Mathildenhhe verwirklichen.”**
Neben zahlreichen Raumeinrichtungen, fiir Ausstellungszwecke und private
Auftraggeber entstanden »kunstgewerbliche Arbeiten aller Art«"*?. Gerade letz-
tere standen im Einklang mit den Idealen des 1907 gegriindeten Werkbunds,
dessen Mitglied Albinmiiller 1908 wurde.

Mit dem Wechsel nach Darmstadt verdnderte sich Albinmiillers Formen-
sprache hin zu neoklassizistischen Tendenzen und exklusiveren Ausstattun-
gen. Einerseits war dies Ausdruck eines gesteigerten Selbstbewusstseins durch
seinen Aufstieg von der Position eines Lehrers an einer Kunstgewerbeschule
zum Mitglied der von der Reformbewegung in ihrer Vorbildrolle nach wie vor
hoch angesehenen Kiinstlerkolonie auf der Mathildenhche sowie einer zuneh-
menden Orientierung an einer gehobeneren Kundschaft. Andererseits folgte er
damit Tendenzen, die die Reformbewegung in jenen Jahren allgemein charak-
terisierte. Im Folgenden wird diese Neuausrichtung zuerst knapp umrissen, um
sie anschlieflend anhand ausgewahlter Beispiele aus Albinmiillers Raumkunst
und Kunstgewerbe innerhalb seines Schaffens nachzuvollziehen und seine ei-
genen Charakteristiken herauszuarbeiten.

Siehe zum Sanatorium Kapitel 6.
Vgl. Grife 2010a ausfiihrlich zur Architektur Albinmiillers.

Albinmiiller 2007, S. 165.

200



733

734

735

736

51 Neuausrichtung der Reformbewegung: Neoklassizismus

5.1 Neuausrichtung der Reformbewegung: Neoklassizismus

Die von der Jugendstilbewegung propagierten Gestaltungsprinzipien Sach-
lichkeit, Material- und Zweckgerechtigkeit allein wiirden nicht mehr geniigen,
um eine »echte und in ehrlichem Geist gestaltete Umgebung [zu schaffen, die]
unsere ganze Lebenshaltung und Lebensanschauung beeinflussen wird«’**
schrieb der Kritiker und Schriftsteller Ernst Schur 1910 in der Zeitschrift Die
Wohnungskunst. Er bezog sich damit auf die oftmals als zu kalt und einfach
empfundenen Schopfungen, die die Jugendstilkiinstler in den Jahren bis zur
Dresdner Kunstgewerbe-Ausstellung 1906 hervorgebracht hatten. Schur kam
zur Erkenntnis: »Die hohere Idee ist die Wohnlichkeit, die Schonheit der Er-
scheinung [...]«™*

Bis dahin galten vor allem die Formgebung und das Ornament als bestim-
mend fiir die kiinstlerische Qualitat und Wertigkeit eines Gegenstandes, das
Material durfte moglichst einfach sein. Das Ornament war jedoch seit der
Jahrhundertwende von ausschliefilich am Absatz interessierten Herstellern in
Kunstgewerbe und -industrie in einem fiir die Vertreter der Jugendstilbewe-
gung nicht mehr akzeptablen Maf} zu billigem >Modekitsch« verarbeitet wor-
den. Den Ausweg im fortgesetzten Ringen um einen der Zeit angemessenen
Stil sah man nun in der Riickkehr zu gehobenen Materialien, einer Konzentra-
tion auf die Formgebung sowie handwerklich qualititsvoller Ausfithrung.”*

Bereits ab 1904 kristallisierte sich aus dieser Tendenz, insbesondere in der
Raum- und Mobelkunst, der Neoklassizismus bzw. das Neobiedermeier her-
aus und verdringte ab 1906 zunehmend die Asthetik des Jugendstils.” In der
Abgrenzung zu den Neo-Stilen des Historismus betonten die Vertreter dieser
Bewegung jedoch, dass eine direkte Ubernahme historischer Entwiirfe nicht
das Ziel sei, sondern die Bildung neuer Formen und Dekore im Riickgriff auf
die alten Gestaltungsprinzipien und Ideale. An diesem Punkt bestand Konti-
nuitit zu den Idealen des Jugendstils, da nach wie vor die Beachtung des Ver-
wendungszwecks sowie der gut bedachte Einsatz von Ornamentik eine wich-
tige Rolle spielte.

Ernst Schur: »Die neue Raumkunst«, in: Die Wohnungskunst. Das biirgerliche Heim 2 (1910), S.337-338, 358-360,
hier: S.337.

Ebd., S.358.

Vgl. z.B. die Argumentation von Karl Grof3: »Der Schrei nach dem Ornament, in: Dekorative Kunst 15 (1911/12),
Bd. 20, S.137-150.

Vgl. Hans Ottomeyer, Alfred Ziffer: Mobel des Neoklassizismus und der Neuen Sachlichkeit. Katalog der Mabel-
sammlung des Miinchner Stadtmuseums, New York 1993, S. 16.
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5 Mitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie -Raumkunst und Kunstgewerbe der Jahre 1906 bis 1914

Als einer der ersten hatte der Kunstschriftsteller Josef August Lux (1871-1947) in
der Zeitschrift Hohe Warte das neue Vorbild mit dem Aufsatz »Biedermeier als
Erzieher« propagiert und kurz darauf das Vorlagenwerk Von der Empire- zur
Biedermeierzeit publiziert.””” Den eigentlichen Durchbruch erfuhr der Neoklas-
sizismus jedoch erst 1908 mit der Publikation des Bildwerks »Um 1800« durch
den Architekten Paul Mebes (1872-1938), das im Titel klar den Bezugszeitraum
nannte,”® und die Ausstellung » Miinchen 1908«, eine umfassende Kultur- und
Gewerbeschau der bayerischen Hauptstadt. Einer der Hauptvertreter des Neo-
klassizismus wurde Bruno Paul.

Kennzeichen der neuen Stilrichtung war eine Betonung der klassischen
Abfolge von Sockel, Flache, Fries und Gesims —auch im Aufbau der Mdbel, die
zudem oft additiv aus einzelnen stereometrischen Kérpern, z.B. Kubus, Zylinder,
zusammengesetzt waren. Ihre Umrisse und die Zierelemente waren von den
geometrischen Grundformen Quadrat, Raute, Oval und Kreis bestimmt. Orna-
mente wurden oft in schwarz abgesetzt. Die Aufwertung der Handwerkskunst
schlug sich u.a. in einer reicheren Intarsienausstattung nieder, bevorzugte
Materialien waren Mahagoni, Marmor und Bronze sowie edle Obstholzer.”’
Materialsurrogate, die mit dem Historismus verbunden wurden, lehnten auch
die Vertreter des Neoklassizismus strikt ab.

Durch die Riickkehr zu gewohnten Formen und Materialien kam dieser
neue Stil einem breiteren Geschmack entgegen als der Jugendstil, wie der
Kunsthistoriker Hans Ottomeyer 1992 festgestellt hat.”*® Denn fiir viele galt
im Bereich der Mobelkunst nach wie vor die franzdsische Kunsttischlerei des
18.Jahrhunderts als vorbildlich. Der Neoklassizismus bot Konsumenten, die
einen modernen Geschmack zum Ausdruck bringen wollten, hier eine Alter-
native zum Historismus, der nach wie vor parallel weiter Bestand hatte.

Vgl. Josef August Lux: »Biedermeier als Erzieher«, in: Hohe Warte 1 (1904), S. 145-155. Lux publizierte kurz darauf
auch eine Bildpublikation: Ders.: Von der Empire- zur Biedermeierzeit. Eine Sammlung charakteristische Mobel u.

Innenrdume auf 54 Tafeln, 4. Aufl., Stuttgart 1919. Die erste Auflage erschien um 1906.

Vgl. Paul Mebes (Hrsg.): Um 1800. Architektur und Handwerk im letzten Jahrhundert ihrer traditionellen Entwick-
lung, 2 Bande, Miinchen 1908; hier wird im Folgenden aus der 2. Auflage, bearbeitet von Walter Curt Behrendt,
Miinchen 1918, zitiert.

Vgl. Ottomeyer/Ziffer 1993, S. 16, 18.

Vgl. Hans Ottomeyer: »Bruno Paul und die andere Moderne«, in: Alfred Ziffer (Hrsg.): Bruno Paul. Deutsche
Raumkunst und Architektur zwischen Jugendstil und Moderne, Miinchen 1992, S.105-110, hier: S.110 (»moderater
Reformstil, der die gesellschaftlichen Konventionen wahrt«). Ausfithrlich zum gesellschaftlichen Phdnomen des
Neobiedermeier siehe: Thomas Heyden: Biedermeier als Erzieher. Studien zum Neubiedermeier in Raumkunst und
Architektur 1896-1910, Weimar 1994 (zugl. Dissertation Rheinische Friedrich-Wilhelms-Universitat Bonn 1993).
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Albinmiiller selbst hatte 1909 den Vorsatz geduflert, neue Gestaltungslosungen
auf Basis alter, bewihrter Entwurfstraditionen zu schaffen — aber »ohne Zutat
uberlieferter Formen«”*'. Doch auch in seine Formensprache floss nach dem
Wechsel zur Darmstadter Kiinstlerkolonie die neue Stilrichtung des Neoklassi-
zismus ein, und gelegentlich finden sich unter seinen Entwiirfen typische Stilzi-
tate des Biedermeier wie das Quadrat mit eingeschriebenem Rautenornament
in der Verglasung am Aufsatz einer 1908 entstandenen Heizkoérperverkleidung
[Abb.108].7** Dieses setzte Bruno Paul haufiger ein [Abb. 109].7*

Klassizistische Sdulenelemente verwandte Albinmiuller fir das 1911/1913
von ihm geschaffene Dreikdnigs-Denkmal fiir die Stadt Frauenstein im Erzge-
birge [Abb. 110].7** Die Saulenstiimpfe verliehen durch ihre Proportionen dem
Denkmal eine heroische Monumentalitit — zugleich griffen sie eine typische
Symbolik der Erinnerungskultur des 18. Jahrhunderts auf.

Albinmiiller 1909, S. 14.

Vgl. auch einen Schrank Albinmiillers in einem Damen-Wohnzimmer: Hans Dietrich Leipheimer: »Albin Miiller«,
in: Wohnungskunst. Das biirgerliche Heim 3 (1911), S.69-83, hier: S.77.

Dieses Motiv geht seinerseits auf die Zeit um 1800 zuriick, z.B. sichtbar an einer Stuhllehne im erwéhnten Vorbil-
derwerk von Lux, vgl. Lux 1919, Tafel 6.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 65; Grife 2010a, S. 266. Vom Militarverein Frauenstein in Auftrag gegeben, zu Ehren der
letzten drei Konige von Sachsen: Albert (1828-1902), Georg (1832-1904) und dem damals amtierenden Friedrich
August IIL. (1865-1932).
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5 Mitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie -Raumkunst und Kunstgewerbe der Jahre 1906 bis 1914

Abb.108:

Albinmiiller: Warte-Raum fiir das Fiirstenbad
Bad Nauheim (Hessische Landesausstellung
flir freie und angewandte Kunst 1908)

Abb.109:

Bruno Paul: Herrenzimmer (Raume fiir die
GroRe Berliner Kunstausstellung 1907)

Abb.110:

Albinmiiller: Dreikonigsdenkmal, Frauenstein
im Erzgebirge (1911/1913)
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5.2 Raumkunst der Jahre 1908 bis 1910

Albinmiiller richtete sich von nun an mit seiner Raum- und Moébelkunst ver-
stirkt an eine gehobene Kundschaft, wie er 1909 selbst schrieb: »Nicht die Sucht
originell zu sein und zu wirken, sondern der Wille, dem an einen gewissen Le-
bensgenufl gewohnten, vermogenden Besitzer ein Heim zu bauen, schuf die
Werke.«”* Darin unterschied er sich z.B. von Richard Riemerschmid und Bruno
Paul, die parallel zu den Auftragen fiir eine kaufkraftigere Gesellschaftsschicht
auch >Maschinen-<« bzw. Typenmébel fiir weniger betuchte Haushalte mit den
Dresdner Werkstitten entwickelten (ab 1907 »Deutsche Werkstatten« als Verei-
nigung mit den Miinchner »Werkstatten fiir Wohnungseinrichtung«).”*°

5.2.1 Die Hessische Landesausstellung fiir freie und angewandte Kunst 1908
Die »Hessische Landesausstellung fiir freie und angewandte Kunst« 1908 wur-
de mit dem Anliegen veranstaltet, die Erfillung des Grindungsgedankens der
Kiinstlerkolonie im neunten Jahr ihres Bestehens zu tiberpriifen — d.h. das ein-
heimische Gewerbe durch moderne Entwiirfe der Koloniemitglieder zu be-
fruchten. Um »iiber die hessische Kunstleistung der Gegenwart einen Uberblick
zu ermoglichen«’*, stand die Teilnahme allen in Hessen geborenen oder woh-
nenden Kiinstlern, Herstellern und Unternehmern offen. Konkreter Anlass fir
die urspriinglich schon fiir 1907 geplante Ausstellung war die Ubergabe des
Hochzeitsturmes auf der Mathildenhdohe, eine Stiftung Darmstadts zu Ehren der
zweiten EheschlieBung des Grolherzogs Ernst Ludwig im Jahr 1905. Den Ent-
wurf hierfiir wie fiir das ebenfalls fiir die Ausstellung neu errichtete Ausstel-
lungsgebaude hatte Joseph Maria Olbrich geschaffen. Aber auch alle neuberu-
fenen Mitglieder der Kiinstlerkolonie, d.h. Albinmiiller, Jobst, Kleukens, Riegel
und Beyer trugen mit zahlreichen Entwiirfen zur Ausstellung bei und engagier-
ten sich im dafir gegriindeten Kunstausschuss.”**

Albinmiiller 1909, S. 15.

Vgl. z.B. Sonja Giinther: »Typenmébel von Bruno Paul, in: Eckhard Siepmann (Hrsg.): Kunst und Alltag um 1900.
Drittes Jahrbuch des Werkbund-Archivs, Lahn-Gieflen 1978, S.265-277; Alfred Ziffer, Christoph de Rentiis (Hrsg.):
Bruno Paul und die Deutschen Werkstiitten Hellerau, Dresden 1993.

Wilhelm Scholermann: »Einleitung, in: Geschaftsleitung (Hrsg.): Illustrierter Katalog der Hessischen Landesaus-
stellung fiir freie und angewandte Kunst Darmstadt 1908, Darmstadt 1908, S.6-7, hier: S.6.

Vgl. Geschéftsleitung (Hrsg.): Illustrierter Katalog der Hessischen Landesausstellung fiir freie und angewandte Kunst
Darmstadt 1908, Darmstadt 1908, S.3 f. [im Folgenden zitiert als: Illustrierter Katalog 1908]. Siehe Kapitel 4.2 zu
den Neuberufungen 1906/1907.
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Abb.111:

Albinmiiller: Entwurf fiir das Ausstellungs-
gebdude fir angewandte Kunst zur
Hessischen Landesausstellung fiir freie
und angewandte Kunst 1908 (1907)

Im Zuge der Vorbereitungen erhielt Albinmiiller erstmals die Gelegenheit, sich
als Architekt zu beweisen, nachdem er den Wettbewerb fiir das temporar zu er-
richtende Ausstellungsgebaude fiir angewandte Kunst fiir sich entscheiden
konnte [Abb.111].7* Als Ergebnis oblag ihm die Gestaltung »alle[r] zu diesem
Gebaudekomplex gehorenden baulichen und gértnerischen Anlagen sowie das
im Platanenhain zu errichtende Restaurationsgebdude«”° und das Gebdude
far Architektur.””* Die Bauten wiesen bereits die typischen Elemente der sich
von nun an entwickelnden Architektur Albinmuiillers auf, d.h. stereometrische
Grundkorper mit neoklassizistisch gepragtem Bauschmuck.

Zusitzlich zu der freien Kunst, die im Ausstellungsgebdude Olbrichs gezeigt
wurde, und der angewandten Kunst im Bau Albinmiillers bildete die »Klein-
wohnungskunst« mit einer Reihe von Arbeiterwohnungen einen besonderen
Schwerpunkt der Ausstellung,
als Olbrich — nicht beteiligte.

Neben den oben genannten Gebauden und Anlagen sowie einzelnen Mo-
beln, Textilien und Gebrauchsgegenstanden schuf Albinmiiller fiir diese Aus-
stellung insgesamt 20 komplett eingerichtete Innenrdume [Abb.112, 113], dar-
unter einen Musiksaal (Raum 47), Riume fir das damals im Bau befindliche
Fiirstenbad in Bad Nauheim (Rdume 56 bis 59) und die Richter-Bibliothek (Raum
19 [Abb. 163]) firr das Grolherzogliche Justizgebdude in Mainz, die vermutlich

7*2 an dem Albinmiiller sich allerdings — anders

den einzigen staatlichen Auftrag in seinem Werk darstellte. Hinzu kamen einige

Im Vorfeld war es im Kunstausschuss tiber Méngel im Ausschreibungsverfahren zu einem Zerwiirfnis gekommen, so
dass Albinmiiller sich zuerst ganz zuriickziehen wollte. »Dann sagte ich mir aber, dafl das nicht gerade der Zweck
meiner Berufung sei, mich grollend in die Ecke zu verziehen.« (Albinmiiller 2007, S.147) Stattdessen beteiligte er

sich erfolgreich am Wettbewerb, Mitglied in der Jury war unter anderem Olbrich gewesen, vgl. Grife 2010b, S.379.
Albinmiiller 2007, S. 147. Die Gebéude ausfiihrlicher von Grife besprochen, vgl. Grife 2010a, S.61-75.
Vgl. Tllustrierter Katalog 1908, S. 64.

Beabsichtigt war —anscheinend nach dem Vorbild des »Arbeiterdorfes« auf der IIl. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstel-
lung in Dresden 1906 — »die Lieferung des praktischen Nachweises, dafy auch beim Bau kleiner Hauser und deren inne-

rer Einrichtung kiinstlerischem Empfinden ohne besondere Kosten Rechnung getragen werden kann« (Ebd., S.82).
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5.2 Raumkunst der Jahre 1908 bis 1910

Abb.112:

Hessische Landesausstellung
1908, Gebdude fir angewandte
Kunst, Grundriss Erdgeschoss;
Legende zu den Raumen
Albinmiillers: 19: Richter-Biblio-
thek, 38, 43: Ruheraume, 45:
Herrenzimmer, 46: Damenzimmer,
47: Musiksaal, 56: Fiirstenbad,
57: Ankleide, 58: Bad, 59: Diener-
zimmer

Abb.113:
Hessische Landesausstellung 1908, Gebaude fiir | w
angewandte Kunst, Grundriss Obergeschoss; Legende zu |

den Raumen Albinmiillers: 61: Ankleidezimmer, 62: |
Schlafzimmer, 63: Badezimmer, 80: Vorraum, 81: Speise-
zimmer, 82: Empfangsraum |

prunkvolle Wohnréume sowie eine Raumfolge fiir die Neueinrichtung des Gro-
Ben Gliickert-Hauses, bestehend aus Damen-, Herren-, Schlaf- und Frithstiicks-
zimmer.”*?

Das Zier- und Gebrauchsgerét, das den Réumen den wohnlichen Charakter
verlieh, war zumeist ebenfalls nach seinen Entwiirfen entstanden — zum Teil war
es den laufenden Produktionen der ausfithrenden Firmen entnommen, einiges
eventuell gezielt fiir die Ausstellung angefertigt, da es sich nur auf den Bildquel-
len zu dieser Ausstellung findet.”** Neben den bereits von fritheren Ausstellungen
bekannten Materialien Gusseisen und Zinn sowie Ziergerit mit Details aus Elfen-
bein, stellte Albinmiiller in seinem Speisezimmer auch einen Trinkgldsersatz und
ein Speise-Service sowie Tischwiasche nach seinen Entwiirfen aus. In weiteren

753 Vgl.ebd., S.35, 44, 46-48, 52-55, 62, 98.

754  Siehe dazu ausfiihrlicher hier Kapitel 5.4.
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Réumen der Ausstellung fanden sich Vorhénge und »seidenes Prunkgedeck«’**

sowie bestickte Kissen.”*® Fir die Wandbespannung des Ankleidezimmers (Raum
61) lie} Albinmiiller Stickereien nach seinen Entwiirfen anfertigen, die Fantasie-
vogel und eine Marchenszene zeigten.”” Dass ihm jedes Detail wichtig war, zeigt
seine Reaktion auf den Wunsch der Darmstidter Maler, ihre Werke auch in der
Raumkunst-Abteilung zu zeigen. Grundsatzlich, so erinnerte er sich in seiner
Autobiografie, »lehnte [ich] es ab, meine Raume mit ungeeigneten Bildern zu
schidigen, und besorgte mir durch den Maler Prof. [Hans von] Heider die fiir
meine Zimmereinrichtungen passenden Kunstwerke«”*®. Im Herrenzimmer lief§
er jedoch ein mehrteiliges Olgemilde des dsterreichischen Malers Fritz Hegen-
bart (1864—1943) authéngen, der sich 1907 bis 1909 an der Mathildenhohe authielt.

Insbesondere die Rdume mit représentativem Charakter wurden von der
Presse besprochen, ausfiihrlich von Otto Schulze fiir die Deutsche Kunst und
Dekoration.”” Ein Jahr spater lief§ Albinmiiller zudem ein dem Grof3herzog von
Hessen gewidmetes Mappenwerk mit einer Auswahl seiner Raume mit dem
Titel Architektur und Raumkunst herausgeben.”*® Dessen Inhalt bestimmten zu
groflen Teilen die 1908 in Darmstadt ausgestellten Werke, daneben waren wei-
tere in jener Zeit entstandene Raiume aufgenommen. Den 100 Bildtafeln waren
einleitende Worte von Theodor Volbehr vorangestellt, dem Magdeburger Mu-
seumsdirektor, der bereits einige sehr positive Artikel tiber Albinmiillers Raum-
kunst verfasst hatte.

Im Rahmen dieser Arbeit konnen nicht alle der 20 Raumlichkeiten ausfithr-
lich besprochen werden, stellvertretend werden einige Beispiele herausgegriffen,
die die Verdnderungen in Albinmiillers Formensprache verdeutlichen kénnen:
ein Herren- und ein Damenzimmer, beide von der Darmstadter Hofmobelfabrik
Joseph Trier hergestellt, sowie der Musiksaal, dessen Aussteller die Darmstadter
Hofmobelfabrik Ludwig Alter war (Raume 45 bis 47), und das ebenfalls von Alter
hergestellte Schlafzimmer (Raum 62).

Tllustrierter Katalog, S.33.
Siehe auch hier Kapitel 5.4.1.

Vgl. Otto Schulze: »Hessische Landesausstellung fiir freie und angewandte Kunst - Darmstadt 1908. Raumkunst«,
in: Deutsche Kunst und Dekoration 22 (1908), S.353-379, Abb.S.373, 375 [im Folgenden zitiert als: Schulze 1908a].

Albinmiiller 2007, S. 148 f.
Vgl. Schulze 1908a, S.353-379.

Der Band war »Seiner Hoheit dem Grossherzog von Hessen und bei Rhein in Ehrfurcht gewidmet.«, vgl. Archi-
tektur und Raumkunst 1909. Die Publikation wurde 1910 in der Zeitschrift Wohnungskunst zweimal besprochen,
vgl. Wilhelm Scholermann: »Zu Albin Miiller’s Architektur und Raumkunst«, in: Wohnungskunst. Das biirgerliche
Heim 2 (1910), S.180-182; Anonym: »Aus Architektur und Raumkunst. Von Professor Albin Miiller, Darmstadt«,
in: Wohnungskunst. Das biirgerliche Heim 2 (1910), S.351-356.
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5.2 Raumkunst der Jahre 1908 bis 1910

Bereits das Herrenzimmer [Abb. 114, 115] belegt den Unterschied zur Raum-
kunst Albinmillers in Dresden 1906 [Abb.69, 70]. Zwar hatte er schon 1906 mit
Mahagoni ein exklusiveres Material gewahlt, dort jedoch in schlichten Formen
verarbeitet.

Zwei Jahre spater setzte er poliertes Tabasco-Mahagoniholz, verziert mit
geschnitzten, schwarz abgesetzten Ornamenten,’®* ein. An den Seitenflichen
der Sessel war das Furnier so verarbeitet worden, dass sich ein elegantes Langs-
streifenmuster abzeichnete. Die Polster waren mit edlem Saffianleder bezogen,
die Tirvorhiange aus Seide hergestellt.”** Den Fulboden bedeckte nicht mehr

Abb.114:

Albinmiiller: Herrenzimmer
(Hessische Landesausstellung
fiir freie und angewandte
Kunst 1908)

Abb.115:

Albinmiiller: Herrenzimmer
(Hessische Landesausstellung
flir freie und angewandte
Kunst 1908)

761  Vgl. Wilhelm Schélermann: »The Hessian National Exhibition at Darmstadt«, in: The Studio 44 (1908), S.215-225,
304-308, hier: S.305.

762 Vgl. Ilustrierter Katalog 1908, S.47 f.
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5 Mitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie -Raumkunst und Kunstgewerbe der Jahre 1906 bis 1914

das robuste, pflegeleichte Linoleum, wie es noch 1906 Mode gewesen war, son-
dern ein grauer Teppich, auf dem unter dem Arbeitsplatz zusatzlich ein hand-
gekniipfter Smyrnateppich ausgelegt war, dessen Muster mit dem der Tiirvor-
hange korrespondierte.

Dominiert wurde der Raumeindruck von der dunklen Holzvertéfelung,
die bis zur Hohe des Tiirsturzes den Raum vollstdndig umfing. Eine einheitli-
che Ornamentik iiber Tiiren und Einbauschrianken (verzierte Ovale) hielt den
Raum optisch zusammen. Die obere Wandfliche war in einem helleren Farb-
ton abgesetzt, die Decke nur dezent mit Stuck in Felder eingeteilt. In den
Umrissen zeigten sich die Mébel volumindser und raumgreifender als zwei
Jahre zuvor in Dresden, die grofle Schreibtischplatte lagerte auf vier kraftigen
Unterschranken. Ein dezentes Intarsienmuster wiederholte sich an den Kan-
ten der Mobel und Wandvertafelung und schuf eine Verbindung zwischen den
Ausstattungselementen. Der kompakte, strenge Raumeindruck war ganz auf
die Funktion eines Herrenzimmers abgestimmt. Albinmiiller stellte hier u.a.
Gebrauchsgerit aus Serpentin und Gusseisen aus, auch der kleine Tisch zur
Sitzgruppe war mit einer Platte aus Serpentinstein versehen.

Abb.116:

Albinmiiller: Deckenleuchte im Herrenzimmer, Ausfiihrung Gas-
apparat und Gusswerk Mainz (Hessische Landesausstellung
fiir freie und angewandte Kunst 1908)
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5.2 Raumkunst der Jahre 1908 bis 1910

Wiéhrend die aus stereometrischen Grundelementen additiv aufgebauten Mo-
bel mit den sorgfiltig eingesetzten Effekten der Holzmaserung, u.a. schwarz
abgesetzte Ornamente, neoklassizistische Ziige trugen, so verwies die Decken-
lampe auch auf das fiir den Wiener Jugendstil typische Quadrat [Abb. 116], wie
es besonders die Formensprache Josef Hoffmanns (1870-1956) kennzeichnete.

Das Damenzimmer [Abb.117-120] war ebenfalls reicher ausgestattet als
das in Dresden 1906 présentierte Wohn- und Empfangszimmer [Abb. 72, 73].
Das hier eingesetzte Birnbaumholz gehorte ebenso wie Mahagoni als Obst-
baumholz zu den bevorzugten Materialien im Neoklassizismus. Die M&bel
waren mit Schnitzereien, Perlmutteinlagen und Intarsien zusitzlich aufge-
wertet,””® die Tirvorhdnge auch hier aus bestickter Seide hergestellt. Die
Wand war durch schmale weifle Linien in Felder aufgeteilt, die die Umrisse
der darunter befindlichen Einbaumébel zur Decke fortfithrten. Die Bereiche
iiber der Tiir und den Eckschranken wurden zusétzlich mit einem Rapport aus
stilisierten Seerosen hervorgehoben [vgl. Abb. 174]. Im Gegensatz zum Herren-
zimmer, dessen Wandvertifelung eine ununterbrochene Flache bildete, war
die Wandgestaltung durch die variierenden Héhen der Mébel belebter, wie
auch der gesamte Raum einen >leichteren< Eindruck vermittelte.

Besondere Zierelemente waren zwei Stiftmosaikbilder, ausgefithrt von
Villeroy & Boch, Mettlach,”** iiber den Wandschranken rechts und links der
Kaminverkleidung. Die Decke war mit einem opulenten Schuppenmuster aus-
gestaltet, die Deckenleuchte aus zierlichen Glasperlenschniiren unterstiitzte
die exklusive Raumwirkung.

Abb.117:

Albinmiiller: Damenzimmer
(Hessische Landesausstellung
fiir freie und angewandte
Kunst 1908)

763 Vgl ebd., S.47.

764 Vgl ebd.
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Abb.118:

Albinmiiller: Damenzimmer (Hessische
Landesausstellung fiir freie und angewandte
Kunst 1908)

Ovale und viereckige Grundformen bestimmten die Mébel und verwiesen
hier ebenfalls auf neoklassizistische Konstruktionsprinzipien - ohne direkt
historische Vorbilder zu kopieren. Gut ablesbar ist dies an den Wandschran-
ken im Damenzimmer [Abb. 119, 120]. Stereometrische Grundformen mit klar
abgegrenzten Kanten und zum Teil intarsiengeschmiickten Oberflichen wa-
ren so addiert, dass ein straffer, geordneter Eindruck entstand, der durch kei-
nerlei geschwungene Uberginge oder Ornamente abgeschwiicht wurde.

Diese strenge Asthetik und die Grundformen Quadrat, Raute und Recht-
eck bestimmten auch die M6bel in dem von Albinmiller auf dieser Ausstellung
prasentierten Speisezimmer, der Beleuchtungskorper dort war nach einem
ahnlichen Konzept wie im Damenzimmer konstruiert.”*

Den Abschluss dieser Raumfolge bildete der Musiksaal [Abb. 121-124],
der mit einer kunstvollen Wandvertafelung und dem iibrigen ornamentalen
Schmuck bewusst auf eine gesteigerte Raumwirkung zielte. Vorherrschende
Materialien waren das goldbraunpolierte Birkenholz der Wandvertafelung
und Palisanderholz, welches fiir die Pilaster und die Mébel Verwendung fand,
letztere waren zusétzlich mit Intarsien aus Elfenbein verziert.”*®

Vgl. ebd., S.62, Raum 81. Abbildungen siehe: Schulze 1908a, S.394 f., Architektur und Raumkunst 1909, Tafel 41,
43, 45-47.

Vgl. Tllustrierte Katalog 1908, S.48; Hans Becker: »Arbeiten der Hof-Méobelfabrik Ludwig Alter in Darmstadt«, in:
Wohnungskunst. Das biirgerliche Heim 3 (1911), S. 276-280, hier: S. 277.
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Abb.119:

Albinmiiller: Schrank im Damen-
zimmer (Hessische Landes-
ausstellung fiir freie und ange-
wandte Kunst 1908)

Abb.120:

Albinmiiller: Eingebauter Schrank im Damen-
zimmer (Hessische Landesausstellung fiir
freie und angewandte Kunst 1908)

[Abb.aus: Albinmiiller: Architektur und Raum-
kunst. Ausgefiihrte Arbeiten nach Entwiirfen
von Professor Albin Miiller [...], Leipzig 1909,
Tafel 29; Staatliche Museen zu Berlin-
PreuBischer Kulturbesitz, Kunstbibliothek]

5.2 Raumkunst der Jahre 1908 bis 1910
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Die vielzdhligen Schmuckformen, die den Raumeindruck belebten und Kont-
raste erzeugten, hatte Albinmiiller aus geometrischen Grundformen entwickelt.
Das Stuckmotiv der Decke war aus einem Linienmuster sich kreuzender Bogen
und Rauten gebildet, in die die unauffillig gestalteten, flachen Beleuchtungs-
korper einbezogen waren. Die Bogen wurden von der Kunstverglasung der
Fensteroberlichter sowie dem zentralen Schmuckmotiv der vier Ecken im Raum
aufgenommen.

Dazu kontrastierend wurden die Zierelemente des Tiirbereichs von rech-
ten Winkeln bestimmt [Abb. 123]. Das Supraportenfeld zierte ein archaisch
anmutendes Treppenmotiv, wihrend die Turfliigel selbst in Quadrate einge-
teilt waren.

Abb.121:

Albinmiiller: Musik-Saal
(Hessische Landesausstellung
fir freie und angewandte
Kunst 1908)

Abb.122:

Albinmiiller: Musik-Saal
(Hessische Landesausstellung
fir freie und angewandte
Kunst 1908)
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5.2 Raumkunst der Jahre 1908 bis 1910

Sicher das aufwéndigste Gestaltungsmerkmal war die Wandvertifelung, die aus
einem feingliedrigen Intarsienmuster bestand [vgl. Abb. 124]. Der Autor Hans
Becker umschrieb in einem Artikel iiber die herstellende Mébelfabrik Ludwig
Alter die Wirkung als »eine[n] berauschenden Teppich aus Holz«"®". Schuppen-
artig waren verschieden gemaserte Elemente aneinandergelegt, im Mittelfeld
jeweils eine Raute dunkler abgesetzt. Die Vertdfelung war mit schmalen, eben-
falls gemusterten Leisten in Felder gegliedert und am oberen Rand mit einem
Laufenden Hund begrenzt. Renate Ulmers Recherchen zufolge soll es mehrere
Monate gedauert haben, die Vertafelung herzustellen.”*®

Abb.123:

Albinmiller: Tir im Musik-Saal (Hessische
Landesausstellung fiir freie und angewandte
Kunst 1908)

Abb.124:

Albinmiiller: Wandvertafelung (Detail) im Musik-Saal
(Hessische Landesausstellung fiir freie und angewandte
Kunst 1908) [Abb. aus: Albinmiiller: Architektur und
Raumkunst. Ausgefiihrte Arbeiten nach Entwiirfen von
Professor Albin Miiller [...], Leipzig 1909, Tafel 56; Staat-
liche Museen zu Berlin- PreuBischer Kulturbesitz,
Kunstbibliothek]

767 Becker 1911, S.277 f.

768  Vgl. Ulmer 1990, S.XLL
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Auftallig war der Verzicht auf musikalisch konnotierte Bildmotive in der Aus-
stattung, was vom Rezensenten Schulze wohlwollend aufgenommen wurde.”®
Dies bedeutete weniger Ablenkung und diente einer besseren Konzentration
auf die musikalische Darbietung. Auch technisch war der Raum ganz auf ei-
nen ablenkungsfreien Genuss von Musik eingerichtet: Die Beleuchtungskorper
in Form von Schalen waren an den Pilastern entlang der Wand angebracht und
sorgten fiir eine blendfreie, indirekte Deckenbeleuchtung. Neben einem Har-
monium stand mit einem Phonola-Fliigel ein mechanisches Klavier der Firma
Hupfeld aus Leipzig zur Verfiigung. Der Zuhorer konnte sich also ganz dem
musikalischen Erlebnis hingeben, mithin ein Gesamtkunstwerk erleben.
Das Schlafzimmer im Obergeschoss [Abb.125] gehorte zu einer Raumfolge

mit Ankleide- und Badezimmer, welche fiir Schulze »[d]em Musikraum véllig

7% war. Zuruckzufiuhren ist dieses

ebenbiirtig, uns nur noch physisch packend«
Empfinden gerade im Schlafzimmer vor allem auf die strenge und in grofien
Linien konzipierte geometrische Gestaltung.

Die Mgbel waren hier aus hellem, poliertem Ahornholz von der Darmstad-
ter Hofmobelfabrik Ludwig Alter hergestellt worden, verziert mit Einlagen aus
Messing und aufgelegten Goldleisten.””* Der hochwertige Raumeindruck ent-
stand vor allem durch die verwendeten Materialien sowie die augenfillige
Wandgestaltung tiber dem Bett. Der Giebel, zusammengesetzt aus farblich alter-
nierenden Dreiecken, einem schiitzenden Dach gleich iiber den Képfen der
Schlafenden, erinnert an den Tiirgiebel des Trauzimmers der Dresdner Ausstel-
lung von 1906. Die Wandnischen zu beiden Seiten des Bettes waren halbrund
ausgefithrt und milderten den strengen Eindruck ab, dazu trug auch die leicht
ausbuchtende Vorderfront des Bettgestells bei.

Im Kontrast zur straffen Gestaltung des Schlafzimmers gestaltete Albin-
miiller die M&bel des Ankleidezimmers in weicheren Konturen und neobieder-
meierlichen Ziigen [Abb. 126]. Die Zierstickereien im oberen Wandbereich
(Phantasievogel und eine Marchenszene) verliehen dem Raum zusétzlich einen
lieblichen Charakter.

Vgl. Schulze 1908a, S.357.
Ebd.

Vgl. Illustrierter Katalog 1908, S. 55.
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Abb.125:

Albinmiiller: Schlafzimmer
(Hessische Landesausstellung
fiir freie und angewandte
Kunst 1908)

Abb.126:

Albinmiiller: Ankleidezimmer (Hessische
Landesausstellung fiir freie und angewandte
Kunst 1908)

Zum Abschluss sei noch auf die besonders exklusive Raumausstattung des Bade-
zimmers (Raum 63) hingewiesen [Abb.127]. Dessen Wande waren grofflachig

mit Serpentinstein verkleidet, einer damals fiir dieses Material ungewdhnlichen

Anwendung.””? Die Ausfithrung lag bei der Sachsischen Serpentinstein-Gesell-
schaft, Zoblitz, mit der Albinmiiller seit 1905/1906 in vertraglichem Verhéltnis

stand.

Vgl. ebd., S.55 f.; vgl. auch Hoyer 1995, S. 298, Nr. 289. Fuflboden und Badewanne waren aus Marmor gefertigt,
die Mdbel aus schwarzem, mattpoliertem Eichenholz.
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5 Mitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie -Raumkunst und Kunstgewerbe der Jahre 1906 bis 1914

Abb.127:

Albinmiiller: Badezimmer (Hessische
Landesausstellung fir freie und
angewandte Kunst 1908)

Gewiss muss man bei der Beurteilung dieser Raume beachten, dass sie bewusst

fir einen Ausstellungszweck geschaffen wurden und nicht nur die gestalteri-
schen Fahigkeiten des entwerfenden Kiinstlers zeigen sollten. Da hier die Firmen

explizit als Aussteller im Katalog genannt wurden, stellten die Raume zugleich

Werbeobjekte fiir deren Kunstfertigkeit dar, sie hatten dementsprechend ein gro-
Bes Interesse, ein moglichst exklusives Bild zu zeigen.””* Im Falle der Rdume

Albinmiillers war dies gelungen: Schulze hob in seiner ausfiihrlichen Rezension

hervor, dass die Mobelkunst Albinmiillers der franzdsischen Kunsttischlerei mit

ihrer ins 18. Jahrhundert reichenden Tradition ebenbiirtig sei,””* jedoch ohne

»Vernachlassigung des Nitzlichkeitsprinzips wie der tatsachlichen Dienstleis-
tung«””, also den Prinzipien Zweckmafigkeit und Funktionalitit, die fiir die Ver-
treter des modernen Kunstgewerbes so wichtig waren. Es verwundert dabei

nicht, dass es gerade Albinmiiller gelang, es mit den franzdsischen Kunsttisch-
lern aufzunehmen, war er doch selbst bestens in diesem Handwerk ausgebildet.
Dass seine Raume bei den Rezipienten eine psychische Wirkung hinterliefen,
ein Qualitatsmerkmal hervorragender >formal-psychisch« ausgerichteter Raum-
kunst, lasst sich den Aulerungen Schulzes entnehmen:

»Ich bin so in dem machtvollen Banne der Miiller’schen Ridume verblieben, daf3 ich
sie schon hier als das Vollendetste der Raumkunst unserer Zeit bezeichnen muy3,

die ich zu sehen Gelegenheit hatte.<’"*

Ulmer 1990, S. XLI.
Vgl. Schulze 1908a, S. 355, S.357.
Ebd., S.369.

Ebd., S.353.
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5.2 Raumkunst der Jahre 1908 bis 1910

Gustav E. Pazaurek beurteilte allerdings diese Neuausrichtung Albinmiillers hin
zu gesteigertem Luxus negativ: Auf der Dresdner Ausstellung 1906 habe er

777 gezeigt, hier hingegen sei zu vieles auf

»kiinstlerisch vornehmere Raume«
den Effekt abgezielt.””® Die Kunsthistorikerin Renate Ulmer wies 1990 allerdings
darauf hin, dass viele Kiinstler auf der Ausstellung 1908 mit ihren Entwiirfen

7% anstrebten. Um welchen Grad

eine »reprasentative, solide Wohlhabenheit«
der Wohlhabenheit es sich dabei handelte, lisst sich heute nur erahnen; einen
Eindruck vermittelt jedoch der Bericht des Kunsthistorikers Schélermann von
der Reaktion eines russischen Grof3fiirsten auf das oben besprochene Schlafzim-
mer Albinmiillers: »Als er den Preis vernahm, schwieg er ein beredtes Schwei-
gen und ging, ohne weiter ein Wort zu sagen, hinaus mit seinem Adjutanten.«’®*
Den tiberaus reich ausgestatteten Musiksaal mit der aufwéndigen Holzvertéfe-
lung konnte Albinmiiller allerdings tatséchlich an einen US-amerikanischen

Kunden verkaufen.”®*

5.2.2 Die Raume fiir die Neuausstattung der Berliner Galerie Keller & Reiner
1909

Den Beitrdgen auf der Hessischen Landesausstellung 1908 verwandte, exqui-

site Raumausstattungen, aber auch sachlichere, zweckméflige Zimmereinrich-

tungen schuf Albinmiller 1909 fiir die Neueinrichtung der Berliner Galerie

Keller & Reiner.

Diese im Oktober 1897 in der Potsdamer Strafle 122 gegriindete Galerie
zeichnete sich von Beginn an als Vertreter der modernen Stilrichtung aus.”®
Schon im Griindungsjahr préasentierte man Kunstgewerbe von Charles Robert
Ashbee (1863-1942) und der Guild of Handicraft, im Jahr darauf wurden ein-
zelne Raume durch Peter Behrens, Richard Riemerschmid, Heinrich Vogeler
(1872—1942) und Henry van de Velde ausgestattet.”®

Gustav Edmund Pazaurek: »Miinchen und Darmstadt. Eine Ausstellungsbetrachtung des Jahres 1908«, in: Mittei-
lungen des Wiirttembergischen Kunstgewerbevereins o. Jg. (1908/1909), Nr. 2, S.55-61, hier: S. 59.

Vgl. ebd.

Ulmer 1990, S.XLIV.
Schélermann 1910, S. 182.
Vgl. Albinmiiller 2007, S. 149.

Vgl. o: »Berlin [Eréffnung Keller & Reiner]«, in: Kunstchronik NF 9 (1898), Sp. 14. Siehe ausfiihrlich zur Geschichte
dieses Unternehmens: Bianca Berding: Der Kunsthandel in Berlin fiir moderne angewandte Kunst von 1897 bis 1914,
Berlin 2012 (Dissertation Freie Universitat Berlin 2012, http://www.diss.fu-berlin.de/diss/receive/FUDISS_thesis_
000000038922, 25.02.2014), S. 129-184.

Vgl. Hermann Schmitz: »Kunst-Salon Keller & Reiner in Berlin, in: Innendekoration 14 (1908), S.87-100, hier: S.87-91.
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5 Mitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie -Raumkunst und Kunstgewerbe der Jahre 1906 bis 1914

Am 21. November 1909 eréffnete die Galerie neue Rdumlichkeiten in der Potsda-
mer Strafle 118b.7** Hier verfiigte die Kunsthandlung tiber insgesamt vier Eta-
gen: Im Erdgeschoss befanden sich Ausstellungsraume fiir Kunst und Kunstge-
werbe, im 1. Obergeschoss wurden historistische Ausstattungen angeboten. Die
Réume in den oberen Etagen waren als dauerhafte Ausstellung angelegt:"* Das
2. Obergeschoss zeigte zwolf moderne Zimmereinrichtungen, neben Albinml-
ler waren hier u.a. Peter Behrens, Paul Lang und Alfred Grenander (1863-1931)
vertreten. In der dritten Etage waren neben Verkaufs- und Auktionsraumen
nochmals Rdume von Albinmiiller ausgestellt, laut den Recherchen von Bianca
Berding zum Kunsthandel in Berlin sollten diese eine Landhaus-Ausstattung
reprasentieren.”®

Albinmiillers Beitrag zur Neueinrichtung stellt sich als umfangreich dar,
bislang konnen acht Rdume in zeitgenossischen Publikationen identifiziert
werden. Davon gehorten ein prunkvolles Speisezimmer aus Zitronenholz, ein
Damen- und ein Wohnzimmer sowie ein Empfangszimmer zu den Rdumen im
2. Stock, die Landhauseinrichtung im 3. Stock umfasste mindestens ein Jungge-
sellen-, ein Tochter- und ein Schlafzimmer sowie ein weiteres Esszimmer.”®’

Insbesondere die Ausstattungen, die die einzelnen Kunstler im 2. Oberge-
schoss prasentierten, erwiesen sich als derart prunkvoll, dass die Zeitschrift
Kunst und Kiinstler, auch wenn die Rdume als >modern< angekiindigt waren,
Zweifel an der Ubereinstimmung der Ziele der Galerie Keller & Reiner mit
jenen der Reformbewegung duflerte:

»Fiir jene Kreise, die in der Kunstpflege mehr einen Luxus als ein inneres Bediirfnis
befriedigen, mussten Kiinstler herangezogen werden, die [...] in iibertriebenen
Formen und prunkhaften Materialien mehr Reprdsentationsrdume fiir Ausstellungs-

als fiir Wohnzwecke schufen.«<”®

Vgl. zum Folgenden Berding 2012, S. 158 f.
Vgl. ebd., S. 146.
Vgl. ebd., S.161.

Die Rdume sind bislang in der Forschung zu Albinmiiller wenig beachtet worden. In der 2012 publizierten Disser-
tation von Bianca Berding zum Berliner Kunsthandel dieser Epoche finden nur Damen- und Speisezimmer aus
dem 2. Obergeschoss Erwihnung, vgl. ebd., S.159-161, 525.

Die Raume im 2. Obergeschoss: Vgl. Robert Breuer: »Das neue Kunst-Ausstellungshaus Keller & Reiner - Berlin«,
in: Innendekoration 21 (1910), S. 113-127, hier: S.122 (Damenzimmer), 124 f. (Speisezimmer) [im Folgenden zitiert
als: Breuer 1910a]; Fritz Hellwag: »Albin Miiller in Darmstadt, in: Kunstgewerbeblatt NF 22 (1911), S.1-19, hier:
S.2 (Empfangszimmer), 3 (Wohnzimmer). Die Rdume im 3. Obergeschoss: Vgl. Hellwag 1911, S.4 (Junggesellen-
zimmer), 5 (Tochterzimmer), 6 (Schlafzimmer), 7 (Esszimmer).

W.C.B.: »[Rubrik: Kunstausstellungen. Berlin]«, in: Kunst und Kiinstler 8 (1910), S.325-326.
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Von den vier im 2. Obergeschoss ausgestellten Rdumen Albinmiillers erhielten
das Damen- und das Speisezimmer die meiste Aufmerksamkeit in der Presse,
was vor allem deren exklusiven, prunkvollen Ausstattungsdetails zuzuschrei-
ben sein diirfte, die durchaus aufgrund der vernachléssigten Benutzbarkeit
kritisiert wurden.”®

Das Damenzimmer [Abb. 128, 129], ausgestattet in edlen Holzern (Palisan-
der und Ebenholz), mit Perlmutteinlagen, war in zwei Zonen aufgeteilt: einen
Arbeitsbereich und eine Sitzgruppe. Ersterer war mit einem Doppelschreibtisch,
zwei Lehnsesseln und einem geschlossenen Kabinettschrank versehen. Alle
Mobel standen auf zierlichen Fif3en, die Kanten von Tisch und Sesseln waren
sanft abgerundet, die Gestaltung im Ubrigen durch Kubus und Quaderformen
bestimmt. Die Oberflichen waren glatt, nur bei den Schubladen und Schrankti-
ren durch die schriag zueinander gesetzte Maserung und Beschliage hervorgeho-
ben. Die Kleinteiligkeit des Schranks erschien Robert Breuer in seiner Beurtei-
lung der Rdume wenig alltagstauglich: »An den Schubladen aber sitzen Griffe,
liliputanisch, die allen rosigen Fingernédgeln gefahrlich werden. Also: poetisch
und diifteschwer, kein Typus, der sich als Nutzmobel durchsetzen mochte. «”°
Dieser Kritikpunkt ist aufféllig, denn bis dahin hoben die Rezensenten stets die
gute Brauchbarkeit der Mébel Albinmiillers hervor, die von ihm nun anschei-
nend zu Gunsten einer besonders edlen Wirkung aufgegeben worden war.

Ein gemusterter Teppich lag in der Zimmermitte und band diese Zone mit
der Sofagruppe auf der anderen Seite optisch zusammen, wie auch alle Sitzmo-
bel im Raum anscheinend den gleichen Bezugsstoff erhalten hatten. Hinter
dem Sofa waren tiber niedrigen Vitrinen fiinf halbrunde Nischen in die Wand
eingelassen. Deren unterer Bereich diente zum Ausstellen von Ziergeréat; im
Prinzip stellte diese Wandflache jedoch ein Zierstiick an sich dar, fir Robert
Breuer mutete es in Form und Materialbehandlung japanisch an.””* Neben der
Sitzgruppe mit Sofa, Lehnsesseln und kleinem Tisch befanden sich hier noch
Vitrinenschrinke zum Vorzeigen weiteren Ziergerats. Fast einen skulpturalen
Eigenwert hatten die beiden symmetrisch zum Sofa angeordneten Schrianke
mit ihrem ungewohnlichen, nachenférmigen Umriss.

Vgl. Breuer 1910a, S.122; -t.: »Die moderne Ausstellung bei Keller und Reiner, in: Berliner Architekturwelt 12
(1910), S.447-452, hier: S. 449.

Breuer 1910a, S. 122.

Vgl. Ebd.
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Abb.128:

Albinmiiller: Damenzimmer
(Galerie Keller & Reiner, Berlin,
1909)

Abb. 129:

Albinmiiller: Damenzimmer
(Galerie Keller & Reiner, Berlin,
1909)

Die zuriickhaltende Gestaltung von Decken-, Wand- und Bodenflichen bewirk-
te hingegen eine ruhige Gesamtstimmung. Schlichte dunkle Leisten begrenzten
den farbigen Teil der Wandflache, den Teppich schmiickte ein zartes, be-
schwingtes Linienmuster. Der Eindruck von Luxus wurde vor allem iiber das
Material und seine Oberflichenbehandlung transportiert. Dieser Raum war
deutlich auf Représentation eines gehobenen Lebensstils ausgerichtet, fiir Zier-
gerit viel Stellfliche vorgesehen, der Kabinettschrank nicht auf haufige Benut-
zung ausgerichtet.

Im reprasentativen Gehalt noch gesteigert prasentierte Albinmiiller ein
Speisezimmer [Abb.130]. Aus der zeitgendssischen Beschreibung Robert Breu-
ers lasst sich die Manieriertheit der Ausstattung ablesen: Von virtuos, prach-
tig, musikalisch, reich, gold und grazios war die Rede.””” Fiir die Mobel ver-

Vgl ebd., S.122 f.
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wendete Albinmiiller Zitronenholz. Der grofie, fast wandhohe Wandteppich
[Abb.131], mit dem Motiv eines Gartenpavillons, war in Griin- und Violettto-
nen sowie Schwarz gehalten.””* Diese Farben harmonierten zur schwarz-griin
gemusterten und mit Gold abgesetzten Polsterung der Stiihle.

Wand- und Deckengestaltung waren auf eine vielfaltige Licht- und Schat-
tenwirkung ausgerichtet. Die Decke war abgestuft und im Randbereich mit
schuppenartig verlegten Schindeln versehen. Deren graue Farbe verstarkte
das Weif3 der unteren Wandflachen. Die eng aufeinanderfolgenden dunklen
Schmuckleisten der Wande lieBen den Raum in die Hohe gestreckt erscheinen.
Die von den Leisten umschlossenen Wandfelder waren leicht konkav gewdlbt,
so dass ein Licht- und Schattenspiel entstand.”*

Abb. 130:

Albinmiiller: Speisezimmer
(Galerie Keller & Reiner, Berlin,
1909)

Abb.131:
Albinmiiller: Wandteppich im Speisezimmer
(Galerie Keller & Reiner, Berlin, 1909)

793  Weitere Wandteppiche in Albinmiillers Werk vgl. Architektur und Raumkunst 1909, Tafel 71; Hellwag 1911, S. 15;
Leipheimer 1911, S. 80; Werke der Darmstéadter Ausstellung 1917, S. 63.

794  Vgl. zur Raumbeschreibung: Breuer 1910a, S.122 f.
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5 Mitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie -Raumkunst und Kunstgewerbe der Jahre 1906 bis 1914

Fiir ausreichend Helligkeit sorgten seitlich in die Wande eingelassene runde
Lampen, an den vier Ecken des mittleren Stuckfeldes befanden sich ebenfalls
Beleuchtungskorper, eine prunkvolle Deckenleuchte bildete das Zentrum.

Die vier Ecken des Raumes nahmen wuchtige Biifett- und Vitrinenschranke
ein, die jeweils aus kubischen Grundelementen aufgebaut waren. Die quadrati-
schen Umrisse der Schrankmobel wiederholten sich in der Verzierung ihrer
Tiren. Die verglasten Aufsitze der Vitrinenschréinke lagerten auf vergoldeten
Kugelfiifien [Abb. 132].

Diese Kugeln diirften u.a. auf einen Einfluss des Wiener Jugendstils zuriick-
zufithren sein, 1904 hatte Josef Hoffmann einen Schrank mit Kugelfiiien entwor-
fen.””® Nach Wien verwiesen auch die Gestaltung der weiflen Wandvertafelung
und der grofie Wandteppich.””¢

Abb.132:
Albinmiiller: Speisezimmer (Galerie Keller & Reiner, Berlin, 1909):
Detail eines Biifetts

Einer der beiden Vitrinenschranke stand vor einem grof3en Fenster. Hinter
dem Gegenstiick brachte Albinmiiller eine Spiegelwand an, die in Aufteilung
und Schmuckleisten diejenige des Fensters wiederholte [Abb. 133].

Das hier prasente Motiv der Raute mit eingezogenen Seitenlinien war ein
typisches Element neobiedermeierlicher Mébel. Die Stuhllehnen nahmen die-
ses Ornament auf, so dass ein optischer Bezug zwischen Wand und Mébeln
entstand. Ineinander geschobene Kreise, wodurch ebenfalls konkave Linien
entstanden, bildeten das Muster des Teppichs [vgl. Abb. 133]. Dieses war auf
die Langsenden beschrankt, das grofie Mittelfeld des Teppichs — dort wo der
Esstisch stand — war frei von Dekor.

Vgl. Dorothee Miiller: Klassiker des modernen Mébeldesign. Otto Wagner—Adolf Loos - Josef Hoffmann —Kolomann
Moser, 2. iiberarb. u. erw. Aufl., Miinchen 1984, S. 44, Abb. 28.

Vgl. Anonym: »Studio Talk. Berlin. [The Keller and Reiner Salon]«, in: The Studio 49 (1910), S.319-320, hier S. 320.

224
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Abb.133:

Albinmiiller: Speisezimmer

(Galerie Keller & Reiner, Berlin, 1909):
Biifett und Spiegelwand

Die Details der Wandgestaltung, die goldenen Akzente, ausgefallene Kugel-
Verbindungen und ein grofier Schmuckteppich an der Wand erzeugten einen
»reichen« Raumeindruck und sind sicher nicht ohne Effekt beim Betrachter ge-
blieben. Zugleich muss das Zimmer iiberladen, nahezu flirrend gewirkt haben auf-
grund der vielen unterschiedlichen Dekorationsideen auf doch kleinem Raum.
Wesentlich reduzierter in der Ausstattung, entsprechend ihrer Bestimmung
fiir ein Landhaus, gestaltete Albinmiiller die Zimmereinrichtungen, die sich im
3. Stock der Galerie Keller & Reiner befanden. Sie zeigten eine von Stilzitaten
weitgehend bereinigte und sparsam mit Dekor umgehende Raumkunst. Stell-
vertretend werden hier Schlaf- und Tochterzimmer vorgestellt.
Wand und Boden des Schlafzimmers [Abb.134] waren schmucklos belassen, die
farbige Wandflache nur durch eine hellere Sockelzone und eine schmale dunkle-
re Zierleiste eingefasst. Zur Auflockerung diente ein gerahmtes Bild an der Wand.
Die Mobel wiesen eine einfache Kasten- bzw. Brettform auf. Aufgesetzte
Holzleisten sowie eine breite dunkle Linie, vermutlich als Intarsie eingesetzt,
dienten als Akzentuierung. Am Fuf3ende war das Furnier aus vier gleichschenk-
ligen Dreiecken zusammengesetzt — was zum einen eine einfachere Herstellung
(und Materialersparnis) bedeutete, zum anderen aber durch die unterschiedli-
chen Reflexe eine dekorative Funktion erfillte.
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Abb. 134:

Albinmiiller: Schlafzimmer
(Galerie Keller & Reiner,
Berlin, 1909)

Vergleichbar ist die Wand-/Deckengestaltung im Tochterzimmer [Abb. 135].
Hier jedoch hatte Albinmiiller, der Bestimmung des Zimmers entsprechend fiir
ein Madchen bzw. eine junge Frau, im oberen Bereich der Wand runde Medail-
lons mit floralem Motiv, vermutlich in Schablonenmalerei angebracht. Neben
dem kastenformigen Wandschrank waren die iibrigen M6bel zierlich und wie
dieser in hellen Farben gehalten. Die geschwungenen Mébelbeine und das de-
zente Schmuckmotiv der Sesselseiten verweisen auf biedermeierlichen Gestal-
tungsprinzipien, die der Funktion »Tochterzimmer« angemessen wirkten.

Diese schlichteren, von unnétigem Zierrat befreiten Ziige trugen auch
das Junggesellen- und das Esszimmer dieser Raumgruppe Albinmiillers im
obersten Stock bei Keller & Reiner.

Die Raumkunst, die Albinmiiller in der Galerie Keller & Reiner zeigte, war
»dekorativ-tektonisch« gepragt und kann durchaus exemplarisch fiir seine
Gestaltungsprinzipien der Zeit um 1910 stehen, wie auch der Rezensent Hans
Dietrich Leipheimer 1911 feststellte:

»Die Zeiten des reinen Experimentes sind mit ihm vorbei, seine Neuerungen bewegen
sich innerhalb fester, durch die allgemeine Entwicklung geschaffener Grenzen,

er ist nicht mehr Pfadsucher und -finder, sondern Wegebesserer, Verfeinerer.<’*’

Dem Tochterzimmer der Galerie Keller & Reiner vergleichbar war noch ein
Ankleidezimmer, das Albinmiiller zur Ausstellung »Die Dame in Kunst und
Mode« des Berliner Hohenzollern-Kunstgewerbehauses 1909 beisteuerte.”®

Leipheimer 1911, S.75.

Vgl. Ernst Schur: »Kunst und Modex, in: Dekorative Kunst 12 (1908/1909), Bd. 17, S.265-272, hier: S.268 f.

(»Ankleidezimmer in Kirschbaumholz«).
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Die exklusiveren Gestaltungsprinzipien von Damen- und Speisezimmer ver-
wendete er 1911 auch fiir einen prunkvollen Ausstellungsraum des Hannove-
raner Kunstsalons Fuge.”’

Abb.135:
Albinmiiller: Tochterzimmer (Galerie
Keller & Reiner, Berlin, 1909)

5.2.3 Die Weltausstellung in Briissel 1910
Von Seiten der Darmstadter Kiinstlerkolonie war eine Beteiligung an der »Ex-
position universelle et internationale de Bruxelles« 1910 nicht erwogen wor-
den,* was unerwartet erscheint, war doch der deutsche Beitrag zu dieser
Ausstellung duferst umfangreich (die Abteilung war im Umfang so grofy wie
alle anderen ausldndischen Beitrige zusammengenommen).*”*

Dass Albinmiiller dennoch an der Ausstellung teilnahm, ging auf eine Ini-
tiative ehemaliger Kollegen von der Magdeburger Kunstgewerbeschule zuriick,
die mit ihm als Kiinstlerkolonie-Mitglied die Gelegenheit sahen, einen eigenen

Vgl. Leipheimer 1911, S.79; 3: »Neues von Albin Miiller«, in: Darmstddter Tagblatt, 07.03.1911. Weitere Rdume sind
abgebildet in: Architektur und Raumkunst 1909, Tafel 72 (Schlafzimmer), 73 (Frithstiickszimmer), 76 f. (Damenzimmer);
Hellwag 1911, S.10 f. (Herrenzimmer); Leipheimer 1911, S.76 (Wohn- und Empfangszimmer), 77 (Damen-Wohnzimmer).

Vgl. M. St.: »Darmstadt auf der Weltausstellung in Briissel«, in: Darmstddter Tagblatt, 16.03.1910.

Vgl. Erik Mattie: Weltausstellungen, Stuttgart/Ziirich 1998, S.124.
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5 Mitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie -Raumkunst und Kunstgewerbe der Jahre 1906 bis 1914

Beitrag zur Ausstellung liefern zu kénnen.** In einer Reihe von »Klub-Rau-
men« in der Abteilung »Raumkunst und Kunstgewerbe« wurde neben einem
Speisezimmer von Albinmiiller [Abb. 136] auch ein Rauchzimmer von Paul
Dobert prasentiert, ergéanzt durch kiinstlerische Beitrdge von Fritz von Heider
und dem Magdeburger Kiinstler Richard Winckel (1870-1941).*°* Albinmiillers
Zimmer war fir eine Magdeburger Familie entstanden, d.h. es handelte sich
hier um einen Raum, der fiir eine tatsichliche Anwendung vorgesehen war
und nicht priméar Ausstellungszwecken diente.*** Viele Rezensenten —auch
international - wurden auf dieses Zimmer aufmerksam, Fernand Khnopff fir
The Studio zahlte es zu den nennenswerten Beitrdgen.®

Abb. 136:
Albinmiiller: Speisezimmer
(Weltausstellung Briissel 1910)

Der Journalist und Kunstkritiker Robert Breuer nutzte das Speisezimmer Al-
binmiillers in einer stark nationalistisch konnotierten Argumentation fiir die
vorbildlichen Charakteristiken deutscher Raumkunst gegeniiber den seiner
Meinung nach abzuweisenden, allzu malerisch-dekorativen Ziigen der franzo-
sischen Beitrdge. In seinem Vorwort zur Publikation Deutschlands Raumkunst
und Kunstgewerbe auf der Weltausstellung zu Briissel lief er chauvinistische
Toéne anklingen, um seine Meinung zu unterstreichen: Das Gittermuster von
Albinmiillers Teppich lasse die »Wandschrénke noch straffer und rassiger er-

Vgl. M. St.: »Darmstadt auf der Weltausstellung in Briissel«, in: Darmstddter Tagblatt, 16.03.1910.

Vgl. Reichskommissar (Hrsg.): Weltausstellung Briissel 1910. Deutsches Reich. Amtlicher Katalog, Berlin 1910, S.47
[im Folgenden zitiert als: Amtlicher Katalog 1910].

Vgl. Albinmiiller 2007, S.157. Um den Aufbau zu kontrollieren und anschlieSend an der Eréffnung teilzunehmen
reiste Albinmiiller selbst nach Briissel, vgl. ebd.

Vgl. Fernand Khnopff: »The Brussels Exhibition: I. Some furnished Interiors, in: The Studio 50 (1910), S.308-316,
hier: S.315.
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scheinen«®®, »alles konzentriert sich zu einem Gefiihl, das sympathisch
schwankt zwischen Snobismus und Herrenmenschentum. Franzosen bewun-
dern diese Zimmer, meinen aber zugleich: man sehe weisse Kiirassiere.«*"’
Mit heutigem Blick und durch die Schwarz-Weif3-Abbildungen féllt es schwer,
solche Zuige in diesem doch sehr sachlichen Raum wiederzuerkennen.

Das Zimmer war geprégt von geraden Linien und glatten Flachen, Zierfor-
men werden erst in der Nahsicht deutlich. Die Schrankmébel wiesen eine nahe-
zu einfache Kastenform auf, die vorspringenden, unteren Teile liefen schrag zu,
die Oberflache war — den Idealen des Neoklassizismus entsprechend — weitest-
gehend glatt belassen, als Schmuck diente eine schmale, umlaufende Profilleiste
an den Turen sowie laut dem Rezensenten Rosenbaum eine »farbig belebende
[...] Schmuckintarsierung«®°®. Die dunkle Tonung des Palisanderholzes — ver-
wendet fiir die Mobel und die Schmuckleisten in der Wandvertéfelung —bildete
einen deutlichen Kontrast zu den hellen Wanden.**” Mobel, Wandvertiafelung
und Parkettboden fithrte die Magdeburger Firma Theodor Encke aus,*'° mit der
Albinmtller schon seit 1900 zusammenarbeitete und die auch am Herrenarbeits-
zimmer der »Kiinstlergruppe Magdeburg« in St. Louis 1904 erfolgreich beteiligt
gewesen war.®!*

Der Raum war mit einer weiflen Schleiflackvertifelung ausgestattet, die ca.
zwei Drittel der Wandflache bedeckte, dariiber folgte eine einfarbige Zone, die
bis zur Stuckverzierung in der Raummitte gezogen war und so optisch Wande
und Decke zusammenband. Ein grofler runder Tisch markierte die Raummitte,
seine Form wurde von den runden Deckenleuchten widergespiegelt. Der Mittel-
teil der Decke war mit Quadraten dekorativ betont, die ihrerseits vom Teppich
[Abb. 170] aufgenommen wurden, der im Ubrigen von der Wurzener Teppich-
und Veloursfabriken AG hergestellt worden war.**?

Robert Breuer: »Deutschlands Raumkunst und Kunstgewerbe auf der Weltausstellung zu Briissel. Eine Bilanz des
deutschen Stiles«, in: Anonym: Deutschlands Raumkunst und Kunstgewerbe auf der Weltausstellung zu Briissel
1910, vom Reichskommissar autorisierte Ausgabe, Stuttgart 1910, 0.S.

Ebd.

F. Rosenbaum: »Raumkunst und Kunstgewerbe auf der Briisseler Weltausstellung 1910«, in: Wohnungskunst. Das
biirgerliche Heim 3 (1911), S.130-137, 188-198, hier: S.134.

Vgl. Grife 1999, S.195.

Vgl. Amtlicher Katalog 1910, S.47. Die Mébelfabrik Encke erhielt fiir ihre Gesamtleistung ebenfalls einen Grand
Prix, vgl. Gottfried Stoffers (Hrsg.): Deutschland in Briissel 1910. Die deutsche Abteilung der Weltausstellung, Kéln
1910, S.19.

Die Firma Encke hatte sich —auch dank der Entwurfstitigkeit Albinmiillers fiir sie - inzwischen so etabliert, dass
sie fiir die Briisseler Ausstellung die Ausfithrung von Presseraum und »Zimmer der illustrierten Zeitungen« nach
Entwiirfen von Peter Behrens ausfiihren konnte, vgl. z.B. Anonym: Deutschlands Raumkunst und Kunstgewerbe
auf der Weltausstellung zu Briissel 1910, vom Reichskommissar autorisierte Ausgabe, Stuttgart 1910, S.45, 84.

Siehe hier Kapitel 5.4.1 zu Albinmillers Entwurfstatigkeit fiir diese Firma.
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5 Mitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie -Raumkunst und Kunstgewerbe der Jahre 1906 bis 1914

Dessen griin-schwarzes Muster und die goldenen Akzente des hier présentierten
Trinkglas-Services [Abb. 193] ergaben mit den weiteren Ténen Weify und Braun

eine besondere Farbharmonie, die laut Darmstddter Tagblatt »ja die meisten

Schopfungen Albin Miillers vorteilhaft auszeichnet.«** Zugleich erfiillten die

glatte Oberflaichen der Mobel die Anforderungen an eine leichte Pflege, wie der
Rezensent Rosenbaum feststellte: »Hygienische Bauart und leichte Erhaltungs-
und Sauberungsmoglichkeit sind weitere Vorziige dieses Miillerschen Mobelent-
wurfes, die ihn der Hausfrau wert machen werden.«** Zur Wohnlichkeit trugen

Gemalde, Vasen und Majolikaobjekte von Fritz von Heider bei. Aber wie bereits

bei fritheren Ausstellungen gehorten Gegenstinde aus Serpentin und Gusseisen

nach Entwiirfen Albinmiillers ebenso zur Ausstattung. Ausgestellt waren hier

auch ein auf dieser Weltausstellung pramiertes Service der Porzellanmanufaktur

Burgau Ferdinand Selle [Abb. 196, 197] sowie Gebrauchsgerit aus Silber — alle Ob-
jekte ebenfalls nach Entwiirfen Albinmiullers entstanden.®*® Das Darmstddter

Tagblatt sah in diesen Ausstellungsgegenstanden »[w]ahre Musterbeispiele fiir

die Schonheit des Zweckmaéfligen und fiir die Wirkung der Echtheit des Mate-
rials.«*¢ Das Zimmer wurde mit einem Grand Prix ausgezeichnet.*"’

M. St.: »Darmstadt auf der Weltausstellung in Briissel«, in: Darmstddter Tagblatt, 16.03.1910.
Rosenbaum 1911, S. 134.

Siehe Kapitel 5.4.3.

M. St.: »Darmstadt auf der Weltausstellung in Briissel«, in: Darmstddter Tagblatt, 16.03.1910.

Vgl. Stoffers 1910, S. 18.
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5.3 Raumkunst auf der Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914

Die - offiziell - dritte Ausstellung der Darmstédter Kiinstlerkolonie auf der Mat-
hildenho6he, am 16. Mai 1914 erdffnet, sollte die Kontinuitét in ihrem nun 15-jah-
rigen Wirken belegen und zeigen, dass trotz personeller Wechsel am Anspruch,
das lokale Gewerbe zu férdern und die Kunst in das Leben zu tragen, festgehal-
ten wurde.?'® Parallel wurde im Residenzschloss in einer retrospektiven »Jahr-
hundert-Ausstellung« Kunst vom Ende des 17. bis zum Beginn des 19. Jahrhun-
derts gezeigt; beide Veranstaltungen zusammen wurden als »Darmstadter
Kunstjahr« gefeiert. Aufgrund des Ausbruchs des Ersten Weltkrieges mussten
sie Anfang August 1914 vorzeitig geschlossen werden.

Die Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914 sollte wie die von 1908 zeigen, dass die
Tatigkeiten der Kiinstlerkolonie tatsachlich zu einer Befruchtung des hessischen
Kunsthandwerks gefiihrt hatten.*”” Um dies hervorzuheben, wurden wie schon
bei der Hessischen Landesausstellung 1908 vor allem Erzeugnisse hessischer Fir-
men gezeigt. Die eigentliche Entwurfsarbeit lag jedoch bei den Kiinstlern der
Mathildenhohe, wie dies 1901 bei der ersten Ausstellung »Ein Dokument deut-
scher Kunst« der Fall gewesen war. An die Anfangszeit der Kolonie kniipfte auch
die Er6ffnungszeremonie an; wie 1901 wurde ein »Festspiel « aufgefiihrt.**

In Vorbereitung der Ausstellung wurden ab 1911 weitere Mitglieder beru-
fen, vor allem Vertreter der Freien Kiinste: neben den Architekten Edmund
Korner (1874-1940) und Emanuel Josef Margold (1889-1962), letzterer ein
Schiiler und Assistent Josef Hoffmanns aus Wien, waren dies der Bildhauer
Bernhard Hoetger (1874-1949) und der Maler Hanns Pellar (1886-1971) sowie
1913 Fritz Oswald (1878-1966), ebenfalls Maler, und der Goldschmied Theodor
Wende (1883-1968). Ernst Riegel, der 1913 an die Kélner Kunstgewerbeschule
wechselte, blieb fiir die Dauer der Ausstellung als externes Mitglied der Kiinstler-
kolonie verbunden.

Vgl. Paul F. Schmidt: »Die IIl. Ausstellung der Darmstadter Kiinstler-Kolonie«, in: Dekorative Kunst 22 (1913/1914),
S.489-504, hier: S.489. Vgl. auch: K.D.: »Eine neue Ausstellung der Kiinstler-Kolonie Darmstadt 1913«, in: Deut-
sche Kunst und Dekoration 29 (1911/1912), S.38.

Vgl. Alexander Koch: »Ausstellung der Darmstéidter Kiinstlerkolonie 1914«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 34
(1914), S.241-273, hier: S.271.

Vgl. Philipp Gutbrod: »>Einer Schénheit nachzustreben, die unser Leben erhéht«. Die Ausstellung der Kiinstlerko-
lonie im Sommer 1914« in: Ralf Beil (Hrsg.): Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914, anlasslich der Ausstellung: »Dem
Licht entgegen. Die Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914«, Ausst. Darmstadt (Mathildenh6he), Darmstadt 2014,
S.7-48, hier: S.10. Beteiligt waren Tanzer der Tanzschule Elisabeth Duncans (1871-1948), einer dem modernen
Tanz gewidmeten Einrichtung, die seit 1911 mit der Unterstiitzung des Grolherzogs Ernst Ludwig ihr Domizil auf
der Mathildenhéhe gefunden hatte, vgl. Ulmer 1990, S.XLIX. Elisabeth Duncan gehorte mit ihrer Schwester Isa-

dora Duncan (1877-1927) zu den Pionieren des modernen Tanzes.
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Der Schwerpunkt der Ausstellung lag deutlich bei Albinmiiller, denn Aus-
gangspunkt war die von ihm konzipierte Miethausergruppe, gelegen am Ol-
brichweg, dem norddstlichen Abschluss der Kolonie (leider im Zweiten Welt-
krieg schwer beschadigt und spéter abgerissen). Neben der stadtebaulichen
Leistung stellte diese einen wichtigen Beitrag zur Wohnungsfrage dar, welche
sich durch den gestiegenen Bedarf in den Stadten und der mangelnden Quali-
tat der verfigbaren Wohnungen vielerorts als ein dringendes Problem erwies.
Indirekt in diesem Kontext stand auch das von Albinmiiller auf dieser Ausstel-
lung prasentierte zerlegbare Holzhaus, welches zuvorderst jedoch als Ferien-
haus fiir eine Familie mit gehobenen Einkommen gedacht war. Beides wird im
Folgenden ausfiihrlicher betrachtet.

Daneben schuf Albinmiiller im Au3enbereich das sog. »Léwenportal«, mit
Skulpturen von Bernhard Hoetger [Abb. 137], die Brunnenanlage vor der Russi-
schen Kirche, eine Badeanlage fiir den Groflherzog, einen Gartenpavillon (den
sog. »Schwanentempel«) sowie diversen Schmuck im Auflengeldnde.®** Im Aus-
stellungsgebaude, wo exklusive Raumkunst gezeigt wurde, stattete er eine Pfei-
lergalerie und ein Herrenzimmer aus.*?* Besondere Beachtung verdient der dort
gezeigte Musiksaal fiir den Gro3herzog Ernst Ludwig, der hier ebenfalls nidher

besprochen wird.

Abb.137:

Albinmiiller und Bernhard Hoetger
(Skulpturen): Lowenportal
(Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914)

Das sind die heute noch erhaltene Pergola, Gartenanlagen, eine Blumenschale, schmiedeeiserne Torbdgen mit
Binken aus Kunststeinen, eine Mosaiknische an der Riickseite des Ausstellungsgebdudes sowie das Zifferblatt an
der Nordseite des Hochzeitsturms, vgl. Rémheld 1914, S.26-28, 33-36. Vgl. Koch 1914 sowie Grife 2010a, S.118-
123 (zu den Auflenanlagen).

Vgl. Rémheld 1914, S. 38-42.
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5.3.1 Die Musterwohnungen in den Miethausern

Als Albinmiller 1909/1910 aus Magdeburg das Angebot erhalten hatte, den Di-
rektorenposten der dortigen Kunstgewerbe- und Handwerkerschule zu iiber-
nehmen,*” lehnte er die Berufung ab, denn: »Ich wollte nicht, ohne sichtbare
Zeichen meiner Wirksamkeit hier, der Stadt beiliegen und der Kiinstlerkolo-
nie den Riicken kehren.«?*** Dieses Ziel erreichte er eindrucksvoll mit der be-
reits angesprochenen Miethdusergruppe [Abb. 138].

Begonnen hatte er die Planungen, eigenen Aussagen zufolge, bereits im
Anschluss an die Hessische Landesausstellung 1908.*** Deren temporéire Bau-
ten nach seinen Entwiirfen, die norddstlich einen Abschluss der Mathilden-
hohe gebildet und diese zugleich gegen die dahinter liegenden Fabrikgebaude
abgeschirmt hatten, waren wieder abgerissen worden. Albinmiillers Ziel war
es nun, hier eine dauerhafte architektonische Losung zu verwirklichen. Dafiir
sah er eine Reihenbebauung mit Miethdusern vor [Abb. 139], um eine optische
»Schutzmauer«?* (so Paul F. Schmidt 1914) zu bilden und - wie Grife bereits
betont hat—auch im ibertragenen Sinne die allgemeine fortschreitende

Industrialisierung auszublenden.®"’

Abb.138: =
Albinmiiller: Miethdusergruppe am Olbrich-
weg (Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914)

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 164 f. Der bisherige Direktor Thormélen verliefl 1910 die Schule, 1911 iibernahm Rudolf

Bosselt, seinerseits ebenfalls ehemaliges Mitglied der Darmstédter Kiinstlerkolonie, dessen Posten.
Ebd., S.165.

Erstmals wurde das Projekt 1910 im Rahmen einer Sonderausstellung von Werken Albinmiillers prasentiert, vgl.
Anonym »Eine Sonderausstellung von Arbeiten Professor Albin Miillers im Ernst-Ludwighaus«, in: Darmstddter
Tagblatt, 07.07.1910; Kessler 1910; Kessler 1911 b. Beschlossen wurde die Umsetzung der Mieth4user als Teil einer
weiteren Kiinstlerkolonie-Ausstellung, die 1913 stattfinden sollte, vgl. K.D. 1911/1912, S. 38.

Schmidt 1913/1914, S.494.

Vgl. Grife 2010a, S. 114.
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AuBerlich waren die Gebéude als Einheit gestaltet, die Dicher bildeten eine ge-
meinsame Flache, die Vorgirten trennten keine Zaune, eine horizontale Gliede-
rung der Gebdude unterstiitzte die Wirkung.*** Balkon- und Tirgitter lief3 Al-
binmiiller im Ubrigen von der Fiirstlich Stolbergschen Hiitte, Ilsenburg, in
Gusseisen ausfithren, um die Eignung des Material fiir den modernen Wohnbau
zu belegen.®”

Die Entscheidung, die Bebauung als Miethduser zu realisieren, war von
Albinmiiller bewusst getroffen worden, da er erkannt hatte, dass sich hier ein
neues, wichtiges Betatigungsfeld fiir Architekten und Raumbkiinstler heraus-
bildete. Damit gehorte er zu den Vorreitern auf einem Gebiet, das bis dahin
von namhaften Architekten eher stiefmiutterlich behandelt wurde, oder wie
Paul F. Schmidt es dramatischer ausdriickte, das »Schmerzenskind][...] unserer
heutigen Stadtbaukunst«**° war. Zugleich setzte Albinmiiller damit eine Tra-
ditionslinie der Kunstlerkolonie fort, die 1901 und 1904 mit vorbildlichen Ein-
zelwohnhiusern begonnen hatte. Tatsachlich war schon seit der ersten Aus-
stellung 1901 immer wieder die Forderung an die Kolonie gestellt geworden,
Wohnl6sungen fiir breitere Gesellschaftsschichten zu schaffen; bislang hatte
man sich jedoch vor allem auf Einzelhduser und Villen konzentriert, 1908 aller-
dings auch Héuser fiir Arbeiter, u.a. von Olbrich entworfen, gezeigt.**

Mietwohnungen hingegen wurden noch 1914 eher als ein notwendiges Ubel
aufgefasst, besonders die mehrstockigen Mietskasernen der grof3en Stadte emp-
fand man als unansehnlich und unhygienisch.®*? In der Publikation Das Miet-
wohnhaus der Neuzeit stellten der Kunsthistoriker Erich Haenel und der Archi-
tekt Heinrich Tscharmann 1913 fest, dass in der Frage des Mietshauses sich alle
wirtschaftlichen und kulturellen Probleme der Wohnung konzentrierten:*** Da
sich die Bevolkerungszunahme in den Grofstadten nicht aufhalten lie3, musste
die Mietwohnung akzeptiert werden, sie forderten daher, »das Notwendige
nicht nur zu ertragen, sondern aus ihm die schaffende Kraft zu neuer Schonheit
zu ziehen«**. In diesem Sinne verstand auch Albinmdiller es als eine

Vgl. auch zu Entstehungsgeschichte und Architektur der Mietshauser ebd., S.108-114.

Vgl. Karin Kettner: »Zu einigen Jugendstilarbeiten der Kunstgieflerei der Fiirst-Stolberg-Hiitte in Ilsenburg, in:
Volker Schimpff, Wieland Fihr (Hrsg.): Historia in museo. Festschrift fiir Frank-Dietrich Jacob zum sechzigsten
Geburtstag, Langenweissbach 2004, S.247-253, hier: S. 250.

Schmidt 1913/1914, S.494. Vgl. auch Erich Haenel, Heinrich Tscharmann (Hrsg.): Das Mietwohnhaus der Neuzeit,
Leipzig 1913, S. 10 (»Stiefkind unserer Architektur«).

Vgl. Ulmer 1990, S.L.

Vgl. Haenel/Tscharmann 1913, S.17, 28.
Vgl. ebd., S. 10.

Ebd., S.28.
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»gewifS kulturell [...] sehr wichtige Aufgabe, [...] dieses Gebiet des Wohnwesens
mit neuen Ideen zu befruchten, sachliche, geschmackvolle und preiswerte
Gegenstande zu schaffen fir Leute, die mit ihrem Hausrat unter Umstdnden

ofters umziehen miissen.«**

Erste Erfahrungen auf dem Gebiet diirfte er schon um 1910 mit »Beamten-
Wohnungen fiir den Westerwald«
F. Schmidt lobte, dass in den Miethdusern am Olbrichweg

#36 erworben haben. Wenn jedoch 1914 Paul

»mehrfach einige fruchtbare Gedanken aus dem Raumkomfort des Einfamilien-
hauses auf die vornehme Mietwohnung iibertragen [wurden]; so die Betonung
des Korridors bis zur wohnhaften Diele, die Abtrennung der Kiichenregion von

dem Wohnbereich, breite und helle Stiegenhduser«™”’

so wird daraus deutlich, dass Albinmiiller hier eher anstrebte, die Mietwoh-
nung dem Komfort des Einfamilienhauses anzupassen, als eigenstandige Lo-
sungen fiir die Gegebenheiten einer fiir breitere Bevolkerungsschichten ge-
eigneten Wohnung in einem Mehrfamilienhaus zu finden.

Dies belegen bereits die Wohnungsgrofien: In der ganzen Miethdusergrup-
pe gab es nur zwei Wohnungen mit drei Zimmern, die tibrigen hatten bis zu sie-
ben Zimmer (Kiiche, Bad und Nebenrdume wie Mddchenkammer nicht einge-
rechnet). In gut der Hélfte der Hauser gab es nur eine Wohnung pro Etage, in
den iibrigen Hausern je nur zwei.**® Die Grundrisse waren so grof3ziigig geplant,
dass alle Zimmer aufler der Diele Tageslicht erhielten.®*

Daum 1910 in Darmstadt allerdings keine Wohnungsnot bestand, bereitete
die Finanzierung zuerst Schwierigkeiten, konnte aber iiber die Griindung von
zwei Baugesellschaften, »Mathildenh6he« und »Platanenhain, sichergestellt
werden; ein Mietshaus, zudem ein Atelierhaus fiir die Kiinstlerkolonie gehorte,
wurde vom Grof3herzog personlich finanziert.**° Von den 16 geplanten Héusern
wurden acht (mit insgesamt 37 Wohnungen) zur Ausstellung fertig gestellt,

Albinmiiller 2007, S. 170.

G.: »Vermischtes. Olbrich’s Nachfolge in Darmstadt«, in: Deutsche Bauzeitung 44 (1910), Nr. 73, S.584. Niheres zu
diesem Bau und seiner damaligen Ausstattung ist gegenwértig leider nicht bekannt.

Paul F. Schmidt: »Die dritte Ausstellung der Kiinstlerkolonie in Darmstadt 1914«, in: Deutsche Monatshefte 14
(1914), S.211-214, hier: S.214.

Vgl. Haenel/Tscharmann 1913, S. 217-220.
Vgl. ebd., S.220.

Vgl. Rémheld 1914, S.49. Vom GrofSherzog finanziert wurde das Wohnhaus am Olbrichweg Nr. 10 mit angeschlos-

senem Ateliergebédude.
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drei der Héuser, Olbrichweg 8, 10 und 12 [siehe Abb. 139], erhielten eine vollstin-
dige Inneneinrichtung. Neben Albinmiiller statteten Emanuel Josef Margold

und Edmund Korner je drei Etagenwohnungen aus, wie Romheld im Ausstel-
lungskatalog ausfiihrte: »Die Aussteller ziehen gewissermafien als Mieter ein,
sie haben als solche die Ausstattung mit Mobiliar und sonstigen Dekorations-
stiicken vorgenommen«®*!. Im Ausstellungskatalog waren zu Albinmiillers

Riaumen wesentlich ausfiithrlichere Informationen iiber die Ausstattungsele-
mente abgedruckt, als zu den Beitragen von Kérner und Margold, was bereits

verdeutlicht, welchen Stellenwert seine Raume auch in der Wahrnehmung der
Ausstellungsorganisatoren hatten.**?

Albinmiillers Musterwohnung im Olbrichweg Nr.8 [Abb. 140] lag im Erdge-
schoss und hatte sechs Zimmer (Vorraum, Esszimmer, Empfangszimmer, Herren-
zimmer, Schlafzimmer, Tochterzimmer) sowie eine Loggia,*** Bad und Kiiche (die
Mobel wurden von der Hofmébelfabrik Ludwig Alter, Darmstadt, hergestellt).

Grofler waren die Wohnungen in den anderen beiden Hausern mit jeweils
sieben Zimmern:*** Im 1. Stock des Olbrichwegs Nr. 10 [Abb. 141] stattete Albin-
miller diese als Vorraum, Empfangszimmer, Wohnzimmer, Esszimmer, Eltern-
schlafzimmer, Arbeits- und Schlafzimmer der S6hne, Bad, Kiiche aus (Hersteller
des Mobiliars war die Mébelfabrik Ludwig Stritzinger, Darmstadt); die Wohnung
im Olbrichweg Nr.12 [Abb. 142] lag im 2. Stock und war fiir eine Familie mit klei-
nen Kindern eingerichtet, mit Vorraum, Salon, Esszimmer, Wohnzimmer, Kinder-
zimmer, Elternschlafzimmer, Ankleidezimmer, Bad, Kiiche mit Kiichenvorraum
(M&bel von der Hofmébelfabrik Joseph Trier, Darmstadt).

— ta Abb.139:
[ et "'i‘__i ' '?' Lageplan der Miethdusergruppe am Olbrichweg (1914), unten
] iy rechts das 1908 errichtete Ausstellungsgebaude
.1'|.r::-‘-'_| :'- =]
gail
gt
Tt
i L

O]
o R

Ebd. Finanziert wurde die Innenausstattung durch die fir die einzelnen Wohnungen als Hauptaussteller auftre-
tenden Mobelfirmen, vgl. Renate Ulmer: Jugendstil in Darmstadt, Darmstadt 1997, S. 252.

Die folgenden Informationen aus: Rémheld 1914, S.49-68.
Vgl. Haenel/Tscharmann 1913, S.219.

Vgl. ebd., S. 220.
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Abb. 140 (links):
Miethausergruppe
am Olbrichweg:
Grundriss von Haus I_
Nr.8 (1914)

Abb. 141 (rechts):
Miethdusergruppe ey —
am Olbrichweg:
Grundriss von Haus
Nr.10 (1914)

Abb.142:
Miethausergruppe am Olbrichweg: Grundriss
von Haus Nr.12 (1914)
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Alexander Koch hob in seiner Besprechung »bei Albin Miiller die energische
klare Organisierung des Ganzen«** lobend hervor. Die publizierten Rdumlich-
keiten wirken kostspielig und bis ins kleinste Detail kiinstlerisch durchgestal-
tet, zur farblichen Gestaltung, so ein zeitgenossischer Bericht, verwendete Al-
binmiiller »oft kithne Farbenkombinationen von verwandten Tonen«®*. Alle
Wohnungen erhielten Linoleum-Bodenbelag und zum Teil auch Lincrusta-
Tapeten der Delmenhorster Linoleumfabrik (Anker-Marke), die Tapeten kamen
von der Tapetenfabrik Coswig G.m.b.H, die Beleuchtungskorper wurden vom
Gas- und Gusswerk Mainz hergestellt, Teppiche bezog Albinmiiller von der
Vereinigten Smyrna-Teppich-Fabriken AG, Berlin/Cottbus, fiir die er selbst Ent-
wiirfe fertigte [vgl. Abb. 143].

Abb.143:
Albinmiiller: Teppich (publiziert 1914), Ausfiihrung Vereinigte
Smyrna-Teppich-Fabriken AG, Berlin/Cottbus

An den publizierten Raumlichkeiten lasst sich ablesen, dass Albinmiiller deren
Ausstattung auf die Funktion abstimmte. So kennzeichnete die Arbeitszimmer
das Quadrat als Hauptmotiv, um eine >geordnete< Raumwirkung zu erzeugen,
die Winde waren sehr zuriickhaltend ausgestaltet. Deutlich zeigt sich dies
beim Herrenzimmer im Olbrichweg Nr. 8 [Abb. 144]; ein quadratischer Um-
riss definierte die Binnengliederung des Biicherschrankes und das Teppich-
muster. Die im unteren Bereich der Wand verwendete Tapete hatte ein gra-
phisches Muster aus gegeneinander versetzten Quadraten und Rechtecken.
Ein schmaler vegetabiler Fries schloss den Bereich ab, dessen Bliiten eckig ge-
formt waren. Der gleiche Fries rahmte oben die farbige Wandzone ein.

Koch 1914, S.271.

Anonym: »Moderne Etagenhiduser«, in: Reclams Universum Weltrundschau. Sonderheft Darmstddter Kunstjahr
1914 (1914), S. 21-24, hier: S. 23 [im Folgenden zitiert als: Etagenhduser (Reclams Universum) 1914].
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Abb. 144:

Albinmiiller: Miethdusergruppe
(1914), Olbrichweg Nr.8:
Herrenzimmer

Abb. 145:
Albinmiiller: Miethausergruppe (1914), Olbrichweg Nr.8: Herrenzimmer:
Detail der Wandgestaltung

Das Quadrat setzte sich im Mdbeldekor fort: Die Rahmung der Schrénke, die
Stuhllehnen, die Einfassung der Polstermdbel und die seitliche Tischkante
schmiickte eine einheitliche Schmuckleiste mit einem feinen Intarsienmuster
aus aneinandergereihten Quadraten, in die noch einmal kleine Quadrate ein-
geschrieben waren [Abb. 146]. Ahnliche Gestaltungsprinzipien galten fir das
»Arbeitszimmer der S6hne« im Olbrichweg Nr. 10.

Abb. 146:
Albinmiiller: Miethdusergruppe (1914), Olbrichweg
Nr.8: Schrank aus dem Herrenzimmer
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Die Ess- und Speisezimmer hingegen gestaltete Albinmiiller lebhaft und teil-
weise opulent, wobei fiir jede Wohnung ein anderer historischer Stil die Inspi-
ration zur Gestaltung lieferte. Das Esszimmer im Haus Nr. 8 trug abstrahierte
biedermeierliche Ziige [Abb.147]. Die Mobel waren weify lackiert und mit
schmalen Schmuckleisten aus Palisanderholz versehen, die jeweils die Grund-
linien der Mobelformen betonten. Die Wand war durch Pseudopilaster in Fel-
der eingeteilt, die jeweils die MGbel einrahmten.

Auffallig ist die Kreisform, wie sie im Fenster der Tiir und den Aufsétzen der
beiden Biifetts erschien und von den runden bzw. ovalen Gemalderahmen auf-
genommen wurde, die fast auf gleicher Hohe angebracht waren. Sie wieder-
holte sich im gewebten Teppich, dem runden Esstisch und dem Muster des
Stoffbezugs der Stiihle, so dass der Kreis als Hauptmotiv die einzelnen Raum-
elemente zu einer Einheit zusammenband. Die Olgemilde im Esszimmer Nr. 8
stammten von Hans von Heider, einem ehemaligen Kollegen Albinmiillers von
der Kunstgewerbeschule Magdeburg.

Fiir das Speisezimmer im Olbrichweg Nr. 10 adaptierte Albinmiiller eine
klassizistische Formensprache [Abb. 148, 149].

Das Mobiliar aus schwarzpoliertem Birnbaumholz hatte einen kastenférmi-
gen Grundaufbau, nur dezent waren Schmuckelemente eingesetzt. Eine schmale
Zierleiste kennzeichnete die Aulenkante des Glasaufsatzes der Vitrine und die
obere Platte des Biifetts. Erstere erhielt einen flachen Dreiecksgiebel, das Biifett
glatte Saulchen mit starker Enthasis, einer schmucklosen kegelstumpfférmigen
Basis und einem kugelartigen Kapitell. Diese beiden Schrankmébel standen auf
schmalen, kannelierten, sich nach unten verjingenden Fiiflen. In einer Ecke des
Zimmers befand sich ein Kamin aus Serpentinstein, dessen Offnung von zwei
abstrahierten ionischen Pilastern eingerahmt wurde [Abb. 149].

Unterstiitzt wurde das Raumkonzept durch die Wandgestaltung. Eine
schmale Sockelzone und der Deckenbereich ab der mehrfach abgestuften Hohl-
kehle waren hell belassen.

Die tibrige Wandflache hatte einen hellen Grundton erhalten. Ebenfalls weif3
waren breite hochrechteckige Flachen, als Pseudopilaster ausgelegt: Sie schlos-
sen oben mit einem angedeuteten ionischen Kapitell ab, gebildet aus Bliiten an
einer schmalen Pflanzenranke, deren Ende zu Voluten eingerollt waren. Von
diesen hingen Blumengirlanden bis zur Sockelzone [Abb. 149]. An der Stirnsei-
te des Raumes traten diese Pseudopilaster gekuppelt auf und erhdhten so den
reprisentativen Charakter des Raumes. Die Raumecken, in denen Albinmiiller
auf Wandvorspriinge Riicksicht nehmen musste, waren zusitzlich durch Zier-
leisten aus S-férmig geschwungenen Blattern betont. Die iibrige Wandflache
war undekoriert.
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5.3 Raumkunst auf der Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914

Abb. 147:
Albinmiiller: Miethausergruppe (1914),
Olbrichweg Nr.8: Esszimmer

Abb. 148:
Albinmiiller: Miethausergruppe (1914),
Olbrichweg Nr.10: Esszimmer

Abb. 149:
Albinmiiller: Miethausergruppe (1914),
Olbrichweg Nr.10: Esszimmer
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Zwar verwendete Albinmiiller hier in den Umrissen eine klassizistische For-
mensprache, fiillte diese im Detail jedoch mit modern aufgefassten, vom Natur-
vorbild abstrahierten Motiven, symmetrisch aufgebaut und wiederholt an-
einander gereiht. Ganz ahnliche Dekore setzte Albinmiiller bei seinen etwa
zeitgleich entstandenen Entwiirfe fiir die Serapis-Fayencen der Turn-Teplitzer
Firma Ernst Wahliss ein [s. Abb. 198].

Ein aufwindig gemusterter Teppich, der die floralen Motive der Wandge-
staltung aufnahm, markierte die Raummitte. An der Decke war ein sehr
dezentes Stuckdekor aus drei mal drei Quadraten platziert, im Inneren eines
jeden Quadrats ein Kreis aus einer fortlaufenden Zopfgirlande. Der Beleuch-
tungskorper mit seinem zylinderférmigen Aufbau im oberen Bereich setzt
den mittleren Kreis nach unten fort, bliitenkelchartig erschien unten der
eigentliche Lampenschirm. Auf weitere elektrische Beleuchtung scheint ver-
zichtet worden zu sein, auf dem Biifett waren jedoch noch Kerzenleuchter
bereit gestellt. Ausgestellt waren hier auch noch einmal das nach Albinmul-
lers Entwiirfen ausgefiithrte und auf der Weltausstellung in Briissel 1910 pra-
mierte Service der Porzellanmanufaktur Burgau Ferdinand Selle und das
Trinkglas-Service der Kristallglasfabrik Benedikt von Poschinger, Oberzwie-
selau, mit einem vergoldeten Kuppa-Boden.*¥’

Von dem Speisezimmer aus dem Haus Nr.12 ist gegenwértig keine Abbil-

dung bekannt, doch im Bestand des Instituts Mathildenhdhe, Darmstadt, befin-
den sich einige Mébel aus diesem Zimmer [Abb. 150]. Diese zeigen, dass Albin-
miller hierfiir das Rokoko als Ausgangspunkt fiir die Gestaltung wéhlte.
Die Mobel waren aus einfachen stereometrischen Grundformen aufgebaut, mit
gerader Linienfithrung. Jedoch wurden die Biifetts mit einem Ornament aus
Rocaillen bzw. Schnecken verziert - typische Schmuckelemente des Rokoko,
hier jedoch in eigener Interpretation verwendet. So war auch der Sockel von
einem der Biifetts als halber kannelierter Sdulenstumpf ausgebildet.

Wie weit Albinmiiller hier - trotz Wiederaufnahme historischer Stilele-
mente — von einer historistischen Rokoko-Auffassung entfernt war, zeigt ein
Vergleich mit dem Damensalon von Kleukens, der das historische Vorbild direk-
ter umgesetzt hatte: die geschwungenen Beine von Sitzmébeln und Beistelltisch
sowie die Récamiére sind z.B. deutlichere Ubernahmen der élteren Stilepoche.®*®

Opulent war auch das Schlafzimmer im Haus Nr. 10 ausgestattet: Die Wand-
flache bedeckte eine aufwindig gemusterte Tapete [Abb. 151], die in sich noch
einmal in Langsfelder eingeteilt war, welche das Bett einrahmten.

Siehe Kapitel 5.4.3.

Vgl. die Abbildung in Deutsche Kunst und Dekoration 34 (1914), S. 281 (Abbildung gehort zu Koch 1914).
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5.3 Raumkunst auf der Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914

Abb. 150:
Albinmiiller: Miethausergruppe (1914):

Mobel aus dem Speisezimmer der Wohnung Olbrichweg
Nr.12

Abb.151:

Albinmiiller: Miethdusergruppe
(1914), Olbrichweg Nr. 10:
Schlafzimmer
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Abb. 152:
Albinmiiller: Miethausergruppe (1914), Olbrichweg Nr. 10: Stuhl
aus dem Schlafzimmer

Abb.153:
Albinmiiller: Miethausergruppe (1914), Olbrichweg
Nr.10: Schlafzimmer, Toilettentisch

Schwelgerisch waren Polsterung und Vorhangstoft mit floralen Motiven ver-
ziert. Die Mobelformen waren von barockinspirierten Schwiingen gepragt, Zier-
schnitzerei wurde zuriickhaltend eingesetzt. Als durchgehendes Schmuckele-
ment fanden sich an allen Mbelstiicken Voluten, an den unteren Abschliissen
von Sofa und der Oberkante der Schrianke, aber ebenso an der Stuhllehne oder
am Toilettentisch [Abb. 152, 153]. Ahnliche volutenformige Fiifle und Abschliisse
setzte Albinmiiller bei den Mdbeln des Arbeitszimmers ein, das gesondert im
Ausstellungshaus prasentiert wurde.**

Vgl. Werke der Darmstadter Ausstellung 1917, S. 22.
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5.3 Raumkunst auf der Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914

Ausgefallen war hier die FuBlésung des Toilettentischs [Abb. 153]: Ein zum Ka-
pitel ausgebildeter Segmentbogen lief beidseitig in Voluten aus und balancier-
te auf einem schmal zulaufenden runden Bein.

Diese Gestaltungsidee wirkt zwar ungewohnlich und exklusiv, ging tat-
sachlich aber auf Vorbilder aus der Zeit um 1800 zurtick [Abb. 154].

Abb. 154:

Schloss Wetzdorf, Osterreich: Schreibtisch
(Abb. aus: Josef August Lux: Von der Empire-
zur Biedermeierzeit, Stuttgart 1919)

Alexander Koch urteilte 1914 in der Deutschen Kunst und Dekoration iber die
Mietwohnungen aller drei Kiinstler, dass zwar manche Farben etwas zu »keck«
geraten und die Proportionen von Mébeln und Raum zum Teil nicht aufeinan-
der abgestimmt seien, sich aber vorbildhaft »[...] die Gediegenheit der techni-
schen Arbeit, die Disziplin des Ornamentes, die Schmuckwirkung der Materia-
lien und anderes mehr«** présentiere.

Auch wenn eine Vorankiindigung in der Dekorativen Kunst 1913 die Absicht
bekundet hatte, »zu zeigen, wie man sich auch in Mietwohnungen ohne gro-
Ben Aufwand behaglich und zweckmafig einrichten kann«®* und auf Einbau-
mobel, die Umziige erschweren, verzichtet worden war, so waren die fertig ein-
gerichteten Wohnungen doch deutlich fiir eine gehobene Gesellschaftsschicht
bestimmt. Dies belegen bereits die vorgesehenen Zimmertypen (Empfangs-
zimmer, Salon, Herrenzimmer). Einem héheren Représentationsbediirfnis kam
entgegen, dass Albinmiiller die Vorraume mit Glastiiren ausgestattet hatte,
um Besuchs- und Wohnbereich voneinander trennen zu kénnen.** Die Woh-
nungen waren komfortabel —aber dadurch vermutlich auch kostspieliger —
mit Warmwasserversorgung, einem Kohlenaufzug, Vakuumreiniger und einer

Koch 1914, S.271.

K.: »Die Ausstellung der Darmstédter Kiinstler-Kolonie 1914«, in: Dekorative Kunst 16 (1912/1913), Bd. 21, S.563-
565, hier: S.565.

Vgl. Etagenhéuser (Reclams Universum) 1914, S.23.
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5 Mitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie -Raumkunst und Kunstgewerbe der Jahre 1906 bis 1914

Zentralheizung ausgestattet.**> Das Missverhiltnis zwischen prasentierter
Ausstattung und der eigentlich vorgesehenen Nutzung wurde damals schon
kritisiert, z.B. durch Paul F. Schmidt. Zwar sei sowohl Gestaltung als auch Her-
stellung sehr gut gelungen

»[a]ber dennoch will etwas nicht stimmen. Das liegt vor allem an dem Wider-
spruch des offenbaren Luxus mit dem Charakter der kleinen, vier bis sechs Zimmer
enthaltenden, allerdings raffiniert und vornehm ausgestatteten Wohnungen,

bei denen z.B. auch gar nicht oder nur andeutungsweise auf ein oder zwei Kinder

Riicksicht genommen wurde.«<*>*

Einen wirklich neuen Ansatz zur Innenraumgestaltung wahlte Albinmiiller
im Atelierhaus, welches dem Gebdude im Olbrichweg Nr. 6 angegliedert war.
Hier plante er »ein[en] neue[n] Typ fiir Kiinstlerwerkstétten mit anschlieflen-
den Wohn- und Biirordumen«®®. Letztere nahmen jeweils zwei niedrigere

Geschosse ein, dazu korrespondierend ein Atelierbereich mit groler Decken-
hohe. Diese Ateliers waren nach Norden ausgerichtet, um direkte Sonnenein-
strahlung zu vermeiden, und mit verschiebbaren Wanden ausgestattet, ein

damals innovatives Prinzip zur flexiblen Raumausstattung. In den 1920er Jah-
ren wurde dies von den Vertretern des Neuen Bauens haufig eingesetzt, so z.B.
im 1924 errichteten »Haus Schroder« in Utrecht, Niederlande, nach Planen

von Gerrit Rietveld (1888-1964). Hier beschriankte Albinmiiller allerdings die

Technik auf den Atelierbereich, erst ab Beginn der 1920er Jahre schlug er
selbst Wohnraumkonzepte vor, die die Flexibilitidt von Falttiiren nutzten.®*°
Das Atelierhaus blieb als einziges Gebdude der Baugruppe erhalten und wird

heute von der Hochschule Darmstadt genutzt.

Vgl. ebd., S.21.

Schmidt 1913/1914, S.497. Es lisst sich aber auch an den vorgesehenen Mietpreisen ablesen. Es gab folgende Kate-
gorien: 750, 1.100, 1.400, 1.600, 1.800, 2.000, 2.400 bis 2.600 Mark, vgl. Romheld 1914, S.49. 1912/1913 betrug z.B.
das Jahresgehalt eines Oberlehrers in Preufien rund 4.950 Mark, ein Regierungsbaumeister in Hessen erhielt etwa
6.300 Mark, vgl. Rainer Fattmann: Bildungsbiirger in der Defensive. Die akademische Beamtenschaft und der
»Reichsbund der hoheren Beamten« in der Weimarer Republik, Gottingen 2001 (Kritische Studien zur Geschichts-
wissenschaft 145), S. 104.

Albinmiiller 2007, S. 169.

Vgl. Albinmiiller 1921; Ders. 1930a.
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5.3 Raumkunst auf der Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914

5.3.2 Das Zerlegbare Ferienhaus

In Deutschland galten Holzhéuser bis zum Ersten Weltkrieg eher als Luxusob-
jekte, die vor allem auf dem Land oder im Garten- und Freizeitbereich vorka-
men, auch wurden diese oft in Einzelanfertigung hergestellt.**” In Skandinavien
hingegen beschaftigte man sich bereits im 19. Jahrhundert mit der industriellen
Vorfertigung. Noch wihrend seiner Zeit in Magdeburg im Jahr 1905 hatte Albin-
miiller eine Studienreise nach Norwegen unternommen, um dort den Holz-
hausbau zu studieren.®* Im gleichen Jahr entwarf er eine Lufthiitte aus Holz fir
das Sanatorium Dr. Barner in Braunlage, 1906 prasentierte er einen Gartenpa-
villon auf der I. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden.®*’

Mit dem 1914 auf der Kiinstlerkolonie prasentierten »Zerlegbaren Ferien-
haus« [Abb.155], ausgefiihrt von der Zimmereifirma Gabriel A. Gerster aus
Mainz,** kniipfte Albinmiiller an seine fritheren Beschaftigungen mit dem
Holzhausbau an.*** Zwar wurden in Deutschland bereits 1908 auf der Kunst-
gewerbeausstellung in Miinchen und 1914 auf der Werkbund-Ausstellung in
Koln transportable bzw. vorgefertigte Hiuser vorgestellt, Albinmiller war
jedoch laut Junghanns einer der ersten namhaften Architekten, der sich dieser
Bauaufgabe widmete.*** Wenn auch als Ferienhaus bezeichnet, so kann dieser
Teil der Ausstellung durchaus als weiterer Beitrag Albinmiillers zur Woh-
nungsfrage verstanden werden, denn die Moglichkeiten des Holzhausbaus fir
Wohnzwecke verfolgte er nach dem Zweiten Weltkrieg intensiv weiter.**>

Waihrend das Auflere des Holzhauses Griife zufolge »von asiatischen Tem-

peln und einem vereinfachten Klassizismus inspiriert«®®*

war, zeigte Albin-
miiller im Inneren eine zuriickhaltende Gestaltung - allerdings gegeniiber der

1905 errichteten Lufthiitte in Braunlage deutlich dsthetisch aufgewertet.

Vgl. Kurt Junghanns: Das Haus fiir alle. Zur Geschichte der Vorfertigung in Deutschland, Berlin 1994, S. 28, 41 f.

In seinem Reisebericht beschrieb er u.a. »entziickende kleine Landhiuser, die sich durch ihre Einfachheit sehr
vorteilhaft von unseren Vorstadtvillen unterscheiden.« (Albinmiiller: »Reisebericht erstattet von Albin Miiller.
Magdeburg 18. August 1905. An den Vorstand der gewerblichen Lehranstalten zu Magdeburg. Ziel der Reise:
Dinemark und Norwegen«, GstA PK, I. HA Rep. 120 Ministerium fiir Handel und Gewerbe, E X, Nr. 314, Akten-
zeichen IV 7999).

Siehe Kapitel 6.2.3 zur Lufthiitte, Offizieller Katalog 1906a, S. 135, zum Pavillon.
Vgl. Rémheld 1914, S. 35.

Siehe Kapitel 6.2.3.

Vgl. Junghanns 1994, S.71, 73 f.

Vgl. Albinmiiller 1921. Siehe ausfiihrlicher Kapitel 7.3 und 7.4.1 zu den Holzhaus-Bauten und ihrer Innenausstat-
tung in den 1920er Jahren.

Griife 2010a, S. 116.
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5 Mitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie -Raumkunst und Kunstgewerbe der Jahre 1906 bis 1914

Auf einer quadratischen Grundfldche von 64 Quadratmetern waren im Erdge-
schoss Ess- und Wohnzimmer sowie Kiiche und weitere Nutzraume, im Ober-
geschoss neben einem Bad zwei Schlafzimmer und eine Kammer unterge-
bracht.®*® Die Gesamtkosten fiir das Haus betrugen laut zeitgendssischen
Quellen inklusive Mdbel rund 9.000 Mark und es sollte innerhalb weniger
Tage auf- bzw. abbaubar sein.**® Die Fuf3boden in Diele, Wohn- und Esszim-
mer waren mit Sperrholzplatten aus poliertem Eichen-, Birke- bzw. Kirsch-
baumfurnier ausgelegt. Die Decken in diesen Rdumen hatten entweder eine
Sperrholzverkleidung erhalten oder waren als Kassettendecken gestaltet bzw.
beim Wohnzimmer erkennbar mit Balken rhythmisch gegliedert [Abb.156].%¢
Die Winde des Wohnzimmers waren mit einer Holzvertifelung verkleidet,
deren Maserung zum Schmuckwert beitrug. Die Mobel waren zum Teil in die
Winde eingebaut, diese dabei als Riick- und Seitenwiande nutzend. Eine rusti-
kalere Formgebung war dem Feriengedanken angepasst, was z.B. an den Sitz-
mobeln deutlich wird. Ein einfaches Holzbrett mit einer runden Offnung abs-
trahierte die typische Riickenlehne von Bauernmdobeln mit der ausgesparten
Herzform, hier jedoch als Sessel ausgefiihrt, mit breiter Sitzflache.

Die Rdume im Obergeschoss waren mit Lackfarben, wei3 oder farbig,
gestrichen.*® Die Verbretterung im Schlafzimmer war sichtbar belassen,
dunkle Schmuckleisten gliederten die Wandfliche [Abb. 1571.

Diese Ferienhausausstattung unterschied sich in ihrer Zurticknahme
asthetischer Ausschmiickungen deutlich von der 1909 fiir die Galerie Keller &
Reiner entworfenen Landhauseinrichtung. Bezeichnenderweise war das Zer-
legbare Ferienhaus, das bereits auf die 1920er Jahre verwies, gegeniiber dem
Haus Behrens platziert, welches noch heute als Inkunabel der Jugendstilbe-
wegung um 1900 gilt.

Vgl. zur Grundfliche ebd.
Vgl. Koch 1914, S. 256.
Vgl. Albinmiiller 1921, S.15.

Vgl. Albinmiiller 1921, S. 15.
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Abb. 155:
Albinmiiller: Zerlegbares Ferienhaus
(Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914)

Abb.156:
Albinmiiller: Zerlegbares Ferien-
haus (1914): Wohnzimmer

Abb.157:
Albinmiiller: Zerlegbares Ferien-
haus (1914): Schlafzimmer
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5 Mitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie -Raumkunst und Kunstgewerbe der Jahre 1906 bis 1914

5.3.3 Der Musiksaal fiir den GroBherzog

Ein Glanzpunkt im tibertragenen wie im Wortsinn war der schon seit 1909 in
Planung befindliche Musiksaal Albinmyiillers fiir das Neue Palais in Darmstadt
[Abb.158].%¢° Der Auftrag durch den Groflherzog bedeutete eine grofie Aner-
kennung der raumkiinstlerischen Féhigkeiten Albinmiillers, denn im Neuen
Palais reihte der Saal sich in Raumgestaltungen von Baillie-Scott, Otto Eck-
mann (1865-1902) und Joseph Maria Olbrich ein.*”°

Abb. 158:

Albinmiiller: Musiksaal fiir den
GroRherzog (Kiinstlerkolonie-
Ausstellung 1914)

Der Entstehungszusammenhang sowie Formensprache dieser Raumeinrichtung
sind dank der Forschungsarbeit von Petra Tiicks umfassend aufgearbeitet.*”* Der
auf der Ausstellung présentierte Raum hatte eine Grundflache von neun mal
zwOlf Metern, an einer Stirnseite war eine halbrunde Bithnennische eingebaut.*”?
Hersteller war die Hofmdobelfabrik Ludwig Alter, Darmstadt.®”

In den Grundziigen wies der Raum die fiir Albinmiller typische geradli-
nige Aufteilung von Wand- und Deckenfldche auf. Neben den Musikinstru-
menten fanden sich nur wenige Sitzmdobel, diese wiesen eine schlichte Kasten-
form sowie einen einfarbigen Samtbezug auf und waren teilweise in den

Die Fertigstellung des Entwurfs wurde aufgrund von Finanzierungsschwierigkeiten verzogert, vgl. Albinmiiller
2007, S.162 f.; Tiicks 2005, S.311.

Vgl. Tiicks 2005, S. 223-250 (Baillie-Scott), 251-273 (Eckmann), 275-310 (Olbrich).
Vgl. ebd., S.311-330.

Vgl. Anonym: »Der Musiksaal des Groherzogs«, in: Reclams Universum. Weltrundschau. Sonderheft Darmstddter
Kunstjahr 1914 (1914), S.39 [im Folgenden zitiert als: Musiksaal (Reclams Universum) 1914].

Vgl. Tucks 2005, S.311, zu den Beteiligten. Die ersten Probestiicke 1909 hatte die Hofméobelfabrik J. Gliickert,
Darmstadt, hergestellt, mit dem Tod des Firmeninhabers endete jedoch die Zusammenarbeit, vgl. ebd.
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5.3 Raumkunst auf der Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914

Wandbereich eingebaut. Den Fliigel versah Albinmiiller mit einem reichen
schwarz-goldenen Ornament mit kunstvoll verschlungenen, vegetabilen Moti-
ven [Abb. 159].

Abb. 159:

Albinmiiller: Musiksaal fiir den GroBherzog
(Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914):
Entwurf fiir die Goldmalerei des Fligel-
deckels

Das Hauptaugenmerk der Ausstattung konzentrierte sich ganz auf die Begren-
zungsflachen, d.h. vor allem Wand und Decke, hier war fast kein Bereich un-
dekoriert geblieben. Hauptmaterialien des Wandaufbaus waren dunkles Ama-
ranth-Holz und eine reiche Vergoldung,®’* dazwischen war zusatzlich griines
Glas »als mystischer Untergrund«*” eingelegt.

Die Ornamentik basierte vor allem auf vegetabilen Formen, die in ihrer
Reihung noch opulenter erschienen. Teilweise waren diese als klassizistische
Stilelemente einer angedeuteten ionischen Ordnung umgesetzt [Abb. 160].57°
Daneben fanden sich auch byzantinische Anklange, besonders in der zur Apsis
ausgeformten Biithne. Die zahlreichen Ornamente waren im Relief ausgefiihrt,

so dass ein abwechslungsreiches Licht- und Schattenspiel entstand.

874 Vgl. Koch 1914, S. 260.
875 Musiksaal (Reclams Universum) 1914, S. 39.

876  Vgl. Tiicks 2005, S.321, 326 f.
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5 Mitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie -Raumkunst und Kunstgewerbe der Jahre 1906 bis 1914

Abb. 160:

Albinmiiller: Musiksaal fiir den GroRherzog
(Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914):
Wandgestaltung

Der Musiksaal ist laut Tiicks als Auseinandersetzung Albinmiillers mit dem
Erbe Olbrichs, insbesondere dessen Spatwerk, zu verstehen.®”” Aber ebenso ist
in Bezug auf Platzierung und Rolle des Mobiliars eine Anlehnung an Raumkon-
zepte von Karl Friedrich Schinkel wahrnehmbar: In Raumen, die der Reprisen-
tation dienten, ordnete Schinkel das Mobiliar der Raumdekoration unter und
verband dieses fest mit der Wand.*”®

Eine Begriindung fiir die Ornamentvielfalt diirfte dabei auch im Reprisen-
tationsbediirfnis des Grof3herzogs gesucht werden. Das von Albinmiiller fiir
diesen gestaltete Marmorbad trug ebenfalls sehr luxuriése Ziige, mit vergolde-
ten Zierelementen an rokokohaften Mobelformen sowie einer feingliedrigen
vegetabilen Stuckverzierung der Decke.?”” Allerdings zeigen auch andere Ent-
whrfe Albinmiillers dieser Zeit diese starkere Manieriertheit in der Ornamentik.
Vergleichbar ist der ebenfalls zur Ausstellung 1914 entstandene Schwanentem-
pel oder die Leuchten vor dem Darmstadter Hallenbad von 1909 [Abb. 161].%%°

Vgl. ebd., S.330. In einem Nachruf wiirdigte Albinmiiller dessen Bedeutung fiir Darmstadt, vgl. Albinmiiller:
»Joseph Maria Olbrich, in: Illustrierte Zeitung, 13.08.1908, Nr. 3398, S. 263.

Vgl. Frithjof Hampel: »Zum Verhiltnis von Mobiliar und Architektur bei Schinkel, in: Barbel Hedinger, Julia
Berger (Hrsg.): Karl Friedrich Schinkel. Mobel und Interieur, Miinchen/Berlin 2002, S. 16-22, hier: S. 21 f.

Vgl. die Abbildungen in: Werke der Darmstédter Ausstellung 1917, S.16 f.

Vgl. Eva Reinhold-Postina: Denkmalschutz in Darmstadt. Heft 5: Das Darmstdder Hallenbad, hg. v. Magistrat der
Stadt Darmstadt — Denkmalschutz — Kulturamt, Darmstadt 1995, S.36-38.
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5.3 Raumkunst auf der Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914

Abb.161:

Albinmiiller: Leuchte vor dem Jugendstilbad
Darmstadt (1909) [Abb.aus: Albinmiiller:
Architektur und Raumkunst. Ausgefiihrte
Arbeiten nach Entwiirfen von Professor Albin
Miiller [...], Leipzig 1909, Tafel 21; Staatliche
Museen zu Berlin-PreuBischer Kulturbesitz,
Kunstbibliothek]

Die effektvolle ornamentale Ausstattung wurde im Musiksaal noch durch techni-
sche Mittel gesteigert. Alle Beleuchtungsquellen gaben indirektes Licht, die zur

Decke gerichteten Schalen der Wandleuchten ebenso wie die iber den Pfauenfi-
guren bei den Sofas verdeckten Beleuchtungskorper. Zusitzlich war die durch-
brochene Kassettendecke und die Apsis indirekt beleuchtbar, »so daf3 es in ihr

seltsam leuchtet und funkelt«®*. Verborgen konnte zudem Musik erzeugt und in

den Raum gespielt werden, wie Paul F. Schmidt 1914 berichtete:

»Die Orgel befindet sich hinter der Nische, und ihre Tone dringen durch die Oeff-
nungen in deren Schnitzereien und die Mosaikkuppel; iiber der Decke ist ein

Orgelfernwerk angebracht, so daf3 sein Echo wie Geisterstimme von oben herab-

schwebt.«®%?

881 Musiksaal (Reclams Universum) 1914, S. 40.

882  Schmidt 1913/1914, S.490.
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Einem anonymen Bericht ist zu entnehmen, wie stark der Eindruck eines Musik-
erlebnisses in diesem Raum gewesen sein muss:

»In einem goldenen, unsichtbar rings den Winden und Decken entstromenden
Lichte sitzt man hier und lauscht den Tonen, die, von keines arbeitenden
Menschen Hand erregt, scheinbar aus dem Jenseits kommen und vor die Seele
die Entriicktheit der heiligen Cdcilie zaubern, der auf Raffaels Gemdlde

die Gabe verliehen wurde, dem Gesang der Engel im Himmel zu lauschen.<**

Die technischen Effekte der indirekten Beleuchtung und Musikeinspielung in
Verbindung mit der iiberaus reichen Ausstattung erméglichten bei den musi-
kalischen Vorfithrungen so das Erleben eines Gesamtkunstwerks.

Der Musiksaal konnte vollstindig erst 1915 im Neuen Palais verwirklicht
werden,*** wo der Raum direkt nach der vorzeitigen Schliefung der Ausstel-
lung eingebaut wurde.*** Als das Palais 1942 in den Besitz der Stadt iiberging,
wurde der Musiksaal als Trauzimmer genutzt.**® Leider ist das Neue Palais im
Zweiten Weltkrieg zerstort worden.

Im Nachgang zur Ausstellung und anlisslich des 25-jahrigen Thronjubila-
ums des Gro3herzogs Ernst Ludwig gab Albinmiiller 1917 erneut einen Bildband,
mit dem Titel Werke der Darmstddter Ausstellung und andere Arbeiten nach Ent-
wiirfen von Professor Albinmiiller [...], heraus.*® Der Band war dem GrofSherzog
gewidmet, die Einleitung hatte der Kunsthistoriker Georg Biermann verfasst.
Auf 9o Bildtafeln enthielt die Publikation neben Raumkunst und Kleingerat von
der Kunstlerkolonie-Ausstellung 1914 auch Abbildungen verschiedener Villen-
bauten, die fiir private Auftraggeber entstanden waren, und Denkmalentwriirfe.

Musiksaal (Reclams Universum) 1914, S.40. Der Rezensent bezieht sich hier auf das um 1514 entstandene
Gemilde Raffaels (1483-1520) »Die Verziickung der Heiligen Cécilia«, welches die Patronin der Kirchenmusik im

Kreis von Heiligen zeigt.
Vgl. Tiicks 2005. S.314.

Vgl. ebd., S.329: Im Erdgeschoss neben dem Speisesaal, dort laut der Rekonstruktion von Petra Tiicks mit etwa der
Grundfldche: 8,50 x 10,20 m. Tiicks hat zudem dargelegt, dass es sich beim Musikzimmer Albinmiillers nicht um
einen Umbau des bereits 1902/03 entstandenen Musikzimmers Olbrichs handelte, vgl. ebd., S.328.

V. ebd., S.329.

Vgl. Werke der Darmstadter Ausstellung 1917.
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5.4 Gebrauchsgerdt und Materialien zur Raumausstattung
der Jahre 1906 bis 1914

Im Anschluss an die Dresdner Kunstgewerbe-Ausstellung von 1906 erwuchs
unter den deutschen Reformern die Erkenntnis, dass sich ihre asthetischen
Ideale nur unter Mitwirkung der Industrie durchsetzen liefen. Bereits Albin-
miillers Herangehensweise an die Erstellung von Entwiirfen fiir die Firstlich
Stolbergsche Hiitte, Ilsenburg, regelmaflige Besuche der Gief3erei und das Korri-
gieren der Modelle,**® verwiesen auf jene vorbildliche Zusammenarbeit zwi-
schen Kiinstlern und Industrie, fiir die ab 1907 der Deutsche Werkbund eintrat.
Dessen Ziel war es, die »Veredelung der gewerblichen Arbeit im Zusammen-
wirken von Kunst, Industrie und Handwerk, durch Erziehung, Propaganda und
geschlossene Stellungnahme zu einschlagigen Fragen«®” zu férdern. Entschei-
dend war die Neuausrichtung auf eine industrielle Fertigung, ausgehend von
der Einsicht, dass nur in groflen Mengen produzierte qualititsvolle Objekte das
Konsumverhalten breiter Bevolkerungsschichten dndern konnten.

Zu den Griindungsmitgliedern des Werkbundes gehérten Kiinstler wie Pe-
ter Behrens, Bernhard Pankok und Bruno Paul, aber auch Industrielle, z.B. der
Silberwarenfabrikant Peter Bruckmann (1865-1937) sowie Politiker wie Fried-
rich Naumann (1860-1919). Der erste Vorsitzende war der Architekt Theodor
Fischer (1862-1938).

Der Deutsche Werkbund zielte zwar nicht priméar auf eine neue Regelbil-
dung zur asthetischen Gestaltung, doch seine Aktivitdten trugen entscheidend
zur Herausbildung einer progressiven Formgebung bei. Die erste grofie umfas-
sende Leistungsschau veranstaltete der Werkbund im Jahr 1914 in Kéln, parallel
zur Kiinstlerkolonie-Ausstellung auf der Mathildenhéhe in Darmstadt. Albin-
miller war 1908*°° dem Werkbund beigetreten und widmete sich bis zum
Ersten Weltkrieg einer intensiven Entwurfstatigkeit im Bereich von Gebrauchs-
gerit und Materialien zur Raumausstattung, wie Bodenbeldge und Tapeten.

Siehe Kapitel 3.6.2.

M.: »1. Jahresversammlung des Deutschen Werkbundes«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 22 (1908), S.335-336,
hier: S.335. Vgl. allgemein zur Geschichte des Werkbundes: Campbell 1989; Frederic J. Schwartz: Der Werkbund.
Ware und Zeichen 1900-1914, Dresden 1999; Maciuika 2005; Winfried Nerdinger: 100 Jahre Deutscher Werkbund
19072007, Ausst. Miinchen (Architekturmuseum der TU Miinchen), Berlin (Akademie der Kiinste), Miinchen 2007.

Vgl. Mitgliederverzeichnis und Satzung des Deutschen Werkbundes e.V. 1908, Nachtrag 1909, Leipzig 1909, S.12.
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5.4.1 Flachmuster: Abgepasste Ware und Rapportmuster

Nach dem gegenwartigen Kenntnisstand beschiftigte sich Albinmiiller ab 1906

intensiver als vorher mit Entwiirfen fiir Flachmuster — d.h. entweder Rapport-
ware, z.B. Tapeten und Linoleum, oder so genannte abgepasste Ware, also

Tischdecken und Bodenteppiche mit festem Grundmaf3. In beiden Fallen ver-
zichtete eine gute Gestaltung auf die Illusion von Tiefenwirkung und betonte

die Flache; auch sollten die Muster nicht zu aufdringlich erscheinen, sondern

sich gut in die Gibrige Raumausstattung einfiigen konnen.

Linoleum und Lincrusta

Die Erfindung des strapazierfdhigen Fulbodenbelags Linoleum geht auf den
Englander Frederick Walton zuriick, der 1863 ein Patent zur Herstellung eines
haltbaren und pflegeleichten Fuf3bodenbelags aus Korkmehl, Jute und oxidier-
tem Leinol angemeldet hatte.®**

Die Delmenhorster Linoleumfabrik (Anker-Marke) war 1892 als erste deut-
sche Linoleumfabrik gegriindet worden.®* Waren zuerst nur einfarbige Aus-
fihrungen moglich, so konnte ab dem Ende des 19. Jahrhunderts das Material
bedruckt werden. Die Einfithrung der Inlaid-Technik in den 189oer Jahren er-
moglichte die Herstellung haltbarer farbiger Muster. Um den historistischen
Kundengeschmack zu bedienen, wurden zunichst Dielen- oder Holzboden bzw.
Orientteppiche imitiert. Das Linoleum geriet daher seitens der Kunstgewerbe-
bewegung in den Verruf eines minderwertigen Surrogat-Materials. Erst der Ju-
gendstilbewegung gelang es, dem Material eine eigene Asthetik zu geben. Ge-
rade die freien Gestaltungsmoglichkeiten lieen sich hervorragend nutzen, um
den Fuflboden im Sinne der Raumkunst harmonisch mit den tibrigen Ausstat-
tungselementen abzustimmen. Da das Material duflerst pflegeleicht und gut zu
reinigen war, diente es zugleich der Zweckmafiigkeit und Hygiene, auf die in
dieser Zeit ebenfalls Wert gelegt wurde. Linoleum in den Rdumen zu verlegen,
galt nun gerade als Zeichen eines besonders fortschrittlichen Kulturverstiand-
nisses und trug zur Bildung einer »Hauskultur«®*” bei. Inlaid-Linoleum hatte

Vgl. Torsten Ziegler: »Wachstuch, FuBitapete, Kamptulikon, Korkteppich: Linoleum. Der Beginn des idealen
Bodenbelags«, in: Gerhard Kaldewei (Hrsg.): Linoleum. Geschichte, Design, Architektur. 18822000, Ostfildern-Ruit
2000, S.32-47, hier: S.36 f.

Vgl. zur Geschichte des Linoleums in Deutschland: Roland A. Hellmann: »Aufstieg, Fall und Renaissance eines
FuBlboden-Klassikers: Die Geschichte des Linoleums in Deutschland«, in: Gerhard Kaldewei (Hrsg.): Linoleum.
Geschichte, Design, Architektur. 1882-2000, Ostfildern-Ruit 2000, S.48-53, hier: S.49. Die fritheren Linoleumfab-
rik-Griindungen in Deutschland geschahen unter englischer Fithrung, so die bereits 1882 ebenfalls in Delmen-
horst erdffnete »German Linoleum Manufacturing Comp. Ltd.« (ab 1896 »Deutsche Linoleum -Werke Hansa
AG«), vgl. ebd. Siehe auch Hans Martin Gubler: »Linoleum, Lincrusta und Muralin — Materialien zur Raumkunst
um 1900 bis 1920«, in: Unsere Kunstdenkmadler 33 (1982), Nr. 4, S.417-421.

Warlich 1908, S. XIII.
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seine Hochzeit zwischen 1900 und 1914. Da die Herstellung teure Handarbeit
erforderte,** wurde die Produktion nach dem Ersten Weltkrieg in den 1920er
Jahren nicht weitergefiihrt.

Die Delmenhorster Linoleumfabrik (Anker-Marke) war frith dem Deut-
schen Werkbund beigetreten. Schon seit 1905 bestand eine enge Zusammenar-
beit mit Peter Behrens, der nicht nur Muster entwarf, sondern —dhnlich wie ab
1907 fir die AEG, Berlin - Ausstellungsgebdude und Drucksachen gestaltete.
Neben Behrens schufen u.a. Riemerschmid, Hoffmann und Paul Entwirfe fir
die Fabrik. Bereits zum Jahresanfang 1906 hatte auch Albinmiiller mit der Del-
menhorster Linoleumfabrik einen Vertrag abgeschlossen: iiber »eine beschriank-
te Anzahl von Linoleum- und Linkrusta-Entwiirfen [...], mit denen die Firma die
allerbesten Erfolge hatte«**, die Zusammenarbeit dauerte bis 1915/16.*” Mit
dem Direktor der Linoleumfarbik, Gustav Gericke (1864-1935), war Albinmiiller
bald freundschaftlich verbunden. Zusammen unternahmen sie 1909 eine Italien-
reise, auch lief3 Gericke sein privates Speisezimmer von Albinmiiller ausstatten
(u.a. mit dessen Linoleum- und Lincrusta-Entwiirfen).**® Leider ist das Archiv-
material der Delmenhorster Linoleumfabrik nicht erhalten, so dass nur schwer
der Umfang seiner Beteiligung geschitzt werden kann.*”

Albinmillers bekannte Entwiirfe fir Linoleum-Muster sind durch eine
starke Reduzierung der kiinstlerischen Mittel geprégt, d.h. sie zeigen oft lineare
Motive [Abb. 162 oben, 163], die weder eine Raumlichkeit noch natiirliche Vor-
bilder imitierten. Florale Motive wurden von Albinmiiller auf Grundformen
zuriickgefithrt und, z.B. bei Muster 9550 [Abb. 162 unten], als Blatt und Bliite
aneinandergereiht, zu einem Gittermuster gefiigt. Auch nutzte er bei den tiber-
lieferten Entwiirfen die durch die Inlaid-Technik gegebene Méglichkeit zur Ver-

Vgl. Nils Aschenbeck: »Im Zeitalter der Hygiene, in: Gerhard Kaldewei (Hrsg.): Linoleum. Geschichte, Design,
Architektur. 1882-2000, Ostfildern-Ruit 2000, 140-161, hier: S. 144.

Vgl. Aschenbeck 2000, S. 154.
Albinmiiller 2007, S. 134.
Vgl. ebd., S. 134 (»wohl 10 Jahre«).

Vgl. ebd.; zum Speisezimmer siehe: Karl Schaefer: Die Delmenhorster Linoleum Fabrik Anker-Marke und die
moderne Raumkunst, Delmenhorst [um 1915], S. 35.

Vgl. Matthew Jefferies: »Der Werkbund in Delmenhorst. Eine vergessene Episode der deutschen Design-Ge-
schichte«, in: Gerhard Kaldewei (Hrsg.): Linoleum. Geschichte, Design, Architektur. 1882-2000, Ostfildern-Ruit
2000, S.96-119, hier: S.108, Anm. 5. Eine (unvollstindige) Auflistung bei Franke 2000, S.136. Siehe auch: Georg
Jacob Wolf: »Das Deutsche Kunstgewerbe auf der Briisseler Weltausstellung«, in: Die Kunst 22 (1910), S.529-551,
hier: S.576; Deutscher Werkbund (Hrsg.): Die Durchgeistigung der Deutschen Arbeit. Wege und Ziele in Zusammen-
hang von Industrie/Handwerk und Kunst, Jena 1912 (Jahrbuch des Deutschen Werkbundes), S.104; Schaefer [um
1915], jeweils nach den S.6, 14, 34; Sabine Réder, Gerhard Stock (Hrsg.): Deutsches Museum fiir Kunst in Handel
und Gewerbe. Moderne Formgebung 1900-1914, Ausst. Krefeld (Kaiser Wilhelm Museum), Hagen (Ernst Osthaus
Museum), Krefeld 1997, S. 268, Nr. LN 11, 12.
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wendung von bis zu zehn Farben nicht voll aus.”*® Derartige ruhige, fortlau-
fende Rapportmuster, die zudem nicht kurzlebigen Modewtiinschen folgten,
und somit vielfaltig einsetzbar waren, bedingten entschieden die fiir den Erfolg

der Industrie notige Wirtschaftlichkeit der Entwiirfe.

901

Wihrend Albinmiiller seine Linoleumentwiirfe 1906 auf der Dresdner
Kunstgewerbe-Ausstellung auch in Wohnraumen prasentierte, schrankte er
deren Einsatz in spateren Jahren auf Boden mit starken Beanspruchungen ein,
wie Arbeitszimmer, Flurbereiche bzw. — gerade aus hygienischen Griinden - die
Riume im Sanatorium Dr. Barner, Braunlage, dessen Neubau er in den Jahren
1911 bis 1914 schuf.”®® Fir die Richter-Bibliothek, die er 1908 auf der Hessischen
Landesausstellung zeigte, wéhlte er ebenfalls bewusst einen strapazierfahigen
Linoleumbelag, hier das Muster 9110 [Abb. 163].

Abb.162:

Albinmiiller: Muster fiir Inlaid-Linoleum,
(oben) Musternummer 4995 (publiziert 1915)
und (unten) Musternummer 9550 (publiziert
1912), Ausflihrung Delmenhorster Linoleum-
fabrik (Anker-Marke)

Vgl. zu den Méglichkeiten der Mustergestaltung Aschenbeck 2000, S. 144.

Vgl. Gustav Gericke: »Das Deutsche Linoleum auf dem Weltmarkte«, in: Deutscher Werkbund (Hrsg.): Die Durch-
geistigung der Deutschen Arbeit. Wege und Ziele in Zusammenhang von Industrie/Handwerk und Kunst, Jena 1912

(Jahrbuch des Deutschen Werkbundes), S.45-49, hier: S. 48.

Siehe Kapitel 6.3.2.
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Neben Fufibodenbelidgen aus Linoleum fertigte die Delmenhorster Linoleumfa-
brik auch Lincrusta-Tapeten. Dieses Material, eine Linoleum-ahnliche Masse

auf Papier aufgebracht, war 1877 ebenfalls von Frederick Walton zuerst als Er-
satz fiir Ledertapeten entwickelt worden.”*® Bei dieser Technik wurde das Orna-
ment plastisch als Relief ausgebildet und konnte durch einen farbigen Anstrich

vom Grundton abgesetzt werden; dadurch entstanden jene anregende Farb- und

Licht-Schatten-Spiele, die den Raumkunst-Idealen der Jugendstilepoche und

des Neoklassizismus entgegenkamen. Das Material wurde mit der Zeit fester
und haltbarer — einer Werbeschrift von 1929 zufolge bildete es »eine unverwiist-
liche Wandflache «*** —und war zudem abwaschbar, daher wurde Lincrusta hiu-
fig in Bereichen mit héheren Hygieneanforderungen verwendet. Weil diese Ta-
peten auflerdem tiberstrichen werden konnten, »ohne an der schonen Wirkung

°% und selbst Vergoldungen moglich waren, erlaubten sie eine

nachtrégliche individuelle Anpassung. Die Entwiirfe der Jugendstilkiinstler fiir
dieses Material fielen oft verspielter und kleinteiliger aus.

einzubiflen«

Abb.163:

Albinmiiller: Richter-Bibliothek fiir das Justiz-
gebdude Mainz (Hessische Landesausstellung
fiir freie und angewandte Kunst 1908);
Inlaid-Linoleum Musternummer 9110 (1908),
Ausfiihrung Delmenhorster Linoleumfabrik
(Anker-Marke)

Vgl. Ludger Fischer: »Sanatorium Dr. Barner in Braunlage/Harz. Albin Miiller 191214, Lutz Walter, in: Baumeister
97 (2000), Nr. 10, S.72-79, hier: S.79. Die Masse besteht aus Leinol, Korkmehl, Harzen, Paraffin, Schlemmkreide,
Holzmehl, Pigmenten, vgl. ebd.

Delmenhorster Linoleum-Fabrik: Delmenhorster Anker Lincrusta. Tapezieren—Dekorieren —Behandeln [Werbeschrift],
[Delmenhorst] 1929, 0.S.

Ebd.
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Albinmiiller nutzte seine Lincrusta-Entwiirfe hiufig in Treppenhédusern, Gar-
deroben- und Flurbereichen.”® Einige seiner Muster &dhnelten in der zuriick-
haltenden Gestaltung den Linoleumentwiirfen, auf Wiederholung von geome-
trischen Grundformen basierend oder sehr zuriickhaltend mit kleinen Perl-
schniiren akzentuiert [Abb. 164].

Abb. 164:

Albinmiiller: Lincrusta-Wandbekleidung,
(links) unbek. Musternummer und (rechts)
Musternummer 577 (publiziert 1906/1907),
Ausfiihrung Delmenhorster Linoleumfabrik
(Anker-Marke)

Abb.165:

Albinmiiller: Lincrusta-Wandbekleidung, unbek.
Musternummer (publiziert 1910), Ausfiihrung
Delmenhorster Linoleumfabrik (Anker-Marke)

906  Siehe hier Kapitel 5.3.1 (Miethduser auf der Kiinstlerkolonie), 6.3.2 (Neubau Sanatorium Dr. Barner, Braunlage).
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Daneben schuf er aber auch aufwéndigere Entwiirfe, drei von diesen sind bis
heute im Sanatorium Dr. Barner erhalten,®®” u.a. in der Garderobe [Abb. 165,
215]. Das dort verwendete Muster war aus alternierenden Blocken von jeweils
vier identischen Motiven gebildet: abstrahierte ionische Kapitelle mit Voluten
und angedeutetem Eierstab bzw. vier, nur als Linie angedeutete, Girlanden. Hier
hatte Albinmiiller ein Motiv der klassischen Bausprache durch Abstraktion und
Reihung zu einem fiir den Rapport geeigneten Ornament gewandelt, welches
durch die klassizistischen Anleihen zugleich repriasentativ wirkte. Dieses Mus-
ter war 1910 auch auf der Weltausstellung in Briissel gezeigt worden.”*®

Die Grundidee der gereihten Kapitelle benutzte Albinmiiller bereits 1906 fiir
die Riickenlehne des Standesbeamtenstuhls im Trauzimmer, aber auch z.B. 1914
bei den Pilastern im Musiksaal fiir den Gro3herzog Ernst Ludwig und in einer
stark abstrahierten Form beim »Schwanentempel«, den er zur Kiinstlerkolo-
nie-Ausstellung 1914 schuf. Das Motiv an sich konnte auf eine Inspiration durch
Peter Behrens zurtickgefithrt werden, z.B. dessen Buchgestaltung fiir den Kata-
log zur Weltausstellung in St. Louis 1904 [Abb. 166]. Tatsachlich gehorte es aber
bereits zum klassizistischen Bauschmuck um 1800.

Pseudopilaster aus iibereinander gereihten Schmuckmotiven verwandte

Albinmiller wie oben erwihnt allerdings bereits seit 1906.7"

Abb. 166:

Peter Behrens: Buchschmuck fiir den Amt-
lichen Katalog des Deutschen Reiches zur
Weltausstellung in St. Louis 1904

IIIIIIl

ﬁE’!l

Siehe Kapitel 6.3.2.
Vgl. Wolf 1910, Abb. S.576 (unten rechts).

Siehe Kapitel 3.5.1 (Stuhllehne des Standesbeamten im Trauzimmer von 1906), vgl. auch Architektur und Raum-
kunst 1909, S. 24 (Wandgestaltung in einem Wartezimmer).
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Tapeten
Tapetenmuster lieferte Albinmiiller u.a. fiir die Tapetenfabrik Coswig G.m.b.H.,
in groflerem Mafle setzte er diese in den Musterwohnungen der 1914 auf der
Mathildenhéhe von ihm errichteten Miethdusergruppe ein.’*°

Zwei Muster, die Albinmiiller in seinem Bildband Werke der Darmstddter
Ausstellung von 1917 publizierte, sollen hier als Beispiel fiir Albinmiillers Tape-
tenentwiirfe dienen. Die Tapete aus einem Fremdenzimmer [Abb. 167] zeigt die
charakteristische Feinteiligkeit seiner Motive. Die Elemente sind jeweils ver-
setzt Uiberlappend angeordnet: Auf drei stilisierten Rosenbliiten stehen sich
zwei Pfauenhdhne gegeniiber, deren Gefieder einen ovalen Rahmen bildet und
sich nach unten als »Stammc« fortsetzt, rechts ist ein in umgekehrter S-Form
geschwungener Farnzweig angelegt. Ein ganzer Raum mit dieser Pfauentapete
ausgestattet muss geradezu flirrend gewirkt haben.

Die gleiche Verschachtelung der Einzelelemente bei einer stiarkeren Abs-
traktion zeigte das zweite Muster [Abb. 168].

Abb.167:
Albinmiiller: Tapetenmuster (publiziert 1917)

Abb. 168:
Albinmiiller: Tapetenmuster (publiziert 1917)

910 Vgl. zu Albinmiillers Zusammenarbeit mit der Tapetenfabrik Coswig: Grife 1999, S.195. Siehe zur Miethauser-
gruppe Kapitel 5.3.1.
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Teppiche
Fiir das 1910 in Briissel ausgezeichnete Speisezimmer lief3 Albinmiiller den Tep-
pich [Abb.170] von der Wurzener Teppich- und Veloursfabriken AG herstellen,”*
die auch Entwiirfe von Olbrich, Riemerschmid (ebenfalls fiir die Briisseler Welt-
ausstellung 1910), Friedrich Adler’** und Behrens®* ausfiihrte. Die Firma ging
zurlck auf eine Wollstaubfabrik, die der Tapetenfabrikant Friedrich August
Schiitz (1808-1887) 1856 in Wurzen gegriindet hatte, um in der Herstellung von
Velourstapeten unabhéngig von Importen zu werden. 1883 erfolgte die Umbe-
nennung in »Wurzener Teppich- und Veloursfabriken AG«.”** Um 1900 sah man
auch hier in der neuen Formensprache des Jugendstils die Chance, den Umsatz
zu beleben, und bemiihte sich aktiv um neue Entwiirfe. So war 1902 ein Wettbe-
werb hierfiir ausgeschrieben, der u.a. von Theodor Volbehr, Direktor des Stadti-
schen Museums Magdeburg, juriert wurde, und dessen 1. Preis an das Gestalter-
ehepaar Rudolf (1873-1948) und Fia Wille (1868-1920) ging.

1> 1904 erhielten die

Produkte der Wurzener Teppich- und Veloursfabriken AG einen Grand Prix auf
der Weltausstellung in St. Louis.”*¢

Die Firma wurde in den 1990er Jahren aufgeldst, ein Teil des Firmenarchivs
wird vom Stadtmuseum Wurzen aufbewahrt, darunter auch einige Musterbii-
cher ab dem Jahr 1907. Darin kénnen gegenwartig 21 Entwiirfe von Albinmiil-
ler im Zeitraum 1908-1915 und 1927 identifiziert werden. Aufler fiir die Wurze-
ner Teppich- und Veloursfabriken AG lieferte Albinmiiller im Ubrigen auch
Entwiirfe fir die Vereinigte Smyrna-Teppich-Fabriken AG, Berlin/Cottbus.”’

Im Musterbuch der Teppichfabrik war zu diesem Modell vermerkt »moder. Entw. Albin Miiller, Tepp. F. Weltaus-
stellung Briissel«, vgl. Musterbuch 3801-5500 (Archiv der Wurzener Teppich- und Veloursfabriken AG, Kulturhis-
torisches Museum Wurzen), Muster 4947, Eintrag zwischen 12.01.1910 und 17.01.1910. Siehe ausfiihrlicher zu
Albinmillers Zusammenarbeit mit der Wurzener Teppichfabrik Kénig/Jung 2016.

Vgl. Leonhardt 1994, S.295 f., 311-315.

Vgl. Robert Breuer: »Was Deutschland auf der Briisseler Ausstellung lernen konnte«, in: Textile Kunst und Indus-
trie 3 (1910), S.278-284, 389-407, hier: S.389 [im Folgenden zitiert als: Breuer 1910b].

Vgl. zur Firmengeschichte: Richard Klinkhardt: Die Wurzener Industrie 1797-2002, Beucha 2005 (Sachsisches Wirt-
schaftsarchiv e.V., Erinnerungen 5), S. 154-159; vgl. auch: Haase 1999, S. 44; Ziffer 1999, S. 86.

Vgl. Wurzner Teppich- & Velours-Fabriken. Aktien Gesellschaft: Geschdfts-Bericht 1902 (Kulturhistorisches
Museum Wurzen, Archiv der Wurzener Teppich- und Veloursfabriken AG).

Vgl. Wurzner Teppich- & Velours-Fabriken. Aktien Gesellschaft: Geschdfts-Bericht 1904 (Kulturhistorisches
Museum Wurzen, Archiv der Wurzener Teppich- und Veloursfabriken AG).

Vgl. Kessler 1910, S. 262, und hier Kapitel 5.3.1.
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Die Teppich-Muster unterscheiden sich in den Anforderungen an die Gestal-
tung vom Linoleum, dessen Muster im fortlaufenden Rapport ausgefithrt wur-
de, dadurch, dass es sich hierbei zum Teil um >abgepasste<, d.h. auf ein be-
stimmtes Grundmaf zugeschnittene Muster handelte. Dies lasst sich an den in
die Musterstreifen eingeschlossenen Ecken- und Randgestaltungen ablesen.

Bei den auf der Weltausstellung in Briissel gezeigten Teppichen [Abb. 169,
170] ist auffillig, dass Albinmiiller hier von seinem frither geduf3erten Grund-
satz, stets die Mittelflache freizulassen, abwich.”*® Beide wiesen eine quadrati-
sche Feldereinteilung mit stilisierter, ornamentaler Binnenzeichnung auf. In ei-
nem Aufsatz fiir die Zeitschrift Textile Kunst und Industrie 1910 beurteilte Robert
Breuer Albinmiillers Teppichentwiirfe als weniger gut geeignet fiir dieses Ma-
terial. Zwar seien Linienfithrung und zeichnerische Qualitat lobenswert, die
Muster wiirden sich jedoch eher fiir starre Materialien wie Linoleum oder Par-
kett eignen.’"’

Im Briisseler Speisezimmer 1910 lobte Breuer jedoch die Wahl des Teppichs
[Abb.170], hier spiegelte die Feldereinteilung des Teppichs die Deckengestal-
tung und unterstitzte so die Gesamtwirkung des Raums.”*°
Zur gleichen Zeit entwarf Albinmiiller auch aufierst reduzierte Motive, die nur
aus einem schmalen Ornamentband mit kleinen Ovalen bestanden [Abb.171].
Der Entwurf mit der Musternummer 4299 war fir das von ihm 1908 entworfe-
ne Firstenbad in Bad Nauheim bestimmt gewesen [Abb. 108].

Daneben belegen einige in den Musterbiichern der Wurzener Teppich-
und Veloursfabriken AG nachweisbaren Entwiirfe, wenn auch zum Teil nur
auf schmalen Musterstreifen, dass Albinmiiller ebenso luftigere, fantasievolle
Flachenmuster entwerfen konnte, die auch fiir Breuer dem weichen Teppich-
material angemessener erschienen haben miissten [Abb.172, 173].

Vgl. Wolf 1910, S.577; siehe Kapitel 2.3.3.
Vgl. Breuer 1910b, S.396.

Vgl. Robert Breuer: »Raumkunst und Kunstgewerbe, in: Gottfried Stoffers (Hrsg.): Deutschland in Briissel 1910.
Die deutsche Abteilung der Weltausstellung, K6ln 1910, S. 95-140, hier: S.117.
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Abb.169:

Albinmiiller: Teppich-Entwurf, Musternummer

4634 (1909), Ausfiihrung Wurzener Teppich-
und Veloursfabriken AG

Abb.170:

Albinmiiller: Teppich-Entwurf fiir das
Speisezimmer auf der Weltausstellung in
Briissel 1910, Musternummer 4947 (1910),
Ausfiihrung Wurzener Teppich- und
Veloursfabriken AG

Abb.171:

Albinmiiller: Teppich-Entwurf fiir den
Warte-Raum des Fiirstenbads in Bad
Nauheim, Musternummer 4299 (1908),
Ausfiihrung Wurzener Teppich- und
Veloursfabriken AG
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Abb.172:

Albinmiiller: Entwurf fiir einen Tournay-
Teppich, Musternummer 1787 (1915),
Ausfiihrung Wurzener Teppich- und
Veloursfabriken AG (bereits 1913 aufgelegt
als Modellnummer 8653 fiir einen
Smyrna-Teppich) - Musterstreifen und
Gesamtansicht

Abb.173:

Albinmiiller: Entwurf fiir ein Teppichmuster
zur Ausfiihrung in Smyrna-Technik, Muster-
nummer 8341, zwei Farbvarianten (1913),
Ausflihrung Wurzener Teppich- und
Veloursfabriken AG
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Bezugsstoffe, Tischwasche und weitere Textilien

In den Bereich der Rapport-Muster gehdren auch Albinmiillers Entwiirfe fiir
Bezugsstoffe, die u.a. fiir die Mechanische Weberei Gustav Kottmann, Krefeld,
entstanden [Abb. 174]. In dieser Stadt hatte man einige Jahre zuvor begonnen

neben der Seidenproduktion auch eine Webindustrie zu etablieren, die laut ei-
nem kurzen Bericht von 1907 von Paul Schulze weniger modeabhangig und so-
mit wirtschaftlicher sein sollte.”** Wahrend einige der neugegriindeten Unter-
nehmen ihre Entwiirfe in firmeneigenen Ateliers anfertigen lieen, war die Fir-
ma Kottmann gezielt an Kiinstler herangetreten, wodurch die Produktion, wie

Schulze schrieb, »eine ungeheure Vielseitigkeit«** erhielt. Beweis ihrer Mus-
tergiltigkeit war, dass die Stoffe in zahlreichen Raumen auf der Weltausstellung

in St. Louis 1904 und der III. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden

1906 vertreten war. Albinmiiller verwendete auf der Kunstgewerbe-Ausstellung

1906 in seinen Raumen einige seiner Entwiirfe fiir Kottmann.”**

Entscheidend war in der Mustergestaltung von Bezugsstoffen, wie Schulze
betonte, dass dies zwar einen belebten, aber angenehm zuriickhaltenden Aus-
druck aufwiesen, so dass man nicht »tiber dem Muster die M6belform oder gar
iiber beiden den Benutzer der Mobel, den Menschen vergifit«°**

Abb.174:

Albinmiiller: Mébelstoffe (1910),
Ausfiihrung Mechanische Weberei
Gustav Kottmann, Krefeld

Vgl. Paul Schulze: »Crefelder Mobel-Stoffe«, in: Innendekoration 18 (1907), Nr. 3, S.106-108, hier: S.107 [im Fol-
genden zitiert als: P. Schulze 1907].

Ebd.
Siehe hier Kapitel 3.5.2.

P. Schulze 1907, S.107.
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Mehrere Entwiirfe fertigte Albinmiiller auch fir Gebrauchstextilien, wie Tisch-
wische und Zierkissen.”* Hier arbeitete er ebenfalls mit den Gestaltungsmit-
teln der Reihung und Symmetrie, die einzelnen Zonen — Mittelfeld, Randbereich,
Ecken - waren innerhalb der Entwiirfe klar voneinander abgegrenzt. So trug z.B.
die breite Randzone der fiir die Firma Glaser Nachf., Penig i.S. entstandenen
Tischdecke [Abb.175] unterschiedlichen Tischmaflen Rechnung. Die Eckenge-
staltung war abgesetzt, den unweigerlichen Faltenwurf beachtend, das Mittel-
feld liefl Albinmiller undekoriert. Hier wire jedes Ornament auch unniitz ge-
wesen, da es vom Tischgeschirr verdeckt wurde.

Fiir Kissenbeziige griff Albinmiiller oft auf Spiralmotive zuriick, wie zwei
Beispiele zeigen, die 1908 auf der Hessischen Landesausstellung gezeigt wur-
den [Abb.176].7%

Abb.175:
Albinmiller: Bedruckte Tischdecke (publiziert
1911), Ausflihrung Glaser Nachf,, Penig i.S.

Vgl. zum Bsp. Schulze 1908, S.395 (Tafeltuch), 396 f. (Zierkissen); Architektur und Raumkunst 1909, Tafel 71;
Breuer 1910b, S.463, 465; Hellwag 1911, S. 14; Michael Buhrs (Hrsg.), Barbara Hardtwig (Bearb.): Maf$ und Freiheit.
Textilkunst im Jugendstil von Behrens bis Olbrich, Ausst. Miinchen (Villa Stuck), Miinchen 2010, S. 114-123.

Vgl. Schulze 1908, Abb.S.396 f.; siche auch: Alexander Koch (Hrsg.): Moderne Stickereien. Serie III. Eine Auswahl
moderner Stickereiarbeiten in allen Techniken, sowie Stickerei-Entwiirfe hervorragender Kiinstler und Kiinstlerinnen,
Darmstadt [1908] (Kochs Monographien 14), S.3, 59.
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Abb.176:
Albinmiiller: Kissenbeziige (1908),
Ausfiihrung Hubert Bringer, Darmstadt
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5.4.2 Westerwalder Steinzeug
Das Westerwilder Steinzeug war dhnlich wie Zinngerét, das in den Jahren kurz
nach 1900 sehr beliebt gewesen war, aufgrund seines giinstigen Preises gut ge-
eignet, die neuen Formen und Dekore in weite Bevolkerungskreise zu tragen.
Den Impuls fiir eine Erneuerung der Formensprache gaben auch hier wirt-
schaftliche Uberlegungen. Um 1900 sah sich die Westerwilder Steinzeugpro-
duktion, seit dem 15. Jahrhundert in der Gegend um Hohr-Grenzhausen ansés-
sig, gezwungen, die Gestaltung ihrer Erzeugnisse zu erneuern, da die historisti-
sche Produktion nicht mehr die gewiinschten Absétze brachte.””” So beauftragte
um 1902/1903 das Landratsamt im benachbarten Montabaur Henry van de Velde
und Peter Behrens mit Entwiirfen, die an die Firmen verteilt wurden. Parallel da-
zu ging Richard Riemerschmid ein langeres Vertragsverhéltnis mit dem Unter-
nehmen Reinhold Merkelbach, Grenzhausen, ein, fur die er rund 100 Entwiirfe
schuf. Bedeutende Beitrage lieferte daneben der Bildhauer Paul Wynand (1879—
1956), der ab 1905 Lehrer an der Keramischen Fachschule in Hohr war.
Albinmiiller erhielt nach seinem erfolgreichen Darmstédter Debiit auf der
Hessischen Landesausstellung 1908 vom Landratsamt in Montabaur ebenfalls
den Auftrag, »die Westerwilder Steinzeugindustrie durch neue Entwiirfe und
Modelle zu befruchten«’?*. Moglicherweise schon 1908 oder erst 1909 nahm er
diese Arbeit auf.”®” Albinmiiller erinnerte sich in seiner Autobiografie, dass er
mehrmals nach Montabaur reiste, um in den Topferwerkstétten der einzelnen
Betriebe zu arbeiten und sich so mit dem Material auseinanderzusetzen.’*°
Diese den Werkbundidealen entsprechende Herangehensweise hatte er schon
fiir seine Entwurfstétigkeit fiir die Firstlich Stolbergsche Hiitte, Ilsenburg,
und deren gusseiserne Geratschaften gewahlt.

Vgl. zur Jugendstilproduktion der Westerwélder Steinzeugindustrie: Erlebach/Schimanski 1987; Dry-von Zez-
schwitz 1993; Jirgen Schimanski, Judith Engelmann: Braun geflammt und grau gesalzen — Westerwilder Steinzeug
des Jugendstils. Eine rheinische Sammlung. Dokumentation zur Firma Reinhold Merkelbach, bestehend aus dem Ver-
kaufskatalog der Vereinigten Steinzeugwerke Hohr und Grenzhausen (Simon Peter Gerz, Reinhold Hanke, Reinhold
Merkelbach und Walter Miiller) von 1912, und Ausziigen aus den Modellbiichern (1900-1935), Ausst. Hohr-Grenz-
hausen (Keramikmuseum), Hohr-Grenzhausen 2011.

Albinmiiller 2007, S. 157.

In seiner Autobiografie erwihnt Albinmiiller die Beauftragung im Jahr 1909 (dem Jahr der Italienreise mit Geri-
cke), vgl. Albinmiller 2007, S. 157. Schimanski und Dry-von Zezschwitz gehen allerdings davon aus, dass der Auf-
trag moglicherweise bereits 1908 vergeben wurde, vgl. Dry-von Zezschwitz 1993, S.356; Schimanski/Engelmann
2011, S. 76.

Vgl. Albinmiiller 2007, S.157. Vgl. Gustav Edmund Pazaurek: »Neues Steinzeug von Albin Miiller«, in: Die Kunst
24 (1911), S. 177-183, hier: S. 181, und: Kessler 1911a, S. 440.
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Erste grofiere Publizitét seiner Téatigkeit fiir die Westerwilder Firmen erhielt
er durch einen Entwurf fiir einen Bierseidel mit Hirschmotiv [Abb.177], der
1909 den 1. Preis in einem Wettbewerb fiir Studentenkunst erhielt.”** Neben
Albinmiller hatte sich auch Riemerschmid beteiligt, fiir seine sehr schlichten
Entwiirfe jedoch nur lobende Erwahnungen erhalten.’** Ursache dafiir mag
gewesen sein, dass Gustav E. Pazaurek, Direktor des Wiirttembergischen Lan-
desmuseums, Stuttgart, der den Wettbewerb ausgeschrieben hatte, selbst ein
Befiirworter des Ornaments war.”** Albinmillers Seidel war mit vier quadra-
tischen Bildfeldern geschmiickt, welche in zwei Varianten einen stattlichen
Hirsch, umgeben von Wirbeln und Schmuckmotiven zeigten.

Stilisierte Tiere, verschlungen mit Pflanzen, Wirbeln und Spiralen finden
sich auch auf anderen Seideln und Kannen, die Albinmiuller fur die Westerwil-
der Steinzeug-Industrie entwarf.”** Mit dem Jagdmotiv nahm er ein traditionel-
les Thema auf, modernisierte es jedoch durch die belebte, abstrahierte Hinter-
grundgestaltung. Diese Formensprache verweist auf Gestaltungsprinzipien,
die fiir Albinmiiller ab 1910 relevanter wurden; dhnliche Wirbelmotive fanden
sich um 1915 auf dem bereits besprochenen Teppich-Entwurf Modellnummer
1787 fuir die Wurzener Teppich- und Veloursfabriken AG [Abb. 172].

Abb.177:

Albinmiiller: Bierseidel, Modellnummer 2138
(1909), Hohe 11,8 cm, Steinzeug, kélnisch

braun glasiert, Ausfiihrung Reinhold Merkelbach,
Grenzhausen

Vgl hierzu: G.E. Lithgen: Deutsches Steinzeug behandelt im Anschluf$ an den Wettbewerb fiir Studentenkunst Stuttgart 1909,
mit einer Einl. von Beate Dry-von Zezschwitz, 1981 (Nachdruck) (Westerwilder Steinzeug des Jugendstils IIT), S.IV-VIL.

Wie Dry-von Zezschwitz vermutet, wohl aufgrund dessen zuriickhaltenden Umgangs mit Dekor, vgl. Dry-von Zez-
schwitz 1993, S.129, Anm. 641.

Wie seine Kritik beziigl. des zunehmenden Verzichtes auf dekorative Elemente in Dresden 1906 zeigt: »Als ein wenig
erfreuliches Moment méchte ich ganz besonders den strengen Puritanismus, die geradezu bedngstigende Ornament-
flucht hinstellen.«, Pazaurek 1905/1906, S. 241 f.

Vgl. Schimanski/Engelmann 2011, S.88, Nr. 119; Ulmer 1990, S. 166, Nr. 239, 240 (zwei Bierseidel mit Vogeldekor,
Modellnummer 2217 bzw. 2210, Ausfithrung Reinhold Merkelbach, Grenzhausen); das Pfauendekor des Biersei-
dels, Modellnummer 2217 (Ausfithrung Reinhold Merkelbach, Grenzhausen) wurde auch auf einer bauchigen

Kanne verwendet, vgl. Pazaurek 1911, S. 183.
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Ab 1910 wurden Albinmiillers Entwiirfe in groflerem Umfang publiziert.”* Ei-
nen wichtigen Fiirsprecher fand er in Pazaurek, der 1911 einen sehr lobenden
Artikel iiber seine Entwiirfe in der Zeitschrift Die Kunst publizierte.”*® Dessen
Auflerungen nahm allerdings die Keramische Fachschule in Hohr zum Anlass,
ihre Verargerung tiber die Vergabe von Entwiirfen an externe Kiinstler laut zu
machen. Albinmiillers hitte sich z.B. nicht ausreichend mit dem Material be-
schaftigt bzw. nicht in den Werkstitten selbst gearbeitet, seine Entwiirfe zeig-
ten zu sehr den Charakter der Metallarbeiten und seien zu teuer in der Her-
stellung.”” Bereits die Entwurfstétigkeit von van de Velde und Behrens war
seitens der Fachschule negativ aufgenommen worden. Schimanski weist die
Kritik der Fachschule allerdings zuriick und stellt fest, dass abgesehen von
den Arbeiten von Paul Wynand die Entwiirfe der Fachschule haufig nur »ein

938

gewisses Mittelmafl«”*® erreichten.

Insgesamt schuf Albinmiiller zwischen 1909 und 1911 iber 100 Modelle.’*
Diese wurden zum Teil ebenfalls zuerst vom Landratsamt in Montabaur ange-
kauft und in der Folge an verschiedene Firmen vergeben, Schimanski geht da-
neben aufgrund der grofien Zahl an Entwiirfen fiir die Firma Reinhold Mer-
kelbach davon aus, dass mit dieser ein eigener Vertrag bestand.’*°
Erlebach/Schimanski bezeichnen Albinmiiller gar als den »eigentliche[n]

Erneuerer des Westerwilder Steinzeugs«’*'. Denn er entwarf vor allem zahl-
reiche Bowlen, Kannen und Trinkgefifle, die zum klassischen Formenreper-
toire des Westerwalder Steinzeugs gehorten, da hierbei die guten Isolierungs-
eigenschaften des Materials von Vorteil waren.”** Damit eigneten sie sich besser
far den Verkauf als manche formalen Experimente, wie sie einige Modelle van

Vgl. Kessler 1910, S. 258 f.

Vgl. Pazaurek 1911.

Vgl. Anonym: »Westerwald-Keramik und Kunst-Reklame, in: Sprechsaal 44 (1911), Nr. 7, S.101 f. Vgl. ausfiihrlich
zu der Debatte Dry-von Zezschwitz 1993, S. 84 f.

Schimanski/Engelmann 2011, S.77.

Vgl. ebd., S.76. An anderer Stelle ist von mind. 80 Entwiirfen die Rede, vgl. ebd., S. 36.

Vgl. ebd., S.23. Die tbrigen Entwiirfe gingen an Dumler & Breiden, Hohr; Simon Peter Gerz, Hohr; Reinhold
Hanke, Hohr; Merkelbach & Wick, Grenzhausen; JW. Remy, Hohr; A J. Thewalt, Hohr; J.P. Thewalt, Hohr; vgl. ebd.
Albinmiiller fertigte auch einige Entwiirfe fiir die Steinzeugindustrie Koblenz (Coblenz), Hohr.
Erlebach/Schimanski 1987, S. 15.

Vgl. Schimanski/Engelmann 2011, S.24. In der Beurteilung der Entwiirfe muss dabei beachtet werden, dass die
Deckel nur selten von den Kiinstlern gestaltet, sondern oft von den Herstellern vorgegeben oder erst durch den
Hindler angebracht wurden, auch auf die Farbgebung scheinen die Kiinstler nur beschrankt Einfluss gehabt zu
haben, vgl. ebd., S.25. Ebd., S.80, Nr. 93, ist ein Krug mit zugehérigem, von Albinmiiller entworfenen Deckel,
abgebildet.
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de Veldes oder Behrens’ dargestellt hatten.”** Albinmiillers Entwiirfe fiir diese
Gerétschaften scheinen in grofierer Menge produziert worden zu sein, zumin-
dest sind einige Objekte heute noch in mehreren Sammlungen nachweisbar.’**

Mit einigen Geschirrserien schuf er allerdings fiir die Westerwilder Stein-
zeugindustrie ebenfalls ungewohnliche Produkte [Abb. 178], auch ein Rauch-
Service und ein Schreibzeug entstanden nach seinem Entwurf.”** Hiervon schei-
nen sich jedoch keine Exemplare erhalten zu haben.

Abb.178:
Albinmiiller: Kaffee-Service
(publiziert 1911), Steinzeug

=

Die giinstigen Herstellungskosten von Steinzeug sind u.a. darauf zuriickzufiih-

ren, dass, anders als bei Porzellan oder Steingut, nur ein Brennvorgang nétig
ist, um einen festen (>gesinterten<) Scherben zu erhalten. Dieser weist jedoch
eine raue, schlecht zu reinigende Oberflache auf und muss glasiert werden. Im
Westerwald wurde vor allem die Technik der Salzglasur angewendet, die meist
eine graue Farbung aufwies, wihrend das Dekor blau abgesetzt war. Nach 1900
wurden auch braune Farbvariationen (>braun geflammt< und >kélnisch braunc)
entwickelt. Zudem erlaubte die grébere Masse keine feingliedrigen Details.

Albinmuller benutzte die traditionelle Dekortechnik, wertete diese aber
mit neuen Motiven auf, die durchaus seinen Entwiirfen fiir andere Materialien
entlehnt waren, wobei er die produktionsbedingten Grenzen des Materials und
die dsthetische Qualitat beachtete, wie Pazaurek 1911 betonte:

»ZweckmadfSige Konstruktive Formen ohne sinnwidrige Effekthaschereien und

ein gefalliger, den Produktionsstdtten erreichbarer Dekor, der die Ueberladung

ebenso geschickt vermeidet, wie die puritanische Diirftigkeit [...].<**¢

Vgl. ebd., S. 20, 77.
Vgl. die Verweise bei ebd., S. 78-89.
Vgl. Pazaurek 1911, S.177.

Ebd., S.182.
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Haufig wendete er fir die Dekore die Technik der Reihung und Wiederholung
von Motiven an, wie z.B. bei einer zylindrisch geformten Kanne, die die Firma
Reinhold Hanke, Hohr, ausfiihrte [Abb. 179]. Deren Wandung war mit versetzt
angeordneten Rauten verziert, die ein stilisiertes, vegetabiles Ornament ent-
hielten. Das untere Viertel war etwas ausgestellt und mit einem Muster aus
eingezogenen Rechtecken verziert. Diese waren von Perlschniiren eingefasst,
welche ebenfalls den Henkel schmiickten.

Mit dem gleichen Konzept, d.h. die Wandung vollstindig mit einem ver-
setzt wiederholten Ornament zu iiberziehen, verzierte er auch eine Bowle und
einen Bierseidel mit Medaillons.**’

Abb.179:

Albinmiiller: Kanne, Modellnummer 2377
(1909), Hohe 35,5 cm, Steinzeug, grau-blau
salzglasiert, Zinn, Ausfiihrung Steinzeug-
fabrik Reinhold Hanke, Hohr

947  Vgl. Schimanski/Engelmann 2011, S.87 (Bowle und Bierseidel, 1908, Ausfithrung Merkelbach & Wick, Grenzhau-
sen, Modellnummer 1628 bzw. 1241); vgl. auch: Bernd Krimmel u.a. (Hrsg.): Ein Dokument Deutscher Kunst. Darm-
stadt 19011976, Bd. 4: Die Kiinstler der Mathildenhéhe, Ausst. Darmstadt (Mathildenhéhe), Darmstadt 1976, S. 156,
Nr. 444 (Seidel in kleinerer Ausfithrung).
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5.4 Gebrauchsgerat und Materialien zur Raumausstattung der Jahre 1906 bis 1914

Wenn allerdings Pazaurek 1911 schrieb, es gebe keine »konstruktive[n] Unge-
heuerlichkeiten und Kuriositaten«®*® unter seinen Entwirfen, so muss man dies
etwas relativieren, da sich im Katalog der Firma Reinhold Merkelbach durchaus
ungewohnliche Vasenmodelle Albinmiillers fanden [Abb. 180], deren Gestaltung
im unteren Bereich mit dem dreibeinigen Sockel bzw. den in Voluten auslaufen-
den Streben eher wie abstrakte Kleinskulpturen anmuten.

Fiir Bowlen benutzte Albinmiiller ebenfalls ungewo6hnliche Fuflilésungen in
Form von Voluten,’* Kugeln oder als Dreibein.”*° Bei diesen Geféafien bezog er
auch die Griffe an Seiten und Deckel in die Gestaltung ein, die hier benutzte
Henkelform kam haufiger vor [Abb.181], obwohl sie zur Handhabung der
schweren Bowlengefif3e, ebenso wie die kleinen Deckelknaufe, unpraktisch er-
scheint.”* Bei der Bowle mit dem prominenten Adlermotiv [Abb. 181 oben] zeig-
te sich im Ubrigen erneut die Verwandtschaft von Albinmiillers Motivrepertoire
mit der Formensprache von Peter Behrens.”? Beate Dry-von Zezschwitz hat in
ihrer Dissertation tiber das Westerwailder Steinzeug des Jugendstils die Paralle-
len in den Entwiirfen Albinmiillers zum Werk von Behrens aber auch von Ol-
brich herausgearbeitet.”**

Neben den salzglasierten Produkten wurde auch so genanntes Feinstein-
zeug hergestellt, welches wie Porzellan zweimal gebrannt wurde und nach der
Glasur eine glanzende, glatte Oberflache erhielt. Einige Entwiirfe Albinmil-
lers wurden in diesem Material umgesetzt, z.B. eine Tabakdose [Abb. 182]. Die
Dose ist zugleich ein Beispiel fir die Wiederverwendung von Zierelementen,
was haufiger unter seinen Entwiirfen zu beobachten ist: Das Motiv des von
Ranken umgebenen Ovals hatte Albinmiiller bereits 1908 in der Gestaltung ei-
nes Wohnzimmerschranks benutzt [Abb. 120].

1911 wurden erstmals auch von Albinmiiller entworfene, gidnzlich undeko-
rierte, »glasierte Tongeféfie«*>* [Abb. 183] publiziert.

Pazaurek 1911, S.182.
Vgl. Ulmer 1990, S. 165, Nr. 238.

Vgl. Pazaurek 1911, S. 180. Bei Kessler ist eine Vase abgebildet, deren schmaler, runder Fufl auf drei Kugeln ruhte,

die noch einmal auf einer runden Fuflplatte standen, vg. Kessler 1910, S. 259, unten rechts.
Vgl. Schimanski/Engelmann 2011, S. 35.
Vgl. Dry-von Zezschwitz 1993, S.86 f. (Behrens-Anleihen in den Steinzeug-Entwiirfen Albinmiillers).

Vgl. ebd., S.86-88. Dry-von Zezschwitz deutet Albinmiillers Rezeption des Darmstéddter Jugendstils als das Bemii-
hen den Darmstadter Stil nach seinem Beitritt zur Kiinstlerkolonie auf der Mathildenhéhe fortzufiihren. Aller-
dings zeigte sich Albinmiiller in seiner Formensprache bereits wihrend seiner Magdeburger Jahre von Darmstadt

beeinflusst, siehe hier Kapitel 3.

Leipheimer 1911, S.83.
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Abb. 180:

Albinmiiller: Vasen, Modellnummern (links) 2225
und (rechts) 2227 (1911), Steinzeug, Ausfiihrung
Reinhold Merkelbach, Grenzhausen

Abb.181:

Albinmiiller: (oben) Bowle (1911), Steinzeug,
Ausfiihrung A.). Thewald, Hohr; (unten)
Bowle, Modellnummer 1599 (1910), Hohe
33,8cm, salzglasiertes Steinzeug, kobalt-
blaues Dekor, Ausfiihrung Simon Peter Gerz |
GmbH, Hohr
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Abb.182: —
Albinmiiller: Tabakstopf, Modellnummer 3166
(1912), Hohe 18,8 cm, Feinsteinzeug, salz-
glasiert, kobaltblaues Dekor, Ausfiihrung
Reinhold Merkelbach, Grenzhausen

Abb.183:

Albinmiiller: Glasierte TongefdRe
(publiziert 1911), Ausfiihrung
Reinhold Merkelbach,
Grenzhausen

Abb. 184:

Albinmiiller: Kassette mit emaillierter
Vorderseite (1908), 16,3 x 22,3 x 14 cm,
Gusseisen, Email, Holz, Ausfiihrung Fiirstlich
Stolbergsche Hiitte, Ilsenburg
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5 Mitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie -Raumkunst und Kunstgewerbe der Jahre 1906 bis 1914

Die Zusammenarbeit mit der Westerwilder Steinzeugindustrie schien bereits
1912 beendet worden zu sein.”® Erlebach/Schimanski bewerten seine Entwiirfe
als »typisch fir das Material Steinzeug und qualitativ der besten Jugendstil-
kunst ebenbiirtig«®® —damit denen von Riemerschmid und Wynand gleich-
gestellt. Auch seilaut Dry-von Zezschwitz durchaus ein Einfluss auf die firmen-
eigenen Entwiirfe nachweisbar.”*”

5.4.3 Edlere Materialien
Die Tendenz zu edleren Materialien und einer starkeren Betonung handwerkli-
cher Kunstfertigkeiten, die den Neoklassizismus kennzeichnete, fithrte im Be-
reich des Gebrauchsgerits in den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg zur Entwick-
lung eines >reichen Stils«. Charakteristisch hierfiir war neben der Verwendung
von Edelh6lzern und -metallen der Gebrauch von Elfenbein und Schmuck- bzw.
Edelsteinen. Die neue Neigung hin zu Verzierung und verspielteren Elementen
wirkte sich auch auf Materialien aus, fiir die Albinmiiller bereits seit Lingerem
Entwiirfe entwickelte, wie es die Schmuckkassette aus Gusseisen von 1908 zeigt,
die mit einem kleinteiligen emaillierten Bildmotiv versehen war [Abb. 184].
Eine ganz aus stereometrischen Formen aufgebaute Tischuhr aus Serpen-

tinstein, ebenfalls 1908 entstanden, verzierte Albinmiiller mit kleinen Schmuck-
steinen [Abb. 185].

Abb. 185:

Albinmiiller: Tischuhr (um 1908),
Serpentinstein, Ausfiihrung Sachsische
Serpentinstein-Gesellschaft, Zoblitz

Vgl. Schimanski/Engelmann 2011, S.77.
Erlebach/Schimanski 1987, S. 16.

Vgl. zum Einfluss auf Werksentwiirfe Dry-von Zezschwitz 1993, S. 89.
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5.4 Gebrauchsgerat und Materialien zur Raumausstattung der Jahre 1906 bis 1914

Silber und Elfenbein

Dem gegenwiértig bekannten Abbildungsmaterial nach zu urteilen, wurden die
meisten Entwiirfe Albinmiillers im Bereich des Silbergerits von der Silberwa-
renfabrik Koch & Bergfeld, Hemelingen bei Bremen, ausgefiihrt. Der Kontakt
zu dieser Firma war wohl tiber die Liiddenscheider Zinnproduzenten zustande
gekommen, fiir die Albinmiiller in seiner Magdeburger Zeit eine Reihe von
Entwiirfen gefertigt hatte.”*® Von Koch & Bergfeld zeigte Albinmiiller auf der
Weltausstellung in Briissel zwei Kaffee- und Tee-Service [Abb.186], die beide
durch einen wohliiberlegten dezenten Umgang mit Zierformen auffielen.

Das auf der Abbildung hier oben gezeigte Service wirkte durch seine lot-
rechte Wandung und die ungewohnliche vierpassférmige Standfléache. Die Tiil-
len waren im Querschnitt viereckig ausgeformt. Die Kanten der Wandung waren
mit schmalen Perlschniiren zusétzlich betont, die Kugelknaufe sind bei einem
erhaltenen Exemplar aus griinem Aventurin gefertigt.”> Das hier unten abgebil-
dete Service wies eine runde Standflache und eine bauchige Form auf, die am
Ubergang zum oberen Korpus durch einen Knick akzentuiert war. Ein sehr fei-
nes, zierliches Dekor betonte sowohl diesen Knick als auch die Gefafimiindun-
gen: an Bauch und Deckelrand ein Wellenband, in dessen Téler kleine Ovale ein-
geschrieben waren, und am Hals der Geféfle ein schmaler Fries aus Ovalen. Die
Deckelkniufe bestanden hier aus Elfenbein. Beide Gefaf3e wiesen eckig geform-
te Henkel auf, die mit Isolierscheiben aus Elfenbein versehen waren.

Verzierungen mit (Halb-)Edelsteinen fanden sich auch auf einigen der an-
deren Silbergegenstiande, die Albinmiiller fiir Koch & Bergfeld entwarf, darun-
ter Leuchter, Fruchtschalen und mehrere Bowlengefafie.”*® Hierbei griff Albin-
miller Formideen auf, die er fiir andere Materialien verwendete, wie die Vo-
lutenfifle und die zierlichen Henkel, die sich sowohl an einer Silberbowle
[Abb.187] als auch bei einem Entwurf fiir eine Bowle aus Steinzeug finden
[Abb. 181 unten].”**

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 133. Siehe hier Kapitel 3.6. Die Firma war 1829 in Bremen gegriindet worden.
Vgl. Karl H. Brohan (Hrsg.): Metallkunst, Berlin 1990 (Bestandskataloge des Bréhan-Museums 4), S.350.

Vgl. Die Goldschmiedekunst 31 (1910), Abb.S.354-359 (Besteck, Bowle, zwei Kaffee- und Tee-Service, zwei Blu-
men-/Fruchtschalen); 32 (1911), Abb.S.6 (Pokal); 33 (1912), Abb.S.515-517 (Blumenschale und Kerzenleuchter,
zwei Bowlen); Vgl. auch Reinhard W. Sanger: Das deutsche Silber-Besteck (1805-1918). Biedermeier—Historis-
mus— Jugendstil. Firmen, Techniken, Designer und Dekore, Stuttgart 1991, S.168, Nr. 46 (Besteck Muster-Nummern
61800 und 396, Entwurf 1910).

Vgl. Ulmer 1990, S. 165, Nr. 238 (Bowle, um 1910). Zuschreibung der Ausfithrung der Silberbowle laut W.R.: »Zu
unseren Abbildungen, in: Die Goldschmiedekunst 33 (1912), S.514, die Bowle ist ebd. abgebildet, S.517.
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Abb. 186:

Albinmiiller: Zwei Kaffee- und
Tee-Service (1910), Silber,
Ausfiihrung Silberwarenfabrik
Koch & Bergfeld, Hemelingen
bei Bremen

Abb.187:

Albinmiiller: Bowle (publiziert 1912), Silber vergoldet,
Ausfiihrung Silberwarenfabrik Koch & Bergfeld,
Hemelingen bei Bremen

Abb. 188:

Albinmiiller: Silberne Tafelgarnitur
(publiziert 1912), Ausfiihrung Silberwaren-
fabrik Koch & Bergfeld, Hemelingen

bei Bremen
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Wihrend die Kaffee- und Tee-Service sowie die Bowle sehr kompakt in der Form-
gebung erscheinen, zeigte sich eine silberne Tafelgarnitur [Abb. 188], ebenfalls
von Koch & Bergfeld ausgefiihrt, zierlicher. Zwar verwandte Albinmiiller auch
hier das Volutenmotiv fir die Fruchtschale, gestaltete es jedoch durchbrochen als
stilisierte Blattranke, somit einen Bezug zum Verwendungszweck herstellend.

Fir die ebenfalls in Hemelingen bei Bremen anséssige Silberwarenfirma
M.H.Wilkens & Séhne fertigte Albinmiiller eine Reihe von Besteckentwiirfen,
von denen einer ebenfalls in Brissel ausgestellt wurde.’*® Sein Vertag mit
zumindest einer der beiden Silberwarenfirmen lief (iber zwei Jahre.’®

Neben profanen Alltagsgegenstinden schuf Albinmiiller einige wenige
liturgische Gerite aus Edelmetallen. 1908 auf der Hessischen Landesausstel-
lung zeigte er einen Tabernakel [Abb. 189] aus vergoldetem Silber, verziert mit
Halbedelsteinen sowie Sdulen und einer Figurengruppe aus Elfenbein.
Spatestens 1911 war ein Ziborium entstanden [Abb. 190], fiir das Albinmuller
vergoldetes Silber mit Rubinen und Email schmiickte, die Ziersaulen waren
hier aus Alabaster gefertigt.

Schmuckstiicke wurden ebenfalls nach Albinmiillers Entwiirfen ausgefiihrt
[Abb.191], auffallig ist hier der Anhénger mit seinem eigenen Kiinstlermono-
gramm.

Abb. 189:

Albinmiiller: Tabernakel (1908), Silber vergoldet und Halb-
edelsteine, Figur und Saulen aus Elfenbein, Ausfiihrung
Otto Glenz, Erbach (Elfenbein) und Juwelier Richard Miiller,
Darmstadt

962 Vgl. Sanger 1991, S.164-169, Nr. 45 (Musternummer 183, Entwurf um 1909, in Briissel ausgestellt), Nr. 47 (Muster-

nummer 191, Entwurf 1911).

963 Vgl. Albinmiiller 2007, S.133.
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Mit Schmuck beschéftigte sich Albinmiiller anscheinend nur selten, zumindest
ist wenig publiziert worden bzw. tiberliefert, auch wenn es bereits Entwiirfe aus
der Zeit um 1900 gibt.”**

Abb. 190:

Albinmiiller: Ziborium [Hostien-GefaR] (publiziert 1911), Silber
vergoldet mit Rubin, Email und Alabastersaulen, Ausfithrung
Johann L.L. Brandner, Regensburg

P
L
H

.
B

Abb.191:

Albinmiiller: Kolliers in Silber vergoldet mit Email, Farbsteinen
und Perlen (um 1910/1911), Ausfiihrung Juwelier Richard
Miller, Darmstadt

964 Vgl. Anonym: »Unsere Bilder«, in: Kunst und Handwerk 52 (1901/1902), S. 84, Abb.S. 86.
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Trinkglaser

Gegenwartig sind nur zwei Trinkglas-Service aus der Hand von Albinmiiller
bekannt. Erstmals zeigte er einen Entwurf 1908 auf der Hessischen Landesaus-
stellung [Abb. 192]. Die Glaser, in der Formensprache den frithen Entwiirfen
von Riemerschmid und Behrens verwandt, waren vollig dekorlos und wirkten
allein durch ihre sanduhrférmige Kontur. Auffillig ist die Gestaltung aber vor
allem darin, dass die einzelnen Glésertypen nicht — wie iblich — unterschiedli-
che Hohen aufwiesen, was einen interessanten asthetischen Effekt auf dem
gedeckten Tisch bewirkt haben diirfte.

Abb.192:
Albinmiiller: Trinkglaser (1908),
Ausfiihrung Beckerts Nachf., Darmstadt

Einen zweiten Trinkglas-Entwurf schuf Albinmiiller fiir die Weltausstellung
in Briissel. Dieser wurde von der Kristallglasfabrik Benedikt von Poschinger,
Oberzwieselau, hergestellt [Abb. 193], welche sich ab 1898 gezielt der Moderne,
u.a. mit Entwiirfen von Riemerschmid und Behrens, zugewandt hatte.

Diese 1910 entstandenen Glaser waren aus zwei Grundelementen aufge-
baut: einem kannelierten Saulensegment, das die an der Miindung leicht aus-
gestellte Kuppa bildete, sowie einem halbkugelférmigen Fufi, der durch einen
schmalen Stangel mit der Kuppa verbunden war. Bei diesem Entwurf stand klar
die Asthetik iiber der Funktionalitit. Wie bereits bei dem 1908 entworfenen
Trinkglas-Service wichen auch hier die einzelnen Glastypen in der Hohe nicht
voneinander ab. Zusétzliche optische Effekte stellten die vergoldeten Kuppa-
béden sowie kleine eingeschliffene Kreise auf den Halbkugelfiiflen dar. Der
Rezensent fiir das Darmstddter Tagblatt lobte die besondere Wirkung des gol-
denen Bodens bei Wein und Sekt.”*®

965 Vgl. M. St.: »Darmstadt auf der Weltausstellung in Brissel«, in: Darmstddter Tagblatt, 16.03.1910.

283



5 Mitglied der Darmstadter Kiinstlerkolonie -Raumkunst und Kunstgewerbe der Jahre 1906 bis 1914

%I
-

Abb.193:

Albinmiiller: Trinkglas-Service (1910), H6he 20 cm,
Kristallglas, teilweise vergoldet, Ausfiihrung Kristall-
glasfabrik Benedikt von Poschinger, Oberzwieselau
(unten: historische Aufnahme)

Abb. 194:

Peter Behrens: Glaser aus einem
Glasersatz (1901/1902), Glas,
Vergoldung, Ausfiihrung Kristall-
glasfabrik Benedikt von
Poschinger, Oberzwieselau
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Die Grundidee einer streng zylindrischen Kuppa tiber schmalem Sténgel auf
gewolbter Standflache kann von dem Glésersatz inspiriert worden sein, den Pe-
ter Behrens fiir dieselbe Kristallglasfabrik entworfen und 1902 fiir die Ausstat-
tung seines Speisezimmers fiir das Berliner Kauthaus Wertheim ausgewahlt
hatte [Abb. 194].7¢¢

Wihrend jedoch Behrens die gestalterischen Mittel bis auf den breiten Gold-
rand deutlich reduziert hatte, wihlte Albinmtller gerade besonders auffallige
Formen, die in ihrer additiven Zusammensetzung die fiir seinen Neoklassizis-
mus typischen Ziige trugen.

Steingut, Porzellan und Fayence
Auf der Hessischen Landesausstellung 1908 prasentierte Albinmdiiller auch ein
Speisegeschirr, hergestellt von der Wachtersbacher Steingutfabrik [Abb. 195].
Dieses zeichnete sich durch ein sehr reduziertes Dekor aus, welches von ei-
nem schmalen Schmuckband am Rand der Teller und Gefaf3e gebildet wurde.
Fiir die Weltausstellung in Briissel 1910 wurde von der Porzellanmanufak-
tur Burgau Ferdinand Selle ein Service nach Entwurf Albinmiillers ausgefiihrt
[Abb. 196, 197].°°" Die gesamte Serie umfasste ein Kaffee-/Tee-Service sowie
ein Mokka-Service und ein Speise-Service mit einer passenden Mustervaria-
tion. Im Vorfeld war Albinmuller 1909 bereits an die Meissner Porzellanmanu-
faktur mit einem Geschirrentwurf herangetreten, diese hatte seinen Entwurf
jedoch laut den Recherchen von Johannes Just als »ungeeignet fiir die Umset-

zung in Porzellan« abgelehnt.”*®

Abb. 195:

Albinmiiller: Speise-Service (1908),
Steingut, Ausfiihrung Wachters-
bacher Steingutfabrik, Schlierbach
bei Wachtersbach

Der Entwurf war moglicherweise schon 1901 entstanden, vgl. Renate Ulmer, Ralf Beil, Annette Windisch (Hrsg.): Peter
Behrens: das Wertheim-Speisezimmer, Ausst. Darmstadt (Museum Kiinstlerkolonie), 2. Aufl., Darmstadt 2009, S.27.

Vgl. Bernd Fritz, Birgit Hellmann: Porzellan-Manufaktur Burgau a.d. Saale Ferdinand Selle, Jena 1997, S.34 f., 92-94.

Vgl. Johannes Just: Meissener Jugendstilporzellan, Giitersloh 1983, S.158 (Hinweis auf ein nicht niher bezeichnetes
»Speise-, Kaffee- und Teeservice«, ohne nihere Quellenangaben). Sollte es sich um das in Briissel gezeigte Service
gehandelt haben, konnte die Ursache fiir die Ablehnung im vorgesehenen Unterglasurdekor zu suchen sein, dem
zu jenem Zeitpunkt in Meiflen laut Just kein grofler Stellenwert mehr eingeraumt wurde, vgl. ebd., S.153; Fritz/
Hellmann 1997, S.34.
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Abb.196:

Albinmiiller: Teile eines Kaffee-Services (1910), Hohe Kaffee-
kanne 26,5 cm, Porzellan mit Unterglasurdekor, Aus-
flihrung Porzellanmanufaktur Burgau Ferdinand Selle

Abb.197:

Albinmiiller: Speise-Service
(1910), Porzellan mit Unter-
glasurdekor, Ausfiihrung
Porzellanmanufaktur Burgau
Ferdinand Selle
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Ferdinand Selle (1862—1915) hatte 1901 seine Firma bewusst mit der Absicht ge-
griindet, sich der Produktion von modernem, preisgiinstigem Geschirr zu wid-
men.’* Albinmiillers Entwurf - firmenintern als Modell »Professor Miiller«
bezeichnet — wurde der grofite Erfolg der kleinen Thiiringer Manufaktur, in
Briissel mit einer Goldmedaille ausgezeichnet. Es zahlt heute zu den bekann-
testen Entwiirfen Albinmiillers.””® Die einzelnen Teile wiesen eckige Grundris-
se auf, das Dekor federartig um einen Kreis oder in Kreissegmenten angeord-
net. Mit der Entscheidung fiir Unterglasurdekor war zwar eine eingeschrénkte
Farbpalette verbunden, jedoch die Dauerhaftigkeit des Dekors gegeben. Das
Modell wurde allerdings auch in einer exklusiveren Ausfithrung hergestellt,
bei der das Ornament als Vergoldung ausgefithrt wurde.’”*

Einige Entwiirfe schuf Albinmiiller auch fiir die Produktlinie der so genann-
ten Serapis-Fayencen des 6sterreichischen Unternehmens Ernst Wabhliss, Turn-
Teplitz (heute Teplice, Tschechische Republik) [Abb. 198].°”> Albinmiillers Kon-
takt zu dieser Firma war moglicherweise tiber den dsterreichischen Architekten
Emanuel Josef Margold zustande gekommen, der 1911 an die Darmst4dter Kiinst-
lerkolonie berufen worden war und ebenfalls Entwiirfe fiir Wahliss fertigte.””?
Diese Serapis-Fayencen zeichneten sich durch strahlende Farben aus, die Or-
namente hdufig mit Gold oder Platin abgesetzt.”’* Diese Vorziige ausnutzend
iiberzog Albinmiiller bei diesen Modellen héaufig die gesamte Wandung mit
opulenten Mustern. Die Dekore entwickelte er aus vegetabilen, abstrahierten
Formen. Durchaus orientierte Albinmiiller sich hier auch an 6sterreichischen
Vorbildern, so nahm z.B. die kugelférmige Vase mit schlankem Hals in der
Farbgebung (Gold, Schwarz und Weif) eine fiir den Wiener Jugendstil typische
Farbkombination auf.

Vgl. zur Firma auch Birgit Hellmann: »Die Geschichte der Porzellan-Manufaktur Burgau a. d. Saale Ferdinand
Selle - Erzeugnisse von Jugendstil bis Art Déco, in: Andrea Geldmacher, Birgit Hellmann (Red.): Porzellanland
Thiiringen — 250 Jahre Thiiringer Porzellan, Exfurt 2010, S.229-242, hier: S.229. Die Firma wurde bereits 1929 wie-

der geschlossen.
Vgl. Fritz/Hellmann 1997, S. 35.
Vgl. z.B. ebd., S.25, 94.

Die Firma war Ende des 19. Jahrhunderts von Ernst Wahliss (1836-1900) gegriindet worden, 1900 war die Leitung
an dessen Sohne Hans und Erich Wahliss tibergegangen, vgl. zur Firma Waltraud Neuwirth: Wiener Keramik. His-
torismus — Jugendstil — Art Déco, Braunschweig 1974, S.327-337.

Vgl. Eduard Berdel: »Keramik und Glas auf der Deutschen Werkbund-Ausstellung Kéln 1914« in: Sprechsaal. Zeit-
schrift fiir die Keramischen, Glas- und verwandten Industrien 47 (1914), Nr. 45-51, S.625-627, 633-635, 641-643,
649 f., 657 f., 665 £., 673 f., hier: S. 657.

Vgl. H. Fischel: »Neue Serapis-Fayencen, in: Dekorative Kunst 16 (1912/1913), S. 149-152, hier: S. 149.
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Abb.198:

Albinmiiller: Vasen (um 1910), Hohe (von oben nach unten)
31cm, 40,5cm und 38,5cm, Serapis-Fayence, Ausfiihrung
Ernst Wahliss, Turn-Teplitz
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5.5 Fazit

Mit der Berufung an die Darmstadter Kunstlerkolonie auf der Mathildenhéhe
hatte Albinmuller im Herbst 1906 eine bedeutende Position innerhalb des mo-
dernen Kunstgewerbes in Deutschland erreicht. Im Méazen der Kiinstlerkolonie,
dem Groflherzog Ernst Ludwig, fand er zudem einen wichtigen Unterstiitzer
seiner Vorhaben.””® Nur wenig durch die Lehrverpflichtung an den »Grof3her-
zoglichen Lehrateliers fiir angewandte Kunst« belastet, konnte er sich hier ei-
ner umfangreichen Entwurfstatigkeit widmen, die sich bald auf alle Bereiche
des Kunstgewerbes ausdehnte und auch zu einer erfolgreichen Laufbahn als
Architekt fithrte.

Mit seiner Raumkunst richtete sich Albinmiiller nun klar an eine gehobene
Gesellschaftsschicht, wie die Beitrage zur Hessischen Landesausstellung 1908,
die Rdume fiir die Galerie Keller & Reiner von 1909 und das auf der Weltausstel-
lung in Briissel 1910 mit einem Grand Prix ausgezeichnete Speisezimmer zei-
gen. Besonders herausgehoben durch ihren inszenatorischen Gehalt sind die
Musiksile von 1908 und 1914. Hier ermoglichten raffinierte technische Ausstat-
tungselemente unterstiitzt durch eine exklusive Raumaisthetik das Erlebnis ei-
nes Gesamtkunstwerks. Die von ihm fiir die Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914
errichtete Miethdusergruppe und die darin préasentierten Musterwohnungen
stellten — wenn auch an eine finanzstarke Gesellschaftsschicht gewandt - einen
beachtenswerten Beitrag zur damals drangender werdenden Wohnungsfrage
dar. Ebenfalls im Rahmen dieser Ausstellung setzte sich Albinmiiller erstmals
mit alternativen Losungen auseinander, wie eine flexible Raumaufteilung dank
verschiebbarer Wiande im Atelierhaus, oder der Konstruktion von Fertigteil-
héusern, hier noch als »Zerlegbares Ferienhaus« prasentiert. Beide Konzepte
griff er nach dem Ersten Weltkrieg auf. Ab 1907 erweiterte sich der Produkt-
und Materialbereich, fiir den Albinmiiller kunstgewerbliche Entwiirfe fertigte:
Gebrauchskeramik und -textilien, Boden- und Wandteppiche, sowie Silber, El-
fenbein und Fayence.

Stilistisch vollzog Albinmiiller ab 1907 wie viele andere Vertreter des mo-
dernen Kunstgewerbes in dieser Zeit den Wandel vom Jugendstil zum Neo-
klassizismus, wobei viele seiner Entwirfe auf direkte Stilzitate der histori-
schen Vorbilder aus der Zeit um 1800 verzichteten. So hatte er selbst in einem
kurzen Aufsatz zu seinen Arbeiten 1909 den Anspruch geauflert: »Es geht ohne
Zutat tiberlieferter Formen.«”’¢ Seine Mdbel zeigten sich zumeist auf stereo-

In seiner Autobiografie schilderte Albinmiiller das ernsthafte Interesse des Groflherzogs an seinem Schaffen, vgl.
z.B. Albinmiiller 2007, S. 160.

Albinmiiller 1909, S. 14.
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metrische Grundformen reduziert, unter Betonung des klassischen Aufbaus aus

Fuf3/Sockelzone, Korpus und oberem Abschluss, waren aus exklusiven Materi-
alien mit feiner Oberflaichenbehandlung gefertigt. Dennoch fanden sich auch

bei ihm deutliche klassizistische und biedermeierliche Anleihen.

Albinmiillers Raumkunst wies zunehmend einen tiberhéht kiinstlerischen
Gehalt auf. Von der pragmatischen alltagsorientierten Herangehensweise, die
viele Rdume wihrend seiner Magdeburger Phase geprégt hatte, hatte sie sich
wesentlich entfernt. Haufig setzte er ausgefeilte Intarsienmuster ein, besonders
aufwindig die Wandvertédfelung im Musiksaal von 1908. Doch auch Schnitz-
werk erhielt wieder einen gré3eren Raum innerhalb seiner Formensprache.
Den Hohepunkt dieser iiberaus reich ausgestatteten Raumkunst stellt zweifels-
ohne der Musiksaal fiir den Groflherzog von 1914 dar. Urséchlich fir diesen
Wandel mag nicht nur die von ihm anvisierte Kundschaft gewesen sein, son-
dern auch sein gedndertes Selbstverstandnis als Kiinstler durch die Mitglied-
schaft an der Darmstadter Kiinstlerkolonie auf der Mathildenhohe.

Die Tendenz zu einem >reicheren Stil< kennzeichnete auch einige seiner
Entwiirfe fiir Mébel und Gebrauchsgerit; nicht selten stellte er dabei die Asthe-
tik iiber die Funktionalitdt — wie z.B. bei jenem Schrank im Damenzimmer in
der Galerie Keller & Reiner, der nur von sehr zierlichen Handen bedienbar war,
oder das 1910 in Briissel gezeigte Trinkglas-Service mit einer teilvergoldeten
Kuppa in Form eines kannelierten Saulensegmentes. Gleichwohl engagierte
sich Albinmiiller im Sinne des Werkbundes fiir eine zweckmafige, funktiona-
le Gestaltung — genannt seien hier die Entwiirfe im Textilbereich, fir die Del-
menhorster Linoleumfabrik (Anker-Marke) oder die Firmen des Westerwalder
Steinzeugs und das sachliche Design fiir das Porzellan-Service der Burgauer
Manufaktur von Ferdinand Selle. Dabei scheute sich Albinmiiller nicht, gute
Entwurfsideen in verschiedenen Materialien umzusetzen, wie der Vergleich
zweier Bowlen, in Steinzeug und Silber, hier zeigt.

Reihung und Symmetrie waren die bestimmenden Konstruktionsprinzipi-
en seiner Zierornamente. Haufig setzte er vegetabile Formen, wie volutenartig
eingerollte Ranken oder Bliitengirlanden, ein, die trotz ihrer starken Stilisie-
rung im Kern noch dem Jugendstil verwandt waren. Insbesondere die Muster-
wohnungen in den Miethdusern 1914 waren mit opulent verzierten Stoffen
und Tapeten ausgestattet. Zum Teil iiberzog Albinmiiller auch Gebrauchsge-
rét vollstindig mit Ornamentik, so beobachtet beim Westerwailder Steinzeug
oder den Serapis-Fayencen der Firma Ernst Wahliss. Gerade bei den letztge-
nannten Produkten gehorte jedoch die Umsetzbarkeit einer starken Farbpalet-
te zum Alleinstellungsmerkmal, so dass es fiir ihn naheliegend sein musste,
diese Moglichkeiten voll auszuschopfen.
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5.5 Fazit

Als Mitglied des Deutschen Werkbundes war Albinmiiller auch auf der Kélner
Werkbundausstellung 1914 vertreten, allerdings nicht selbst als Aussteller son-
dern im Programm verschiedener Firmen.””” Auf dieser Ausstellung kam es zu

einem ersten Richtungsstreit innerhalb des Deutschen Werkbundes. Wahrend

Hermann Muthesius forderte, sich fiir eine starkere Typisierung zu 6ffnen, sa-
hen seine Gegner unter der Fithrung von Henry van de Velde die Autonomie

des Kiinstlerentwurfs gefahrdet. 1914 sollte sich die Debatte zugunsten van de

Veldes wenden und es kann angenommen werden, dass auch Albinmtiller diese

Position vertrat. Wie wichtig ihm die Entscheidungshoheit iber seine Entwiirfe

war, zeigt die Entstehungsgeschichte des Neubaus fiir das Sanatorium Dr. Bar-
ner in Braunlage. Diesem iiberaus wichtigen Werk in Albinmiillers Schaffen ist

das folgende Kapitel gewidmet.

977  Vgl. Ausstellungsleitung (Hrsg.): Offizieller Katalog der Deutschen Werkbund-Ausstellung Coln 1914. Mai bis Okto-
ber. Mit einem Plane der Ausstellung, Kéln/Berlin 1914, S.127 (Westerwélder Steinzeug), 128 (Entwiirfe fiir Ernst
Wabhliss, Turn-Teplitz), 134 (Ibach-Transponierfliigel), 166 (Entwiirfe fir die Deutsche Textile Kunst, Kie3ling,
Hiemann & Dippmann, Leipzig).
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Im Werk Albinmiillers nimmt das Sanatorium Dr. Barner in Braunlage (Harz)
einen besonderen Platz ein. Nach einem ersten Auftrag 1905, der Umgestal-
tungen und Mobel fir die bereits bestehenden Gebaude umfasste, entstand
1911 ein Neubau nach seinen Entwiirfen [Abb. 199]. Neben der leider zerstorten
Miethdusergruppe auf der Mathildenhohe in Darmstadt war dieser wohl sein
umfangreichstes Bauprojekt.”’® Aufgrund des sehr guten Erhaltungszustands
hat der Sanatoriums-Neubau fiir die Albinmiiller-Forschung eine grofle Be-
deutung, denn er ist nicht nur mitsamt der Inneneinrichtung in grofen Teilen
bis heute in der urspriinglichen Form bewahrt, sondern im Archiv sind auch
zugehorige Korrespondenzen, Firmenschreiben und Rechnungen tiberliefert.
Insbesondere der Briefwechsel zwischen Kinstler und Auftraggeber stellt
eine aufschlussreiche Quelle fir Albinmillers Einstellung zu Fragen der Ge-
staltung dar. Die erhaltenen Mobel und Ausstattungselemente erlauben es,
seine Formensprache eingehender zu studieren.

Seit 1994 ist das Sanatorium ein eingetragenes Kunst- und Baudenkmal
des Landes Niedersachsen. Es ist immer noch in Betrieb und befindet sich
nach wie vor im Besitz der Nachfahren des Bauherren, die sich intensiv der
Instandhaltung und Restaurierung widmen.””” 2002 wurde hierfiir die »Stif-
tung Sanatorium Dr. Barner« eingerichtet.”® In Verbindung mit dem guten
Erhaltungszustand der Originaleinrichtung hat der Bau auch Bedeutung fiir
iibergreifende Untersuchungen zur Sanatoriumsgeschichte im Harz.

Abb.199:

Sanatorium Dr. Barner, Braun-
lage, in einer Zeichnung von
Albinmiiller: In der Mitte der
1911 bis 1914 entstandene
Neubau, sowie die Altbauten:
links: Haus »Sonnenblick«
(d.i.vorderhaus),

rechts: »Villa am Walde«

Siehe Kapitel 5.3.1 zur Miethdusergruppe.
Vgl. Fischer 2000.

Vgl. Anonym: 100 Jahre Sanatorium Dr. Barner. Das Sanatorium und der Architekt Albin Miiller 1905 bis 1919. Ein
Spdtwerk des Darmstddter Jugendstils, Ausst. Braunlage (Sanatorium Dr. Barner), Braunlage 2000 [Faltblatt zur
Ausstellung]; Beatrice Harig: »Wo Lebensreformer zur Erholung kamen. Sanatorium Dr. Barner«, in: Monumente
online (2007) (http://www.monumente-online.de/07/04/leitartikel/02_Sanatorium.php?Seite=1, 07.11.2014).
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Bereits 1981 erschien ein kurzer Aufsatz zur 1905 entstandenen Lufthiitte von
Heinrich Wurm.”®! In den Fokus der Forschung riickte der Bau jedoch erst Ende
der 1990er Jahre: Ausfihrlicher mit ihm beschaftigt haben sich Thomas Kell-
mann, Anke Kappler und Babette Grife;’** daneben erschienen einige kiirzere
Artikel mit Uberblickscharakter.”® In Kooperation mit der Hochschule fiir An-
gewandte Wissenschaft und Kunst, Hildesheim/Holzminden/Géttingen, ent-
standen zu einzelnen Einrichtungen oder Materialien Abschluss- und Projekt-
arbeiten im Fachbereich Konservierung und Restaurierung. Zum 100-jahrigen
Jubildum des Hauses fand 2000 vor Ort eine Ausstellung statt, im Februar 2001
wurde dazu ein Forschungskolloquium zum Werk Albinmiillers abgehalten.”**
Gegenwirtig wird von Christoph Liicke die Baugeschichte in einem Dissertati-
onsprojekt bearbeitet.”*® Eine umfassende Aufarbeitung der Inneneinrichtun-
gen von Albinmiiller aus den Jahren 1905 und 1911 bis 1915 erfordert ebenfalls
eine eigene Forschungsarbeit.”®*® Im Folgenden werden in einem ersten Schritt
die Hauptziige herausgearbeitet und die beiden Gestaltungsphasen des Sanato-
riums in Albinmiillers Gesamtwerk eingeordnet.

Vgl. Heinrich Wurm: »Albinmiillers >Einzimmerhaus< in Braunlage«, in: Kunst in Hessen und am Mittelrhein
(1981), Nr. 20, S. 79-83.

Vgl. Kellmann 2004; Anke Kappler: »Die Geschichte des Sanatoriums Dr. Barner, in: Historia Hospitalium. Zeit-
schrift der deutschen Gesellschaft fiir Krankenhausgeschichte 24 (2004/2005), S. 99-128; Grife 2010a, S. 93-108.

Vgl. u.a. Fischer 2000; J6rg Deist: »Albin Miiller: Architektur - Raumkunst - Kunstgewerbe, Braunlage-Harz«, in:
Bauwelt 92 (2001), Nr. 9, S. 2; hg: »Paul Klee wollte mit einem Bild bezahlenc, in: monumente 12 (2002), Nr. 7/8,
S.50-54; Joachim Pfropfe: »Stilvoll gesunden«, in: Die Mappe (2006), Nr. 3, S. 40-42; Harig 2007.

Vgl. Kellmann 2001. Die Beitrige blieben leider unveréffentlicht.
Vgl. http://www.arttheses.net/index.php?bearbeiten=1&meldung_id=61863#.VF00-YcUR1w; 07.11.2014.

Bereits 2004 hat Kellmann eine umfassende Aufnahme aller Riume unter Beriicksichtigung von Archivmaterial,
restauratorischen Befunden sowie eine Einordnung in den zeitgendssischen Kontext angeregt, vgl. Kellmann
2004, S. 314.
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6. Die Griindung des Sanatoriums im Kontext der Naturheilbewegung

6.1 Die Griindung des Sanatoriums im Kontext
der Naturheilbewegung

Am 5. Mai 1900 erdffnete der Sanitétsrat Dr. med. et phil. Friedrich Barner
(1859-1926) in Braunlage im Oberharz ein Sanatorium fiir »Magen-, Darm- und
Stoffwechselkranke. Fir Herzkranke, Nervose, Rekonvaleszenten und Erho-
lungsbediirftige.«** Fiir den Kurbetrieb stand zuerst nur das 1895 erbaute Haus
»Sonnenblick« (spéter als »Vorderhaus« bezeichnet) zur Verfiigung.®®® Nach
1900 erginzte Barner ein Badehaus und erweiterte seine Raumlichkeiten um
die »Villa am Walde«. Das Sanatorium richtete sich an gehobene Kreise, die
Gastebiicher verzeichnen Industrielle und Fabrikanten, aber auch Kiinstler.*®

Galt lange Zeit der Besuch von Kur- und Badeorten als ein Privileg der obe-
ren Gesellschaftsschichten, so dnderte sich dies ab Mitte des 19. Jahrhunderts,
als das neue Verkehrsmittel Eisenbahn eine leichte Anreise auch in entlegene
Gebiete ermoglichte. Im Harz bestand bereits ab 1843 eine Direktverbindung
zwischen Braunschweig und Bad Harzburg, wo um 1850 der Badebetrieb auf-
genommen wurde.””® Neben den bereits etablierten Kurbadern, die natiirliche
mineralhaltige Quellen zur Heilung nutzten, entstanden nun vermehrt Kur-
orte in den Gebirgsregionen, nachdem man die heilende Wirkung des Klimas
fir Lungenerkrankungen wie Tuberkulose erkannt hatte.”*

Durch das Erstarken der Lebensreformbewegung im letzten Drittel des
19.Jahrhunderts riickten zudem die Naturheilkunde und >ganzheitliche« Heil-
methoden, die auch das seelische und geistige Wohlbefinden beachteten, im
Bewusstsein breiter Bevolkerungsschichten in den Vordergrund. Die von Ver-
tretern der Naturheilkunde gegriindeten Sanatorien wurden wichtige Zentren
der Lebensreformbewegung. Den an den Folgen der Industrialisierung, an so
genannten >Zivilisationskrankheitens, leidenden Stiadtern boten sie die zur
Selbstheilung so n6tig empfundene Nihe zur Natur. Die Behandlungsmethoden
nutzten die natiirlichen Heilkréfte von Luft, Sonne (Heliotherapie) und Wasser
(Hydrotherapie), die Erndhrung bestand aus Schon- und vegetarischer Kost.
Friedrich Barner war ebenfalls Lebensreformer und Anhénger der Naturheil-

Prospekt des Sanatoriums, 0.J. [nach 1914].

Zu den Anfangsjahren des Sanatoriums vgl. Kellmann 2004, S. 302.
Vgl. Hrig 2007.

Vgl. Kellmann 2004, S. 302.

Der wohl bekannteste Luftkurort ist Davos in der Schweiz, dem Thomas Mann mit seinem Roman »Der Zauber-

berg« (1924) ein literarisches Denkmal setzte.
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6 Sanatorium Dr. Barner, Braunlage (1905/1911 bis 1914)

kunde, er bot Wasserheilverfahren, Mooranwendungen, Luft- und Sonnenbéder,
Elektro- und Lichttherapie an; verglaste Veranden erméglichten Sonnenbéder
auch in der kalten Jahreszeit.*?

Ab den 1880er Jahren entstand eine regelrechte Massenbewegung, im Jahr
1891 gab es bereits 131 Heilanstalten.””® Bedeutende Griindungen waren das
1887 erdffnete Sanatorium von Heinrich Lahmann (1860-1905) am Weiflen
Hirsch bei Dresden und das Sanatorium Jungborn im Harz (zwischen Ilsen-
burg und Bad Harzburg). Dessen Initiator Adolf Just (1859—1936) hatte 1896 im
Jahr der Eréffnung zugleich mit der Schrift: »Kehrt zur Natur zuriick« ein
Standardwerk der Lebensreformbewegung verdffentlicht. Einige Sanatorien
wurden zu Experimentierfeldern fiir alternative Lebensformen, wie die 1900
gegriindete Kiinstlerkolonie Monte Verita im schweizerischen Ascona.

Das Sanatorium wurde zu einer typischen Bauaufgabe dieser Zeit, Ent-
wiirfe finden sich im Werk vieler Kiinstler des Jugendstils und der Moderne.”**
Ein frithes Beispiel ist das Nordsee-Sanatorium (1898/99) von August Endell
fur Karl Gmelin in Wyk auf Fohr.”>® Zeitgleich mit den ersten Arbeiten Albin-
miillers fiir Barner entstand das Sanatorium Purkersdorf (1905) nach Pldnen
von Josef Hoffmann, kurz zuvor die Innenraum-Gestaltung Henry van de Vel-
des fiir das Sanatorium in Trebschen (1903; heute Trzebiechow, Polen). Etwas
frither als Albinmiillers Neubau fiir Barner wurde 1909/1910 im benachbarten
Bad Harzburg das Erholungsheim »Ettershaus« fiir Angestellte der Firma Sie-
mens durch Bruno Taut (1880-1938) errichtet.””®

Vgl. Prospekt des Sanatoriums, o.]. [nach 1914].

Vgl. Renate Ulmer: »Naturheilkunde und Sanatorien«, in: Kai Buchholz u.a. (Hrsg.): Die Lebensreform. Entwiirfe
zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900, Band 2, Darmstadt 2001, S. 519-520, hier: S. 520.

Vgl. allgemein: Nils Aschenbeck: Die Moderne, die aus den Sanatorien kommt. Reformarchitektur und Reformkultur
um 1900, Delmenhorst 0.J. [1998].

Vgl. Anna-Sophie Laug: »Dr. Gmelins Nordsee-Sanatorium in Wyk auf Féhr«, in: Nicola Brocker, Gisela Moeller,
Christiane Salge (Hrsg.): August Endell. 1871-1925. Architekt und Formkiinstler, Petersberg 2012, S. 133-141.

Vgl. Gunter Breckner: Sanatorium Purkersdorf, New York 1988; Bettina Zéller-Stock: Bruno Taut. Die Innenraum-
entwiirfe des Berliner Architekten, Stuttgart 1993 (zugl. Dissertation Rheinische Friedrich-Wilhelms-Universitit
Bonn 1990), S. 28-41; Antje Neumann, Brigitte Reuter (Hrsg.): Henry van de Velde in Polen, w Polsce. Die Innenar-
chitektur im Sanatorium in Trebschen, Potsdam 2007 (Potsdamer Bibliothek 6stliches Europa — Kunst).
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6.2 Die ersten Arbeiten Albinmiillers fiir das Sanatorium
im Jahr 1905

Albinmiiller kam erstmals im Winter 1903/1904 als Patient in das Sanatorium
Dr. Barner.””” Zwischen Kiinstler und Arzt entwickelte sich rasch ein freund-
schaftliches Verhiltnis, mehrmals erwihnte Albinmiller Aufenthalte im Sa-
natorium in seiner Autobiografie.””® Bereits 1905 erhielt er von Barner den
Auftrag fiir Umbauten in den bestehenden Gebduden und die Anfertigung von
Mobeln fur Fremdenzimmer. Im gleichen Jahr wurde nach Albinmiullers Pla-
nen eine holzerne Lufthiitte im Garten des Sanatoriums errichtet.

Gut bewahrt sind Holzeinbauten und Mobel im Foyer des Vorderhauses
(mit Garderobe, Warte- und Arztzimmer), Treppenhéuser in beiden Altbauten
sowie die Lufthiitte. Auch sind Mobel der Fremdenzimmer erhalten, inzwischen
wurden einige Patientenzimmer wieder mit diesen ausgestattet.

6.2.1 Vorderhaus: Foyer und Treppenhaus

Das Foyer stattete Albinmiiller mit einer mannshohen Holzvertédfelung und
einer Kunstverglasung aus [Abb.200], vergleichbar mit den 1904 entstandenen
Weinstuben »Dankwarth & Richters«, Magdeburg, und dem Herrenarbeits-
zimmer fiir die Weltausstellung in St. Louis.””’

Fir die Ausfithrung der Holzarbeiten wurde von Albinmiiller noch einmal
die Koptoxylfabrik B. Harrass aus Bohlen in Thiiringen herangezogen, die be-
reits die Weinstuben ausgestattet hatte.’** Auch Formgebung und Ornamentik
der Mobel und Ausstattungselemente, die Albinmiiller 1905 fiir Barner entwarf,
belegen eine deutliche Nihe zu den Vergleichsbeispielen. So stellt die Gardero-
be im Foyer des Vorderhauses [Abb.201] eine Ubernahme der Gestaltungsidee
aus den Weinstuben dar [Abb. 48], anscheinend bis hin zu den Kleiderhaken.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 128. Im Fremdenbuch des Sanatoriums findet sich zwar erst im Dezember 1904 ein Ein-
trag Albinmiillers, vgl. Fremden-Buch Sanatorium Dr. Barner 1900-1907. Herrn Johann Barner zufolge wurden die
Fremdenbiicher jedoch nicht verlésslich gefithrt, miindliche Auskunft vom 02.10.2014.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 128, 165, 196.
Siehe hier Kapitel 3.3 und 3.4.

Vgl. Brief von B. Harrass, Bohlen i. Thiir., an Friedrich Barner, 08.06.1905, mit Bitte um Zusendung von Tiren zur
Aufbringung von »Beldgen«. Gemeint waren die vom Foyer abgehenden Tiiren zu Warte- und Arztzimmer sowie
die Verbindungstiir zwischen beiden Rdumen; miindliche Auskunft von Herrn Johann Barner am 25.08.2013. Vgl.
auch Kellmann 2004, S. 304.
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Abb.200:

Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner,
Braunlage, Umgestaltung Vorderhaus
(1905): Foyer und Detail der Kunst-
verglasung

Abb.201:
Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braunlage,
Umgestaltung Vorderhaus (1905): Garderobe
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Gegenwartig ist der Wandbereich tiber der Holzvertafelung weif}; es ist jedoch
anzunehmen, dass er ehemals farbig gehalten war,'*** wie in den Weinstuben
oder dem Herrenarbeitszimmer fiir St. Louis. Vermutlich war der Farbton im
Barnerschen Foyer wie bei den hier genannten Vergleichsbeispielen mit grau
abgetont,'°*® noch 1930 wird Albinmiiller sich fiir eher dezentere Farben aus-
sprechen: »Man kann recht wohl sehr farbenfroh in Mollténen >Musik< ma-
chen, ohne stumpf und muffig zu wirken.«***

An der Ornamentik lasst sich zugleich eine Weiterentwicklung Albinmiil-
lers hin zu einer stirkeren Geometrisierung ablesen. Zwar ist das Schmuckmo-
tiv der Wandvertéafelung dhnlich den 1904 in St. Louis gezeigten Schranktiiren
aufgebaut [Abb.202, 59], d.h. schrig zueinander gesetztes Furnier, wodurch
sich ein federartiges Muster ergibt, und einem dreieckigen Abschluss. Wo 1904
jedoch im Detail das florale Dekor erkennbar ist, zudem die Intarsie plan ein-
gelegt scheint, so bildete das Ornament im Foyer aus Dreiecken und Streifen
einen stilisierten Diamanten —und ist den Schmuckmotiven verwandt, die
Albinmiller im »Wohn- und Empfangszimmer« auf der IIl. Deutschen Kunst-
gewerbe-Ausstellung 1906 in Dresden verwendet hatte [Abb.74].

Ein Ornament aus Dreiecken setzte Albinmdtiller auch bei den Stithlen fir
die Fremdenzimmer ein [Abb.203] und stellte somit einen optischen Bezug
unter seinen Entwiirfen her.

Abb.202:

Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braunlage,
Umgestaltung Vorderhaus (1905): Detail der
Wandvertafelung

Laut miindlicher Auskunft von Herrn Johann Barner, 25.08.2013.

Wand und Deckenfliche im Herrenarbeitszimmer waren graubraun gestrichen, bei den Weinstuben kam u.a. hell-

grau im Foyer und violettgrau in den kleineren Gastraumen zum Einsatz, vgl. hier Kapitel 3.3 und 3.4.

Albinmiiller 1930a, S. 135.
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Abb.203:
Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braunlage, Fremden-
zimmereinrichtung (1905): Ornament einer Stuhllehne

Wie sehr Albinmiller 1905 bereits den floral-linearen Jugendstil verlassen und
zu einer sachlichen, von Zierformen nahezu befreiten Formensprache gefunden
hatte, zeigt ein Vergleich der Details seiner Treppenhausgestaltung [Abb.204]
mit jener, die van de Velde fiir das Sanatorium in Trebschen entwarf [Abb.205].
Albinmiiller baute das Geldnder aus schmalen, doppelten Streben auf, nach un-
ten etwas verldngert. Im Zwischenraum war ein kleines diamantartiges Orna-
ment eingepasst, wodurch das Konstruktive ins Blickfeld geriickt wurde. An den
Treppenabsatz setzte Albinmdiiller einen einfachen Pfeiler, mit einem skulptural
aufgefassten, tiberkreuz aufgesetzten konisch zulaufenden Abschluss.

Albinmiiller fasste die Treppe in erster Linie funktional auf und gestaltete
sie nur insoweit kiinstlerisch, dass sie nicht iibermaf3ig hervortrat, sondern
sich der Umgebung einordnete. Van de Veldes Treppengelander hingegen wies
einen deutlichen Eigenwert als Zierelement auf.

Abb.204:

Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braunlage,
Umgestaltung Vorderhaus (1905): Detail Treppen-
haus

Abb.205:
Henry van de Velde: Treppenhaus im Sanatorium
Trebschen (1903)
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6.2 Die ersten Arbeiten Albinmillers fiir das Sanatorium im Jahr 1905

6.2.2 Mobel
Die Formensprache der Mobel, die Albinmiiller fiir die Fremdenzimmer ent-

warf, 1004

ist im Umriss vergleichbar seiner Einrichtung fiir die Dessauer
Kunsthalle 1903. Im Detail zeigen sie sich noch starker vereinfacht, reduziert
auf eine Kastenform, mit asymmetrischer Aufteilung [Abb.206]. Die Material-
wahl unterstrich die rustikale Formgebung: Albinmiiller liel die Mdbel in
Ruster, Eiche bzw. Esche herstellen,'*® die sich durch eine grobere Oberfla-
chenstruktur als Edelholzer (z.B. Kirschbaum, Nussbaum) auszeichnen. Die
planen Oberflichen kamen wiederum den Anspriichen der Hygiene entgegen,
da sie gut zu reinigen waren.

In der Asthetik dhneln die Schriinke dem Maschinen- und Typenmébelpro-
gramm der Dresdner Werkstétten, fiir das Richard Riemerschmid bzw. Bruno
Paul wegweisende Entwiirfe schufen.'*® Eine dhnlich zuriickhaltende Gestal-
tung wiesen die Mobel im Sanatorium Trebschen auf, die von den Werkstétten
fur deutschen Hausrat, Dresden, bezogen wurden.**””

Die schlichten Grundformen wertete Albinmiiller durch den gezielten
Einsatz von Ornamenten auf, ein wiederkehrendes Intarsienmuster aus Rau-
ten und Dreiecken stellte optisch eine Einheit in der Raumausstattung her
[Abb.207]. Abgeschragte Ecken verhalfen Schrank und Bettgestell zu einem
eleganteren Ausdruck.

Laut den Recherchen von Karen Melching, im Rahmen ihrer Diplomar-
beit erfolgt, stattete Albinmiiller die Fremdenzimmer nicht nur mit Mdbeln
aus, sondern gestaltete diese im Sinne der Raumkunst durch, indem z.B. ver-

schiedene Grundfarben zur Anwendung kamen.****

Es wurden wohl sieben oder acht Fremdenzimmer mit Mobeln von Albinmiiller ausgestattet. Vgl. Karen Melching:
Kunsthistorische Erfassung von zwei Patientenraumausstattungen gestaltet von Albin Miiller in einem zeitlichen
Abstand von neun Jahren (1905/1914) im Sanatorium Dr. Barner Braunlage. Inventarisation zweier exemplarischer
Rdume unter besonderer Beriicksichtigung des Mobiliars, Diplomarbeit (Hochschule fiir angewandte Wissenschaft
und Kunst, Fachhochschule Hildesheim/Holzminden/Gé6tting) 2003/2004 [Typoskript], S. 132. Die Mobel wurden
von der Magdeburger Mobelfabrik Theodor Encke hergestellt, vgl. ebd.

Vgl. ebd., S. 55.
Vgl. Anm. 746 (Kap. 5.1).
Vgl. Neumann/Reuter 2007, S. 57.

Vgl. Melching 2003/2004, S. 52.
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6 Sanatorium Dr. Barner, Braunlage (1905/1911 bis 1914)

Abb.206:
Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braunlage, Fremden-
zimmereinrichtung (1905): Kommode und Schrank

Abb.207:
Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braunlage,
Fremdenzimmereinrichtung (1905): Bettgestell
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6.2 Die ersten Arbeiten Albinmillers fiir das Sanatorium im Jahr 1905

6.2.3 Die Lufthiitte

Albinmiiller scheute sich nicht davor, auf Zierrat und Schmuckformen zu ver-
zichten, wenn dies dem Zweck diente. Diese moderne Haltung belegt die In-
nenausstattung der 1905'°°° nach seinen Entwiirfen im Garten des Sanatori-
ums in Pfahlbauweise errichteten Lufthiitte [Abb.208].*°*°

Abb.208:
Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braun-
lage, Lufthiitte (1905): Ansicht 2014

Abb.209:
Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braun-
lage, Lufthiitte (1905): Grundriss

Laut miindlicher Auskunft von Herrn Johann Barner, 02.10.2014, ist die Hiitte 1905 entstanden und nicht bereits
1903/1904, wie bei Grife 2010a, S. 259, zu lesen ist; auch Kellmanns Datierung ist mit 1904 damit zu friih, vgl. Kell-
mann 2004, S. 304. Heinrich Wurm datierte die Fertigstellung schon 1981 auf 1905/1906, vgl. Wurm 1981, S. 79.

Im Werk Albinmiillers ist dies der erste ausgefiithrte Holzhausbau, 1906 folgte ein Gartenpavillon auf der IIl. Deut-
schen Kunstgewerbe-Ausstellung in Dresden. Erst das zerlegbare Holzhaus auf der Kiinstlerkolonie-Ausstellung
in Darmstadt 1914 diente Wohnzwecken. Als Albinmiiller zu Beginn der 1920er Jahre eine Reihe von Holzhaus-
entwiirfen fir die Christoph & Unmack AG, Niesky, schuf (siehe Kapitel 7.3), wurde eine etwas gréfiere Variante
dieser Lufthiitte als »Einzimmerhaus« angeboten, vgl. Albinmiiller 1921, S. 74. In der Forschung wird gelegentlich
dieser erweiterte Grundriss filschlich der Barnerschen Lufthiitte zugeordnet, so auch bei Griife 2010a, S. 37.
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6 Sanatorium Dr. Barner, Braunlage (1905/1911 bis 1914)

Um den kleinen Raum optimal auszunutzen, wurden ein kojenartiges Bett,
Wandschrinke und ein Waschtisch fest eingebaut, zusitzlich waren laut Grund-
riss [Abb.209] ein Tisch und zwei Stithle vorgesehen. Im Inneren wurde das
Holz in seiner Naturfarbe belassen, das Auflere dunkelbraun gestrichen, mit
weiflen Fensterrahmen und urspriinglich rot abgesetzten Ecken.'*** Die noch
vorhandenen Einbaumébel [Abb.210] weisen einen brettartigen, kastenformi-
gen Charakter auf, nur die Kanten der oberen Waschtischplatte waren abge-
rundet, als einziges Zugestandnis an eine etwas elegantere Gestaltung, die zu-
gleich ein versehentliches Anstoflen verhinderte.

Bis in die 1920er Jahre wurde die Hiitte fur Luftkuren genutzt,'**? eine hoch-
ziehbare Treppe erlaubte dem Patienten einen absoluten Riickzug. Albinmiiller
schuf im Inneren eine ablenkungsfreie Umgebung, die durch das naturbelas-
sene Holz und die grof3e Fensteroffnung eine grofe Niahe zur Natur erméglichte,
ohne sich dieser direkt aussetzen zu miissen. Die puristische Gestaltung, die
sich aus der Funktion ergab, stand nicht nur in starkem Kontrast zur biirgerli-
chen Einrichtung des Sanatoriums, sie hatte auch nichts gemeinsam mit den
von Albinmiiller 1901 bis 1903 entworfenen Landhéusern, die fir ein burgerli-
ches Wohnen auf dem Land bestimmt waren. Konzeptionell stand sie vielmehr

den Lufthiitten im benachbarten Sanatorium Jungborn nah.***

Abb.210:
Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braunlage, Lufthiitte
(1905): Detail der Inneneinrichtung

1011 Vgl. Wurm 1981, S. 80.
1012 Vgl. ebd.

1013 Vgl. Kellmann 2001, S. 117. Siehe hier 3.2.2 zu Albinmiillers fritheren Landhaus-Entwiirfen.
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6.3 Der Erweiterungsbau 1911 bis 1914

6.3 Der Erweiterungsbau 1911 bis 1914

Mit der Zeit war die Patientenzahl betrachtlich angestiegen, so dass eine Er-
weiterung des Sanatoriums notwendig wurde. Zu diesem Zweck hatte Fried-
rich Barner im Jahr 1909 verschiedene Entwiirfe anfertigen lassen. Dafiir war
auch Albinmiiller angefragt worden,'*** der inzwischen durch seine Bauten
auf der Hessischen Landesausstellung 1908 sein Kénnen als Architekt bewie-
sen hatte. Diese ersten Planungen verfolgte man nicht weiter, doch im Frith-
jahr 1910 wurde Albinmiiller erneut um Entwiirfe gebeten.**® Offensichtlich
war Friedrich Barner sehr daran gelegen, den Bau rasch fertig zu stellen, denn
er lief die Arbeiten 1911 bereits beginnen, bevor die Baugenehmigung und die
1913
war der Rohbau beendet, im Januar des Jahres begann Albinmiiller die Arbeit
an der Inneneinrichtung.*®” Aufgrund von Verzégerungen in der Durchfiih-
rung zog sich die Fertigstellung bis in das Jahr 1916.*°*®

fur die Ausschachtarbeiten nétigen Berechnungen vorhanden waren.***¢

Wiéhrend der Bauzeit kam es hédufiger zu Unstimmigkeiten zwischen
Architekt und Bauherrn.***” Ein Teil der Kommunikationsprobleme war darauf
zurickzufiithren, dass Albinmiller sich die meiste Zeit an sein Darmstadter
Biiro gebunden sah und daher die Bauarbeiten nicht vor Ort begleiten konn-
te.’°? Barner fithlte sich dadurch vernachlissigt, so schrieb er im Mai 1913:

Vgl. Erlauterungsbericht zu dem Entwurf des Sanatoriums Dr. Barner’s, Braunlage i. H., Prof. Albin Miiller, Kiinst-
ler-Kolonie Darmstadt, 16.09.1909; Rechnung fiir Herrn Dr. med. Barner, Braunlage von Professor Albin Miiller,
Kiinstler-Kolonie Darmstadt, 23.12.1909. Neben Albinmiiller war u.a. noch der Architekt Th. Lehmann, Halle
(Saale) angefragt worden, vgl. Kellmann 2004, S. 305.

Vgl. Brief von Albinmiiller an Friedrich Barner, 21.03.1910. Im Juni 1911 sandte Albinmiiller die Baubeschreibung
zur endgiiltigen Abstimmung an Friedrich Barner, vgl. »Baubeschreibung zum Neubau eines Sanatoriums fiir
Herrn Dr. med. et. phil. Fr. Barner, Braunlage i/Harz«, 21.06.1911 [im Folgenden zitiert als: Baubeschreibung
1911]. Die Plane waren im Oktober 1911 fertig (Vgl. Brief von Albinmiiller an Friedrich Barner, 27.10.1911).

Vgl. Brief von Albinmiiller an Friedrich Barner, 21.06.1911.

»Da ich nach Neujahr mit den Entwiirfen fiir die Innenausstattung beginnen will [...]«, Brief von Albinmiiller an
Mittelstrass, 18.12.1912: »Ich bin heute mit den Entwiirfen fir die Mobel der Fremdenzimmer [...] fertig gewor-
den.«, Brief von Albinmiiller an Friedrich Barner, 25.01.1913; Brief von Albinmiiller an Mittelstrass, 10.04.1913:
Ankiindigung der Entwiirfe fiir Diele, Speisezimmer (Tischlerarbeiten).

Vgl. Kellmann 2004, S. 307.

Vgl. ebd., S. 307 f. zu den Umstidnden der Bauausfithrung, eine detaillierte Aufarbeitung wird durch die Disserta-
tion von Christoph Liicke erfolgen, vgl. Anm. 33 (Kapitel 1.2.1).

So bat Albinmiiller im Januar Friedrich Barner zur Besprechung von Details nach Darmstadt zu kommen, weil er
sich nicht im Stand sah, sein Biiro zu verlassen, vgl. Brief von Albinmiiller an Friedrich Barner, 25.01.1913.
1911/12 war Albinmiiller u.a. mit dem eigenen Hausbau beschiftigt, 1913 begannen die Arbeiten fiir die Miet-
héusergruppe auf der Mathildenhohe, dazu kamen Auftrage fir Privathauser. In einem Schreiben an Frau Barner
im Dezember 1913 erwihnte er die Belastung durch zw6lf Bauprojekte und »unendlich viel kunstgewerbliche

Kleinarbeit«, vgl. Brief von Albinmiiller an Antonie (Toni) Barner, 26.12.1913.
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6 Sanatorium Dr. Barner, Braunlage (1905/1911 bis 1914)

»Es ist mir so, als ob mein Neubau Ihnen sehr gleichgiiltig ist, daf3 es Ihnen einerlei
ist, ob der Bau gefihrdet wird oder weiter nichts als Geld + Arbeit kostet. [...].
Technische Ratschldge vermisse ich alle Tage. Sie sollten mal sehen, wie mein wun-
dervoller Friihstiickssaal [...] verhdflicht ist. [...] Jetzt soll ich Linoleum, Tapeten,
Vorhdnge aussuchen [...], ja offen gesagt, dazu miissten Sie doch hier an Ort +Stelle

sein.«* 0%

Umgekehrt mischten sich Barner und seine Frau haufiger in Albinmiillers Ge-
staltungsprozess ein. Nach einer Auseinandersetzung 1914 iiber die entstande-
nen Kosten sah dieser sich zur Rechtfertigung gezwungen: Er habe »niemals

1022 sondern

etwas Uberfliissiges oder gar unnétigen Luxus vorgeschlagen«
nur »anstindige [...] Arbeit«'* leisten wollen; Barner hingegen hétte meist
die kostspieligeren Materialien gewihlt, seine nachtriglichen Anderungen
hitten letztlich vieles teurer gemacht, so dass, »wenn ich nicht gebremst, das
Haus noch groler geworden ware«'**®. Die Einflussnahme Barners auf die
Gestaltung ist in der Analyse und Beurteilung stets zu beachten, d.h. nicht je-
des Ausstattungselement entspricht Albinmillers Absichten. Dieser schien
mit dem Ausgang des Projekts letztlich selbst nicht zufrieden gewesen zu sein.
1914 auflerte er gegeniiber Barner: »ich wiinsche jetzt auch, diesen Bau lieber
nicht ibernommen zu haben«*?’. Daher verwundert es nicht, dass das Sana-
torium in den zeitgendssischen Publikationen von und tiber Albinmiuller auf-
fallig abwesend ist; einzig die Hauptfassade und der Musiksaal waren in dem
Bildband Werke der Darmstddter Ausstellung und andere Arbeiten nach Ent-
wiirfen von Professor Albinmiiller abgebildet, den dieser 1917 herausgab.***¢

Brief von Friedrich Barner an Albinmiiller, 19.05.1913.
Brief von Albinmiiller an Friedrich Barner, 09.11.1914.
Ebd.
Ebd.

Ebd. 1919 erarbeitete Albinmiiller jedoch noch einmal Pléne fiir eine zusitzliche Erweiterung aus, die allerdings

nicht zur Ausfihrung kamen, vgl. Brief von Albinmiiller an Friedrich Barner, 8.12.1919.

Vgl. Werke der Darmstadter Ausstellung 1917, S. 75 f.
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6.3 Der Erweiterungsbau 1911 bis 1914

6.3.1 Architektur und Disposition der Raume

Mit dem Neubau [Abb. 199, 211] schuf Albinmiiller eine direkte Verbindung
zwischen dem bereits bestehenden Vorderhaus und der »Villa am Walde«. Der
Haupteingang wurde zum Neubau verlegt, so dass eine Art griiner Ehrenhof
entstand.

An der Rickseite schloss sich schrag ein Seitentrakt an [Abb.212], diese
Aufteilung war den Grundstiicksverhéltnissen geschuldet. Den neuen Haupt-
eingang gestaltete Albinmiiller unauffillig und platzierte ihn an einer Seite der
Hauptfassade, die dadurch in ihrem représentativen Eigenwert umso deutli-
cher hervortrat. Die Mitte dominierte der Holzgiebel, der Obergeschosse und
Zwerchhaus verband, und im unteren Bereich ornamental verziert war. Zwei
leicht vorgewdlbte Seitenrisalite und ein graues Schieferdach rahmten den Bau
ein. Die breite Fensterfront im Hochparterre wurde von herrschaftlich wirken-
den Vollsdulen getragen, die verdeutlichten, dass sich das Sanatorium an eine
gehobene Gesellschaftsschicht richtete.

Mit dem Walmdach, welches uiber ein Drittel der Fassadenflache bestimmte,
und der Verwendung von Natursteinen, Elemente des Landhaus- und Heimat-
stils,**?” dhnelte der Bau dem etwa zeitgleichen Entwurf Bruno Tauts fiir das
Erholungsheim »Ettershaus« in Bad Harzburg.'** Anders als Taut verwendete
Albinmiiller den Naturstein jedoch nur im Sockelbereich, der gréf3ere Teil der
Fassade wurde glatt verputzt. Dies gab dem Bau einen stidtischeren Charakter,
der noch durch das eigentlich von Albinmiiller vorgesehene Ziegeldach ver-

1029

starkt worden wére,'** er ist somit stirker der zeitgleich entstandenen Miet-

hausergruppe in Darmstadt verwandt.

Abb.211:

Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braun-
lage, Neubau (1911-1914): Hauptfassade.
Der Zugang zum Bau liegt links (rechts neben
der Durchfahrt).

1027 Vgl. Grife 2010a, S. 96.

1028 Vgl. u.a. Bruno Taut: »Zu den Arbeiten der Architekten Bruno Taut und Hoffmann, in: Moderne Bauformen 12
(1913), S. 121-124, Abb. S. 137 f.; Zéller-Stock 1993, Abb. S. 29.

1029 Vgl. Brief von Albinmiiller an Friedrich Barner, 09.11.1914.
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6 Sanatorium Dr. Barner, Braunlage (1905/1911 bis 1914)

Der neue Hauptzugang [vgl. Abb.212] fiihrte die Géste direkt zum Vestibtl im
Hochparterre. Alle weiteren Verkehrswege gingen von der sich anschliefen-
den Diele ab. Die gemeinschaftlich genutzten Raume schlossen sich im Hoch-
parterre an: Damenzimmer, Musiksaal und drei Speiseséle. Zwei wintergar-
tenartige Génge, urspriinglich offen gedachte Veranden,'®* fithrten zu den
alteren Gebaudeteilen: dem »Vorderhaus« und der »Villa am Walde« [Abb.212,
links bzw. rechts]. Von den Wintergéngen verlief eine Enfilade, an sich ein Ele-
ment herrschaftlicher barocker Architektur, iber Damenzimmer und zwei der
Speisesile. Allerdings fithrt diese nicht auf ein besonders herausgehobenes
Ziel, sondern diente eher dem Durchgangsverkehr.***!

Im hinteren Fliigel des Hochparterres befanden sich die Behandlungs-
raume. Fiir das Personal waren Nebengiange und gesonderte Treppenhduser
vorgesehen, die Wirtschaftsraume hatte Albinmiiller ins Souterrain gelegt.

Im ersten Obergeschoss des Mitteltraktes lag die Arztwohnung, deren
Zugang verborgen dem Haupttreppenhaus angegliedert war. Der hintere
Bereich des ersten sowie das ganze zweite Obergeschoss nahmen insgesamt
40 Fremdenzimmer auf. Im Mitteltrakt des Dachgeschosses befand sich die
Wohnung der Familie eines der Kinder Barners, die tibrigen Raume dienten
als Unterkiinfte der Mitarbeiter. Zur Erschlieung der Obergeschosse war ein

Aufzug vorgesehen.
- Abb.212:
- --: . A Sanatorium Dr. Barner,
..i- L Braunlage, Neubau
- ‘ll.af"'i. .; et o (1911-1914):
"| Grundriss Erdgeschoss
l". 'l. v [Hochparterre]

1030 Vgl. Fischer 2000, S. 75.

1031 Zur weniger gut gelungenen Disposition der Riume vgl. auch Kellmann 2004, S. 315 f.
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6.3 Der Erweiterungsbau 1911 bis 1914

6.3.2 Raumkunst

Da es in Albinmtllers Selbstverstindnis als Entwerfer lag, alles »vom ersten
Mauerstein bis zu den Gardinen durchzudenken«'®*?, wie er selbst an Frau
Barner schrieb, wurden die meisten Einrichtungsgegenstinde und Ausstat-
tungselemente nach seinen Entwiirfen bzw. Vorgaben gestaltet. Neben den
Mobeln betraf dies z.B. die Linoleum-Fuflbodenbeldge und Lincrusta-Tapeten,
hergestellt von den Delmenhorster Linoleumwerken (Anker-Marke), fiir die
Albinmiller seit 1906 Entwiirfe schuf.'*** Diese Materialien hatten den Vorzug
der langen Haltbarkeit und der leichten Reinigung, bewusst wurde das teure-
re Inlaid-Linoleum gewahlt, da dessen Farbgebung sehr haltbar war und somit
langer reprasentativ blieb.

Eine ausreichende Versorgung mit Tageslicht und sauberer Luft gehorte
zu den Grundbedingungen eines Sanatoriums; so wiesen die Gemeinschafts-
raume und Fremdenzimmer grofe Fensterflichen auf. Viele Tischoberseiten
und Ablageflichen waren mit Marmor- oder Glasplatten versehen, um sie
griindlich reinigen zu kénnen. Vermutlich zielte auch Albinmiillers Rat an
Frau Barner im Dezember 1913 auf die Reduzierung von Staubfangern:

»In Ihrem eigenen Interesse aber bitte ich sie, seien sie vorsichtig mit gekurbelten,
gehdkelten und sonstwie ornamentierten Sachen, als Kissen, Teppichen(sic),
Decken und Deckchen. Vorsicht auch in der Anbringung von Bildern, Schildern

und sonstigem Wandschmuck!«****

Zugleich diirfte es in seinem Interesse gewesen sein, die von ihm konzipierte
Gestaltung durch nichts storen zu lassen.

Die Tapeten lieferte die Tapetenfabrik Coswig G.m.b.H.**** Von diesen hat
sich leider nur die Tapete im Blauen Speisesaal erhalten, die meisten Zimmer
wurden in den 1970er Jahren Tapeten mit Nachdrucken franzésischer Jugend-
stilmuster (der Nancy-Region) ausgestattet. Alle Beleuchtungskorper wurden
von der Gasapparat und Gusswerk AG, Mainz, eigens nach Entwiirfen Albin-
miillers angefertigt.***® Ausfiihrlich korrespondierte dieser beziiglich der zu

Brief von Albinmiiller an Antonie (Toni) Barner, 26.12.1913.

Siehe Kapitel 5.4.1.

Brief von Albinmiiller an Antonie (Toni) Barner, 26.12.1913.

Vgl. zur beabsichtigten Bestellung bei Coswig Brief von W. Floss, Magdeburg, an Albinmiiller, 28.08.1913.

Vgl. Brief von Albinmiiller an Antonie (Toni) Barner, 15.11.1913: »Ich mochte Thnen sehr empfehlen die nétigen Beleuch-
tungskérper durch die Firma Deutsches Metallwarenwerk Berlin [...] zu beziehen. Die Firma hat neuerdings eine grofie
Serie meiner Entwiirfe in ihre Fabrikation aufgenommen.«; Brief von Albinmiiller an Antonie (Toni) Barner, 13.12.1913:
Bei Bestellung durch Gasapparat & Gusswerke Mainz miisse Albinmiiller neue Entwiirfe anfertigen, da die Firma

Deutsches Metallwarenwerk Berlin fiir die von ihm vorgeschlagenen Entwiirfe das Alleinverwertungsrecht besaf3.
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6 Sanatorium Dr. Barner, Braunlage (1905/1911 bis 1914)

1037 quch der mit der Bau-

verwendenden Farben und Vorhinge mit Frau Barner,
leitung vor Ort beauftragte Architekt Mittelstrass (Lebensdaten unbekannt)
wurde von ihm mehrmals gemahnt, die Einhaltung seiner Vorgaben zu tiber-
wachen. So forderte er 1913, »dass ja das Rot die richtige Leuchtkraft, wie in mei-

1038

nen Skizzen angegeben, enthélt«'*® oder »dass der graue Anstrich [im Treppen-

haus, Anm. d. Verf.] in einem schénen klaren Grau ausgefithrt wird und vor
allen Dingen nicht blaugrau oder griingrau ausfallt.«*°*

Albinmiiller stattete im Sanatorium Dr. Barner jeden Raum seiner Funk-
tion entsprechend aus. Ein gedachter Rundgang durch die wichtigsten Raume
soll die Stilmittel und Charakteristiken verdeutlichen, die er in der Innenein-
richtung des Sanatoriums verwendete, um Raumstimmungen zu erzeugen, die
das Lebensgefiihl einer gehobenen Gesellschaftsschicht unterstiitzten, ohne

ibermaflig prunkvoll zu wirken.

Verkehrswege und Nebenraume
Albinmiiller widmete den Verkehrswegen und Nebenrdumen die gleiche ge-
stalterische Aufmerksamkeit, wie sie auch die Hauptraume erhielten, wissend,
dass diese entscheidend die Gesamtwirkung stiitzen (oder schwéchen) kénnen.
Damit entsprach er ganz den Anforderungen, die an die Raumkunst gestellt
wurden, wie sie von Hans Streit 1907 in einem Aufsatz in der Architektonischen
Rundschau dargelegt wurden. Dieser forderte, dass »auch Neben- und Verbin-
dungsginge der Liebe und Sorgfalt des Kiinstlers [bediirfen]«***, denn diese
hitten die Aufgabe, »zu vermitteln und auszugleichen und so die iibrigen Rau-
me zu einem abgeschlossenen harmonischen Ganzen zu vereinigen«***'.
Albinmillers Wegefithrung leitete die Gaste vom Haupteingang tiber eine
innen liegende gerade einlaufige Treppe zum Vestibiil (auch »Eingangsflur«)
[Abb.213]. Urspriinglich war der Zugang von auf3en tiber eine Freitreppe vor-
gesehen, Bruno Taut hatte dies sehr reprisentativ fiir das »Ettershaus« umge-
setzt.’**? Im Sommer 1913 fiel jedoch die Entscheidung, die Treppe nach innen zu
verlegen.'*** Diese Losung wurde von Albinmiiller schlie8lich bevorzugt, da

Vgl. Brief von Albinmiiller an Antonie (Toni) Barner, 13.12.1913.

Brief von Albinmiiller an Mittelstrass, 04.10.1913, dort auch betr. Musiksaal: »Die Farben meiner Skizze miissen
ganz genau eingehalten werden.«; vgl. auch Brief von Albinmiiller an Mittelstrass, 02.04.1913: »Insbesondere sind

genaue Angaben tiber die Farben der zur Verwendung kommenden Boden- und Wandplatten gegeben.«.
Brief von Albinmiiller an Mittelstrass, 10.11.1913.

Streit 1907, S. 48.

Ebd.

Vgl. Zoller-Stock 1993, S. 32 f.

Vgl. Kellmann 2004, S. 309.
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zum einen die Fassade so ihre ausgewogene Symmetrie behielt, zum anderen die

Gaste schneller in den geschiitzten Innenbereich und zudem direkt in das Vesti-
bl gefithrt wurden.'** Von einer Freitreppe kommend, hitte zuerst der weniger
reprasentative Verbindungsgang zum Vorderhaus durchquert werden miissen.

Leider ging durch den Treppeneinbau der geplante quadratische Grund-
riss verloren, was die Raumwirkung abschwichte. Denn diese war gepragt
von der quadratischen Felderaufteilung des Bodens, welche —in der urspriing-
lichen Fassung — mit dem Grundriss korrespondiert hatte.

Durch den Verzicht auf dekorative figurative Zierelemente erzeugte Albin-
miiller hier einen sehr bereinigten, geradezu aufgeraumten Raumeindruck, der
im starken Kontrast zur Fassade stand. Der Boden wurde mit weiflem und
schwarzem Carrara-Marmor ausgelegt.'**> Die Wand war klassisch aufgebaut,
mit einer schwarzen Sockelleiste, der sich raumhoch eine helle einfarbige Fla-
che anschloss, begrenzt unterhalb des Gesims durch eine schwarze, eine Fries-
zone andeutende Doppellinie. An der Decke war nur der Randbereich durch
eine schmale Zierleiste aus Stuck betont. Zum Schmuck in diesem Raum diente
eine halbkugelférmige Deckenleuchte mit vier zusétzlich herabhangenden
kelchférmigen Lampen sowie ein reprasentativer Wandkamin aus Serpentin-
stein,'**® der an der Stirnseite symmetrisch zur Tiir zur Garderobe platziert war.

t 1047

Mit Albinmiillers Einverstdndnis wurden rote Vorhénge gewéhl

Abb.213:

Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner,
Braunlage, Neubau (1911-1914): Vestibiil
(»Eingangsflur«)

Vgl. Brief von Albinmiiller vom 21.07.1913, zitiert bei: Kappler 2004/2005, S. 115. Seit den 1930er Jahren befindet
sich der Hauptzugang wieder am Vorderhaus, vgl. Kellmann 2004, S. 309.

Vgl. Brief von Biiro Albinmiiller, Darmstadt, an Mittelstrass, 13.09.1913 sowie Auskunft von Herrn Johann Barner,
Email 12.11.2014.

Hergestellt von der Sichsischen Serpentinstein-Gesellschaft, Zoblitz, fiir die Albinmiiller schon seit einigen Jah-
ren Entwiirfe anfertigte (siche Kapitel 3.6.3), vgl. Postkarte (Versandbestitigung) der Sachsischen Serpentin-
stein-Gesellschaft G.m.b.H., Zoblitz, 23.10.1913.

Vgl. Brief von Albinmiiller an Antonie (Toni) Barner, 08.01.1914.
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6 Sanatorium Dr. Barner, Braunlage (1905/1911 bis 1914)

Abb.214:
Josef Hoffmann: Haupthalle im Sanatorium
Purkersdorf (1905)

Die Materialitdt muss hier mit Vorsicht beurteilt werden, da die Entscheidung
fiir Marmor auf Barner zuriickgeht,'*** somit nicht Albinmiillers urspriinglicher
Intention entspricht. Dessen Baubeschreibung von 1911 sah vor, Terrazzo als Bo-
denbelag zu verwenden, bis zur Tiirhohe sollten die Wéande Glanzstuck erhal-
ten, die tibrige Wandfldche mit >Casseinfarbe« gestrichen werden.*** Albinmiil-
ler wollte die gewiinschte Wirkung also weniger tiber den Materialwert
erreichen, sondern tiber Farbe, Textur und Linienfithrung. Die Verwendung von
Steinboden war in diesem Bereich naheliegend, da das Vestibiil der stiarksten
Beanspruchung durch schmutziges Schuhwerk ausgesetzt war.

Die Raumgestaltung trégt in ihrer Geradlinigkeit und dem konventionellen
Wandaufbau deutliche neoklassizistische Ziige. Die quadratische Feldereintei-
lung hatte Albinmiiller zwar bereits frither angewandt, z.B. fiir den Teppich im
Speisezimmer auf der Briisseler Weltausstellung 1910 oder bei der Deckenge-
staltung des Herrenzimmers auf der III. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung
1906 in Dresden. Bei diesen fritheren Beispielen waren die Linien und Umrah-
mung jedoch stets durch ornamentierte Binnenzeichnungen gestaltet, hier hin-
gegen ist das Muster auf die Grundform des Rasters zuriickgefiihrt. Das dies
durchaus einer klassizistischen Gestaltungspraxis entspricht, lasst sich an Vor-
bildern ablesen, wie sie Paul Mebes in seiner erstmals 1908 erschienenen Publi-

Vgl. Brief von Albinmiiller an Friedrich Barner, 09.11.1914.

Vgl. Baubeschreibung 1911, BL. 3 f.
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kation Um 1800 zeigte.’**® Aus der Konzentration auf Fliche und Linie, dem
absoluten Verzicht auf Ornamentik sowie einer Farbgebung mit starker Signal-
wirkung (Schwarz, Weif3, Rot) sprechen zugleich moderne Ziige. In der stren-
gen Geradlinigkeit, den Farben schwarz und weify und dem Quadratmotiv,
besteht durchaus eine Verbindung zur Haupthalle des Sanatoriums Purkers-
dorf, 1905 von Josef Hoffmann erbaut [Abb. 214]. Diese war neben dem grofien
Raumvolumen durch eine strikte Geradlinigkeit sowie das fiir Hoffmann typi-
sche Quadrat-Motiv gepragt.

Gerade im Vergleich zur sehr offenen Halle von Hoffmann wird jedoch die
biirgerliche Dimension des Raumes deutlich. Damit wird auch eine nach Gra-
fes Deutung mogliche »heroische Geste«'**!; die Albinmtiller ihrer Analyse
zufolge mit diesem Raum anstrebte, stark reduziert. Dieser Raum ist vielmehr
sehr gut fiir seinen Zweck als Vorraum geeignet: er bietet Wetterschutz und
Wirme (Kamin), ist gut zu reinigen (Marmorflachen) und dient der Représen-
tation. Eine Reduktion in Formensprache und Ausstattung solcher Eingangs-
bereiche wurde zudem empfohlen, um in den anschliefenden Raumen eine
Steigerung des Raumeindrucks bewirken zu kénnen.***?

Vom Vestibiil zur Diele fithrten zwei doppelfligelige Schwingtiiren [Abb.215].
Sie wiesen grof3e Fensterflichen auf und waren mit Oberlichtern versehen, um
so die Diele mit Tageslicht zu versorgen. Diese war ein quadratischer, fenster-
loser Raum, welcher als zentraler Knotenpunkt aller Verbindungswege im
Neubau diente. Von hier aus waren Damenzimmer und Musiksaal, die Speise-
sale und Behandlungsraume erreichbar, auch gingen von hier die Haupttreppe
und der Schacht fiir den (nie in Betrieb genommenen) Aufzug in die oberen
Stockwerke ab. Die Diele wiederholte noch einmal die Empfangsfunktion des
Vestibiils, mit der warmeren Farb- und Materialwahl sowie der Moblierung war
sie zugleich der Nutzung als Warte- und Gesellschaftsraum angepasst.

Hier war der urspriinglich von Albinmiiller intendierte Raumeindruck
ebenfalls abgeschwacht, da ein zusétzlicher Stiitzpfeiler im Raum platziert
werden musste.'*®> Damit ist durch nachtréaglich nétig gewordene bauliche
Verdnderungen an Vestibiil und Diele auch die Ubereinstimmung in der quadra-
tischen Raumform zwischen beiden verloren gegangen. Deutlich hingegen
blieb der beabsichtigte starke Kontrast in Farbe und Textur.

Siehe z.B. Mebes 1918, Abb.S. 261 (Raum im Schloss Stutensee bei Karlsruhe).
Grife 2010a, S. 105.
Vgl. die Empfehlungen zur Ausstattung des Vorraums bei Haenel/Tscharrmann 1908, S. 37.

Vgl. Kellmann 2004, S. 310.
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6 Sanatorium Dr. Barner, Braunlage (1905/1911 bis 1914)

Abb.215:
Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braun-
lage, Neubau (1911-1914): Diele

Albinmiller hatte im Entwurf auch hier eine wesentlich schlichtere Ausstat-
tung vorgesehen als verwirklicht wurde, ndmlich helles, mattiertes Eichenholz
fur die Wandvertifelung sowie, als Zeichen moderner Raumausstattung und
zugleich unter Beachtung hygienischer Anspriiche, Linoleum als Bodenbelag.
Tatsachlich wurden Marmor fiir den Bodenbelag und auf Barners Wunsch rus-
sisches Birkenholz fiir die Wandvertafelung benutzt.**>*

Die heute in Vestibtl und Diele befindlichen Mdbel hatte Barner bereits
1910 auf der Briisseler Weltausstellung erworben. Es handelt sich bei diesen
um Entwiirfe von Peter Behrens fiir den dort gezeigten Raum der Illustrierten
Zeitungen und den Presseraum.'*>

Die fiir den Eingangsbereich notige Garderobe [Abb.216] legte Albinmiil-
ler nicht zwischen Vestibiil und Diele, wie der tibliche Verkehrstrom es nahe-
legen wiirde, sondern neben das Vestibiil. Um von der Garderobe zur Diele zu
gelangen, musste man zuriick ins Vestibiil oder einen Nebenweg tiber den
Behandlungstrakt nehmen.

1054 Vgl. Brief von Albinmiiller an Friedrich Barner, 09.11.1914.; sowie: Anonym: 100 Jahre Sanatorium Dr. Barner. Das
Sanatorium und der Architekt Albin Miiller 1905 bis 1919. Ein Spdtwerk des Darmstadter Jugendstils, Ausst. Braun-
lage (Sanatorium Dr. Barner), Braunlage 2000 [Faltblatt zur Ausstellung]. Bei Gréfe 2010a, S. 107, ist abweichend
»Kirschholz« angegeben. Ob Barner auch fiir die Entscheidung verantwortlich war, am Boden Marmor zu verle-
gen, lasst sich gegenwirtig nicht klar belegen, vgl. Brief von Biiro Albinmiiller, Darmstadt, an Mittelstrass,
13.09.1913: Hier heifit es nur die Auswahl des Marmors betreffend: »Im tibrigen mag Herr Dr. Barner selbst
bestimmen, was verwendet werden soll.«

1055 Vgl. Kellmann 2001, S. 117. Dabei handelte es sich um Ledersessel, Beistelltische und Lehnstiihle aus dem Presse-
raum und dem Zimmer der Illustrierten Zeichnungen. Hergestellt hatte die Mobel die Mobelfabrik Theodor
Encke, Magdeburg, mit welcher Albinmiiller schon seit seiner Zeit als Lehrer an der Magdeburger Kunstgewerbe-

schule zusammenarbeitete.
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6.3 Der Erweiterungsbau 1911 bis 1914

Das Farbschema im Raum war vom Griin der Lincrusta-Tapete gepragt, die bis
iber die Hohe des Tirsturzes angebracht war, veredelt durch den goldfarbe-
nen Ton der Garderobengestelle. Diese Garderobe spielte fiir Albinmiiller eine
wichtige Rolle in der Prasentation des Sanatoriums: Als Barner auf die geplan-
te Lincrusta-Tapete verzichten wollte, wies er auf die Nachteile eines, mogli-
cherweise auch noch schlechten, einfachen Anstrichs hin:

»Wenig erfreut bin ich dariiber, dass in der Garderobe kein Linkrusta[sic] ange-
bracht werden soll. Nach den Erfahrungen, die wir gemacht haben, dass die Leute
dort oben keinen guten Anstrich zu stande bringen, wird somit der erste gute
Eindruck, den man beim Eintritt im Sanatorium und der Garderobe haben sollte,

direkt abgeschwdcht.«'°>¢

Daneben war eine solche Tapete ihrer Eigenschaften wegen aus hygienischen
Griinden sehr gut fiir einen Raum geeignet, in den durch Straflenkleidung und

Schuhwerk viel Schmutz hereingetragen wurde: Lincrusta ist widerstands-
1057

fahig und wasserfest, lasst sich daher sehr gut reinigen.

Abb.216:

Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braun-
lage, Neubau (1911-1914): Garderobe

im Neubau; Detail der Lincrusta-Tapete

1056 Brief von Albinmiiller an Mittelstrass, 24.11.1913. Albinmiiller sprach aus Erfahrung, vgl. die misslungene Wand-
gestaltung im Vorzimmer zum Trauzimmer auf der II. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung 1906 in Dresden,

siehe Kapitel 3.5.1.

1057 Siehe hier Kapitel 5.4.1. zum Material Lincrusta und weiteren Entwiirfen Albinmillers.
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6 Sanatorium Dr. Barner, Braunlage (1905/1911 bis 1914)

Der Bodenbelag zeigte ein Gittermuster mit zierlichem Flechtwerk aus Blat-
tern und kleinen Blumen [s. hier Abb. 162 unten], verwies damit nach drauflen
in die Natur. Dazu korrespondierte das Griin der Lincrusta-Tapete, deren Mus-
ter aus abstrahierten ionischen Kapitellen sehr repriasentativ wirkte. %%

Linoleum wurde in fast allen tibrigen Rdumen des Sanatoriums als Boden-
belag verlegt; Ausnahmen waren neben den bereits erwahnten Raumen im
Eingangsbereich der Musiksaal und das Damenzimmer. Albinmiiller verwen-
dete eigene Entwiirfe aus der bestehenden Produktion der Delmenhorster Lin-
oleumfabrik (Anker-Werke), in der haltbaren Inlaid-Technik hergestellt. Das
noch erhaltene Linoleum weist grafische Muster, aufgebaut aus geometrischen
Grundformen oder stark abstrahierten Naturvorbildern auf [Abb.217].

Fiir den Gang zwischen Speisesilen und Anrichte sowie einen Teilbereich
des Flurs im 2. Obergeschoss wurden zwei weitere Lincrusta-Tapeten verwen-
det [Abb.218]. Das Muster im 2. Obergeschoss bestand aus einem schachbrett-
artig angeordneten vegetabilen Ornament mit S-f6rmig geschwungenen Pflan-
zenranken. Der Flur bei den Speisesilen wurde mit einem auflergewdhnlichen,
fast schwarz wirkenden Muster aus eng aneinandergesetzten Kreisen und Wel-
lenlinien versehen.

Lincrusta wurde auch in den Behandlungsrdumen verwendet, die dadurch
zugleich eine hygienische und &sthetische Ausstattung erhielten. Diese Linole-
um-Bodenbeldge und Lincrusta-Tapeten sind noch heute vorhanden, ein Beleg
ihrer sehr guten Haltbarkeit.

Die iibrigen Flure erhielten Schablonenfriese auf einfarbigem Anstrich
[z.B. Abb.219, 220]. Hier entwarf Albinmiiller nicht alle Muster selbst, denn:

»Ich habe keine Zeit und fithle mich auch nicht veranlasst, derartige Wand-

schablonenmuster zu entwerfen, der betreffende Maler soll weiter entsprechende

und brauchbare Vorschlige unterbreiten.«*°>°

Er behielt sich nur die endgiiltige Entscheidung tiber die zu verwendenden

Muster vor.°¢°

Siehe auch Kapitel 5.4.1.
Brief von Biiro Albinmiiller, Darmstadt, an Mittelstrass, 20.09.1913.

Vgl. Brief von Albinmiiller an Mittelstrass, 07.11.1913.
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6.3 Der Erweiterungsbau 1911 bis 1914

Abb.217:

Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braunlage, Neubau
(1911-1914): Linoleum-Muster, verwendet in Fluren
und Treppenhausern

Abb.218:

Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braunlage, Neubau
(1911-1914): Lincrusta-Muster (Flur Obergeschoss;
Flur bei den Speisesalen)
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6 Sanatorium Dr. Barner, Braunlage (1905/1911 bis 1914)

Abb.219:

Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braun-
lage, Neubau (1911-1914): Treppenflur
bei den Fremdenzimmern (Historische
Aufnahme)

Abb.220:

Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braun-
lage, Neubau (1911-1914): Treppenflur bei
den Fremdenzimmern, Detailansicht (2011)

Die Wandgestaltung des hinteren Wintergartens, der zur »Villa am Walde« fiihrt,
sowie deren Vorraum iibernahm Albinmiiller allerdings selbst.**¢*

Im Wintergarten umrahmte ein Fries Fenster und Tiiren bzw. betonte die
Ecken und den oberen Abschluss der farbigen Wandfassung [Abb.221]. Dieser
bestand aus einem auf dunklem Grund angebrachten goldfarbenen Doppel-
Wellenband, dessen gegenldufige >Taler< Quadrate mit einer angedeuteten
Bliite enthielten [Abb.222].

1061 Vgl. z.B. Brief von Albinmiiller an Mittelstrass, 04.10.1913
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Abb.221:

Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braun-
lage, Neubau (1911-1914): Wintergarten
(Historische Aufnahme)

Abb.222:

Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braun-
lage, Neubau (1911-1914): Wintergarten,
Detailansicht eines restaurierten Fries-
abschnitts (2018)

Die Malerei war in schwarzer Wachsfarbe und Olvergoldung ausgefiithrt wor-
den.*** Ein dhnliches Friesmuster, aus alternierenden Quadraten, verbunden
iiber ein vegetabiles Band, hatte Albinmiiller auf der Kiinstlerkolonie-Ausstel-
lung 1914 in Darmstadt, im Herrenzimmer der Mietwohnung im Olbrichweg 8,
eingesetzt [Abb. 145].

Vgl. Yvonne Erdmann: Der Wintergarten und das Durchgangszimmer im Sanatorium Dr. Barner, Braunlage. Inven-
tarisation und kunstgeschichtliche Einordnung der Ausstattung, Facharbeit zum Diplom (Hochschule fiir ange-
wandte Wissenschaft und Kunst, Fachhochschule Hildesheim/Holzminden/Géttingen) o.J. [Typoskript], S. 30 f.
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6 Sanatorium Dr. Barner, Braunlage (1905/1911 bis 1914)

Wihrend das Ornament im Wintergarten frei von historischen Vorbildern war,
wihlte Albinmiiller fiir den anschlieflenden Verbindungsgang eine Formen-
sprache, die klassizistische Elemente aufnahm, allerdings mit vegetabilen Mo-
tiven gefiillt [Abb.223]. Die Wandfldche war in diesem Raum ebenfalls in Felder
aufgeteilt, zur Trennung dienten aufgemalte Pilaster, den oberen Abschluss

bildete eine schmale Zierleiste aus Spiralformen und Bliitenkelchen. Die Pseudo-
pilaster sind aus tibereinandergestellten Blocken mit vegetabilem Ornament

aufgebaut, die zugleich eine kannelierte Siule andeuten. Ahnliche, vegetabile

Pseudopilaster hatte Albinmiiller in den Speisezimmern seiner Wohnungsaus-
stattungen in den Miethdusern Olbrichweg 8 und 10 wihrend der Kiinstler-
kolonie-Ausstellung 1914 gezeigt [vgl. hier Abb. 147-149].

Abb.223:

Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braunlage,
Neubau (1911-1914): Wandmalerei im Ubergang
zur »Villa am Walde« (2014)

320



1063

1064

1065

6.3 Der Erweiterungsbau 1911 bis 1914

Gemeinschaftsraume

Drei Speisesile standen den Sanatoriumsgésten zur Verfiigung, diese wurden
nach den fiir sie vorgesehenen Tapetenfarben benannt: blau, gelb und griin
[Abb.224].

Die Rdume waren von Albinmiiller zuriickhaltend ausgestattet worden:
Fiir die Wandvertafelung und die Biifetts in den Speisesilen wurden verschie-
dene Arten Eiche benutzt,’*** der Boden war mit Linoleum ausgelegt. Zwar
war die Ablageflache der Biifetts jeweils mit einer Marmorplatte (»bleu belge«)
versehen,'’** dies stellte jedoch zugleich ein sehr haltbares und gut zu reinigen-
des und damit zweckmaBliges Material dar.

Herausgehoben wurde der Blaue Speisesaal durch die Tapete [Abb.225], die
iiber dem niedrigen Holzpaneel die Wand bedeckte. Hierbei handelte es sich um
eine Leimdrucktapete, sie ist die einzige noch erhaltene Originalpapiertapete der
urspriinglichen Ausstattung des Sanatoriums. Den Untergrund bilden stilisierte
Weinranken, darauf sind versetzt achteckige Bildfelder angeordnet, abwech-
selnd mit einer Fackel oder einem Obstkorb gefiillt. Zusatzlich waren schwarze
Leisten zur Feldereinteilung sowie im Randbereich eine graue Einrahmung
nachtraglich mit der Hand aufgemalt worden.***> Die Achteckform und die
streng stilisierten, symmetrischen Bildmotive (Fackel und Obstkorb) gehéren
einer neoklassizistischen Formensprache an. Aus klassizistischen Ornamenten
war auch die Deckenlampe aufgebaut, mit einer perlschnurartigen Authangung
und in Voluten auslaufenden Armen [Abb.226].

In Dimension und Ausstattung strahlte der Blaue Speisesaal eine dezidiert
biirgerliche Atmosphire aus. Dies wird deutlich, wenn man zum Vergleich die
Speisesile im »Ettershaus« von Bruno Taut [Abb.227], mit einer aufwéindigen
Wand- und Deckengestaltung, bzw. die sehr weite, offene Konzeption Josef
Hoffmanns fiir das Sanatorium Purkersdorf [Abb.228] heranzieht, welche durch
offene Deckenkonstruktion einen fabrikhallenartigen Charakter zeigte.

Vgl. u.a. Brief von Mébelfabrik W. Knust, Wolfenbiittel, an Friedrich Barner, 25.07.1913.

Vgl. Brief von Mébelfabrik W. Knust, Wolfenbiittel, an Friedrich Barner, 18.11.1913; Mébelfabrik W. Knust, Wolfen-

biittel, an Friedrich Barner: Rechnung fiir das Sanatorium Dr. Barner, Braunlage a./H., 02.06.1914.

Vgl. Pfropfe 2006, S. 41. Falsch hingegen die Angabe bei Fischer 2000, S. 76, dass es sich um einen Nachdruck handele.
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6 Sanatorium Dr. Barner, Braunlage (1905/1911 bis 1914)

Abb.224:

Albinmiiller: Sanatorium
Dr.Barner, Braunlage,
Neubau (1911-1914):
Blauer Speisesaal

Abb.225:
Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braun-
lage, Neubau (1911-1914): Detail der Tapete

Abb.226:
Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braunlage, Neubau
(1911-1914): Deckenleuchte in den Speisesélen
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Abb.227:

Bruno Taut: Speisesaal im
Sanatorium »Ettershaus«
(1909-1910)

ll | L II.,,.

Abb.228:
Josef Hoffmann: Speisesaal im
Sanatorium Purkersdorf (1905)

In Tauts »Ettershaus« nahm der Speisesaal die Position des »groften und wich-
tigsten Saal[s] des Gebdudes«'** ein und wurde als solche gekennzeichnet. Im
Sanatorium Barner hob Albinmiiller das Damen- und das Musikzimmer durch die
Raumgestaltung besonders hervor, wie sie auch in ihrer Funktion als Rdume fiir
gesellschaftliches Beisammensein bzw. Musikgenuss aus dem normalen Alltag
des Sanatoriums hervorgehoben waren. Diese Rdéume werden nun betrachtet.

Eine Raumansicht von 1919 verdeutlicht die reiche, im représentativen Ge-
halt gesteigerte Ausstattung des Damenzimmers [Abb. 229]. Teppich, Wand und
Polster zeigen jeweils verschiedene, opulente Musterungen.

Die Tiir zu Diele war durch Zierelemente herausgehoben [Abb.230]: Gekup-
pelte Pilaster mit vergoldeten Kapitellen aus stilisierten Akanthusbléttern und
ein vergoldetes Ornament aus Girlanden, Rosetten und Spiralen am Oberlicht
gaben dem Raum einen geradezu herrschaftlichen Rahmen.

1066 Zoller-Stock 1993, S. 39 f.
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6 Sanatorium Dr. Barner, Braunlage (1905/1911 bis 1914)

Die Decke wurde mit vergoldetem Stuckdekor versehen: einem im Kreis ge-
fithrten Motiv des Laufenden Hundes [Abb.231]. Die Vergoldung allerdings war
ein Zutun von Barner, gegen das Albinmiiller sich vergeblich gewehrt hatte.***

Abb.229:

Albinmiiller: Sanatorium
Dr. Barner, Braunlage,
Neubau (1911-1914):
Damenzimmer (Historische
Aufnahme)

Abb.230:

Albinmiiller: Sanatorium Dr.
Barner, Braunlage, Neubau
(1911-1914): Damenzimmer,
Pilaster und Oberlicht der
Tir zur Diele

Abb.231:
Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braunlage, Neubau
(1911-1914): Deckengestaltung im Damenzimmer

1067 Vgl. Brief von Albinmiiller an Mittelstrass, 30.03.1914.
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Der Funktion des Raumes passte Albinmiiller auch den Bodenbelag an. War
sonst iiberwiegend Linoleum verlegt, mit Ausnahme der Diele und des Vesti-
biils (dessen Marmorbelag Barner anzulasten ist), so sollte hier Eichenparkett
verwendet werden.**® Allerdings wollten die Bauherren von den Vorgaben
abweichen und stattdessen Linoleum auslegen lassen, was Albinmiillers Mei-
nung zufolge die Raumwirkung stark gemindert hétte, so dass er Frau Barner
zu Teppich riet:

»Ich méchte Ihnen dringend raten den Gesellschaftsraum [d.i. Damenzimmer] nicht
mit Linoleum zu belegen, besonders nicht mit dem von Ihnen vorgeschlagenen,
das fiir die Eleganz des Raumes nicht vornehm genug wirkt. Sie werden sich doch

eine Staubsaugmaschine anschaffen miissen [...].<***

Dieser Teppich wurde von der Wurzener Teppich- und Veloursfabriken AG
nach Entwurf Albinmiillers hergestellt, farblich auf die tibrige Raumgestaltung
abgestimmt.**”°

Hier waren die Mobel, die Albinmiiller entworfen hatte und in deutschem
Nussbaumholz ausfithren lief3,°”* von einer weichen, neobiedermeierlichen
Formensprache gepragt [Abb. 232] - dem Raumtyp »Damenzimmer« angepasst.

Abb.232:

Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braun-
lage, Neubau (1911-1914): Tisch und Sessel
aus dem Damenzimmer

Vgl. Baubeschreibung 1911, Bl. 4.
Brief von Albinmiiller an Antonie (Toni) Barner, 15.11.1913.

Vgl. Postkarte der Wurzener Teppich- und Veloursfabriken AG an Mittelstrass, 26.11.1913; Brief von Biiro Albin-
miiller, Darmstadt, an Mittelstrass, 02.12.1913.

Vgl. Brief von Méobelfabrik W. Knust, Wolfenbiittel, an Friedrich Barner, 18.11.1913. Knust hatte zuerst amerikani-
sches Nussbaumholz vorgeschlagen, vgl. Brief von Albinmiiller an Mébelfabrik W. Knust, Wolfenbiittel,
10.12.1913. Albinmiiller bestand jedoch auf der deutschen Holzart, die Rechnung belegt die Verwendung von
deutschem Nussbaum, Maserholz, poliert, vgl. Mobelfabrik W. Knust, Wolfenbiittel, an Friedrich Barner: Rech-
nung fiir das Sanatorium Dr. Barner, Braunlage a./H., 02.06.1914.
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6 Sanatorium Dr. Barner, Braunlage (1905/1911 bis 1914)

Die Linienfithrung des Sessels, von den Fiiflen tiber die Seiten- zur Riickenlehne,
erhielt eine vom Biedermeier inspirierte Form, einzige Verzierung war eine

Volute am Ubergang zwischen Lehne und Stuhlbein. Eine derartige Betonung

von Verbindungspunkten der Konstruktion war durchaus typisch fiir die Mobel-
kunst um 1800.%°"* Die Tischplatte lagerte auf vier an den Enden jeweils zu Volu-
ten eingerollten Stiitzen, die sowohl eine - fiir das Biedermeier typische — Lyra-
form nachahmen, als auch an Farnwedel erinnern, somit die Zugehorigkeit zum

Spatjugendstil nicht leugnen.

Ebenfalls durch eine reprasentative Deckengestaltung gekennzeichnet ist
der Musiksaal [Abb. 233]. Bereits der runde Grundriss, aufgenommen in der
Musterung des Parkettbodens, hob den Raum von den tibrigen ab.

Die Wandfldche war durch breite Pilaster in Wandfelder aufgeteilt, fortge-
setzt wurde dies bei der Fensterfront durch schlanke Rundpfeiler zwischen den
Fensterscheiben. Die sehr schmalen, fast nur angedeuteten Kapitelle der Pilaster
waren kanneliert und vergoldet, die Abschliisse der Rundpfeiler der Fenster wur-
den ebenfalls vergoldet. Die Flache zwischen den Pilastern war mit griiner**” Sei-
de bespannt und mit Zierb6gen in Form von Zopfgirlanden [Abb.234] dekoriert.

Abb.233:

Albinmiiller: Sanatorium
Dr.Barner, Braunlage,
Neubau (1911-1914):
Musiksaal

1072 Vgl. Lux 1919, Tafel 11.

1073 Vgl. Brief von Peter Georg Palis, Magdeburg, an Antonie (Toni) Barner, 09.03.1914.
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6.3 Der Erweiterungsbau 1911 bis 1914

Abb.234:

Sanatorium Dr. Barner, Braunlage, Neubau
(1911-1914): Blaupause der Ornament-
zeichnung fiir die Wandfelder im Musiksaal
(Detail)

Fiir die Gardinen wurde passend zur Wandbespannung griine Seide gew#hlt.**”*
Die Zierbogen und alle sichtbaren Holzfldchen, auch an den Mébeln, waren
weif gestrichen, das Fulbodenparkett bestand aus Eiche und Mooreiche.**”®
Besonders auffillig vor diesem eher ruhigen Hintergrund war die Decke,
hierfiir hatte Albinmiiller urspriinglich eine »einfache[...] Stuckverzierung und

Schablonenmalerei«*7¢

vorgesehen. Zur Ausfithrung kam tatsichlich eine sehr
reiche Deckengestaltung: Die Mittelrosette war aus 24 wirbelférmig vom Zen-
trum ausgehenden Ranken aufgebaut, die in Spiralen endeten, jede dritte Ran-
ke war in der Mitte etwas dicker und wie die Girlanden der Wand zu einer Zopf-
leiste ausgeformt, was sie zugleich Farnwedeln dhnlich machte [vgl. die Fliigel-
Gestaltung von 1914, Abb. 159]. Acht kleinere Rosetten waren um das Mittelmo-
tiv angeordnet, deren Umkrénzung aus zwolf kleinen wirbelformig verdrehten

Zopfleisten bestand. Diese Formgebung scheint zum einen inspiriert von den

um 1900 sehr populidren Darstellungen des Mikrokosmos, wie sie u.a. in den

Werken Ernst Haeckels bekannt geworden waren.*®”’” Viele Jugendstilkiinstler,
z.B. August Endell oder der mit Albinmiiller naher bekannte Karl Grof3, hatten

solche Motive in ihren Gestaltungen um 1900 eingesetzt, die Faszination wirkte

noch bis in die Jahre vor dem Ersten Weltkrieg.

In der Korrespondenz ist von »zur Wand passende[n] griine[n] Seide« die Rede, vgl. Brief von Peter Georg Palis,
Magdeburg, an Antonie (Toni) Barner, 09.03.1914.

Vgl. Brief von Albinmiiller an Mittelstrass (Betr. Spiegelrahmen), 25.09.1913.
Baubeschreibung 1911, BL. 3.

Vgl. Haeckel war selbst im Juli 1903 Gast im Sanatorium Dr. Barner gewesen, im Archiv befindet sich eine Aus-
gabe von Ernst Haeckels »Die Weltrithsel. Gemeinverstdndliche Studien der Monistischen Philosophie« (1903), mit

einer Widmung an Friedrich Barner, »zur freundlichen Erinnerung an den Besuch 4.—6. Juli 1903«.
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6 Sanatorium Dr. Barner, Braunlage (1905/1911 bis 1914)

Zugleich evozieren die gegenlaufigen Wirbel der Rosetten auch eine rhythmi-
sche, dem Musiksaal angemessene Bewegung, wie sie gerade Musik und Tanz
hervorruft.

Die Vergoldung des zentralen Stuckmotivs sowie der kleineren Rosetten
war hier ebenfalls von Barner veranlasst worden, vergeblich bat Albinmiiller
darum, dies riickgangig zu machen:

»Die nochmalige Durchsicht meiner Entwiirfe und sonstiger Unterlagen fiir die
Ausstattung des Musiksaales hat ergeben, dass von mir aus keinerlei Angaben
iiber Vergoldung der Deckenrosetten gemacht worden sind. Es sollen lediglich die
an den Winden befindlichen Ornamentteile und die dufSeren Perlstibe der
Decke vergoldet werden. Die ornamentierten Rosetten miissen ganz weiss bleiben.
Ich ersuche Sie deshalb auf alle Fille die dort angebrachte Vergoldung wieder

wegstreichen zu lassen.«'°"®

Die Mobel wiesen einen Einfluss des Neoklassizismus auf,**”® erkennbar am
Stuhl mit seiner auf ein Oval reduzierten Riickenlehne und der auch hier zur
Betonung der Konstruktion am Ubergang zwischen Lehne und Sitzfliche an-
gebrachten Volute [Abb.235]. Dadurch wirkt dieses Stuhlmodell belebter und
weniger streng aufgefasst als ein nach gleichem Grundprinzip aufgebauter
Stuhl aus dem 1909 fiir die Berliner Galerie Keller & Reiner eingerichteten
Empfangszimmer [Abb.236].

Im Vergleich zu den sehr prunkvollen Musiksaal-Entwiirfen, die Albin-
miiller 1908 auf der Hessischen Landesausstellung bzw. 1914 auf der Kiinstler-
kolonie-Ausstellung in Darmstadt présentierte, zeigte sich die Gestaltung die-
ses Raums gleicher Funktion duflerst reduziert und mit einer sehr dezenten
neoklassizistischen Formensprache. Deutlich traten hingegen Ziige eines Gar-
tensaals hervor, unterstiitzt durch den griinen Stoff, Ziergirlanden und eine
sehr flache Fensterbriistung. Leider ist die Wirkung heute verfilscht, da die
originalen Stoffe nicht mehr vorhanden sind.

1078 Brief von Albinmiiller an Mittelstrass, 30.03.1914.

1079 Die Mobel wurden von der Darmstadter Mobelfabrik G.m.b.H. hergestellt Vgl. Brief von Darmstadter Mobelfabrik
(Georg Schwab) an Friedrich Barner, 16.12.1913.
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6.3 Der Erweiterungsbau 1911 bis 1914

Abb.235:
Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner, Braunlage,
Neubau (1911-1914): Stuhl aus dem Musiksaal

Abb.236:
Albinmiiller: Stuhl aus einem Empfangszimmer
(Galerie Keller & Reiner, Berlin, 1909)
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6 Sanatorium Dr. Barner, Braunlage (1905/1911 bis 1914)

Fremdenzimmer

Mit dem Neubau entstanden 40 Fremdenzimmer, die im 1. und 2. Obergeschoss
lagen [Abb.237]. Die Zimmer unterschieden sich in der Grof3e, erhielten jedoch
eine einheitliche Ausstattung bestehend aus: Bettgestell(en), Nachttisch(en), Di-
wan, Kommode, diversen Tischen und Sitzmébeln, Standspiegel (mit Ablage),
Kleiderschrank und Kofferbank. Die Mébelensembles wurden von der Darm-
stddter Mobelfabrik hergestellt, verwendet wurden deutsche Edelholzer (Kir-
sche und Nussbaum).'*® Sie sind noch heute in den Patientenzimmern im Neu-
bau in Verwendung. Alle Fremdenzimmer waren mit flieBendem Wasser (warm
und kalt), Zentralheizung, elektrischem Licht und einem Klingelsystem fiir
Schwestern und Personal ausgestattet.'*** Zur Zimmerausstattung gehorte auch
ein eingebauter Schrank, dessen Konstruktion von Albinmiiller auf gute Bedien-
barkeit ausgelegt war: Ein herausziehbarer Rahmen sollte einen leichteren Zu-
griff auf die hinteren Kleiderhaken erméglichen und zugleich ein Zufallen der

1083 sowie

Turen verhindern.'*® Die Zimmer hatten gemusterte Tapeten erhalten
Linoleum als Bodenbelag. Die Nachtschrianke der Fremdenzimmer erhielten
Porzellaneinsétze (zur Aufnahme des Nachttopfes).

Die neoklassizistische Formensprache, die Albinmiiller fiir die gemein-
schaftlich genutzten Raume gewahlt hatte, setzte sich hier fort, erkennbar z.B.
an den Schreibtischstithlen mit ihren Y-féormigen Mittelstreben der Riicken-
lehnen [Abb.238] oder den sockelartig schwarz gefassten Fuflen der Mobel.
Die zierlichen Beine und Fiifle waren vergleichbar den Mbeln, die Albinmiil-
ler 1909 in der Berliner Galerie Keller & Reiner im »Zimmer der Tochter« pra-
sentiert hatte.****

Durch die zuriickhaltende Formsprache bei den Mébeln sowie den Verzicht
auf Schmuckelemente — charakteristisch bei den Schrankmdobeln [Abb. 238] -
erreichte Albinmiiller, dass diese nicht iiberméfig luxurids wirkten. Gleich-
wohl hob sie die feine Materialbehandlung und der dezente Einsatz klassizis-

tischer Elemente heraus. Betrachtet man im Vergleich die Ausstattung der

Vgl. Rechnung der Darmstddter Mébelfabrik, 13.05.1914. Die Entwiirfe fertigte Albinmiiller im Januar 1913, im
Mirz mahnte er ein Musterzimmer bei Mittelstrass an, vgl. Brief von Albinmiiller an Friedrich Barner, 25.01.1913,

Sanatorium Barner; Brief von Albinmiiller an Mittelstrass, 12.03.1913.
Vgl. Prospekt des Sanatoriums, 0.J. [nach 1914]; Grife 2010a, S. 102.
Vgl. Brief von Albinmiiller an Mittelstrass, 07.04.1913.

Vgl. z.B. Brief von Albinmiiller an Antonie (Toni) Barner, 15.11.1913.

Siehe Kapitel 5.2.2.
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6.3 Der Erweiterungsbau 1911 bis 1914

Fremdenzimmer im »Ettershaus« von Taut, so waren diese wesentlich einfa-
cher gehalten [Abb.239] und glichen eher den Mébelentwiirfen, die Albinmil-
ler 1905 fiir das Sanatorium Dr. Barner geschaffen hatte.

In der Gegeniiberstellung fallt auch die gro3ziigige Deckenhohe der Frem-
denzimmer im Sanatorium Barner auf. Allerdings richteten sich beide Hiuser
an verschiedene Zielgruppen: Wahrend das Ettershaus ein »Betriebssanato-
rium« war, besuchte das Sanatorium Dr. Barner das gehobene Biirgertum.

Abb.237:

Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner,
Braunlage, Neubau (1911-1914):
Fremdenzimmer

Abb.238:

Albinmiiller: Sanatorium Dr. Barner,
Braunlage, Neubau (1911-1914): Schrank
und Stuhl aus den Fremdenzimmern

Abb.239:
Bruno Taut: Fremdenzimmer im Sanatorium
»Ettershaus« (1909-1910)
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6 Sanatorium Dr. Barner, Braunlage (1905/1911 bis 1914)

6.4 Fazit

Die Einrichtungen, die Albinmiiller in zwei Schaffensphasen (1905 und 1911 bis

1914) fiir das Sanatorium Dr. Barner in Braunlage schuf, erweisen sich jeweils

als ein Konzentrat der fir seine Magdeburger bzw. Darmstadter Jahre typischen

Gestaltungsmittel. Allerdings unterlag, wie anhand der Korrespondenz gezeigt,
die Ausstattung des Neubaus zum Teil der Einflussnahme der Bauherren. Aus

eben diesem Briefwechsel wurde jedoch auch ersichtlich, dass es im Selbstver-
stdndnis Albinmiillers als Architekt und Raumkiinstler lag, stets alle Bestand-
teile eines Baus durchzuplanen und aufeinander abzustimmen.

Die erhaltenen Mobel und Einbauten, die 1905 nach Entwiirfen Albinmiillers
entstanden waren, weisen eine geometrisch-tektonische Formensprache auf, wie
sie fiir den deutschen Jugendstil in diesen Jahren typisch war. Die Gestaltung
pragte eine betont sachliche, zuriickhaltende Auffassung. Der Bauherr Friedrich
Barner brachte dadurch eine klar moderne Haltung zum Ausdruck. Die erhalte-
nen Gegenstiande lassen den Schluss zu, dass diese Einrichtung durchaus ver-
gleichbar gewesen sein konnte mit jener, die fiir das Sanatorium in Trebschen
im gleichen Zeitraum ausgewahlt wurden.

Deutlich davon unterschied sich die Ausstattung des Neubaus, die einige
Jahre spater entstanden war. Hier zeigte Albinmiiller, inzwischen {iber 40-jahrig,
eine gereifte, neoklassizistisch gepriagte Formensprache, welche dem grof3biir-
gerlichen Publikum des Sanatoriums bestens entgegen gekommen sein diirfte.
Entsprechend den Idealen der Raumkunst stattete Albinmiiller die Réumlichkeit
ihrer Bestimmung geméf, in den Einzelelementen harmonisch aufeinander ab-
gestimmt und in sich geschlossen aus. So empfing das Vestibiil die Géste in straf-
fen, geordneten Ziigen, wahrend Damenzimmer und Musiksaal durch verspiel-
tere Details, der Verwendung von Stoffen und Schmuckelementen, zu einem
angeregten, langeren Verweilen einluden. Auf eine dsthetische Verbindung,
welche die einzelnen Raume zu einer grofieren Einheit zusammengebunden
hatte, verzichtete Albinmiller.

Bei vielen Elementen zeigt sich im Sanatorium eine gréere Zurtickhaltung
im Einsatz von Zierformen und Ornamenten als bei der auf den Ausstellungen
1908 und 1914 prasentierten Raumkunst. Die urspriinglich von Albinmiiller vor-
gesehene Ausstattung ware im Bereich von Vestibiil und Diele zudem die Mate-
rialien betreffend noch einfacher gehalten gewesen, als letztlich vom Bauherren
bestimmt. Vergleichbar ist die Ausstattung des Sanatorium-Neubaus den 1909
fir die Berliner Galerie Keller & Reiner entworfenen Zimmern, vor allem der fir
ein Landhaus vorgesehenen Raumfolge. In der stark reduzierten Raumauffas-
sung insbesondere des Vestibiils wurde jedoch auch eine Nihe zu Josef Hoff-
manns Sanatoriumsbau in Purkersdorf deutlich.
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7 Raumkunst nach dem Ersten Weltkrieg

Der Ausbruch des Ersten Weltkriegs hatte die Entwurfsarbeit Albinmiillers vor-
erst beendet, nur einige wenige Auftriage konnte er noch zu Ende fithren.*°*
Gern wollte er selbst Kriegsdienst leisten, wurde jedoch mehrmals bei der Mus-
terung zuriickgewiesen. Erst im Winter 1917 verbrachte der damals bereits
1086

46-jahrige Albinmiiller einige »ruhmlose Wochen«***¢ an der Front, wie er es spa-
ter selbst formulierte. Als Folge der Novemberrevolution 1918 wurde der Grof3-
herzog Ernst Ludwig abgesetzt und Hessen zum Volksstaat. Da der Grof3herzog
die Mathildenhthe nun nur noch eingeschrankt finanziell unterstiitzte, und zu-
dem neben Albinmiiller nur Emanuel Joseph Margold an der Kolonie verblieben
war, ' verlor diese stark an Bedeutung, zu einer offiziellen Auflésung kam es
jedoch erst 1929.

Die treibenden kunstlerischen Krafte in Darmstadt fanden andere Orga-
nisationsformen, u.a. wurde 1919 die Darmstédter Sezession gegriindet. Aus-
druck fiir Albinmiillers dennoch anhaltende Bedeutung in der ortlichen Kul-
turszene war, dass er im gleichen Jahre als Vertreter einer dlteren Generation
neben dem gut 20 Jahre jingeren Dichter Kasimir Edschmid (eigentlich Edu-
ard Schmid, 1890-1966) zum Prisidenten eines Darmstiddter Kunstrates'*®®
gewahlt wurde. In seiner Rede, die er auf der der Griindung vorangegangenen
Versammlung hielt, driickte Albinmiiller eigenen Erinnerungen zufolge die
Hoffnung auf eine gemeinsame Zukunft von Jung und Alt aus: »Freie Bahn
allen jugendlichen Stiirmern und Dréngern, aber auch denen, die abseits vom
Streite der Meinungen ihre eigenen Wege gehen wollen.«'* Doch bald nach
Griindung dieses Kunstrates zog sich Albinmiiller aus dem Amt zuriick, da die
von ihm erhoffte Zusammenfithrung aller Kiinstler unter der Fithrung des

Gro3herzogs —im Prinzip also eine Weiterfithrung der Kiinstlerkolonie —aus-

1914 gab eine Kélner Bank einen »Reprisentationsraum« in Auftrag, vgl. Albinmiiller 2007, S.175. 1915/1916
wurden die Arbeiten am Sanatorium Dr. Barner, Braunlage, und der Einbau des Musiksaals im Gro3herzoglichen
Palais in Darmstadt vollendet, siehe Kapitel 6.3 bzw. 5.3.3, dariiber hinaus fithrte Albinmiiller einige Umbauten

am eigenen Wohnhaus durch.
Albinmiiller 2007, S. 189.

Bernhard Hoetger war schon 1914 nach Worpswede umgesiedelt, Edmund Kérner 1916 nach Essen gezogen.
Friedrich Wilhelm Kleukens schied nach dem Krieg auf eigenen Wunsch aus, auch Hans Pellar verlief3 spatestens
zu diesem Zeitpunkt Darmstadt, Theodor Wende ging als Fachlehrer nach Pforzheim (vgl. Albinmiiller 2007,
S.205). Heinrich Jobst war 1918 ausgeschieden. Der Maler Fritz Oswald ging im selben Jahr in die Schweiz.

Es handelte sich hierbei dem gegenwirtigen Kenntnisstand nach nicht um die am 8. Juni 1919 gegriindete Darm-
stiadter Sezession, dessen Mitbegriinder Edschmid ebenfalls gewesen ist. Ndhere Angaben zum Darmstadter

>Kunstrat< waren bislang nicht auszumachen.

Albinmiiller 2007, S. 202.
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7 Raumkunst nach dem Ersten Weltkrieg

geschlossen schien. Die jiingere, republikanisch eingestellte Kiinstlergenera-
tion wollte selbstbestimmt ihren Tétigkeiten nachgehen und lehnte das nun
iiberholte Modell der méazenatisch geforderten Kiinstlerkolonie ab.
Albinmiiller blieb dem Grof3herzog weiterhin eng verbunden, noch 1933
setzte er einer Publikation seiner Arbeiten eine Widmung an diesen voran.**”°
Auch fiir die Kiinstlerkolonie entwickelte er zwischen 1918 und 1922 Plane zum
Ausbau mit weiteren Miethdusergruppen an Olbrich- und Alexandraweg. '
Nach gegenwirtigem Kenntnisstand ist Albinmiller zu Beginn der 1920er Jahre

aus dem Werkbund ausgetreten,***?

u.a. weil, wie er sich spéter erinnerte, von

diesem »die Darmstddter Kiinstlerkolonie trotz der bedeutsamen und reifen

Ausstellungen 1908 und 1914 nicht nur gleichgiiltig, sondern ungerecht, ja ge-
hissig beurteilt wurde.« ' Allerdings schaltete er sich in den folgenden Jahren

haufiger in die Debatten um Gestaltungs- und Baufragen ein und verdffentliche

eine Reihe von Aufsitzen.'™*

Albinmiillers Schaffen in den 1920er Jahren konzentrierte sich auf die Ge-
staltung des gehobenen biirgerlichen Wohnraums. Eine Sonderstellung nahm
seine Tatigkeit als Architekt der Deutschen Theaterausstellung in Magdeburg
1927 ein. Mit Kleingerat, Wand- und Bodenbelédgen scheint er sich kaum noch be-
schiftigt zu haben. Uberliefert sind vor allem Einzelentwiirfe, die zu bestimmten
Anléissen entstanden sind, wie die von der Porzellanmanufaktur Rosenthal her-
gestellten Gedenktassen zur Deutschen Theaterausstellung 1927 [Abb.240] oder
zum 25-jahrigen Jubildum der Darmstédter Kiinstlerkolonie.

Parallel hatte Albinmuller wahrend des Krieges begonnen, sich der Malerei
zu widmen. Motive suchte er vor allem in seiner Heimat, dem Erzgebirge.***®
Mit einer »Erzgebirgslandschaft« trat er 1918 erstmals als Maler auf der Ausstel-
lung »Deutsche Kunst Darmstadt 1918« auf.’**® Eine Auswahl seiner Gemélde
publizierte er um 1940 in einem kleinen Bildband mit dem Titel »Heimatland.
Bilder und Verse, jedoch einschrankend mit dem Hinweis, nie einen Anspruch

als Maler erhoben zu haben.*®”

Vgl. Zeh 1933.
Vgl. Anonym: Kiinstlerkolonie Mathildenhhe Darmstadt, [Magdeburg] 1928, S.42-46.

1919 wird er noch im Mitgliederverzeichnis aufgefiihrt, jedoch nicht mehr 1925 (vgl. Deutscher Werkbund
(Hrsg.): Mitgliederverzeichnis des Deutschen Werkbundes, Berlin 1919, S.32; Deutscher Werkbund (Hrsg.): Mitglie-
derverzeichnis nach dem Stande Ende November 1925, Berlin 1925).

Albinmiiller 2007, S. 151.

Vgl. Albinmiiller 1925/1926a; Albinmiiller 1927; Albinmiiller 1930a.
Vgl. Albinmiiller 2007, S.176.

Vgl. Brief von Albinmiiller an Friedrich Barner, 01.06.1918.

Vgl. Albinmiiller: Heimatland. Bilder und Verse, Darmstadt [ca. 1940], in einem Exemplar (Dauerleihgabe) im
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Im Folgenden werden zuerst kurz die Verdnderungen in Bau- und Raumkunst
sowie Kunstgewerbe in den 1920er Jahren vorgestellt, um im Anschluss Al-
binmiillers Beitrage zur Raumkunst in diesem Zeitraum innerhalb dieser neu-
en Tendenzen zu positionieren. Ein eigenes Kapitel ist dabei der Magdeburger
Theaterausstellung 1927 gewidmet.

Abb.240:

Albinmiiller: Andenkentasse zur Deutschen
Theaterausstellung Magdeburg 1927,
Porzellan, teilweise vergoldet, Ausfiihrung
Porzellanmanufaktur Rosenthal, Kunst-
abteilung Selb

Bestand der Universitits- und Landesbibliothek, Darmstadt, eingelegt der Hinweis: »Ohne dafl ich den Anspruch
erheben will, Maler zu sein, drangt mich die Liebe zur Landschaft, mir manchmal ein Erinnerungsbild zu schaffen.
Wenn mir das-nach meiner Meinung - einigermafien gelange, dann sehe ich darin nicht ein Verdienst meiner-

seits, sondern betrachte es als ein Geschenk der Natur.«
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7 Raumkunst nach dem Ersten Weltkrieg

7.1 Verdnderungen in Raumkunst und Kunstgewerbe
in den 1920er Jahren

Bedingt durch die vom Krieg verursachten wirtschaftlichen Einschriankungen
stand in den 1920er Jahren die Schaffung giinstigen Wohnraums im Vorder-
grund. »Wir miissen unser Gehirn anstrengen, wie man auf kleinem Raum
gliicklich wohnen konne,«***® forderte Hermann Muthesius noch 1925. So bilde-
te sich in Deutschland die Bewegung des Neuen Bauens heraus, die eine starke
soziale Verantwortung fiir die ausreichende Versorgung breiter Bevolkerungs-
schichten mit Wohnungen empfand. Zur Lésung dieser gro3en Bauaufgabe wa-
ren Rationalisierung und Typisierung entscheidend, nicht nur in der Bauaus-
fihrung, sondern auch im Wohnraum selbst. Die von den Vertretern des Neuen
Bauens bevorzugten grof3en Fensterflichen und Raumvolumen wurden durch
die Reduzierung von tragenden Elementen und durch die Technik der Vorhang-
fassade erreicht. Der Raum wurde nun nicht mehr durch die Begrenzungsfla-
chen definiert. Auch wurden Achsen und feste Grundrisse aufgeldst. Stahl,
Beton, Glas und Ziegelstein waren die bevorzugten Materialien und wurden
zugleich auch &sthetisch als Oberflachen in der Raumausstattung genutzt.

Freie Raumaufteilung und Multifunktionalitdt waren grundlegende Kon-
zepte; dagegen verlor die Raumkunst des Jugendstils —d.h. das Prinzip eines
von einem Kiinstler komplett und abschliefend durchgestalteten Raums —an
Bedeutung. Die einzelnen Ausstattungselemente mussten nicht mehr durch-
gingig vom einrichtenden Kiinstler entworfen werden, denn wie Bruno Taut
1927 schrieb:

»Gott sei Dank sind wir iiber das >Gesamtkunstwerk< Richard Wagners ldngst hin-
weg. Wir sind aber auch schon dariiber hinweggekommen, daf3 wir iiberfiihlfein
bei jeder Bagatelle eine kiinstlerische Offenbarung erwarten. Wir wollen nicht pin-

selig sein und nehmen alles, woher wir es gerade bekommen kénnen.«'°”’

Ornament und Zierelemente wurden zugunsten starker Farbigkeit zuriickge-
dringt, Chrom und Stahlrohr bestimmten die Mobelkonstruktionen, die sich
bewusst technisch gaben. Bruno Taut lehnte auch dekorative Textilien sowie

Hermann Muthesius: »Das Wohnungswesen nach dem Kriege«, in: Anonym (Hrsg.): Vierte Jahresschau Deutscher
Arbeit Dresden. 1925. Wohnung und Siedlung. Amtlicher Fiihrer, Dresden 1925, S.33-37, hier: S. 35.

Bruno Taut: Ein Wohnhaus, mit einem Nachwort zur Neuausgabe von Roland Jaeger, Berlin 1995 (1927), S. 34.
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Bilder und Ziergegenstande ab.'**° Diese »Neue Sachlichkeit«'*** wurde zum

maf3geblichen Prinzip der Asthetik; ein wichtiger Impulsgeber war das 1919 in

Weimar gegriindete Bauhaus. Ihren stirksten Ausdruck fand die Bewegung in

Deutschland in der Werkbundausstellung »Die neue Wohnung«, welche 1927

auf dem Weiflenhof in Stuttgart stattfand. Von vielen wurde diese neue For-
mensprache als zu karg und niichtern empfunden. Nicht selten war in den Kri-
tiken vorwurfsvoll von der »Wohnmaschine«**°? die Rede, darauf zielend, dass

den Raumen jegliche Behaglichkeit fehlte.

Parallel wurden in Deutschland als Weiterentwicklung des Neoklassizis-
mus die Gestaltungsprinzipien des Art Déco aufgenommen und zu einer eige-
nen Auspragung weiterentwickelt.*'* Diese Stilrichtung, in Anlehnung an die
»Exposition internationale des Arts Décoratifs et industriels modernes« 1925
in Paris benannt, kennzeichnete die Verwendung von kostbaren Materialien
und betonte die exklusive Herstellung; haufig wies die Gestaltung exotische
Einfliisse auf. Die verwendete Ornamentik war heiter, zierlich und kleinteilig,
musste nicht zwangsldufig einen symbolischen Gehalt transportieren, sondern
durfte um ihrer selbst willen die Gegenstinde schmiicken. Meist traten Zierele-
mente isoliert in klar umgrenzten Bereichen auf,**** diese waren oft zweidimen-
sional bzw. betont kiinstlich aufgefasst, typische Ornamente waren Zick-Zack-
oder Dreiecks-Motive, Treppen, Kaskaden und stilisierte Agavenpflanzen. Ge-
rade in Deutschland wurde die Formgebung dazu stark vom Expressionismus
beeinflusst. Doch auch wenn es im Detail Ubereinstimmungen zwischen bei-
den Stilrichtungen gab, so lehnte der Expressionismus teure Materialien ab
und strebte in seinen Raumausstattungen bewusst eine inhaltliche Uberhshung
an,!** wihrend das Art Déco die Asthetik in den Fokus stellte.

Vgl.ebd., $.31 f.

Unabhingig davon entwickelte sich in den 1920er Jahren in der Malerei eine Stilrichtung der »Neuen Sachlich-

keit«, gekennzeichnet durch eine bewusst realistische Darstellungsweise, als Gegenreaktion zum Expressionismus.

Das Konzept der »Wohnmaschine« geht zuriick auf Le Corbusier (1887-1965), seiner Meinung nach wiirde ein
Haus oder ein Mébelstiick - wenn richtig entworfen — wie eine gut gedlte Maschine funktionieren. Vgl. George H.
Marcus: Le Corbusier. Im Inneren der Wohnmaschine. Mobel und Interieurs, Miinchen 2000, S. 8. Eine Umsetzung
seiner Ideen stellte der 1925 auf der Art Déco-Ausstellung in Paris préasentierte Pavillion »L’Esprit Nouveau« vor.
Die Fixpunkte des Konzeptes waren ein Modular-System, eine Standard-Raumhéhe von 2,25 Meter und eine Maf3-

gestaltung entlang menschlicher Proportionen.

Das deutsche Art Déco wurde von der Kunstgeschichtsschreibung bislang noch wenig beachtet, da der Fokus

lange Zeit auf der Moderne und der Formensprache des Bauhauses lag, vgl. Sildatke 2013, S. 13.

Vgl. zu den Charakteristiken der neuen Formensprache in den 1920er Jahren: Claudia Berents: Art Déco in Deutsch-
land. Das moderne Ornament, Frankfurt a. M. 1998 (Werkbund-Archiv 27; zugl. Dissertation Universitit Trier 1994).

Vgl. Wolfgang Pehnt: Die Architektur des Expressionismus, Ostfildern 1998, S. 8; vgl. Sildatke 2013, S. 456 f.
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Auch Albinmiiller folgte diesem Wandel in der Ornamentik, dies lasst sich sehr
gut an seiner Arbeit fiir das Boelcke-Ehrendenkmal in Dessau ablesen, das zwi-
schen 1917 und 1921 entstand [Abb. 241, 242]. Es war von der Stadt Dessau zu

Ehren des im Ersten Weltkrieg gefallenen Fliegerhauptmanns Oswald Boelcke

(1891-1916) in Auftrag gegeben worden. Im urspriinglichen Entwurf von 1917

und in der tatsachlichen Ausfithrung 1921 platzierte Albinmiiller eine Jiinglings-
figur iber dem Ehrengrab, umrahmt von zwei kraftigen Pfeilern, die mit einem

Rundbogen verbunden waren. Wihrend jedoch 1917 stilisierte Blumen und flo-
rale Ornamentik noch deutlich der Asthetik des Jugendstils verhaftet waren,
wies die verwirklichte Fassung mit den Zick-Zack- und Dreiecks-Motiven

charakteristische Stilelemente der neuen Formensprache der 1920er Jahre auf.
In der realisierten Aufstellung wurde das Ehrengrab von 22 Stelen flankiert,
die die Namen der Gefallenen trugen und an den Seiten mit stilisierten Palmen-
zweigen, einem christlichen Martyrersymbol, geschmiickt waren. Die Figuren -
der Jingling auf der Vorder- sowie eine Gruppe von Frauen und Kindern auf
der Riickseite — wurden nach Vorgaben von Albinmiiller durch den Bildhauer

Walter Kieser (1894-1947) modelliert. **°¢

1106 Vgl. Paul Riess: »Albinmiillers Ehrenfriedhofsanlage in Dessau«, in: Dekorative Kunst 26 (1922/1923), Bd. 31, S.86-89,
hier: S.86. Weitere Entwiirfe Albinmiillers fir Denkmailer siehe Grife 2010a, S.86 (1910, Bismarck-National-
denkmal), S.134 (Entwurf fir ein Heldentor in Darmstadt, 1916/17), S.283 (Kriegerdenkmal), 289 (Entwurf
Richard-Wagner-Denkmal).
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Abb.241:
Albinmiiller: Boelcke-Denkmal,
Dessau (Entwurf 1917)

Abb.242:
Albinmiiller: Boelcke-Denkmal, Dessau
(ausgefiihrtes Denkmal 1921)
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7.2 Deutsche Vereinsbank Darmstadt 1923

Die neue Ornamentik préigte z.B. Albinmiillers Ausstattung der Darmstadter
Vereinsbank. Im Auftrag der Direktion baute er fiir diese in der zweiten Jahres-
hilfte 1923 ein ehemaliges Wohnhaus an der Kreuzung Rheinstrafle/Neckar-
strafye, Darmstadt, [Abb.243] aus.?**”

Abb.243:
Albinmiiller: Deutsche Vereinsbank Darmstadt
(1923): Fassade

Albinmiiller oblag »die ganze geschmackliche und kiinstlerische Gestaltung der
inneren und dufieren Formgebung«*'*®

meter [vgl. Abb. 244].1*°° Die Raumlichkeiten erhielten die neuesten technischen

auf einer Grundflache von 655 Quadrat-

Errungenschaften und alle nétigen Sicherheitseinrichtungen. Soweit moéglich
betraute Albinmiiller Darmstédter Firmen mit der Ausfithrung, so diente der
Bau auch der Férderung der einheimischen Wirtschaft; dabei zog er mit den
Mobelfabriken Joseph Trier und Ludwig Alter fiir die Inneneinrichtung zwei
Unternehmen heran, mit denen er schon vor dem Ersten Weltkrieg zusammen-
gearbeitet hatte.’**° Bereits am 31. Dezember 1923 war der Umbau nach nur
sechsmonatiger Bauphase fertig gestellt.'** Zu einer umfangreichen Bildstre-
cke in der Innendekoration mit kurzem Kommentar von Kuno Ferdinand von
Hardenberg veréffentlichte Albinmiiller selbst zwei langere Texte zum Bau, in

denen er seine gestalterischen Absichten darlegte.***?

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 209.
Ebd., S.210; vgl. Albinmiiller 1924b, o.S.

Vgl. Albinmiiller 1924b, 0.S.Seinen Lebenserinnerungen kann man entnehmen, dass die Generaldirektion einen

Umbau in diesem Umfang verlangte, vgl. Albinmiiller 2007, S.210.
Vgl. Albinmiiller 1924b, 0.S. Siehe Kapitel 5.2.1 und 5.3 fiir frithere Zusammenarbeiten mit den genannten Firmen.

Vgl. Albinmiiller 2007, S.217 und Albinmiller 1926, S.705. Bei Feldhaus 1928, S.38, falsch »erbaut 1921«. Spéter
wurden die Raumlichkeiten von der Darmstéadter Sparkasse tibernommen, vgl. Albinmiller 2007, S.217. Der Bau

ist nicht erhalten.

Vgl. Kuno Ferdinand von Hardenberg: »Deutsche Vereinsbank - Darmstadt. Umbau und Neubau von Prof. Albin-
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Die Fassade passte Albinmiiller durch die Entfernung von Bauschmuck und ei-
ner stirkeren Betonung der Horizontalen an die Asthetik der Neuen Sachlich-
keit an. Im Inneren sah Albinmiiller »[e]ine der Wiirde des Hauses gemafie re-

113 pnur fur die Raume mit Publikumsverkehr vor, die

prasentative Steigerung«
Bankangestellten hingegen erhielten von Zierrat bereinigte, »geraumige, prak-
tische, helle und hygienische Arbeitsstatten«'***. Fiir den Innenausbau wurden
einheimische Holzer mit einem rustikalen Charakter wie Kiefer, Tanne und Ei-
che benutzt.*'** Ersatzmaterialien stellten fiir Albinmiller keine Alternative
dar: »Falscher Schein mit Kunstmarmor und dhnlichen Surrogaten ist grund-
sétzlich tiberall vermieden worden.«'*** Darin blieb er sich selbst treu — schon
1906/1907 hatte er festgehalten: »Imitation ist Falschung«.'*"’

In allen Bereichen verzichtete Albinmiiller auf ornamental gestaltete Wand-
flachen und setzte nur vereinzelt Zierelemente in der Ornamentik der 1920er
Jahre zur Belebung ein. Dies war bereits am Kundeneingang [Abb. 245] sichtbar.
Neben zwei Frauenstatuen, ausgefithrt von dem Darmstadter Bildhauer Adam
Antes (1891-1984), stellte das einzige weitere Schmuckelement das kunstvoll um-
rahmte Signet der Bank im Oberlicht der Tiir dar. Dieses wurde von klassizis-
tisch anmutenden Zopfgirlanden umschlossen, zwar gebrochen durch die fir
die 1920er Jahre typische Zick-Zack-Linie, dennoch wirkte es konservativer ge-
geniiber den schlanken Damen von Antes, deren Uberléngung charakteristisch
fir Figurendarstellungen des Art Déco war.

Zur Schalterhalle gelangte der Kunde iiber ein Vestibiil [Abb.246], in dem
vollig auf runde, weiche Formen verzichtet wurde. Dieser Bereich war seiner Be-
stimmung fiir Publikumsverkehr entsprechend durch eine marmorne Wand-
verkleidung représentativ gestaltet, zugleich begriindete Albinmtiller die Wahl
des Materials mit dessen Eignung zum »Schutz vor Beschmutzung und Bescha-

1118

digung«

miller«, in: Innendekoration 36 (1925), S. 270, 272-276; sowie Albinmiiller 1924b und, gekiirzt und teils in nahezu
identischem Wortlaut, Albinmiiller 1926. Siehe auch die Abschnitte in den Lebenserinnerungen, vgl. Albinmiiller
2007, S.209 f., 217.

Albinmiiller 1924b, 0.S.

Ebd.

Vgl. ebd.

Ebd.

Albinmiller 1906/1907, S. 54.

Albinmiiller 1924b, 0.S.
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Abb.244:

Deutsche Vereinsbank Darmstadt
(1923): Grundriss von Keller-
geschoss (links)

und Erdgeschoss (rechts)

Albinmiiller und Adam Antes (Skulpturen):
Deutsche Vereinsbank Darmstadt (1923):
Kundeneingang

Abb.246:
Albinmiiller: Deutsche Vereinsbank Darmstadt
(1923): Vestibiil, Treppenaufgang zur Schalterhalle
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7.2 Deutsche Vereinsbank Darmstadt 1923

Der Abbildung in der Deutschen Bauzeitung zufolge wurde Marmor in verschie-
denen Farbgebungen verwendet. Heller gehaltene, dreieckige Nischen belebten
den langen, schmalen Raum, hier folgte die Wand selbst einer Zick-Zack-Linie.
Die Riickspriinge nahmen die Beleuchtungskorper auf, welche aus pyramiden-
artig aufeinander gesetzten Glassteinen aufgebaut schienen. Dieses Treppen-
motiv gehorte wie die Zick-Zack-Linie zum neuen Formenrepertoire der 1920er
Jahre. Eine ergédnzende Deckenbeleuchtung setzte Albinmiiller mittels einfacher
Glithbirnen um, die in gezackte Stuckkréanze eingelassen waren. Diese Art der
Beleuchtung - einfache Glihbirnen in Kombination mit einem die Reflexion
verstarkenden Schmuckkranz aus Stuck — verwendete er mehrfach hier in der
Bank und in den Folgejahren in vielen weiteren Raumen.

Auf das dunkle Vestibil folgte die Schalterhalle [Abb. 247], die durch ein
kunstliches Oberlicht hell erleuchtet wurde, welches einen grofien Teil der De-
cke zwischen den Pfeilern in der Raummitte sowie im Bereich tiber den Schal-
tern einnahm und die Kunden direkt aufletztere zufiihrte.

Die Raumgestaltung basierte auf einer strengen axialen Linienfithrung, de-
ren Rechtwinkligkeit von massiven glatten Pfeilern und Balken verstarkt wur-
de. Eine weitere Ansicht [Abb.248] zeigt, wie sehr Albinmiiller sich hier einer
industriellen Asthetik niherte.

Die Begriindung fiir diese sachliche Gestaltung ist hier in der Funktion des
Raumes fur Geschéftsverkehr zu sehen: »Die Beamten, die hier arbeiten, die
Kunden, die hier beraten sein wollen, haben anderes vor, als sich in das Ranken-
werk einer Tapete oder einer Stoffgarnitur zu vertiefen.«*** Ganz verzichtete
Albinmiiller jedoch nicht auf Schmuck. So waren die Pfeiler hier repréasentativ
mit Marmor verkleidet und mit angedeuteten Kapitellen versehen. Verschiede-
ne Dreiecks- und Zickzackformen dienten — wie schon im Eingangsbereich - als
Schmuck in den Turoberlichtern und den Stuhllehnen, die Oberlichter erhielten
zusitzlich kleine Zierformen, die an Pagoden erinnerten [Abb. 249].

Die Moblierung der Schalterhalle hatte Albinmiiller bewusst einfach gehal-
ten. In der Begriindung verwies er auf hygienische Gesichtspunkte:

»Denn es ist manchem nicht sympatisch[sic], sich in die Falten weichgepolsteter
Mobel zu setzen, die von jedermann—und, wie man in den Banken der Inflations-

zeit sah, von Personen unterschiedlicher Art—benutzt werden. Auch sonst sind

Stoffdraperien und Fensterdekorationen weggelassen.«***°

1119 Ebd.

1120 Ebd.
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Abb.247:

Albinmiiller: Deutsche Vereins-
bank Darmstadt (1923):
Schalterhalle

Abb.248:
Albinmiiller: Deutsche Vereinsbank Darmstadt
(1923): Schalterhalle

Abb.249:
Albinmiiller: Deutsche Vereinsbank Darmstadt (1923):
Wand in der Schalterhalle

Abb.250:

Albinmiiller: Deutsche Vereins-
bank Darmstadt (1923): Vorraum
zu den Kundenkabinen
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Zugleich war die einfache Gestaltung der Mébel in der Funktion des Raumes
begriindet, sollten diese doch nur eventuelle Wartezeiten tiberbriicken helfen.

Einen groflen Kontrast zur lichten Schalterhalle stellte der Vorraum zu den
Kundenkabinen im Tresorbereich im Untergeschoss dar [Abb.250], obwohl er
dessen strenge Axialitat und Formgebung spiegelt. Den Kellercharakter wollte
Albinmiiller gezielt betonen, indem er rustikales Tannenholz (Wandvertéfelung
und Tiren) mit Terrakotta (Pfeiler) kombinierte und den Boden mit Sandstein-
platten unregelmafliger Grofie auslegen lief3.

Wihrend Albinmiullers Wortwahl in seiner Beschreibung —derb, schlicht,
stark, kraftig—ein Kellergew6lbe mit groben Steinboden vermuten lief3,****
erwies sich die tatsachliche Raumgestaltung als letztlich doch sehr verfeinerte
Vorstellung eines Kellerraums — orientiert an einer wohlhabenden Kundschatft.
Die wuchtigen Tragpfeiler hatten angedeutete Basen und Kapitelle erhalten,
das Muster der Bodenplatten wirkte trotz der Unregelméafiigkeit aufgeraumt.
Zur Auflockerung der niichternen Raumstimmung waren Tierkreiszeichen in
den Mittelfeldern der Pfeilerverkleidung angebracht.'*?> Alle Oberflachen -
von den Terrakotta-Reliefs abgesehen — waren eben, aber mit gegenlaufigen
Maserungen gegliedert. Wie in der Schalterhalle bewirkte die rechtwinklige
Linienfithrung einen sehr sachlichen Eindruck. Im Deckenbereich hatte Albin-
miiller nahezu komplett auf Schmuck verzichtet, einzig die Glithbirnen waren
in Stuckrosetten eingefasst, die helle Deckenfarbe diente als Reflexionsflache
fur die kiinstliche Beleuchtung in diesem fensterlosen Raum. Dies war kein
simples Kellergewdlbe, sondern ein grof3biirgerlicher Innenraum.

Elegant war auch das Direktorenzimmer ausgestattet [Abb.251]. Albinmiil-
lers Ziel war hier, allein »durch harmonische kraftige Farbgebung eine warme
Wohnlichkeit«'*** zu schaffen, daher waren Wand und Boden ganzflachig ein-
farbig gehalten. Die Mobel, in Eiche ausgefiihrt von der Darmstadter Mobelfab-
rik Joseph Trier, zeigten einen sehr kompakten Charakter, der Schrank erinnert
an die Schrankmobel aus den Fremdenzimmern des Sanatoriums Dr. Barner,
Braunlage.**** Als Schreibtischstuhl kam das gleiche Modell wie in der Schalter-
halle zur Verwendung. Nur die Decke wurde, vermutlich als Zugesténdnis an
den hoheren Reprisentationsbedarf eines Direktors, kiinstlerisch ausgestaltet
und verlieh dem Raum einen grofibiirgerlichen Charakter: Ein dezentes Stuck-

Vgl. Albinmiiller 1926, S.706 f.

Vgl. Albinmiiller 1924b, 0.S.Die Terrakotten wurden von der Gro3herzoglichen Majolika-Manufaktur, Karlsruhe,
hergestellt, vgl. ebd.

Ebd., 0.S.

Siehe hier Abb. 238.
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motiv aus einer geschwungenen und gezackten Doppellinie umrahmte in gro-
em Abstand den Beleuchtungskorper, der aus getreppten Linien und Kegeln
aufgebaut war.

Trotz des Einsatzes der neuen Ornamentik der 1920er Jahre blieb Albin-
miillers Ausstattung konventionell und an den Idealen der Vorkriegszeit orien-
tiert. Der Rezensent fiir die Innendekoration, Kuno Ferdinand von Hardenberg,
beurteilte seine Rdume fiir die Vereinsbank dennoch positiv und hoffte, dass in
Zukunft seine »vornehme Zuriickhaltung im Sinne feinsinnigen Ausgestaltens

statt eigenwilligem Umgestaltens [...] als Vorbild dienen«**** wiirde.

Abb.251:
Albinmiiller: Deutsche Vereinsbank
Darmstadt (1923): Direktions-Zimmer

1125 Hardenberg 1925, S.276.
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7.3 Das Ledigenheim fiir die Christoph & Unmack AG, Niesky -
ein Holzhaus 1923

Albinmiillers Umgestaltung der Darmstéadter Vereinsbank 1923 belegten in Or-
namentik und Materialwahl eine Nahe zum Art Déco, dennoch verstand er
sich selbst klar als Vertreter einer Neuen Sachlichkeit,

»eine[r] volle[n] und griindliche[n] Reinigung von allem ornamentalen Beiwerk
[...] Das, was von den Pionieren des Wohnungsbaues—zu denen ich mich auch
zdhlen darf—vor Jahrzehnten tastend und dabei auch irrend angestrebt wurde,

bricht sich endlich unaufhaltsam Bahn.«''*

In der Sachlichkeit sah er ein notiges Gegengewicht zu Hektik und Beschleuni-
gung der Gegenwart. So forderte er 1924 fir die Fassadengestaltung »ein Sich-
freimachen vom Kunstgewerblichen, ein Streben nach Geschlossenheit«.***”
Zwar sollte die Tradition als Basis nicht verleugnet werden,"**® doch «[e]in je-
der soll und muf3 den Fortschritt wollen«***°.

Albinmiiller selbst widmete sich zu Beginn der 1920er Jahre intensiv den
Maoglichkeiten des Holzhausbaus — ein Thema, das ihn bereits seit den Magde-
burger Jahren beschéftigte. Bis zum Ersten Weltkrieg war der Holzhausbau in
Deutschland auf den Freizeit- und Gartenbereich einer gehobenen Gesellschafts-
schicht sowie auf das Umfeld der Sanatoriumsbewegung beschrankt gewesen.**
Darin reihten sich auch die frithen Holzbauten Albinmuiillers ein, d.h. die Luft-
hiitte fur das Sanatorium Barner in Braunlage (1905), der 1906 in Dresden auf der
II. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung gezeigte Gartenpavillon und das 1914
anlésslich der Kiinstlerkolonie-Ausstellung in Darmstadt prasentierte » Zerleg-
bare Ferienhaus«.'***

Dessen Fabrikationsrechte waren nach dem Krieg an die Christoph &
Unmack AG, Niesky, iibergegangen. Diese Firma, 1882 gegriindet, gehorte zu

den fithrenden Herstellern von Holzhausern und Barackenbauten in Deutsch-

Albinmiiller 2007, S. 218.

Albinmiiller 1924a, S. 145.

Vgl. bereits: Albinmiiller 1909, S. 14; aber auch: Albinmiiller 1924a, S. 143.
Albinmiiller 1925/19264a, S. 89.

Vgl. Junghanns 1994, S. 28.

Siehe Kapitel 5.3.2 und 6.2.3.
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land.**** Zu Beginn der 1920er Jahre hatte der Holzhausbau einen Aufschwung
erfahren, da er nun zunehmend zur Losung der Wohnungsnot herangezogen
wurde. Zum einen waren die Rohstoffe fir Steinbauten (Ziegel, Zement und
Stahl) knapp,'*** zum anderen erlaubten technologische Verbesserungen u.a.
im Bereich von Ddmmstoffen und Brandschutz den verstarkten Einsatz von
Holz im Wohnbereich.****

Diese Entwicklung war auch Albinmiller bewusst. Im November 1919
schrieb er an Dr. Barner, dass seiner Meinung nach in der gegenwértigen Situa-
tion nur mit dem zerlegbaren Holzhaus »preiswerte und gute Wohnungen«****
zu ermoglichen seien und riet ihm, solche Héuser zu bauen. Schon 1918/1919
publizierte die Dekorative Kunst sein »Zerlegbares Ferienhaus« von 1914 mit
dem Hinweis, dass es fiir eine dauerhafte Bewohnung geeignet sei.'**

Fiir die Christoph & Unmack AG entwickelte Albinmiiller nun eine ganze
Reihe an Entwiirfen fiir Holzhduser. 1921 prasentierte er 28 dieser Projekte fir
Einfamilienh&user (fiir kleine und grofie Haushalte) mit einem begleitenden Text
unter dem Titel Holzhduser.'**” Einige dieser Entwiirfe wiesen an den Fassaden
ornamentale Spielereien auf, wie z.B. manierierte Stiitzen aus langgezogenen,
unten spitz zulaufenden Kegelformen, die auf Kugeln balancierten.'*** Albinmiil-
lers Intention hiermit war laut Junghanns, der sich 1994 mit der Geschichte vor-
gefertigter Hiuser auseinandergesetzt hatte, »die Anerkennung des kiinstle-
rischen Rangs der Holzhauser als Werke der Architektur«***”. Allerdings fan-
den sie wohl wenig Anklang, denn keiner der Entwiirfe scheint ausgefiihrt
worden zu sein.'**® Tatsachlich gebaut wurden ein »Direktor-Wohnhaus«,**!

Vgl. zur Firma: Junghanns 1994, S.9, 84, 150-167. Die Firma bestand seit 1882 unter dem Namen »Christoph,
1885 konnte sie den 1. Platz in einem Wettbewerb fiir Lazarettbauten, ausgerichtet vom Internationalen Roten
Kreuz, gewinnen. 1892 wurde sie als » Christoph & Unmack« neugegriindet, begann zuerst Tropenhauser, ab 1898

auch Wohnhauser fiir das Inland zu produzieren.

Im April 1919 hatte der Reichskommissar fiir Wohnungswesen den Holzbau als Losung der Wohnungsfrage
bezeichnet und die einzelnen Lander aufgefordert, diesen in Bezug auf Zuschiisse und Hypotheken nicht langer

gegeniiber dem Steinbau zu benachteiligen, vgl. dazu Junghanns 1994, S. 84.
Vgl. Junghanns 1994, S. 42, 146.
Brief von Albinmiiller an Friedrich Barner, 11.11.1919.

Vgl. Am.: »Ein zerlegbares, transportables Holzhaus«, in: Dekorative Kunst 22 (1918/1919), Bd.27, S.363,
Abb.S.362-367.

Vgl. Albinmiiller 1921; vgl. dazu die Rezension von Georg Biermann: »Holzhduser von Albinmiiller«, in: Dekora-
tive Kunst 25 (1921/1922), Bd. 30, S. 123-129. Vgl. weiterhin Albinmiiller 1924a; Albinmiiller 1925/1926b.

Vgl. z.B. Albinmiiller 1921, S. 43, 55.
Junghanns 1994, S. 155. Vgl. auch Grife 2010a, S. 148-153.
Vgl. Junghanns 1994, S. 157. Siehe ausfiihrlich zu Albinmiillers Entwiirfen fiir Holzhauser Deist 2015.

Vgl. Albinmiiller 1924a, S. 145.
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7.3 Das Ledigenheim fiir die Christoph & Unmack AG, Niesky -ein Holzhaus 1923

auch stellte die Christoph & Unmack AG 1922 auf der »Mitteldeutschen Aus-
stellung fiir Siedlung, Sozialfiirsorge und Arbeit« (MIAMA) in Magdeburg ein
Doppelwohnhaus nach Entwurf Albinmillers aus.**?

In diese Reihe der ausgefiithrten Bauten gehort das 1923 von Albinmiiller
fur die Christoph & Unmack AG mitsamt der Inneneinrichtung entworfene
Ledigenheim"**’ fiir Angestellte dieser Firma [Abb.252].**** Der Bau illustrierte
in vielen Bereichen die Moglichkeiten eines Holzbaus, wie sie Albinmiiller in
seiner Publikation Holzhduser beschrieben hatte.

Abb.252:

Albinmiiller: Ledigenheim fiir die
Christoph & Unmack AG, Niesky
(1923): AuBenansicht

Der Vorzug des Baumaterials Holz - so heif3t es dort - sei neben den giinstigen
Herstellungskosten die dem Material schon innewohnende Gemiitlichkeit.!*’
So konnte man im Innenausbau die Holzvertdfelung sparen, auch Einbau-
schrinke seien giinstiger zu gestalten, da die holzerne Zimmerwand bereits
Teil des Schranks sein kénnte.'**S Letzteres Prinzip wurde zur gleichen Zeit
auch von Adelbert Niemeyer (1867-1932) und Richard Riemerschmid bei ihren

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 209.

Der Typ des Ledigenheims, in Deutschland in der Mitte des 19. Jahrhunderts aufgekommen, diente um 1900 als
Instrument gegen Wohnungsnot, seine >Bliitezeit< hatte er zwischen 1908 und 1933. Vgl. Markus Eisen: Vom Ledi-
genheim zum Boardinghouse: Bautypologie und Gesellschaftstheorie bis zum Ende der Weimarer Republik, Berlin
2012 (Studien zur Architektur der Moderne und industriellen Gestaltung 1; zugl. Dissertation Ludwig-Maximili-
ans-Universitdt Miinchen 2009), S. 11 f. Albinmiillers Ledigenheim fiir die Christoph & Unmack AG, Niesky, findet
bei Eisen keine Erwahnung.

Vgl. Albinmiiller 1924a, S.145. Es ist leider 2003 durch einen Brand zerstért worden, fiir den Hinweis danke ich
Christoph Liicke, 02.10.2014.

Vgl. Albinmiiller 1921, S.9.

Vgl. ebd., S. 10.
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7 Raumkunst nach dem Ersten Weltkrieg

Holzhaus-Entwiirfen fiir die Deutschen Werkstatten angewandt.**” Albinmiil-
ler zufolge miissten durch diese geschickte Nutzung von Einbaumébeln keine
massiven Schrianke beim Umzug durchs Haus transportiert werden, wodurch
sich zugleich der benétigte Treppenraum verringerte, also auch hier weniger
Material verbaut werden misste. Zu letztgenanntem wiirde ebenfalls eine Re-
duzierung der Raumhohe beitragen, was wiederum der bereits angesproche-
nen Gemitlichkeit dienlich wére:

»Die behagliche Wirkung der alten schonen Bauernstuben und der Friesenhduser
beruht nicht zum wenigsten auf der geringen Zimmerhohe, die oft noch unter 2m
herabgeht. Ein lichte Zimmerhohe von 2,30 m bis 2,60 m sollte bei einem kleinen

Einfamilienhaus nicht iiberschritten werden.«***®

Man kénnte so auch kleinere Fenster wihlen (in Abgrenzung zum Neuen Bau-
en), um dennoch den Raum mit ausreichend Tageslicht zu versorgen.***’

Die Fassade des Ledigenheims kennzeichnete ein vorkragendes Oberge-
schoss, das so die untere Wandflache vor Schlagregen schiitzen sollte. Da Albin-
miller nach eigener Aussage dennoch erreichen wollte, dass die Grundfldche in
beiden Geschossen identisch war (um einheitliche Junggesellenrdume zu er-
halten), hatte er die Vorkragung erst auf Hohe der Fensterbriistung beginnen
lassen.***°

Bei der Ausgestaltung der Junggesellenrdume des Ledigenheims verzich-
tete Albinmiuller bewusst auf Zierelemente, benutzte stattdessen »eine fri-
sche[...], glihende[...] Farbigkeit«'**!, um eine »festliche Raumstimmung«***?
zu erzeugen. Kraftige Farbtone wiirden am besten gegen die rustikale Wirkung
der sichtbar belassenen Verbretterung des Wandaufbaus bestehen [Abb.253].1**?
Diese Gestaltung passte zugleich zur Funktion der Zimmer als Wohnraume fir
junge ménnliche Angestellte der Firma. Fiir Albinmiiller war es naheliegend,

»daf} ein Aufwand mit getafelten Wandbekleidungen und fournierten Mobel-

Vgl. Junghanns 1994, S. 169 f. Die Deutschen Werkstitten hatten erst 1919 die Produktion von Holzhdusern aufge-
nommen, die ersten Entwiirfe lieferten neben Niemeyer und Riemerschmid auch Karl Bertsch (1873-1933). Vgl.
ebd., S.85, sowie S.167-177 zur Holzhausproduktion der Deutschen Werkstétten.

Albinmiiller 1921, S.11.

Vgl. ebd.

Vgl. Albinmiiller 1924a, S. 146.
Ebd.

Ebd., S.149. Die gleichen Gestaltungselemente benutzte Albinmiiller auch fiir ein Einfamilienhaus fiir die Beamten-
kolonie der Christoph & Unmack AG: »Das kleine Haus [...] ist frei von allem unorganischen Schmuck. [...] Eine

kriftige, fast herbe Farbgebung bindet die einzelnen Formen und Holzteile zu grofien Flachen.«, vgl. ebd., S.150.
Vgl. Ebd., S. 149.
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7.3 Das Ledigenheim fiir die Christoph & Unmack AG, Niesky -ein Holzhaus 1923

stiicken unangebracht war«'***. Dazu wihlte er Textilien aus Leinenstoff, denn
»[e]s wire ja auch eine Stillosigkeit gewesen, mit Seiden- und Damaststoffen
oder gar Stickereien besondere Triimpfe aufzuspielen« ***°.

Durch die Holzverschalung wurde die Wand vertikal gestreckt, die heller
gehaltene Decke bildete einen Kontrast zur dunkleren Wandfarbe und half, dem
Raum zusitzlich optisch Hohe zu verleihen. Die Fenster nutzten fast die gesamte
Raumhohe aus, so dass viel Tageslicht in die Zimmer fiel. Die M6bel wiesen eine
einfache Kastenform auf; dezente schmale Profilleisten gliederten die Seitenfla-
chen der Unterschrianke des Schreibtischs, die Fiile des Biicherschranks und die
Tischbeine; Rautenmuster schmiickten die Lehnen der Sitzmobel und die Mittel-
tiir der Glasvitrine. Auf Abb. 253 sind links neben dem Fenster die Tiiren zum in
die Wand eingebauten Schrank erkennbar, welcher den durch die Vorkragung
des Obergeschosses entstandenen Raum ausnutzte.

Abb.253:
Albinmiiller: Ledigenheim fiir die Christoph & Unmack AG,
Niesky (1923): Zwei Junggesellen-Zimmer

1154 Ebd.,S.146f.

1155 Ebd., S.149.
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7 Raumkunst nach dem Ersten Weltkrieg

Eine reprasentative Ausstattung erhielten die Gemeinschaftsraume, z.B. der
Speisesaal [Abb.254]. Dieser belegte zugleich die Fahigkeiten der Firma Chris-
toph & Unmack AG, auch »feinere[...] Tischlerarbeit, grof3e[...] Sperrholzfl4-
chen, gegliederte[...] Vertafelung und reichere[...] Profilierung«**** ausfithren
zu konnen.

Der Saal wurde mit einer raumhohen Schleiflackvertiafelung und einer auf-
falligen Deckengestaltung, einem grofiflichigen, expressionistischen Stern-
motiv ausgestattet. Vier Vogelfiguren schmiickten den Deckenleuchter. Grofie
Fensterflachen sorgten fiir starke Helligkeit, zum Wei3grau der Wénde kombi-
nierte Albinmiiller in den Gesellschaftsrdumen (neben dem Speisesaal der Ge-
meinschaftsraum) aufBerdem »Resedagriin und Kornblumenblau«™*’. Mit die-
ser Farbwahl zeigte sich Albinmiiller allerdings als Anhénger konservativerer
Konzepte; im Gegensatz zu Muthesius, der 1925 froh war: »daf} die Vorliebe der

Deutschen fiir Olive und Reseda einem grofleren Hinneigen zur wirklichen
1158

Farbe zu weichen beginnt«

Abb.254:

Albinmiiller: Ledigenheim fiir die
Christoph & Unmack AG, Niesky
(1923): Speisesaal

1156 Ebd.
1157 Ebd.

1158 Muthesius 1925, S. 36.
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7.4 Alternativen zur »Wohnmaschine«-GroBbiirgerliche Wohnraume

7.4 Alternativen zur sWohnmaschine<-Grof3biirgerliche Wohnrdume

Neben diesen sachlichen Raumkonzepten widmete sich Albinmiiller in den
1920er Jahren weiterhin dem gehobenen biirgerlichen Wohnraum. Hierbei
setzte er auf hochwertige Oberflichenbehandlungen, zuriickhaltende Farb-
harmonien und einen sehr dezenten Einsatz von dekorativen Ornamenten,
die sich dem Zeitgeschmack der 1920er Jahren anpassten. Diese Ausstattun-
gen wurden von zeitgendssischen Rezensenten oft als gelungenes Gegenbei-
spiel zur »Wohnmaschine« herangezogen. Sie seien zwar vorbildlich sachlich
und zweckmafig, aber zugleich bequem und behaglich, wie man es von Wohn-
raumen fordern miisse.***’

Albinmiiller sah, dass zwar viele im beruflichen Umfeld eine Neue Sach-
lichkeit durchaus akzeptierten, »[a]ber in ihrem >Zuhause« wollen sie, mit
Recht [...] doch noch ein >Etwas«, das iiber die Zweckform hinausgeht. Sie
wollen das finden, was nicht nur zum Verstand, sondern auch zur Seele spricht
[...]«**%. Es miisse allerdings noch Uberzeugungsarbeit geleistet werden, dass
dieses >Etwas< nicht ausschlief}lich mit den althergebrachten historistischen
Formen zu verwirklichen ist:

»Sie wissen nicht und glauben es zuerst nicht, daf3 der rechte Baukiinstler [in die-
ser Position sieht sich Albinmiiller, d. Verf.] ihnen die gleichen gesteigerten Emp-
findungen mit den kiinstlerischen Ausdrucksmitteln seines Gemiites und mit den

Kunstformen der lebendigen Zeit schaffen kann!«'*®!

Schon 1906/1907 hatte er festgestellt: »Der Besteller muf eben auch erzogen

werden [...].«**** Darin stand Albinmiiller nicht allein, auch Bruno Paul war

stets bemiiht, seine Auftraggeber von historistischen Formen abzuhalten.****

Beispiel fiir solch eine nétige Uberzeugungsarbeit Albinmiillers war der
Um- und Ausbau einer Villa in Bad Sachsa im Harz fiir den Generaldirektor
Pahlke in den Jahren 1928 bis 1930.'** Obwohl Pahlke eine Einrichtung im

Vgl. Ernst Zeh: »Ein neuer Holzhausbau von Albin Miiller«, in: Deutsche Kunst und Dekoration 57 (1925/1926),
S.350-360, hier: S.352 f.; Feldhaus 1928, S.IX.

Albinmiiller 2007, S. 230 f.
Ebd., S.231.

Albinmiiller 1906/1907, S.54.
Vgl. Ottomeyer 1992, S. 106.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 230.
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7 Raumkunst nach dem Ersten Weltkrieg

historistischen Sinn gewiinscht hatte, erreichte es Albinmtller, dass die Aus-
stattung »nirgends an einen streng historischen Stil gebunden, sondern [...]

alles nach eigenem Formgefiihl gestaltet«'*** war.

7.4.1 Das »Biirgerliche Wohnhaus« (1925) und Haus Wolf, Dresden
(1925/1926)

1924 entwarf Albinmiiller fiir die Christoph & Unmack AG, Niesky, ein »Biir-
gerliches Wohnhaus« [Abb.255],"*° welches ein Jahr spater in Dresden auf der
Ausstellung »Wohnung und Siedlung«, der vierten Auflage der »Jahresschau
Deutscher Arbeit«, gezeigt wurde.’**” Deren Veranstalter wollten neben Fach-
publikum auch jenen Besucher ansprechen, »der in reiner Schaulust Schénes
und Praktisches sucht«***®. In seiner Besprechung kritisierte der Kunsthisto-
riker Erich Haenel allerdings bei vielen Exponaten »Protzentum und Unge-
schmack, Gefiihlsroheit und Freude am siifien Kitsch«**¢°, Albinmiillers Wohn-
haus war fiir ihn eine der wohltuenden Ausnahmen.

Das »Biirgerliche Wohnhaus« umfasste im Erdgeschoss [Abb. 256] Vorraum,
Wohnzimmer, Esszimmer sowie Kiiche, Kiichenstube und Speisekammer, zum
Garten war eine Terrasse angefiigt; im Obergeschoss befanden sich Diele,
Elternschlafzimmer, Kinderzimmer, ein Gastzimmer sowie das Bad und eine
Médchenkammer. Bereits aus der Anzahl der Riume und ihren Funktionen
wird ersichtlich, dass sich das Wohnhaus an eine Familie mit gehobenem Ein-
kommen richtete. Einziges Zugestandnis an eine kleinere Grundfldche war der
Vorraum, der so gestaltetet war, dass er auch als Empfangsraum dienen konnte.
Leider sind hierzu keine Abbildungen iiberliefert, so dass unklar bleiben muss,

wie die »neuartige Deckenform mit kraftiger Licht- und Schattenwirkung«**”,

erreicht durch »schrég zueinander gestellte[n] Verschalungsbretter[n]«*"*,

tatsiachlich aussah.

Ebd, S.231.
Vgl. ebd., S.217.

Vgl. Anonym (Hrsg.): Vierte Jahresschau Deutscher Arbeit Dresden. 1925. Wohnung und Siedlung. Amtlicher Fiihrer,
Dresden 1925, S.113 f. [im Folgenden zitiert als: Amtlicher Fithrer 1925] Die vorhergehenden Ausstellungen hat-
ten die Themen »Porzellan, Keramik, Glas« (1922), »Spiel und Sport« (1923), »Textilausstellung« (1924), vgl. Ano-
nym: »Geleitwort«, in: Amtlicher Fithrer 1925, S.5-6, hier: S. 5.

Ebd., S.6.

Erich Haenel: »Wohnung und Siedlung Dresden 1925«, in: Dekorative Kunst 29 (1925/1926), Bd.34, S.133-144,
hier: S.133.

Zeh 1925/1926, S.358

Ebd.
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Abb.255:

Albinmiiller: Biirgerliches Wohnhaus
(4.)ahresschau deutscher Arbeit, Dresden,
1925): Riickseite

Abb.256: BELUY ALV BT I —
n YVoralfe de- /= . wd bharbanecl

Albinmiiller: Burgerliches Wohnhaus kit o~ (= e bt v n
- |

(4.)ahresschau deutscher Arbeit, Dresden,
1925): Grundriss Erdgeschoss

Dass auch luxuridsere Ausstattungen moglich waren, hatte Albinmiiller in
seiner Publikation Holzhduser explizit hervorgehoben.''’? Das »Biirgerliche
Wohnhaus« stellte nun den Beweis dafiir dar, denn in vielen Elementen war
dessen Ausstattung derjenigen in einer Stadtvilla in Dresden fiir die Familie
Wolf vergleichbar, die 1925/1926 nach Entwiirfen Albinmiillers entstanden war
[Abb.257],**"* und in der Feldhaus 1928 ein Vorbild fir eine »biurgerliche...]
Wohnkultur«*'7* sah.

Vgl. Albinmiiller 1921, S.11 (»Die Wand- und Deckenflidchen kénnen verschiedenartig gebeizt, lasiert, gestrichen
und bemalt werden. Wer weitere Abwechslung wiinscht, kann Bespannungen mit Stoff oder Papiergeweben
anbringen. Ja, es steht nichts im Wege, verschalte Wande und Decken zu berohren, mit Kalkputz zu versehen und
zu tapezieren. Daf3 natiirlich bei reicherer Ausstattung die Flaichen mit Edelhélzern, polierten Sperrholzplatten
und dhnlichem belegt werden kénnen, sei nur nebenbei bemerkt.«). Vgl. zu méglichen Wandverkleidungen in
Holzhdusern Junghanns 1994, S. 30, 34, 40, 43.

Vgl. Feldhaus 1928, Abb.S.31-37, Grife 2010a, S.182, S.283 f. Der Kontakt zur Bauherrin war bei einem Aufent-
halt in Braunlage zustande gekommen, vgl. Albinmiiller 2007, S.218. Das Haus ist erhalten und wird heute als
»Bischof-Wienken-Haus« von der katholischen Kirche genutzt.

Feldhaus 1928, S.IX.
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Abb.257:
Albinmiiller: Haus Wolf, Dresden (1925/1926)

Abb.258:

Albinmiiller: Biirgerliches Wohnhaus
(4.)ahresschau deutscher Arbeit, Dresden,
1925): Esszimmer

Abb 259:
Albinmiiller: Haus Wolf, Dresden
(1925/1926): Speisezimmer
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In beiden Inneneinrichtungen wurde die Raumkunst vor allem durch die an-
gewandten Farbkonzepte bestimmt.''”*> Beim Speisezimmer im »Biirgerlichen
Wohnhaus« [Abb.258] waren dies Weifigelb, Rot und Gelb. Die Sperrholzver-
tafelung war mit einem wei3gelben, geschliffenen Lackanstrich versehen, die
Schmuckleisten an Wand und Decke in einem »gedampften« Rot abgesetzt,
als Kontrast dazu die Mobel gelb gehalten. Der Boden war mit Parkett ausge-
legt, ein Teppich mit geometrischem Muster lag unter dem Essplatz. Die grofle
Terrassentiir erhellte den Raum mit Tageslicht.

Das Motiv der Raute verband die Ausstattungselemente im Sinne der Raum-
kunst miteinander: Das Gittermuster der Stuhllehnen wiederholte sich an der
Decke und im Zentrum der Tir des Eckschranks, die Glasflachen der Tur und
Wandschranke waren ebenfalls damit verziert, wie auch die Decke durch die
Schmuckleisten in grofie Rautenfelder geteilt war. Uber der Tiir befand sich als
Supraporte ein Holzrelief, das in der Form an eine stilisierte Agavenpflanze er-
innerte, ein beliebtes Motiv in der Formensprache der 1920er Jahre.

Die Deckenlampe wies eine einfache Kegelform auf, wobei der untere Ab-
schluss von einer Glasplatte gebildet wurde, wodurch das Licht vermutlich
angenehm gestreut wurde. Dieser Entwurf hing ebenfalls im Esszimmer in
Haus Wolf in Dresden.’’® Dessen Speisezimmer [Abb.259] war in einem ver-
gleichbaren Farbkonzept — Gelb/Rot — gestaltet,’*”” auch hier wurde die Wand
durch farbige Leisten gegliedert.

Gegeniiber dem lichten Esszimmer wirkte das Wohnzimmer im »Biirger-
lichen Wohnhaus« [Abb.260] dunkler, auch zur anregenden Farbkombination
des Esszimmers bestand ein Gegensatz, da hier natiirliche, ruhige Téne — Grau,
Mahagoni, Griin - gewahlt waren. Das Zimmer wurde durch zwei grofie Fens-
ter mit Tageslicht versorgt und war mit einer grau gebeizten Holzverkleidung
ausgestattet. Fiir die Mobel verwendete Albinmiiller mahagoniartig gebeiztes
Kirschbaumbholz, als deutlich farbigen Kontrast zum Griin der Polsterung und
des Teppichs.''”® Die Mobel waren, so der Rezensent Ernst Zeh, »mit Absicht
nicht eingebaut[...]«*"”*, d.h. boten gemafl dem Zeitgeschmack eine grofiere
Flexibilitat in der Nutzung des Wohnraum. Die Sitzgelegenheiten waren als
bequeme Polstermébel mit nach oben ausschwingenden Lehnen gestaltet. Ein
massiver Rundtisch erginzte die Sitzgruppe am Fenster.

Vgl. Zeh 1925/1926, S. 354, Feldhaus 1928, S.IX.
Vgl. Feldhaus 1928, Abb.S. 34.

Vgl. ebd., S.IX.

Vgl. Zeh 1925/1926, S.359.

Ebd.
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Hier ging Albinmiiller zuriickhaltender mit dekorativen Elementen um. Die Tii-
ren waren mit dezenten Supraporten versehen, der Wandbereich hinter dem
Sofa durch Leisten in quadratische Felder geteilt. Fiir die Decke verwendete Al-
binmiller ein Schmuckmotiv, welches er zwei Jahre zuvor schon beim Direkto-
renzimmer der Vereinsbank in Darmstadt [Abb.251] eingesetzt hatte, ergénzt um
ein Sternmotiv im Zentrum. Die Deckenleuchte war aus simplen, nach oben of-
fenen Halbschalen aufgebaut.

Einer weiteren Abbildung ist zu entnehmen, dass im hinteren, durch die
Fenster gut beleuchteten Bereich des Wohnzimmers ein Arbeitsplatz einge-
richtet war, ausgestattet u.a. mit einem Schreibtischstuhl, dessen Entwurf Al-
binmuller schon 1923 in der Darmstédter Vereinsbank verwendet hatte.**** Im
Wohnzimmer von Haus Wolf verwendete Albinmtller das gleiche Farbkon-
zept und vergleichbare Mobelentwiirfe.'***

Im Géstezimmer [Abb.261] des »Biirgerlichen Wohnhauses« lief§ Albinmiil-
ler eine polierte Fichtenholz-Vertafelung aus rechteckigen Platten an Wand
und Decke anbringen. Die Mbel, auch das Bettsofa, waren eingebaut. Dieses
Zimmer hatte den Rezensenten Zeh ganz besonders beeindruckt, die Oberfla-
chenbehandlung pries er mit den Worten: »Der ganze Raum erstrahlt in edels-
tem Perlmutterglanz«'*** dank der »orchideenartig schimmernde[n] Holzpoli-
tur der Wande«''®*. Als bewussten Kontrast zu diesen glanzenden, glatten
Flachen setzte Albinmiiller Vorhiange aus Rohseide und einen griinen Stroh-
teppich. Fir Zeh war das Zimmer ein Beweis dafiir, »daf strengste Sachlich-
keit nicht gleichbedeutend sein muf} mit Niichternheit, Ode und Leere, dieses
Raumidyll miiite jeden mit unserer ob ihrer Ubertechnisierung so verlister-
ten Zeit aussdhnen«****,

Bei einem genaueren Blick auf die Sitzgruppe féllt deren sehr sachliche,
blockhafte Konstruktion auf, die sich deutlich von den weichen, runden Wohn-
zimmermobeln unterschied und als Auseinandersetzung Albinmillers mit den
neuen Gestaltungsprinzipien verstanden werden kann, wie sie u.a. vom Wei-
marer Bauhaus entwickelt wurden. Die Armlehnsessel waren aus geraden
Kanthoélzern und Brettern aufgebaut, eine U-formige Strebe um die Fiile sorgte
fur Stabilitat. Die Sitzflachen und die Riickenlehne waren rechteckig, die Lehne

Vgl. ebd., Abb.S.352.

Vgl. Feldhaus 1928, S.IX, Abb.S. 34.
Zeh 1925/1926, S.360.

Ebd.

Ebd.
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Abb.260:

Albinmiiller: Biirgerliches Wohn-
haus (4.)ahresschau deutscher
Arbeit, Dresden, 1925):
Wohnzimmer

Abb.261:

Albinmiiller: Biirgerliches Wohn-
haus (4.)ahresschau deutscher
Arbeit, Dresden, 1925):
Gastezimmer

oben abgerundet. Ein dhnlicher Stuhlentwurf fand auch im Géstezimmer im
Haus Wolf Verwendung.***

Im Schlafzimmer [Abb.262] erzeugte trotz relativ kleiner Fenster der Ein-
satz von hellen Farben — Weif3, Gelb, Grau - eine lichte Stimmung. Weif3 war die
Sperrholzvertéfelung, kombiniert mit Uberwurf und Teppich, beides gelb, auf
einem grauen Boden.*** Das Zimmer war mit Einbauschranken ausgestattet.
Das gezackte, abstrakt-expressionistische Schmuckmotiv der Decke bezeugte
auch hier das Bekenntnis Albinmiillers zum modernen Ornament,***” der Spie-

Vgl. Feldhaus 1928, Abb.S. 36.
VglA Zeh 1925/1926, S. 360.

Mit einem expressionistischen Sternmotiv hatte Albinmiiller auch die Deckenbeleuchtung im Kinderzimmer im
»Birgerlichen Wohnhaus« ausgestaltet, vgl. Zeh 1925/1926, Abb. S.356.
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7 Raumkunst nach dem Ersten Weltkrieg

gel des Toilettentischs erhielt einen maurischen Abschluss, als exotisches Ele-
ment ebenfalls dem Art Déco-Stil zuzuordnen. Das geschweifte Fuf3teil des Bet-
tes, Wellen assoziierend, wirkte elegant den zackigen Formen entgegen. Dieser
Bettentwurf fand, in dunkler Farbgebung und als Einzelbett, ebenfalls Verwen-
dung fiir das Schlafzimmer im Haus Wolf.****
Die obere Diele, zu den Schlafrdumen fithrend, hatte eine braungebeizte

Holzverschalung mit grauen und goldenen Akzenten erhalten.'** Fiir die Kii-
che wurde die Farbkombination Resedagriin, Weif3, Grau benutzt.***°

Abb.262:

Albinmiiller: Biirgerliches Wohn-
haus (4.)ahresschau deutscher
Arbeit, Dresden, 1925):
Schlafzimmer

Abb.263:
Albinmiiller: Haus Wolf, Dresden (1925/1926): Deckenleuchte
im Ankleidezimmer

1188 Vgl. Feldhaus 1928, Abb.S.37.
1189 Vgl. Zeh 1925/1926, S. 360.

1190 Vgl. Ebd.
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7.4 Alternativen zur »Wohnmaschine«-GroBbiirgerliche Wohnraume

Es fallt der zuruickhaltende Einsatz von dekorativen Elementen auf, diese beleb-
ten vor allem den Tiirbereich und die Decken. Im Ubrigen wurde die jeweilige
Stimmung, angepasst an die Raumfunktion, durch die Formgebung der M&bel
und besonders die Oberflachenbehandlung und Farbe der eingesetzten Materi-
alien erreicht. Der Rezensent Zeh empfand »eine ganze Skala raumpsychologi-
scher Stimmungen«'***, Haenel sah zudem in den grofiziigigen Raumen »biir-

1192 yverwirklicht. In die 1920er Jahre ist die Einrichtung vor

gerlichen Luxus«
allem durch Zierelemente und die neuartig gestalteten Beleuchtungskorper zu
verorten, wie z.B. auch die im Ankleidezimmer von Haus Wolf angebrachte De-
ckenlampe aus kegelférmigen Lampenschirmen [Abb.263]. Im Ubrigen blieb
Albinmiillers Raumkunst in der Disposition konventionell und wie bereits bei
der Umgestaltung der Darmstadter Vereinbank 1923 festgestellt an den Konzep-
ten der Vorkriegszeit orientiert.

Das »Biirgerliche Wohnhaus« von Albinmiiller wurde auf der Dresdner Jah-
resschau 1925 in der » Gruppe Kleinwohnhauser und Gartenanlagen« préasentiert,
in dieser stellten auch die Deutschen Werkstatten Hellerau u.a. ein »Plattenhaus
(Typ 1018)« nach Entwurf von Bruno Paul aus [Abb.264]."*** Dieses enthielt drei
Schlafzimmer und ein kombiniertes Wohn-Esszimmer [Abb.265]. Die Einrich-
tungsgegenstiande kamen aus der Produktion der Deutschen Werkstétten, wobei
nur der Wohnbereich mit Entwiirfen von Paul ausgestattet wurde, die iibrigen
Zimmer erhielten Mdbel von Riemerschmid und Karl Bertsch (1873-1933).**** Fiir
Haenel gehorte das Haus von Paul zu den Hohepunkten der Ausstellung.***®

Dass Albinmiillers Beitrag in dieser Gruppe der »Kleinwohnhauser« plat-
ziert war, erscheint fiir heutige Betrachter angesichts der grofibiirgerlichen
Ausstattung seltsam, auch hatte Zehs Bericht zufolge schon allein das Wohn-
zimmer, welches nicht ganz die Hilfte der Grundflache einnahm, rund 47 Qua-
dratmeter [vgl. Abb.256]."**° Damit wire das Haus grofler als das Plattenhaus
von Paul gewesen, welches bei ebenfalls zwei Geschossen insgesamt eine
Gesamtflache von 139 Quadratmetern aufwies.’**” Albinmiillers Orientierung

Ebd., S.354.
Haenel 1925/1926, S. 137.

Vgl. Amtlicher Fithrer 1925, S.110 £, 113 f. Vgl. zum Typenhaus von Paul: Martin Schulze Beerhorst: »Das >Platten-
haus< 1018 von Bruno Paul. Ein architektonischer Sonderfall im Gesamtwerk des Architekten«, in: Alfred Ziffer,
Christoph de Rentiis (Hrsg.): Bruno Paul und die Deutschen Werkstdtten Hellerau, Dresden 1993, S.24-32, hier: S. 26.

Vgl. Schulze Beerhorst 1993, S. 30, S. 32, Anm. 25.
Vgl. Haenel 1925/1926, S. 143.
Vgl. Zeh 1925/1926, S.358.

Vgl. Schulze Beerhorst 1993, S. 29.
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7 Raumkunst nach dem Ersten Weltkrieg

an gehobene Gesellschaftsschichten lasst sich auch am Kaufpreis ablesen: Wah-
rend das Plattenhaus von Paul 1926 etwa 15.800 Mark kosten sollte,'**® hitte

man fiir das »Biirgerliches Wohnhaus« laut Haenel inklusive der Einrichtung

stolze 54.000 Mark bezahlen miissen.'”” Mit diesem Preis lag es auch in der Pro-
duktion der Christoph & Unmack AG im obersten Segment,'**® war allerdings

innerhalb der Dresdner Ausstellung keine Ausnahme, wie Haenel in seinem

Ausstellungsbericht kritisch feststellte.****

Nach 1925 scheinen keine Holzhiduser nach Albinmillers Entwiirfen reali-
siert worden sein. Moglicherweise besteht ein Zusammenhang mit dem Wech-
sel in der Leitung der Hausbau-Abteilung der Christoph & Unmack AG. Der
neue Posteninhaber, Friedrich Abel, verfolgte eine progressive Linie, in den
Folgejahren wurden Entwiirfe von Hans Poelzig (1869-1936) und Hans Scha-
roun (1893-1972), beide Vertreter des Neuen Bauens, umgesetzt.****

Abb.264:
Bruno Paul: Plattenhaus 1018 (4.Jahresschau
deutscher Arbeit, Dresden, 1925): Vorderansicht

Abb.265:
Bruno Paul: Plattenhaus 1018 (4.Jahresschau
deutscher Arbeit, Dresden, 1925): Essbereich

1198 Vgl. ebd., S.31.
1199 Vgl. Haenel 1925/1926, S.137.

1200 Die Preise fiir Holzhduser von Christoph & Unmack AG, Niesky, lagen 1925 zwischen 3.100 und 31.000 Mark, vgl.
Junghanns 1994, S. 155.

1201 Vgl. Haenel 1925/1926, S.137.

1202 Vgl. Junghanns 1994, S.157.
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7.4 Alternativen zur »Wohnmaschine«-GroBbiirgerliche Wohnraume

7.4.2 Haus Winnar 1929-1932
In der zweiten Halfte der 1920er Jahre war Albinmiillers Tétigkeit im Bereich
der Raumkunst stark zuriick gegangen. Zum Teil wird dies seinem Wirken als
Architekt fur die Magdeburger Theaterausstellung in den Jahren 1926/1927 zu-
zuschreiben sein, auf die hier weiter unten ausfithrlicher eingegangen wird.
Aus den Veréffentlichungen zum Haus Wolf in Dresden ergab sich fiir ihn
Ende der 1920er Jahre noch einmal ein umfangreicher Auftrag fiir ein Privat-
haus und dessen Inneneinrichtung [Abb. 266, 267]. Bauherr war der Grofindust-
rielle Winnar aus Aussig in Bohmen (heute Usti nad Labem, Tschechische Repu-
blik).**** Dieser Auftrag wurde in den Jahren 1929 bis 1932'*** ausgefiihrt und
zeigt, wie Albinmiiller aktuelle Gestaltungstendenzen rezipierte. Allerdings wie
er sich selbst erinnerte: »Stets [...] war auch das Gefithlsmoment obwaltend, um
nicht nur eine sachliche, sondern auch eine geschmackvolle und behagliche Be-
hausung zu schaffen, ganz erfiillt vom Formempfinden unserer Zeit.«****

Abb.266:

Albinmiiller: Haus Winnar,
Usti nad Labem (1929-1932):
Gartenseite

Abb.267: A . =idel)
Albinmiiller: Haus Winnar, e g
Usti nad Labem (1929-1932): -
Grundriss Erdgeschoss

1203 Vgl. Albinmiiller 2007, S. 232, Grife 2010a, S. 288.
1204 Vgl. Grife 2010a, S. 288.

1205 Albinmiiller 2007, S. 232.
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7 Raumkunst nach dem Ersten Weltkrieg

AufBerlich folgte der Bau teilweise der Formensprache des Neuen Bauens, mit
einer starken Betonung der Horizontalen und einem als Terrasse ausgelegten
Flachdach, allerdings hielt Albinmiiller nach wie vor die Fensterflaichen, von
den beiden Erkern im Erdgeschoss abgesehen, begrenzt und hielt auch im
Grundriss an einer »grofiziigige[n], durchblickreiche[n] Achsenstellung«**°°
fest —zwei Aspekte, die den Idealen des Neuen Bauens widersprachen. In ei-
nem Bericht von Hans Proppe, 1933 in der Zeitschrift Die Kunst veroffentlicht,
lobte dieser die »leise, poetische Romantik, die wir nun einmal in unserem
Heim nicht entbehren wollen. Denn mit der sWohnmaschine« allein geht es auf
die Dauer nicht!«***

Uber die Ausgestaltung konnte Albinmiiller hier allein bestimmen: »Mit
iiberzeugenden Begrindungen gelang es mir [...], das Haus aulen und innen,
[...] und iiberhaupt alles, was dazu gehorte, so zu gestalten, wie ich es fiir den
Bauherrn fiir gut und richtig fand.«*?°® Wichtig war ihm eine gute Ausleuch-
tung der Raume, zudem sollten sie durch »eine leuchtende Farbenharmonie«***
wirken. Die Ausfithrung der Mobel wurde lokalen Firmen iibertragen.

Im Vestibil [Abb.268] gestaltete Albinmiiller eine Kassettendecke aus dunk-
lem Eichenholz, zur weiteren Ausstattung gehorten Terrakotta am Gewande und
dunkelrote Klinkersteine, die Wande waren als Kontrast mit weiflem Kalkputz
versehen.'?’ Die Steine des Bodenbelags waren in verschiedenen Rastern in qua-
dratischen Feldern verlegt. Die verwendeten Materialien, deren derberer Cha-
rakter eher in den Auflenbereich zu gehoren schien, nahmen Riicksicht auf die
Raumfunktion, denn hier trat die gré3te Belastung durch Straflenschmutz auf.

Der anschlieBende Empfangsraum [Abb.269] erhielt eine vollflichige Wand-
vertafelung aus japanischem Riisternholz, als Kontrast kam dunkelpoliertes
Mahagoni fir die Mobel zur Verwendung, die Polsterung wies ein dunkelblau-
graues Streifenmuster auf.'?*! Riicken- und Armlehne der Sessel waren gleich
hoch, was den Mobeln einen kubusartigen Charakter verlieh.

Ebd., S.232 f.; vgl. auch Feldhaus 1928, S.IX.

Hans Proppe: »Ein Haus in Bohmen, erbaut von Prof. Albinmiiller, Darmstadt«, in: Die Kunst 36 (1933), S.192-
197, hier S.197. Der Autor Hans Proppe war vermutlich identisch mit einem ehemaligen Kollegen Albinmiillers
aus dessen Zeit im Zeichenbiiro der Mébelfabrik Rauch, Mainz, der spater Professor an der Kunstgewerbeschule
Mainz war, vgl. Albinmiiller 2007, S.93, 107.

Albinmiiller 2007, S. 232. Vgl. Proppe 1933, S.193.
Proppe 1933, S.197.
Vgl. ebd., S.194.

Vgl. ebd., $.197.
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7.4 Alternativen zur »Wohnmaschine«-GroBbiirgerliche Wohnraume

Die Decke war mit einer dezenten Feldereinteilung versehen, die Leuchtkdrper
unauffillig gestaltet. Da die Tiiren plan in die Wand eingelassen waren und die
gleiche Oberflaichenbehandlung aufwiesen, entstand eine ununterbrochene Fla-
che. Dekorative Elemente hatte Albinmiiller hier nur zuriickhaltend eingesetzt:
Schmuckmotive tiber den Tiiren sowie eine dezente Feldereinteilung der Decke.
Auch der Teppich war mit einem unaufdringlichen, linearen Muster versehen.

Abb.268:
Albinmiiller: Haus Winnar, Usti nad Labem
(1929-1932): Vestibiil

Abb.269:

Albinmiiller: Haus Winnar,
Usti nad Labem (1929-1932):
Diele und Empfangsraum
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7 Raumkunst nach dem Ersten Weltkrieg

Die Mébel im Wohnzimmer [Abb.270], aus poliertem Kirschholz gefertigt, wie-
sen jene kantige Asthetik auf, die schon im Géstezimmer des »Biirgerlichen
Wohnhauses« aufgefallen war. Das Blockstreifenmuster dhnelte dem der Sitz-
mobel aus dem Empfangszimmer. Die Wand bedeckte eine einfarbige, lachs-
farbene Tapete.**'? Ein grofles Kiistenbild und einige kleinere Kunstwerke
schmiickten die glatte Wandfliache. Glastiiren trennten das Zimmer vom Winter-
garten, von dessen grof3er Helligkeit der Raum profitierte.

Eine grofle Fensterfront charakterisierte gleichfalls das Herrenzimmer
[Abb.271], diese lief3 sich iiber einen Mechanismus vollstiandig 6ffnen.**** Auch
diese Decke hatte eine geometrische Feldereinteilung durch Doppellinien er-
halten, deren Kreuzungspunkte mit kleinen Quadraten gefiillt waren. Dezente
quadratische Schmuckmotive korrespondierten dazu im Mittelbereich des
Teppichs.

Im Zimmer des Sohnes [Abb.272] setzte Albinmiiller effektvoll die Holzma-
serung der fenstersturzhohen Wandvertafelung ein. Zum grof3flachig verwen-
deten Nussbaumholz kombinierte er hier braunrote Polsterbeziige mit einem
ahnlichen Blockstreifenmuster wie in den anderen Rdumen.*?** Die Decke war
durch schmale Leisten in Felder eingeteilt und mit einem grazilen Leuchter ge-
schmiickt.

Albinmiiller verzichtet im Haus Winnar nicht auf eine kiinstlerische Bear-
beitung der Wand- und Deckenflachen, ebenso kamen weiterhin grofiflachige
hoélzerne Wandvertéfelungen vor. Damit grenzte er sich klar von der im Neuen
Bauen vorherrschenden Sachlichkeit ab, die schmucklose Wand- und Decken-
flache vorzog. Fiir die Mobel verwendete er hingegen klare Formen, bei der Pols-
terung setzte Albinmiiller auf ein einheitliches modernes Blockstreifenmuster,
wie es zu der Zeit z.B. von den Werkstétten des Bauhauses oder der Kunstgewer-
beschule Burg Giebichenstein, Halle, entwickelt wurde. Allerdings ist die Ver-
wendung teurer, nicht-deutscher Holzer wie Mahagoni, Palisander, japanische
Ulme (Risster) auffillig. Dieses und auch die aufwéndige Oberflachengestaltung
ist als Zeichen eines fortbestehenden Neoklassizismus zu deuten.

1212 Vgl. ebd., S.196.
1213 Vgl. ebd., S.195.

1214 Vgl. ebd., S.196.

366



7.4 Alternativen zur »Wohnmaschine«-GroBbiirgerliche Wohnraume

Abb.270:

Albinmiiller: Haus Winnar,
Usti nad Labem (1929-1932):
Wohnzimmer

Abb.271:

Albinmiiller: Haus Winnar,
Usti nad Labem (1929-1932):
Herrenzimmer

Abb.272:

Albinmiiller: Haus Winnar,
Usti nad Labem (1929-1932):
Zimmer des Sohnes
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7 Raumkunst nach dem Ersten Weltkrieg

7.4.3 »Das Eigenwohnhaus aus der Fabrik«'*** 1929 /1930

Parallel zu den Arbeiten am Haus Winnar verarbeitete Albinmtiller in seinem
1930 vorgestellten Konzept fiir ein »Eigenwohnhaus aus der Fabrik« die neuen
Entwicklungen im Wohnungsbau. Dies sollte nach seiner Meinung in bestimm-
ten Grenzen verlaufen, wie er bereits 1927 in einem Artikel mit dem Titel »So sollt
ihr bauen! Sachlichkeit als Fundament« in der Magdeburgischen Zeitung darleg-
te.'?!® Die wirtschaftlichen Verhéltnisse als Folge des Ersten Weltkriegs wiirden
Einfachheit und Sachlichkeit fordern; Bemithungen sich an der Internationalen
Moderne zu beteiligen, hielt er fiir fehl am Platz und sprach von falscher »Welt-
stadtromantik«**"’. Den Vertretern des Neuen Bauens warf er vor mit »unsachli-

chem Blendwerk«*?*®

und Tauschung zu arbeiten - z.B. wenn tragende Stiitzen
nach innen verlegt wurden, um grofie Fensterfldchen zu erreichen. Denn, so Al-
binmiiller, »man kann eine Sache auch iiberorganisieren. Es gibt fiir die Lichtoff-
nungen eines Gebaudes gewisse Grenzen; was darunter liegt, ist von Uebel, was
dariiber steigt auch.«*?** Nicht nur asthetische Griinde waren fiir ihn ausschlag-
gebend, sondern auch Fragen der Okonomie, des Wirmeverlustes. Auch sei die
neue Bewegung zu sehr von »Literatentum« und »abstrakte[m] Philosophieren«
gepragt, das Ergebnis seien unzumutbare »kubistische[...] Spielereien« und »Oel-
farbenorgien«.'?* So kritisierte er 1927 die »unselige Zacken- und Dreiecksmo-
1221 3

in der Ornamentik, die sich in den 1920er Jahren durchsetzte — die tatsach-
lich auch von ihm selbst zu Beginn dieser Zeit aufgenommen worden war (siche

de«
z.B. die Innenausstattung der Vereinsbank 1923). Zur neuen Farbigkeit schrieb er:

»Man braucht ja nicht alles—wie es heute leider vielfach geschieht—mit den wenigen

Elementarfarben Blau, Rot, Gelb, Schwarz, Weif3 abzutun. Man kann recht wohl sehr

farbenfroh in Mollténen >Musik< machen, ohne stumpf und muffig zu wirken.«****

Albinmiller 1930a.
Vgl. Albinmiiller 1927.
Ebd.

Ebd.

Ebd.

Ebd. Schon 1925/1926 dufierte Albinmiiller sich in der Dekorativen Kunst zum sorglosen Umgang mit Farbe an den
Fassaden und bezog sich damit u.a. auf die Tatigkeit Bruno Tauts als Stadtbaurat in Magdeburg, Vgl. Albinmiiller
1925/19264, S. 88 f. Wiirde Farbe nachtriglich angebracht, widerspreche dies den Absichten des Architekten —und

oft auch dem eigentlichen Fassadenmaterial, auch gerieten die Stralenziige zu bunt und hektisch, vgl. ebd.
Albinmiller 1927.

Albinmiiller 1930a, S. 135.
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7.4 Alternativen zur »Wohnmaschine«-GroBbiirgerliche Wohnraume

Mit dem »Eigenwohnhaus aus der Fabrik« (Entwurf 1929) stellte Albinmiiller
seine Alternative zur Gestaltung eines vorbildlichen Wohnraums vor [Abb.273,
274]. Zugleich war es sein Vorschlag zur Abhilfe der immer noch herrschenden
Wohnungsnot, wobei er seine Aufgabe darin sah, dem Einzelwohnhaus zu neu-
en Moglichkeiten zu verhelfen, denn fiir »Kleinst-Mietwohnungen«*?** wiirde
schon genug getan. Seiner Meinung nach miusse der Eigenwohnheim-Besitzer
gefordert werden, denn »es sind diese nach Bodenstandigkeit verlangenden
Menschen gewify mit die wertvollsten Kréfte eines Volkes«*?**. Ein Mangel an
Einzelwohnhéusern fiir diese wirde zu »schweren korperlichen und seelischen
Schéiden« einzelner Individuen und zu einer »ungeheure[n] wirtschaftliche[n]
und kulturelle[n] Schadigung«**** fiir die Nation fithren. Babette Grafe zufolge
zeigte sich in dieser Argumentation Albinmiillers eine »Angst vor Egalitat«'?*,
d.h. eine in seinem Verstédndnis deutliche Gegenposition zum Neuen Bauen.

Abb.273:
Albinmiiller: Eigenwohnhaus aus der Fabrik
(1929/1930): Riickansicht

Abb.274:

Albinmiiller: Eigenwohnhaus L
aus der Fabrik (1929/1930): : IR
Grundriss Erd- und Ober- | =
& T
geschoss ] )
ol
. =103
e o s
N —
Ebd., S.134. Hiermit war der Soziale Wohnungsbau der 1920er Jahre gemeint.
Ebd.
Ebd.

Grife 2010a, S. 155.

369



1227

1228

1229

1230

1231

1232
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Die Losung fiir eine umfassende Versorgung mit Einzelwohnhéusern sah Al-

1227 also

binmiiller in » Groflunternehmungen fiir den fabrikmafligen Hausbau«
Typenhausern, denn er ging davon aus, dass »[d]ie Wohnbediirfnisse und Le-
bensgewohnheiten gewisser Gesellschaftsschichten [...] innerhalb eines Lan-
des immer so ziemlich dieselben [sind]«***®. Er legte jedoch Wert darauf, zu be-

tonen, dass sich die Hiuser individuell einrichten lief3en:

»[...Jso bleiben doch immer noch allerlei bewegliche Einzelméobel, dazu Teppiche
oder Matten u. dgl., die dem besonderen Geschmack des Besitzers entsprechen,
durch Form, Farbe und Gruppierung eine vielseitige Mannigfaltigkeit zulassen

und es jedem gestatten, seinen Riumen eine eigne Note zu geben.«'**

Die wenigen dekorativen Elemente, mit denen Albinmiiller die zu seinem Auf-
satz skizzierten Raume schmiickte, sollten helfen, sich die oben erwahnten Indi-
vidualisierungsméglichkeiten vorzustellen. Wie bei den Holzhausbauten schlug
Albinmiiller reduzierte Raumhéhen und Treppenhéuser vor und gab Ratschlige
zur Wahl der Fenstergrofe. Hier riet Albinmiiller aus 6konomischen Griinden,
aber auch des Einblickschutzes wegen zur Zurtickhaltung.'**°

Um Platz zu sparen, sollte der Vorraum so gestaltet werden, dass er zu-
gleich als Empfangsraum dienen kénnte —ein Konzept, dass Albinmiiller
bereits 1924/1925 beim »Biirgerlichen Wohnhaus« angewandt hatte. Fur eine
optimale Nutzung des verfiigbaren Raums sah er hier auch von den bei ihm
sonst Giblicherweise getrennten Wohn- und Esszimmern ab, sondern schlug
diese Funktionen zusammen, um einen grofleren Gemeinschaftsraum zu er-
halten [Abb.275]. In der offenen Variante profitierte der Raum von einer gré-
eren Zahl an Fenstern. Um bei Bedarf den Essbereich verbergen zu kénnen,
sollte eine Falttiir eingebaut werden.'?** Mit diesem Mehrfunktionsraum grift
Albinmiiller ein Raumkonzept auf, welches seit Mitte der 1920er Jahre ver-
starkt bevorzugt wurde — u.a. von Bruno Paul in seinem Plattenhaus 1925 oder
von Bruno Taut in seinem eigenen Wohnhaus, aber auch bei zahlreichen Bei-
spielen der Werkbund-Ausstellung 1927 auf dem Wei3enhof.'***> Auch die von

Albinmiiller 1930a, S. 134.
Ebd.

Ebd., S.135.

Vgl. ebd., S.137.

Vgl. ebd.

Vgl. R. Heyken: »Der kombinierte Wohn-Efraum im Eigenhause«, in: Die Kunst 36 (1933), S.211-215, hier: S. 211.
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ihm skizzierten Ausstattungselemente wiesen eine sehr klare, sachliche For-
mensprache auf, die sich sehr gut in die neue Werkbund-Asthetik hitte ein-
reihen kénnen.

Neben einer kostengiinstigen Bauweise empfahl Albinmiiller ein flach
geneigtes Dach, an dem die Decke des Obergeschosses aufgehingt werden
konne, wodurch unterhalb eine freie Raumeinteilung moglich wirde.'*** So
konnte das Elternschlafzimmer [Abb.276] als grofler Raum gestaltet werden,
der ebenfalls durch Falttiiren in verschiedene Bereiche abtrennbar wire
(Schlafalkoven, Damen- und Herrenzimmer [Abb. 277]).*3*

Abb.275:

Albinmiiller: Eigenwohnhaus aus |

der Fabrik (1929/1930): Wohn- |—-—-l R S— — T
] f ]

zimmer mit Essraum und Blick in

die Veranda |:I ' ‘” Iz .' PN ] '
IE' La_Zerhd o, F', 1 ] H_ == : =l

Abb.276: =
Albinmiiller: Eigenwohnhaus aus g —— = B —
der Fabrik (1929/1930): Teilbares ] L: gl il -
Elternschlafzimmer mit Bett- J |

1. - | g2 : P
nische N | :l | }_‘I ol Y
[t — ] __*'} ] ]il‘

Abb.277:
Albinmiiller: Eigenwohnhaus aus r 3 ~T 1
der Fabrik (1929/1930): Eltern- m— I
schlafzimmer mit abgetrenntem
Arbeitsbereich

8
E T

1233 Vgl. Albinmiiller 1930a, S. 136.

1234 Vgl. ebd., S.138.
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Nachdem Albinmiiller erstmals 1914 im zu seiner Miethdusergruppe gehoren-
den Atelierhaus Schiebetiiren, allerdings nicht im Wohnbereich, eingesetzt
hatte, schlug er schon 1921 in einem Haus fir ein dlteres Ehepaar vor, den
Schlafalkoven durch einen Vorhang vom Wohnzimmer zu trennen.'*** In den
1920er Jahren wurden Schiebe- und Falttiiren zu einem beliebten Mittel, um
gerade auf kleinen Fldchen eine grofie Flexibilitiat der Raumfunktionen zu er-
reichen. Bereits angesprochen wurde das 1923/24 in Utrecht, Niederlande, ent-
standene Haus Schroder des Architekten Gerrit Rietveld.

Albinmiillers Aussagen zufolge sollte das Haus »mittleren Gesellschafts-
schichten [...] die Segnungen einer edlen Wohnkultur und damit weiten Volks-
kreisen ein hoheres Lebensgefiihl bringen«***°. Ob jedoch tatsachlich eine breite
Bevolkerungsschicht sich den Luxus eines solchen doch recht grofien Hauses
leisten konnte, muss in Frage gestellt werden —1928 sollen 9o Prozent der deut-
schen Einkommen unter 2.500 Reichsmark pro Jahr gelegen haben.'**” Albin-
miillers Haus hitte bei einem Raumvolumen von etwa 8oo Kubikmeter, schliis-
selfertig, Rollladen und Einbauschrianke eingeschlossen, 25.800 Reichsmark
gekostet, glinstiger wére eine Ausfithrung als Reihenbebauung gewesen.?*®
Zum Vergleich: 1928 hitte das Plattenhaus, welches von Bruno Paul fiir die Deut-
schen Werkstétten entworfen wurde, 18.955 Mark gekostet—und lag damit laut
Schulze Beerhorst bereits in der oberen Preiskategorie ihrer Holzhaus-Produk-
tion.’* Neben dem Preis deuteten aber auch das vorgesehene Médchenzimmer
und der Luxus zweier Badezimmer [siehe Grundriss Abb.274 rechts] auf eine
doch eher wohlhabende Kundschaft hin, die Albinmiiller im Blick hatte. Auch
die ebenfalls eingeplante Garage entsprach zwar durchaus dem Zeitgeist: Schon
1925 hatte Muthesius empfohlen, »auch schon an kleine Héduser einen Kraftwa-
genschuppen anzugliedern, der ein notwendiger Bestandteil des Hauses der
Zukunft werden wird«, denn in England und USA wiirden »schon ganz kleine
Héuser von zwei Erdgeschofizimmern mit Garage gebaut«'**. Sie setzte den-
noch die finanziellen Mittel zum Autokauf voraus.

Vgl. Albinmiiller 1921, S.13.
Albinmiiller 1930a, S. 139.

Angabe laut Erhebung der »Reichsforschungsgesellschaft fiir Wirtschaftlichkeit im Bau- und Wohnungswesenx,
vgl. Junghanns 1994, S. 98.

Vgl. Albinmiiller 1930a, S. 139.
Vgl. Schulze Beerhorst 1993, S.31.

Muthesius 1925, S. 36.
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7.5 Deutsche Theaterausstellung Magdeburg 1927

Die Beauftragung als leitender Architekt firr die Deutsche Theaterausstellung
in Magdeburg, die Albinmiiller 55-jahrig im Jahr 1926 erhielt, markierte den
Ho6hepunkt in seinem Schaffen der 1920er Jahre. Zu seinen Aufgaben gehorte
nicht nur die Gesamtgestaltung des Ausstellungsgeldndes—was ihm zeitge-
ndssischen Auflerungen zufolge in »grof3ziigig-symmetrischer Weise, in ein-
1241 gelang [Abb.278]. Er war verantwortlich
fur alle Neubauten und die Inneneinrichtung der Ausstellungsraume; ebenso
stellte er exquisite Raumkunst sowie Entwurf und Modell fiir das Stadttheater
Dessau (1923/1926) aus.'*** Wissenschaftlich ist diese Ausstellung bislang we-
nig untersucht, auch wenn es in den letzten Jahren einige Ausstellungen in
Magdeburg gegeben hat.'*** Eingehender hat Babette Grife sich mit dem ar-
chitektonischen Teil beschéftigt.**** Nach einem kurzen allgemeinen Uber-

fach-wuchtiger Linienfithrung«

blick werden hier im Folgenden die Grundziige der Innenraumgestaltung Al-
binmiillers rekonstruiert.***’

Paul Alfred Merbach: »Vorgeschichte und Verlauf der >Deutschen Theater-Ausstellung Magdeburg 1927<«, in:
Mitteldeutsche Ausstellungs-Gesellschaft m.b.H. Magdeburg (Hrsg.): Die Deutsche Theater-Ausstellung Magdeburg
1927. Eine Schilderung ihrer Entstehung und ihres Verlaufes, Magdeburg 1928, S. 7-46, hier: S.17.

Der Entwurf war 1922/1923 anlésslich eines Wettbewerbs entstanden, kam jedoch nicht zur Ausfithrung, vgl.
Gréfe 2010a, S. 220f, 281.

2001 diente der Ausstellungsturm als »mediaTurm« einem studentischen Projekt der Hochschule Magde-
burg-Stendal (FH), in Kooperation mit dem VIERUNG Kunstverein und den Stadthallen Magdeburg als Spielort
einer Ausstellung, die sich mit dem Turm auseinandersetzte, vgl. http://www.mvgm-online.de/albinmueller-
turm/#c5577, (01.4.2014); 2007 war die Theaterausstellung ein Schwerpunkt der Schau »Albinmiiller. Eine Anné-
herung« (Forum Gestaltung, Magdeburg; 2012 zeigte das Forum Gestaltung »Szenen einer Ausstellung«, welche,
teils mit Originalexponaten, an die Theaterausstellung erinnerte, vgl. http://forum-gestaltung.de/szenen-einer-
ausstellung, (04.04.2014).

In der Publikation: Christian Antz u.a. (Hrsg.): Neues Bauen Neues Leben. Die 20er Jahre in Magdeburg, Ausstel-
lung Magdeburg (Vierung Kunstverein Magdeburg. e.V. im MDR-Landesfunkhaus Sachsen Anhalt), Magdeburg
2000, S.38, 186, wird die Ausstellung nur kurz erwahnt. Knappe Angaben finden sich bei: Olaf Gisbertz: Bruno
Taut und Johannes Goderitz in Magdeburg, Berlin 2000, S.85-87, 168 f.

Vgl. Grife 2010a, S. 209-241, 284-286.

Vgl. Mitteldeutsche Ausstellungs-Gesellschaft m.b.H. Magdeburg (Hrsg.): Amtlicher Fithrer durch die Deutsche
Theater-Ausstellung Magdeburg 1927, Magdeburg 1927 [im Folgenden zitiert als: Amtlicher Fithrer 1927]; Dies.
(Hrsg.): Deutsche Theaterausstellung Magdeburg 1927. Amtlicher Katalog. Historische Abteilung. Kiinstlerische
Abteilung [...], Magdeburg 1927 [im Folgenden zitiert als: Theaterausstellung. Historische Abteilung 1927]; Dies.
(Hrsg.): Deutsche Theaterausstellung Magdeburg 1927. Amtlicher Katalog. Industrie- und Gewerbeabteilung. Sonder-
ausstellungen, Magdeburg 1927 [im Folgenden zitiert als: Theaterausstellung. Industrie- und Gewerbeabteilung
1927]; Dies. (Hrsg.): Die Deutsche Theater-Ausstellung Magdeburg 1927. Eine Schilderung ihrer Entstehung und ihres
Verlaufes, Magdeburg 1928; Feldhaus 1928, S. V-VIII, 1-30; Albinmiiller 2007, S.219-229.
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7.5.1 Allgemeines zur Ausstellung und Albinmiillers Beteiligung

Die Deutsche Theaterausstellung fand vom 14. Mai bis zum 2. Oktober 1927 auf
dem Ausstellungsgeldnde der Magdeburger Elbinsel Rotehorn statt, welches
schon 1922 der »Mitteldeutschen Ausstellung fiir Siedlung, Sozialfiirsorge
und Arbeit« (MIAMA) gedient hatte. Veranstalter war die Mitteldeutsche
Ausstellungs-Gesellschaft m.b.H.

Die Ausstellung sollte bereits 1926 unter dem Titel »Maske 1926« stattfin-
den und sich auf das Theater der unmittelbaren Gegenwart konzentrieren, die
Organisatoren entschieden sich jedoch im Verlauf der Vorbereitungen auch
die Vergangenheit einzubeziehen.*?** Damit wuchs das Vorhaben zu einem
duBerst umfangreichen Projekt. Neben dem Uberblick zur Theatergeschichte
schloss sie aktuelle Entwicklungen in Rundfunk und Kino ein; grofie Auf-
merksamkeit wurde der Bithnentechnik gewidmet.*?*’

Die Exponate wurden vor allem in jenen Hallen prasentiert, die nach Ent-
wiirfen von Paul Mebes und Bruno Taut fiir frithere Ausstellungen auf dem
Gelande errichtet worden waren. Hallenkomplex I beherbergte die Histori-
sche Abteilung, in der die Theatergeschichte von der Antike bis zur Gegen-
wart gezeigt wurde, sowie eine Kultur- und eine Bithnenbildnerische Abtei-
lung. In letztgenannter Gruppe befanden sich u.a. Bithnenbildentwiirfe von
Hans Poelzig, Bernhard Pankok, Martin Diilfer (1859-1942) und Henry van de
Velde sowie Exponate von der Versuchsbithne des Dessauer Bauhauses, die
unter der Leitung von Oskar Schlemmer (1888-1943) entstanden waren, aber
auch Albinmiillers bereits erwahnter Entwurf fiir das Dessauer Stadtthea-
ter.?*** Hallenkomplex II war Industrie und Gewerbe gewidmet. Eine separate
Kunsthalle, die Albinmiiller den bestehenden Gebduden hinzufiigen lief3,
zeigte Portrits wichtiger Personlichkeiten des Theaters.***

Die Organisatoren konnten auf breite Unterstiitzung durch Kulturschaf-
fende aller Bereiche bauen—-in den Ehren- und Forderausschiissen fanden
sich der Schriftsteller Gerhart Hauptmann (1862-1946), der Theaterregisseur
Max Reinhardt (1873-1943), der Komponist Richard Strauss (1864-1949) sowie
die Architekten Poelzig und Paul Thiersch (1879-1928).**° Als leitender Archi-

Vgl. Theaterausstellung. Industrie- und Gewerbeabteilung 1927, S.16. Gréfiere Theaterausstellungen hatte es vor-
her in Wien 1892 und Berlin 1910 gegeben, jeweils mit dem Fokus auf »das literarische Element« (Wien) bzw. das
»Wesen und Werden einiger gréfierer deutscher Theater« (Berlin), vgl. Merbach 1928, S. 8.

Vgl. ausfiihrlich zur Entstehungsgeschichte Merbach 1928.

Vgl. Theaterausstellung. Historische Abteilung 1927, S.306 (gezeigt wurde ein Modell, vier Grundrisse sowie Aufien-
und Innenansicht). Vgl. Grife 2010a, S. 220 f. zum Theaterentwurf.

Vgl. Amtlicher Fithrer 1927, 16-27.

Vgl. Theaterausstellung. Historische Abteilung 1927, S. XV-XXII.
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tekt war Albinmiiller selbst Mitglied des Arbeitsausschusses und, zusammen
mit dem amtierenden Magdeburger Stadtbaurat Johannes Goderitz (1888-
1978), Beisitzer im Bauausschuss.'** Goderitz entwarf die ebenfalls 1927 auf
dem Ausstellungsgeldande gebaute Stadthalle.

Als Albinmiller im Sommer 1926 das Amt des leitenden Architekten der
Ausstellung iibernahm, waren die Vorbereitungen bereits seit einem Jahr im
Gang gewesen. Wihrend dieser Phase hatte Wilhelm Deftke (1887-1950),
Typograph und damaliger Leiter der Magdeburger Kunstgewerbeschule, die-
sen Posten innegehabt. Laut einem Bericht von 1928 zeichnete es sich jedoch
Anfang Mirz 1926 ab, dass der fir das gleiche Jahr geplante Ausstellungster-
min nicht einzuhalten sein wiirde.’***> Eine Verschiebung auf 1927 wurde
bereits diskutiert, als man Anfang April Albinmiiller als Gutachter zum Pro-
jekt heranzog. Seiner Empfehlung folgend wurde Mitte April die Ausstellung
auf 1927 verschoben. Inzwischen war es zu Unstimmigkeiten zwischen Deftke
und der Ausstellungsleitung gekommen, so dass man entschied, seinen Pos-
ten neu zu besetzen. Im offiziellen Bericht hiefy es nur, man habe sich nicht mit
Deftke einigen konnen, Hintergriinde wurden nicht genannt.*?** Die Ausstel-
lungsleitung fragte nun u.a. auch hierfiir Albinmiiller an, welcher im Juni 1926
einen Vorschlag einreichen und diesen einen Monat spater dem Aufsichtsrat
vorstellen sollte. AnschliefSend wurde ihm der Posten des leitenden Architek-
ten tatsachlich zugesprochen, spatestens Anfang August 1926 stand die Beauf-
tragung fest.'*** Grife vermutet, dass die Organisatoren vom dem jiingeren
Deftke eine zu gewagte Gestaltung befiirchteten und von Albinmiiller ein
konsensfahiges Ergebnis erhofften.*?** Dass er in der Lage war, grofle Ausstel-
lungsprojekte durchzugestalten, hatte Albinmiiller mit seinen Beitrdgen zu
den Ausstellungen der Darmstadter Kinstlerkolonie auf der Mathildenhohe
1908 und 1914 bereits gezeigt.'”** Zudem war er in Magdeburg durch seine
sechsjahrige Lehrtatigkeit an der Kunstgewerbeschule wohlbekannt. Mogli-
cherweise unterstiitzte seine Freundschaft zum Magdeburger Kaufmann Carl

Vgl. ebd., S. XXII-XXIV.
Vgl. zum folgenden Merbach 1928, S. 14-16.
Vgl. ebd., S.15.

Vgl. Schreiben des Magistrats der Stadt Magdeburg (Beims, Landsberg), an die Stadtverordneten Versammlung,
Magdeburg, 02.08.1926, in: Stadtarchiv Magdeburg, Akten der Altstadt, A IIl. 41.5 W (Akten betreffend: Bauten auf
dem Ausstellungsgeldnde), 1925-1929, BL. 129 (»Zu Nr.7 der Tagesordnung vom 5. August 1926«:»Die Bauausfiih-
rung soll unter der gemeinsamen Leitung des von der Ausstellungsgesellschaft in Aussicht genommenen Archi-
tekten Prof. Albinmiiller-Darmstadt und des Herrn Baurat Goderitz erfolgen [...].«).

Vgl. Grife 2010a, S. 211. Albinmiiller deutet eine Uberforderung Deffkes an, vgl. Albinmiiller 2007, S.219.

Siehe Kapitel 5.2.1 und 5.3.1.
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7 Raumkunst nach dem Ersten Weltkrieg

Miller (1860-1930) zuséatzlich seine Berufung — Miller war Aufsichtsratsvorsit-
zender der Mitteldeutschen Ausstellungsgesellschaft m.b.H., in deren Handen
wiederum die Organisation der Ausstellung lag.***’

In seiner Autobiografie beschrieb Albinmiiller die Umsténde seiner Beru-
fung anekdotisch. Ersten Kontakt zu den Ausstellungsorganisatoren hatte er
durch die Anmeldung eines von ihm wihrend des Weltkriegs gebauten Mario-
nettentheaters erhalten, welches von Wilhelm Koch im Sommer 1925 als poten-
tielles Exponat begutachtet wurde.'**® Er notierte auch seine Einschiatzung zur
Situation 1926, als die Vorbereitungen ins Stocken gekommen waren: Seiner

Meinung nach hatte man unter Deffke - »dem Namen nach ein Plakatkiinst-

1259 1260

ler«***°—»schone, graphisch ausgestattete Propagandaliteratur«**®® und »all-

1261 qusgearbeitet, mit der eigentlichen Bauplanung sei

gemeine Generalideen«
man jedoch sehr im Riickstand gewesen. Aus den Akten geht allerdings hervor,
dass die kuratorischen Vorbereitungen gleichfalls in Verzug gewesen waren.'**

Albinmiillers Erinnerungen zufolge war er derjenige, der eine Verschie-
bung zuerst vorgeschlagen und schlief3lich gegen den Widerstand der Ausstel-
lungsleitung und Stadtverwaltung durchgesetzt hatte.'**®> Ausfiithrlich legte er
dar, wie er gezogert hatte, ein Konzept—gegen den Widerstand der 6rtlichen
Architekten — auszuarbeiten.'*** Daraufhin war er in das Sanatorium Dr. Barner
in Braunlage gereist, wo eine Bergwanderung ihn von seinem Zweifel erloste

und bewegte, die Aufgabe anzunehmen.***

Vgl. Theaterausstellung. Industrie- und Gewerbeabteilung 1927, S.32; Albinmiiller 2007, S. 219.

Vgl. hierzu und zum folgenden: Albinmiiller 2007, S.219-221. Koch war Mitglied der Geschéftsleitung der Mittel-
deutschen Ausstellungs-Gesellschaft, vgl. Theaterausstellung. Industrie- und Gewerbeabteilung 1927, S.38. Das
Marionettentheater wurde anscheinend nicht ausgestellt.

Albinmiiller 2007, S. 219.
Ebd.
Ebd.

Vgl. Abschriften der Stellungnahmen zur Frage der Terminverschiebung von Paul Alfred Merbach und Franz
Rapp, 22.03.1926, in: Stadtarchiv Magdeburg, Akten der Altstadt, A 1. 41.5 W (Akten betreffend: Bauten auf dem
Ausstellungsgeldnde), 1925-1929, B1. 100-103.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 220.
Vgl. Merbach 1928, S. 16; Albinmiiller 2007, S. 220.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 221. Vgl. Grife 2010a, S. 211: »Inspiriert von Nietzsche wird ihm die Bergwelt zum Sym-
bol einer hoheren Erkenntnisfihigkeit, so sieht er die Bergbesteigung auch als einen geistigen Aufstieg, als Weg

der Erkenntnis.«
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Abb.278:

Albinmiiller: Deutsche Theater-
ausstellung Magdeburg 1927:
Ehrenhof

Die Ausstellungsorganisatoren waren mit ihrer Entscheidung fiir Albinmiiller
sehr zufrieden, im Amtlichen Fiihrer urteilte der Journalist Erich Feldhaus:
»Erst die Berufung Prof. Albinmiillers brachte die endgiiltige, die an dieser
Stelle abschlieBende Wirkung.«***¢

Fiir die Planungs- und Bauphase der Ausstellung verlegte Albinmiiller sei-
nen Wohnsitz nach Magdeburg, wo er ein Biiro mit zehn Mitarbeitern unter-
hielt.**” Neben den bereits vorhandenen Ausstellungshallen entstanden nach
seinen Entwiirfen Firmenkioske mit auffalliger Dachgestaltung [Abb.279], eine
Versuchsbiihne, eine Kunsthalle, die Brandschutzabteilung, der Malersaal, der
Ausstellungsturm [Abb.283], das als »Weifles Haus« bezeichnete Milchrestau-
rant'**® [Abb.288, 289], das Theatermuseum und ein Kindergarten, den Albin-
miiller mit einer stilistisierten Stadtansicht Magdeburgs ausmalte [Abb.280].
Der Rezensent Wedemeyer lobte in der Deutschen Bauzeitung an allen Bauten
die »bei zweckdienlicher Gestaltung schlichteste Form«***.

Erich Feldhaus: »Der schonste Ausstellungsplatz Deutschlands«, in: Amtlicher Fithrer 1927, S.11-15, hier: S.12 f.

Vgl. Merbach 1928, S.17.

Angestofien hatte das »Milchrestaurant« (daher die Bezeichnung »Weifles Haus«) der 1926 gegriindete Reichs-
milchausschuss, der den nach dem Krieg stark zuriickgegangenen Milchkonsum stirken sollte, vgl. Merbach 1928,
S.34. Sie kann aber auch in Verbindung mit der Abstinenzbewegung gebracht werden, die Milch ausdriicklich als
Ersatzgetrank empfahl, vgl. Judith Baumgartner: »Antialkoholbewegung, in: Diethart Kerbs, Jirgen Reulecke
(Hrsg.): Handbuch der deutschen Reformbewegungen 1880—1933, Wuppertal 1998, S. 141-154, hier: S. 144.

Alfred Wedemeyer: »Die Deutsche Theater-Ausstellung in Magdeburg«, in: Deutsche Bauzeitung 61 (1927), Nr. 63,
S.521-528, hier: S.526.
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Abb.279:

Albinmiiller: Deutsche Theater-
ausstellung Magdeburg 1927:
Firmenkioske

Abb.280:

Albinmiiller: Deutsche Theater-
ausstellung Magdeburg 1927:
Kindergarten mit Wandmalerei
von Albinmiiller

Abb.281:
Albinmiiller: Deutsche Theaterausstellung
Magdeburg 1927: Leuchtsdulen
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Den Ehrenhof, Hauptplatz des Geldndes, schmiickten Leuchtséulen [Abb.281]
nach Albinmiillers Entwiirfen. Diese ragten aus einem Kranz abwechselnd

grofler und kleiner rechteckiger Masken mit unterschiedlichen Gesichtsaus-
1270

driicken hervor.

Ein Pferdetor [Abb.282] nach Vorbild des Darmstadter Lowenportals, wel-
ches Albinmiiller zur Kiinstlerkolonie-Ausstellung 1914 hatte errichten lassen
[Abb.137], trennte das Ausstellungsgelinde vom angrenzenden Vergniigungs-
park.’?”! Die Pferdeskulpturen nach Modellen Albinmiillers waren zweiein-

halb Meter hoch und wurden von dem Kieler Bildhauer Fritz Theilmann
t.1272

(1902—1991) modelliert und der Kieler Kunstkeramik AG hergestell

Abb.282:
Deutsche Theaterausstellung Magdeburg
1927: Pferdetor

1270 Die Séulen sind 2013 rekonstruiert worden.
1271 Vgl. Theaterausstellung. Industrie- und Gewerbeabteilung 1927, S.42-44; Merbach 1928, S.33.

1272 Vgl. Otto Riedrich: Kieler Kunstkeramik A.G., Kiel, Kiel 1928, S.10. Eine kleine Ausfithrung in Gusseisen wurde
von den Babcockwerken Oberhausen hergestellt, vgl. Weidmann 2008, S.70. Bei Wedemeyer ist abweichend zu
lesen, dass Albinmiiller die Plastiken selbst modellierte, die Hohe der Skulpturen war dort mit drei Meter angege-
ben, vgl. Wedemeyer 1927, S.523.
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Als Wahrzeichen der Ausstellung schuf Albinmiiller den seit 2012 nach ihm
benannten Ausstellungsturm [Abb.283].

Ein von ihm angeregtes, ausgefeiltes Beleuchtungskonzept wurde bei
Nacht zu einem eigenen Element der Theaterausstellung: So waren der Haupt-
eingang und das Pferdetor weif3 beleuchtet, die Leuchtsdulen Violett (Masken),
Gelb bzw. Weif3 (Sdulen), der Turmhelm strahlte gelb, ebenso die Fenster des
Treppenhauses, die Fenster am Aufzugsschacht waren blau beleuchtet, die
Helmkrone weif3.**”

Abb.283:

Albinmiiller: Deutsche Theaterausstellung
Magdeburg 1927: Ausstellungsturm -
Tages- und Nachtansicht

1273 Vgl. Wedemeyer 1927, S. 528. Die Ausfithrung lag bei der Firma Schwabe & Co., Berlin, vgl. ebd.
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7.5.2 Ausstellungsturm und »WeiRes Haus«

Der Ausstellungsturm hatte eine Gesamthohe von 6o Metern und eine Grund-
flaiche von 81Quadratmetern, die oberen 15 Meter waren als Turmhelm aus
Luxfer-Glas-Prismen gebildet.*”* Auf der unteren Helmebene, dem 11. Stock-

werk befand sich eine schmale Aufienterrasse und der »Erfrischungsraum«
1276

1275

des Turmcafés. Der 12. Stock beherbergte das »Sektrestaurant«**’®, zu dem ein

Aufzug direkten Zugang ermoglichte [Abb. 284].

Abb.284:
Deutsche Theaterausstellung Magdeburg 1927: Ausstellungs-
turm, Konstruktionszeichnung (Detail)

-

In diesem Gebaude verbanden sich zwei gegensétzliche Zeitstromungen -
zum einen die zukunftsgerichtete Lichtarchitektur, die in der Nacht ihre be-
sondere Wirkung entfaltete, zum anderen eine riickwiartsgewandte Mittel-
alterromantik:'*"” In Albinmiillers Vorstellung symbolisierte der glaserne
Turmhelm ein Méarchenschloss, welches auf einem hohen Berg (dem unteren
Turmbereich) thronte.*?’® Albinmiiller bezeichnete den Turmhelm als »Grals-
burg«**”®, in Anlehnung an die Parsifal-Legende. Passend dazu hatte er im Vor-

Ausfiithrlicher vgl. Wedemeyer 1927, S.524-526. Luxfer-Glas-Prismen benutzte Albinmiiller auch fiir die Kons-
truktion des Haupteingangs, vgl. ebd., S.523. Im 9. Obergeschoss befand sich eine Kiiche, im 10. Obergeschoss die
Gastetoiletten, vgl. ebd., S.524.

Theaterausstellung. Industrie- und Gewerbeabteilung 1927, S. 44.
Amtlicher Fithrer 1927, S.31-33.

Vgl. Grife 2010a, S. 206 f., S.231.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 229.

Ebd., S.228. Vgl. Grife 2010a, S. 225-227, zum Bezug zu Richard Wagners Bithnenstiick »Parsifal«.
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hof am Turmeingang einen iiberlebensgrofien Ritter als Wachter aufgestellt.***
Der getreppte Turmhelm nimmt aber auch Bezug auf die Darmstadter Mathil-
denhéhe und den Hochzeitsturm von Olbrich [Abb. 285].

Abb.285:
Joseph Maria Olbrich: Hochzeitsturm auf der Mathilden-
hohe, Darmstadt (1908)

Der untere Gastraum [Abb.286] war sehr sachlich gehalten: Die obere Wand-
halfte nahmen fast durchgehend Fenster ein, die Decke war mit diinnen Leis-
ten in rechteckige Felder eingeteilt, das Mobiliar elegant gehalten: kleine, kom-
pakte Rundtische und Stiihle mit schmalen, leicht ausschwingenden Beinen
und durchbrochenen hohen Lehnen.

Als grofl muss der Kontrast zum »Sektrestaurant« [Abb.287] im 12. Stock
empfunden worden sein. Zwar hatte Albinmiiller in der Konstruktion hier mit
den Luxfer-Glas-Prismen ein modernes Material eingesetzt, doch verbarg er
dessen Transparenz zugunsten einer besonderen Raumwirkung. Die innere
Wandverkleidung bestand aus diinnen Alabasterplatten, die von dahinter ver-
borgenen Lichtquellen erhellt wurden, so dass nachts, bei Beleuchtung, eine

1280 Diese Figur war ebenfalls vom Kieler Bildhauer Theilmann nach Albinmiillers Entwurf modelliert und von der
Kieler Kunstkeramik AG hergestellt worden, vgl. Riedrich 1928, S.19.
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7.5 Deutsche Theaterausstellung Magdeburg 1927

besondere Stimmung geherrscht haben muss. Erich Feldhaus bezeichnete die
seiner Meinung nach beispiellose Rédumlichkeit mit ihren »mérchenhaft
durchglutet[en][sic]«**** Wénden als »wohl eine der seltsamsten Gaststitten
der Welt«'?®. Zugleich dienten die Alabasterplatten als Verstarkung der nach
auflen gerichteten Beleuchtung.'**

Abb.286:

Albinmiiller: Deutsche Theater-
ausstellung Magdeburg 1927:
Ausstellungsturm, Erfrischungs-
raum im 11. Stock

= . . —llﬁ i

Abb.287:
Albinmiiller: Deutsche Theaterausstellung
Magdeburg 1927: Sektrestaurant im 12. Stock

1281 Feldhaus 1928, S. VIII.
1282 Ebd.

1283 Vgl. Wedemeyer 1927, S.528.
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7 Raumkunst nach dem Ersten Weltkrieg

Die Gralssymbolik Albinmiillers wurde von Feldhaus in seiner Beschreibung
der Deckenleuchte mit ihrem »Abschluf3 aus leuchtendem Rot, [als] Zeichen des
Grals«**** aufgegriffen. Dieser Beleuchtungskorper bestand aus drei iibereinan-
der angebrachten Scheiben, an deren Enden Glasprismen aufgehangt waren,
den unteren Abschluss bildeten ein roter Kelch und eine Vogelfigur.

Ahnliche Konstruktionen Albinmiillers fir Beleuchtungskérper, »zusam-
mengesetzt aus den einfachsten Formstiicken, aus Glasprismen, Glasplatten,
Metallkugeln«*?*, kamen laut Feldhaus auch in anderen Bereichen vor und
»wurden zu anmutigem Schmuck«*?*¢. Die Méblierung war identisch mit dem
Sektrestaurant im 11. Stock und trat in ihrer Schlichtheit vor der kulissenartigen
Raumgestaltung zuriick.

Eine offenere Formensprache kam im »Weiflen Haus« [Abb. 288, 289] zur
Anwendung.

Abb.288:

Albinmiiller: Deutsche Theaterausstellung
Magdeburg 1927: Milchrestaurant,
AuBenansicht

Abb.289:
Albinmiiller: Deutsche Theaterausstellung
Magdeburg 1927: Milchrestaurant, Gastraum

1284 Feldhaus 1928, S. VIIL Vgl. hierzu auch Grife 2010a, S. 227 (Hinweis auf einen elektrisch beleuchteten roten Gral in

der Urauffithrung von Wagners Bithnenstiick »Parsifal«).
1285 Feldhaus 1928, S. VIIL.

1286 Ebd.
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7.5 Deutsche Theaterausstellung Magdeburg 1927

Bei diesem Bau handelte es sich noch einmal um eine Zusammenarbeit Albin-
millers mit der Christoph & Unmack AG, Niesky, d.h. das Restaurant war in

Holzbauweise ausgefiihrt und zerleg- und transportierbar. Die Innenraumgestal-
tung zeigte glatte, undekorierte Wandflachen in heller Farbe. Feldhaus schrieb

1928 von »einer frischen, aber nicht iibersprudelnden Farbigkeit.«***” Der Fu3bo-
den war mit Linoleum belegt, der hohen Beanspruchung angepasst.***® Auch hier
strukturierte Albinmiiller die Deckenflache durch eine Einteilung in quadrati-
sche Felder, abgeteilt durch andersfarbig abgesetzte Leisten.

7.5.3 Die Ausstellungsraume
Wie eingangs erwahnt gehorte zu Albinmiillers Aufgaben die Gestaltung der Aus-
stellungsraume.'*® Hier galt es, die verschiedenen Epochen der Theatergeschich-
te und das Nebeneinander von Kunst und Technik sowohl unter einer einheitli-
chen Linie zusammenzufithren als auch in ihren Unterschieden zu betonen.**°
Die Raumausstattung geschah in der Regel mit Mitteln der Kulissentechnik,
dem ephemeren Charakter der Ausstellung entsprechend, zugleich dem Thema
>Theater< angemessen.'** Gezielt setzte Albinmiiller eine reduzierte Zeichen-
sprache mit hoher Symbolkraft ein, indem er abstrahierte Grundformen einzel-
ner Stile verwendete, die mit den jeweiligen Epochen assoziiert wurden.'*? So
platzierte er gedrungene dorische Saulen in der Eingangshalle [Abb.290], »in der
wenige erlesene Werke antiker Kunst in die Bildwelt des griechischen Theaters
fihrten«'***. Romanische Rund- und gotische Spitzbogen [Abb.290] benutzte er
entsprechend im Bereich der »mittelalterlichen geistlichen Spiele« und im
»Sakralraum des Bithnenvolksverbundes«***. Fiir Feldhaus war das ein schliis-
siges Konzept: »Ein paar Sdulen und Bogenstellungen geniigen in jedem Falle,

um die Erinnerung an die entsprechende Kulturepoche wachzurufen. «***®

Ebd., S. VIL.
Vgl. Grife 2010a, S. 239.

Vgl. Franz Rapp: »Gliederung und Aufbau der >Deutschen Theater-Ausstellung Magdeburg 1927<«, in: Mitteldeutsche
Ausstellungs-Gesellschaft m.b.H. Magdeburg (Hrsg.): Die Deutsche Theater-Ausstellung Magdeburg 1927. Eine Schilde-
rung ihrer Entstehung und ihres Verlaufes, Magdeburg 1928, S.47-76, hier: S.52 f., 68. Rapp war Leiter des Miinchener
Theatermuseums, vgl. Merbach 1928, S.11.

Vgl. Franz Rapp: »Vorwort, in: Theaterausstellung. Historische Abteilung 1927, S. VII-XI, hier: S. XI.
Vgl. Rapp 1928, S.51, 53.

Vgl. Albinmiiller 2007, S. 226.

Rapp 1928, S.67.

Ebd. Vgl. auch Wedemeyer 1927, S.528.

Feldhaus 1928, S. VIII.
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7 Raumkunst nach dem Ersten Weltkrieg

Abb.290:

Albinmiiller: Deutsche Theaterausstellung
Magdeburg 1927: Blick von der mittelalter-
lichen Abteilung in die Eingangshalle zur
Historischen Abteilung

Abb.291:

Albinmiiller: Deutsche Theaterausstellung
Magdeburg 1927: Biihnenkiinstlerische
Abteilung der Gegenwart
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7.5 Deutsche Theaterausstellung Magdeburg 1927

In der Abteilung »Neuzeitliche Bithnenkunst« schuf Albinmiiller mit den Trenn-
wanden der einzelnen Ausstellerbereiche einen Durchgang aus spitzwinkligen
Dreiecken [Abb.291] - deutlich an der zeitgendssischen, expressionistischen
Biithnenbildsprache aus Theater und Film orientiert.

Einzelne Abteilungen hob er farblich heraus wie Rapp berichtete: »[i]ns
Rot geleitetes Weif3 und eine ornamental reich durchgebildete Nottiirenum-

rahmung gaben dem >Barocktheater< ein wenig Warme und Festlichkeit.«***

1297

Fiir die kiinstlerische Abteilung wurde »ausgiebig Gold-Ocker«***” eingesetzt,
der Saal des »Deutschen Nationaltheaters« erhielt »ein kraftiges feierliches
Rot [...], in weiflen Lisenen mit Goldbandern die Einzelgruppen sachte tren-
nend.«'** Im Richard-Wagner-Saal verwendete Albinmiiller hingegen leuch-
tendes Blau, da dieses Rapp zufolge als Lieblingsfarbe des Wagner-Mazens

Ludwig II. verstanden wurde.**’

7.5.4 Die Abteilung »Raumkunst«

Die Ausstellung bot Albinmiiller schlief3lich noch einmal Gelegenheit, »eine Rei-
he vorbildlicher, moderner Zimmereinrichtungen«**** in der Abteilung Raum-
kunst zu zeigen,'*** deren einziger Aussteller er war. Die Raume waren thema-
tisch auf das Theaterumfeld abgestimmt, Albinmiiller zeigte ein »Arbeitszimmer
des Intendanten, ein » Musikzimmer des General-Musikdirektors«, einen »Re-
prasentationsraum des Intendanten« und ein »Ankleidezimmer einer Prima-
donna«."** An diesen Rdumen zeigt sich noch einmal Albinmiillers Bevorzu-
gung handwerklicher und materieller Qualititen gegentiber einer industriellen
Serienproduktion: Zur Verwendung kamen exklusive Materialien, hochwertig

verarbeitet,’*** charakteristisch fiir die Stilrichtungen des Neoklassizismus und

Rapp 1928, S.67.

Ebd.

Ebd.

Vgl. Ebd.

Albinmiiller 2007, S. 226.

Dem Ausstellungsbereich »Industrie und Gewerbe« zugeordnet und in der Raumfolge zwischen »Theater-Bau-
kunst« und »Kunsthalle« platziert. Alle Ausstattungselemente dieser Rdume waren von Albinmiiller entworfen
worden, vgl. Wedemeyer 1927, S.528.

Vgl. Theaterausstellung. Industrie- und Gewerbeabteilung 1927, S.43.

Vgl. Feldhaus 1928, S. VI
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Art Déco. Unterschiedliche Farbharmonien, »ein mildes Grau oder behagliches

1304 unterstutz-

Grin [...] oder in strahlenden und temperamentvolleren Tinten«
ten laut Feldhaus die Raumwirkung.

Fur das »Arbeitszimmer des Intendanten« [Abb.292, 293] hatte Albinmul-
ler eine iiberwiegend sachliche Formensprache gew#&hlt. Der langgestreckte
Raum umfasste verschiedene Zonen — einen Arbeitsbereich mit Schreibtisch,
mittig eine Sitzgruppe fiir Besprechungen sowie eine Gruppe mit bequem
wirkenden Polstermé&beln.

Eine bis zur Kehle gefiihrte Holzvertifelung, die die eingebauten Schrank-
und Regalbdden einschloss, bestimmte den Raumeindruck. Die Beleuchtung
itbernahmen in Stuckrosetten eingelassene Glithbirnen (ein Prinzip, das Al-
binmiiller bereits beim Umbau der Darmstéddter Vereinsbank 1923 benutzt hat-
te). Der Schreibtisch [Abb.293] bestand aus einer Platte auf zwei massiven Ku-
ben mit eingezogenem Sockel. Seitlich verbarg der Tisch eine ausziehbare
Platte. Die Seiten der Schreibtischstiihle lockerten mit dem Gitter-Motiv die
massive Wirkung des Schreibtischs auf, ihre Riickenlehnen waren jedoch
ebenfalls vollflichig gearbeitet und fast bis zum Boden gefiihrt.

Die Raummitte [Abb.292 unten] wurde von einem achteckigen Tisch auf
massivem Kreuzfufl eingenommen. Die Lehnen der zugehorigen Stiihle bestan-
den aus fiinf schmalen, treppenférmigen Bégen und nahmen Bezug zum cha-
rakteristischen Dachhelm des Darmstédter Hochzeitsturms [Abb. 285]. Zugleich
stellte der getreppte Aufbau ein typisches Element des Art Déco dar.

Die Polstermédbel [Abb.292 oben] hatten eine kubische Grundform mit
einem wulstartigen oberen Abschluss. Leider lassen die Schwarz-Weif3-Abbil-
dungen keinen Schluss zu, wie das feine Streifenmuster der Polsterung farblich
mit der Wandvertéfelung korrespondierte.

Albinmiiller hatte das Arbeitszimmer reichlich dekoriert: Die ausgestellten
Olgemalde, ein Maddchenakt und vier Erzgebirgslandschaften hatte er selbst an-
gefertigt. Ein Bronzekopf von Bildhauer Adam Antes aus Darmstadt, der bereits
die Skulpturen am Eingang der Darmstadter Vereinsbank gefertigt hatte,***®
stand am Fenster bei der Polstergruppe.

Das »Musikzimmer des General-Musikdirektors« [Abb.294, 295] war fir
Musikgenuss eingerichtet. Albinmiiller stattete es mit Polstermébeln, einem
kleinen Tisch und einem niedrigen Wandschrank mit schmalem, hohem Aufsatz
aus, auch hatte er eigens einen Fliigel nach seinem Entwurf herstellen lassen.

Ebd.

Siehe Abb. 245.
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Abb.292:

Albinmiiller: Deutsche Theaterausstellung
Magdeburg 1927: Abteilung »Raumkunstg,
Arbeitszimmer des Intendanten

Abb.293:

Albinmiiller: Deutsche Theater-
ausstellung Magdeburg 1927:
Abteilung »Raumkunst, Arbeits-
zimmer des Intendanten
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7 Raumkunst nach dem Ersten Weltkrieg

Die Wand war durch breite, dunklere Streifen untergliedert, die von zierlichen

Linien eingerahmt wurden. Fiir die Mobel war dunkles Holz verwendet wor-
den, einen Kontrast dazu bildeten die hellen Polsterbeziige. Die Sitzmdbel gin-
gen hier ebenfalls von einer kubischen Grundform aus, hatten jedoch eine

nach oben weit ausschwingende Form —nicht uniahnlich den Mobeln im Emp-
fangszimmer des etwas spéter entstandenen Hauses Winnar.**°° Der Schrank,
aufgebaut aus einzelnen Kubuselementen, war am Vitrinen-Aufsatz mit schma-
len Profilleisten verziert, vergleichbar den Schrank- und Tischmobeln im Ledi-
genheim von 1923 [Abb.253]. Im Aufsatz sind Porzellan-Figurinen im damals

beliebten Rokoko-Stil erkennbar. Als Wandschmuck hatte Albinmiiller zudem

ein Vogelrelief angebracht, welches er 1926 bereits im Treppenhaus von Haus

Wolf verwendet hatte.***’

Abb.294:

Albinmiiller: Deutsche Theater-
ausstellung Magdeburg 1927:
Abteilung »Raumkunst«, Musik-
zimmer des General-Musik-
direktors

Abb.295:

Albinmiiller: Deutsche Theater-
ausstellung Magdeburg 1927:
Abteilung »Raumkunst«, Musik-
zimmer des General-Musik-
direktors

1306 Siehe Kapitel 7.4.2.

1307 Vgl. Feldhaus 1928, S.33.

390



7.5 Deutsche Theaterausstellung Magdeburg 1927

Liest man diese farblich abgesetzten Felder als Pseudopilaster, die zudem noch
gekuppelt auftraten, bewirken sie eine neoklassizistische Raumstimmung, eine
Lesart, die durch den aus stereometrischen Grundformen aufgebauten Wand-
schrank unterstiitzt wird. Klar der Formensprache der 1920er Jahre zugehorig
waren jedoch die Beleuchtungskorper, so die Tischleuchte bei der Sofaecke,
deren Schirm aus drei spitzen Pyramiden gebildet wurde (eine solche Leuch-
te stand auch im Arbeitszimmer). Zickzack und getreppte Umrisse bestimm-
ten die Wandleuchten rechts und links neben dem Vitrinenschrank.

Den Teppich nach Entwurf Albinmiillers kennzeichneten quadratische
Feldereinteilung aus Doppellinien; die Kreuzungspunkte waren mit abwech-
selnden kleinen Schmuckmotiven versehen. Vorhénge und Polsterstoff trugen
das gleiche Muster, einen Rapport aus zwei sich umschlingenden Streifen, in
der Linienfithrung kantig gebrochen.

Im Gegensatz zu den Musiksalen, die Albinmiiller vor dem Ersten Weltkrieg
gestaltet hatte, priasentiert auf den beiden Ausstellungen auf der Mathildenhdhe
1908 und 1914, sowie dem Musiksaal im Sanatorium Dr. Barner, Braunlage,**® bei
denen die ganze Ausstattung klar auf den Musikgenuss ausgerichtet war (und
teilweise raffinierte Technik ein Gesamtkunstwerk erlebbar machte), wies dieses
Musikzimmer, unterstiitzt durch die Sitzgruppe und den Vitrinenschrank, einen
wohnlichen Charakter auf, der eher dem geselligen Beisammensein diente.

Das »Ankleidezimmer einer Primadonna« [Abb.296] stattete Albinmiller
mit einem in einer Raumecke platzierten Schminktisch sowie einem in der Form
korrespondierenden Eckschrank und einem Alkoven mit einer breiten Liege-
flache aus. Die Formensprache in diesem Raum war mit ihren runden, opulenten
Formen dem Art Déco zugehorig, in seiner luxuridsen Ausstattung dem Repra-
sentationsbediirfnis einer >Diva< angepasst.

Abb.296:

Deutsche Theaterausstellung Magdeburg
1927: Abteilung »Raumkunst,
Ankleidezimmer einer Primadonna
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Die Wandflache war durch Schmuckleisten in Felder eingeteilt, die die Aufsétze
der Eckschrénke optisch nach oben verlidngerten. Der kleine Beistelltisch zeigte
jenen volumindsen Korpus auf sehr grazilen Beinen, wie er fiir das Art Déco ty-
pisch war. Am Schminktisch platzierte Albinmiiller das Stuhlmodell mit der ge-
treppten Lehne, welches auch im »Arbeitszimmer des Intendanten« aufgestellt
war. In die Seitenwande des Alkoven waren kleine Regale eingelassen, fiir dessen
Auskleidung benutzte Albinmiiller eine Farbvariante des im Musikzimmer ver-
wendeten Bezugsstoffes. Das hier angebrachte Modell der Wandleuchte mit fiinf
treppenformig zur Mitte ansteigenden Glasprismen hatte er bereits im Schlaf-
zimmer im Haus Wolf benutzt."**

Auf der Theaterausstellung prasentierte Albinmiiller eine exklusive Raum-
kunst, die deutlich grofibiirgerlichen Charakter trug. Dafiir hatte er die passenden
Bestimmungen fiir die Raume gewahlt, d.h. die obere Personalebene eines Thea-
ters. Gerade das Thema der >Loge d’actrice«, der Kiinstlerinnengarderobe, war
ein beliebtes Thema in der Ausstattungskunst des franzosischen Art Déco.***°

Im Nachgang der Theaterausstellung erhielt Albinmiillers Schaffen der
1920er Jahre durch die Aufnahme in die Reihe »Neue Werkkunst« des Fried-
rich Ernst Hiibsch Verlags eine besondere Wiirdigung.**** Die typographische
Gestaltung des 1928 publizierten Bandes hatte Johannes Mohlzahn (1892-1965)
ibernommen, ein Vertreter der Abstrakten Malerei und seit 1923 Leiter der Klas-
se fur Gebrauchsgrafik an der Magdeburger Kunstgewerbe- und Handwerker-
schule. Die Einbandgestaltung [Abb.297] stammte jedoch von Albinmiiller selbst
und zeigt, wie er die neue Formensprache fiir sich adaptiert hatte. Mit wenigen
prazise gefiihrten Linien akzentuierte er das Hochformat. Im Vergleich mit den
1903 entstandenen Noteneinbdnden [Abb.33] ist der stilistische Wandel beson-
ders augenfillig.

Vgl. Feldhaus 1928, Abb.S.37.
Vgl. Sildatke 2013, S.353, vgl. ebd. S.346 f. zu Albinmiillers » Ankleidezimmer einer Primadonna«.

Vgl. zu dieser Reihe: Roland Jaeger: Neue Werkkunst. Architekturmonographien der zwanziger Jahre. Mit einer
Basis-Bibliographie deutschsprachiger Architekturpublikationen 1918-1933, Berlin 1998. In der Reihe »Neue Werk-
kunst« erschienen zwischen 1925 und 1932 etwa 120 Werkmonografien zeitgenossischer Architekten, darunter so
bedeutende Namen wie Josef Hoffmann, Alfred Grenander und Max Taut. Die Béinde - mit Ausnahme der ersten
Ausgaben - hatten eine einheitliche Ausstattung: Hochformat, 26 x 20 cm, in farbiges Ganzleinen gebunden (vgl.
Jaeger 1998, S.38), der Preis vieler Ausgaben, auch der zu Albinmiiller betrug RM 12,—, vgl. Jaeger 1998, S.34
(Abb. »Biicherverzeichnis«). Die Albinmiiller-Ausgabe wurde als einzige auch offiziell als Luxusausgabe, d.h. mit
Ganzleder-Einband, angeboten, zum Preis von RM 75,-, vgl. Jaeger 1998, S.38.
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Der Hauptteil der Abbildungen bezog sich auf die Deutsche Theaterausstellung
Magdeburg, sowohl mit Aufien- als auch Innenansichten, daneben wurde noch
einmal der Umbau fiir die Darmstadter Vereinsbank 1923 sowie das Haus Wolf in
Dresden mitsamt Innenrdumen vorgestellt, den Abschluss bildeten Entwiirfe fiir
Kirchenbauten und -innenraume.

Abb.297:

»Neuere Arbeiten von Prof. Albinmiiller« (1928):
Einbandgestaltung von Albinmiiller (Die urspriinglichen
Farben sind hier teilweise verblasst.)
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7.6 Riickzug und Hinwendung zum Sakralen

In den 1920er Jahre erhielt Albinmiiller nicht mehr im gleichen Maf} Auftrige,
wie er es aus der Zeit vor dem Weltkrieg gewohnt war. In den 1930er Jahren
konnte er nur noch einen Entwurf fiir ein Mausoleum in Wiesbaden umsetzen,
Mitte des Jahrzehnts war er zudem an einem Mietswohnhaus beteiligt,*** auch
gab er 1933 noch einmal einen schmalen Bildband »Denkmiler, Kult- und
Wohnbauten« heraus.***?

Albinmiiller zog sich zunehmend zuriick und widmete sich privat der Ma-
lerei und Dichtkunst, u.a. schrieb er zu Beginn der 1930er Jahre seine Autobio-
grafie nieder, die allerdings unveroffentlicht blieb. 1936 publizierte er ein klei-
nes Bithnenstiick, Das Christmondrosenreis. Ein Mdrchenspiel fiir Kinder und
Trdumer, in dessen Hauptfigur, dem Wanderer Unruh, er sein eigenes Leben
verarbeitete. Wie er selbst kam dieser »[a]us einem Bauerndorf im Erzgebir-

1314
ge «

und war Sohn eines »Meister Zimmermann«****. Das Stiick war gepragt
von einer romantischen Geisteshaltung, verarbeitete aber auch die von Albin-
miiller fiir sich selbst als typisch empfundene Ungeduld und Unruhe. Durch
den Wanderer brachte er seine Enttauschung tiber das in den 1920er Jahren

empfundene Desinteresse an seinen Planen und Vorschlagen zum Ausdruck:

»Oftmals zimmerte ich auch Hdauser mit schonen Riumen und edlem Hausrat in
reinen Formen und Farbenharmonien. Aber meist verdirbt man mir alles, bringt
Mif$tone hinein und lohnt mit schnodem Undank. [...] Deshalb baue ich lieber Luft-
schlésser. Auch Kirchen und Tempel baut mein Herz in strahlendem Glanze. So
kann ich meinem Gott Altdre hoch aufrichten, denn all mein Schaffen will ein Die-
nen vor ihm sein!—Oder ich male ein Bild. [...] Nur so fiir mich, fiir niemanden

sonstl«*31®

Vgl. Grife 2010a, S. 242-249, 290, vgl. zum Mietshaus: Rudolf Hofmann: (Red.): 125 Jahre Bauverein. Im Dienste der
Stadt und ihrer Biirger, Darmstadt 1989, S. 33.

Vgl. Zeh 1933.

Albinmiiller: Das Christmondrosenreis. Ein Mdrchenspiel fiir Kinder und Triaumer (Textbilder vom Verfasser), Schwar-
zenberg 1936, S.S.18. Die Druckausgabe umfasste 69 Seiten und fiinf jeweils mit Albinmiillers Kiinstlermono-
gramm versehene Bithnenbildentwiirfe, die grofitenteils expressionistische Ziige trugen. Der Text ging vermutlich
auf ein Stiick zuriick, das Albinmiiller bereits 1915 fiir seine Kinder entwickelt hatte, vgl. Albinmiiller 2007, S. 176.

Albinmiiller 1936, S. 18.

Ebd., S.19.
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Die Publikation seines Biithnenstiicks illustrierte Albinmiiller mit Szenenbil-
dern [Abb.298], die typische Elemente seiner Formensprache enthielten.

Entwiirfe fiir die vom Wanderer angesprochenen Kirchenbauten fanden
sich in Albinmiillers Werk vereinzelt bereits vor dem Ersten Weltkrieg.**"’
Wiéhrend des Krieges hatte er sich an einem Wettbewerb fiir den Friedhof in
Magdeburg beteiligt,”*'* der zugehoérige Innenraumentwurf wies mit Rundbg-
gen und Apsis Ankldnge an byzantinische bzw. romanische Gestaltungsprinzi-
pien [Abb.299] auf.

Abb.298:

Albinmiiller: Das Christmondrosenreis. Ein
Mdrchenspiel fiir Kinder und Trdumer (1936):
Illustration zum Ersten Akt (Thronsaal)

Abb.299:
Albinmiiller: Entwurf fiir eine Einsegnungs-
halle in einem Krematorium (1919)

1317 Vgl. Willrich 1905, S.321; Werke der Darmstédter Ausstellung 1917, S.88. Der Entwurf war vermutlich zu einem
Wettbewerb fiir »Kleine evangelische Kirchen in Sachsen« 1913/1914 entstanden, vgl. Grife 2010a, S.267; vgl.
ausfithrlich zu den Kirchenentwiirfen Albinmiillers ebd.,