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Einleitung

Oft flhlen sich Kunsthistorikerlnnen dazu berufen, verkannte und vergessene Kiinstler zu
entdecken und ihre Stellung innerhalb der Kunstgeschichte zu betonen.! Die Darstellung der
Biographie, Stilgeschichte, der entsprechenden Zugehorigkeit zu Kinstlergruppen und die
Bedeutung des Kiinstlers im Vergleich zu Vorbildern und Zeitgenossen sind die tblichen Mittel,

einen einzelnen Kiinstler in einer wissenschaftlichen Forschungsarbeit zu behandeln.

In dieser Arbeit soll hingegen die ,,Kinstler-Darstellung“ selbst, wie sie in den Publikationen zu
Hé&usle vorgefunden wird, den Untersuchungsgegenstand bilden. Dabei wird deutlich, dass die
Publikationen den Kunstler ,,Martin Hausle* meistens auf den Aspekt seiner Herkunft und seines
Lebensraums in Vorarlberg einschranken. Vom Standpunkt eines am Internationalen und an
herausragenden Kiinstlerpersénlichkeiten orientierten aktuellen Kunstdiskurses ist Martin Hausle
damit ein typischer regionaler Kiinstler.? Und gerade aus diesem Grund mdchte ich einen solchen
Randkunstler aus einem neuen Blickwinkel zu betrachten: In der vorliegenden Arbeit wird die
Konstruktion eines bestimmten Kunstlerbildes in der Peripherie, in einer Art von kinstlerischer

Provinz, als Faktor von regionaler kultureller Identitat in den VVordergrund geriickt.
,»Nichts scheint langweiliger als die Provinz, nichts uninteressanter als die provinzielle Kunst.*

Mit diesem Satz leitet Anselm Wagner seinen Vortrag im Rahmen einer Tagung des Verbandes

Osterreichischer Kunsthistorikerinnen in Salzburg 2003 ein. Es folgt ein Pladoyer fir einen

! Obwohl von Kiinstlerinnen und Kiinstlern gleichermaBen die Rede ist, verwende ich zur Vereinfachung den
Begriff Kunstler im Singular und in der Mehrzahl. Tatséchlich ist aber auch in der Literatur meistens der ménnliche
Kinstler gemeint; historisch stellen Kunstlerinnen in dieser Thematik die Ausnahme dar.

2 Der Begriff der ,Provinzkunst/-kiinstler“ bezieht sich auf dessen Verwendung in Anselm Wagners Beitrag im
Tagungsband ,,Kunstgeschichte”, Mitteilungen des Verbandes &sterreichischer Kunsthistorikerinnen und
Kunsthistoriker, 12. Osterreichischer Kunsthistorikertag, ,,Im Netz(werk): Kunst-Kunstgeschichte-Politik*,
Universitat Salzburg 2. bis 5. Oktober 2003, Jahrgang XX/XXI 2003/2004: Anselm Wagner, Die Asthetik des
»Salzburger Klimas“. Zum Verhdltnis von Kunst und Politik der Nachkriegszeit in der dsterreichischen Provinz;
Hier verwende ich die Begriffe Region, regionale Kunst/Kinstler und Regionalismus. Zwei weitere Beitrdge in
diesem Tagungsband ziehe ich fiir methodische Uberlegungen heran: Sigrid Schade, Kunstgeschichte als Erzéhlung
— Narrative Muster einer Disziplin oder: Diskurspolitiken der Kunstgeschichte, S. 14-18; Holger Kube Ventura,
Nachhaltige Kunstgeschichte — Funktionen und Selbstverstdndnisse heute, S. 25-31.

¥ Wagner 2003/2004, S. 50.



anderen Weg der Kunstgeschichte, der sich ,,des Themas in kunstsoziologischer Sicht annimmt*,

weg von der ,,Meistererzahlung*“.*

In diesem Sinne wird hier fur einen Blickwechsel pléadiert und die Darstellung von Martin
Héusle in Hinblick auf das regionale Kiinstlerbild aus diskursanalytischer, psychologischer und
kunstsoziologischer Sicht behandeln. Meines Erachtens haben gerade im regionalen Kontext
Kinstlertum und Kunstproduktion eine starker soziale und politische Funktion, die hier wegen,
und nicht trotz, ihrer ,,Provinzialitdt” besteht. Darum soll nun im Folgenden die Problematik
einer solchen ,,Meistererz&hlung” am Beispiel von Martin Hausle unter dem Aspekt dieses
»Provinzkinstlertums* betrachtet werden.> Das Kernthema der vorliegenden Arbeit ist dabei die
Frage nach der Konstruktion eines solchen ,,Regionalkinstlers und dessen Reprasentation im

Rahmen von regionalen Institutionen und in Publikationen fur ein regionales Publikum.

Diese Arbeit ist in drei Teilen aufgebaut: Im ersten Teil geht es um die Textform ,,Biographie* in
ihrer historischen Bedeutung. Dieser Teil spitzt sich im Wesentlichen in der Feststellung zu, dass
die populére literarische Form der ,Biographie* sich seit jeher im Konflikt mit der
»Kunstwissenschaft“ befindet. Die Rolle der Biographie ist in der Kunstgeschichte selbst hdchst
umstritten. Anschliefend werden in diesem Teil zur Frage des Kunstlerbildes verschiedene
Leitbilder einer ,kreativen Individualitat* an Hand von Diskursbeispielen tber den Kdiinstler im
19. und Anfang des 20. Jahrhunderts dargelegt. Zuletzt wird der Blick auf den ,,Mythos* des
Kinstlers gelenkt. Es wird versucht, einige typische biographische Motive herauszuarbeiten, die

auf Uberlieferte literarische Wurzeln verweisen.

Im zweiten Teil geht es um die Texte tber Martin Hausle und insbesondere um die Rolle der
»Biographen“ und deren Voraussetzungen. Im Mittelpunkt dieser Untersuchung stehen solche
sprachliche Formeln, die zur Konstruktion des regionalen Kinstlerbilds fuhren. Die Inhalte der
Texte werden auf ihre Schwerpunkte untersucht, die zu den zuvor behandelten Leitbildern und

Motiven von Kinstlerbiographie und Kunstlerbild in Bezug gebracht werden.

* Wagner 2003/2004, S. 50.

> Statt ,,Provinz* oder ,,Provinzialitat”, die von Wagner verwendeten Begriffe, machte ich in der Folge die Begriffe
des "Regionalen™ und "Regionalismus" einsetzen, um damit vom Konzept des Gegensatzes zwischen Provinz und
Stadt Abstand zu nehmen, und stattdessen das Thema auch mehr in Bezug zu Fragen der kulturellen Identitat (von
Region/Nation) zu stellen.



Der dritte Teil stellt den Versuch dar, an Hand von ausgewahlten Werken von Martin Hausle die
Thematik der Verbindung von Leben und Werk und die Konstruktion eines regionalen

,Charakterbildes* mittels der Werkbeschreibung exemplarisch aufzeigen.

Insgesamt ist durch diese Herangehensweise nachvollziehbar, dass die biographische Darstellung
von Martin Héusle einem bestimmten Schema und narrativen Mustern folgt, die fir eine
traditionelle ,,Meistererzahlung” charakteristisch erscheint. Meine Untersuchung zu Martin
Hé&usle strebt demnach eine ,,entpersonlichte” Sicht auf ein bestimmtes Kinstlerbild an, um die
Maoglichkeit zu schaffen, dessen Darstellung in Hinblick auf seine gesellschaftliche Funktion zu
betrachten: In diese Richtung zielt nun meine zentrale These, welche in der Darstellung von
Martin Hausle die Projektion von Idealbildern und Mentalitatsvorstellungen eines birgerlichen
Publikums erkennt. Dadurch wird ein typisches regionales Kunstlerbild geschaffen, das im Kern
uberlieferte Darstellungsschemata wiederholt und in den konservativen ldealvorstellungen vom

Kinstler des 19. Jahrhunderts und am Beginn des 20. Jahrhunderts verankert ist.

Als eine Art Fundament fir meine methodische Herangehensweise sollen an dieser Stelle
verschiedene Fokussierungen und/oder Ausbreitungen vorgestellt werden, die als mdgliche
Bezugssysteme herangezogen werden kénnen. Mittels diskursanalytischer, psychologischer und
sozialgeschichtlicher Interpretationen lasst sich auf verschiedene Weise an das Problem der
Konstruktion des ,,Kunstlerbilds®, an den historischen Begriff vom ,,Kinstler* und an eine
allgemeingultige ,,Erzahlung* tber den Kinstler herangehen. Dabei sind meine Fokussierungen
auf solche Forschungsansatze jedoch nicht als ausschliellich zu verstehen, sondern als Hinweise
auf mogliche parallele Denkansatze; die Analogien der verschiedenen Methoden bzw.

Ideenkomplexe werden dadurch deutlich.

Kritik am ,,Namenskult*

Martin Hausle ist ein typischer Vorarlberger Name. Die Verortung des Kinstlers im
alemannischen Sprachraum ist also schon durch den Namen bedingt. Der Name ist wichtig fur
das Erkennen einer Zugehorigkeit und diese Wirkung wachst, indem er mit Bedeutung
aufgeladen wird. Tatsachlich ist hier im Falle von Martin Hausle bereits der Name selbst ein

Faktor der regionalen Identitat und erlaubt eine Identifikation mit Herkunft.

Vor allem in Bezug auf die Avantgardebewegungen der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts haben

verschiedene Autorinnen die Bedeutung des Eigennamens hinterfragt. Hier beziehe ich mich auf
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die Aufsatze im Sammelband: ,,Was ist ein Kiinstler? Das Subjekt der modernen Kunst“.® Wie in
diesem Band dargestellt wird, haben die Kinstler/Innen der Avantgarde die Auratisierung des
Kinstlers und die Mystifikationen, die iber seinen Namen mdglich sind, kritisch hinterfragt und
ihre Kritik teils kunstlerisch verwertet. Beispielsweise beschéftigten sich die Dadaisten intensiv
mit der Frage der Identitdt und benutzen die allgemeine Fixierung auf den Kiinstlernamen im
Kunstbetrieb, einerseits um die Komplexitdat der eigenen Selbstwahrnehmung noch zu
unterstreichen, andererseits aber auch um Kritik an der zunehmenden Einbindung der
Kunstleridentitdt in eine nationale/regionale, patriotisch gepragte Instrumentalisierung des

Kinstlertums zu Giben.”

Aus einem solchen kritischen Blick auf den ,,Namenskult* ergeben sich zwei wesentliche
Aspekte innerhalb dieser Arbeit: Zum einen geht es um die Feststellung der Dominanz und
Mystifizierung des einzelnen Kinstlernamens im , Kunstsystem“ (gemeint ist hier die
Wechselwirkung aus Kunstkritik, den Institutionen und den Erwartungen des Publikums); zum
anderen wird an dieser Stelle auf die tatsachliche Instrumentalisierung des Kunstlertums durch
dessen ldentifikation mit der Herkunft und der Zugehorigkeit zu einer Regionalitdt oder
Nationalitat hingewiesen.

Ebenso wie dem ,,Kiinstlernamen* bestimmte ,,mythische* Eigenschaften zugeschrieben werden,
so werden auch die Kunstproduktion wund der Kinstler/Produzent durch die
Kunstgeschichtsschreibung in den Bereich des Mythos erhoben und auf diese Weise von den

Schreiberinnen und Schreibern mit einer besonderen Macht ausgestattet:

Die Mythisierung von Kunst und die ,unterschlagenen“, unsichtbar gemachten Erzahlstrukturen der
Kunstgeschichte haben Anteil an machtvollen Diskursen und den Diskursen der Macht. Es macht keinen Sinn - oder

nur Sinn -, der Kunst diese Macht abzusprechen, die sie und die Kunstgeschichte iiber ihre Rhetorizitat erlangen.®

Sigrid Schades Aufsatz zur ,,Kunstgeschichte als Erzéhlung® ist hier als eine grundsatzliche
Denkrichtung und auch Voraussetzung fur meinen Anspruch zu nennen, eine reflexive Sicht auf

die Kunstgeschichte und das Schreiben tber Kinstler zu versuchen. Schades Gegenstand ist die

® Mit diesem Beispiel und den folgenden Darlegungen dazu beziehe ich mich vorwiegend auf die Untersuchungen
zur ,,Autor“-Problematik im Sammelband von: Martin Hellmold, Sabine Kampmann, Ralph Lindner, Katharina
Sykora (Hrsg.): Was ist ein Kinstler? Das Subjekt der modernen Kunst, Miinchen 2003; Vgl. ebenfalls in diesem
Band speziell zur Thematik des Eigennamens bei den Avantgardekiinstlern: Astrit Schmidt-Burkhardt: Zur
Metaphysik der Eigennamen. Zum kiinstlerischen Identitatstransfer mittels Pseudonymen, S. 89-116.

’ Schmidt-Burkhardt nennt hierzu als Beispiele George Grosz und John Heartfield oder auch Man Ray, die durch
Namensénderung die nationale Herkunft und Zugehdrigkeiten thematisieren; Vgl. Schmidt-Burkhardt, S. 89-116.

8 Schade 2003/2004, S. 18.
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Frage, wie die Kunstgeschichte Wissen generiert und vermittelt, ndmlich in ,,Erz&hlungen und
ihren diskurspolitischen Effekten, die mit den Effekten anderer Diskurspolitiken in

Wechselwirkung stehen*.?

In meiner Arbeit geht es Bezug nehmend auf diese Sichtweise von Sigrid Schade um das
Sichtbarmachen einer solchen konstitutiven Beziehung, die zwischen dem Erzéhlen, dem

Rahmen der Erzédhlung und dem Erzéhlten besteht.

Kritik an der Kunstgeschichte als Kinstlergeschichtsschreibung

Bei meiner kritischen Sicht auf das Prinzip der ,,Meistererzéhlungen* maochte ich Bezug
nehmend auf Sigrid Schade betonen, dass die Kunstgeschichte, wie die Geschichtsschreibung
generell, gar nicht anders kann als zu erzdhlen. Schade betont, dass ihre Kkritische
Auseinandersetzung mit den Konstruktionen der Kunstgeschichte nicht der Kritik am Erzéhlen
an sicht gelte, sondern vielmehr der Tatsache, dass der mediale Status der Kunstgeschichte als
sprachliche Konstruktion selten oder eher nicht von ihr selbst thematisiert werde. Nach Ansicht
Schades behindert sich die Kunstgeschichte selbst darin, das Potential, das in der Entfaltung der

Subtexte solcher Erzahlungen lage, zu nutzen.

Vielmehr betrifft die von Schade geforderte ,Kritik an der Kunstgeschichte als
Kunstgeschichtsschreibung® die Konstruktion von ,,Kunstlermythen®. Dieses stellt eines der
Hauptfelder der feministisch gepragten Kunstgeschichtskritik dar.*

Solche und ahnliche Denkansatze werden hier herangezogen, um eine Diskursanalyse Uber
kunsthistorische Erzéhlmuster anzufachen, wofilr hier die Untersuchung tber ,,Martin Hausle
1903-1966* ein Beispiel bildet. Sie sollen als Inspirationsquelle im begrenzten Rahmen der

vorliegenden Arbeit und dariber hinausweisend fiir weiterfiinrende Uberlegungen dienen.

% Im Wesentlichen bezieht sich Schade auf den Begriff des Diskurs, wie dieser von Michel Foucault etabliert wurde,
den sie hier zitiert: ,,Diskurse sind Praktiken, die systematisch die Gegensténde bilden, von denen sie sprechen.” In:
Michel Foucault, Arch&ologie des Wissens, Frankfurt am Main 1973, S. 74; Vgl. Schade 2003/2004, S. 14.

% Siehe dazu auch: Sigrid Schade und Silke Wenk, Inszenierungen des Sehens: Kunst, Geschichte und
Geschlechterdifferenz, in: Hadumod Bussmann, Renate Hof (Hrsg.): Genus. Zur Geschlechterdifferenz in den
Kulturwissenschaften, Stuttgart 1995, S. 340-407.



Zum Verstindnis solcher Uberlegungen sind aber auch die von Schade und auch anderen
Autorinnen und Autoren verwendeten grundlegenden Thesen von Michel Foucault und Roland

Barthes einzubeziehen.*

Besonders der in diesem Zusammenhang haufig verwendete Begriff des ,,Kinstlermythos*, bzw.
vom ,Mythos des Kinstlers”, lasst sich auf die von Roland Barthes etablierte These
zurlckfuhren, die er in seinen ,,Mythen des Alltags* darlegt. Dort stellt er den ideologischen
Aspekt des Mythos in den Vordergrund, was fir meinen Gedankengang wesentlich ist. Der
Mythos begriindet nach Barthes historische Intention als Natur. Was Produkt einer bestimmten
historischen, kulturellen Epoche ist, erscheint als eine gleichsam ,zeitlose* Tatsache.

Eigenschaften werden der Historizitat und dem Wandel entzogen. 2

Aufgrund ihrer scheinbaren Allgemeingultigkeit eignen sich Mythen als ,,Projektionsflache fir
individuelle und kollektive Identifizierungen“ und sind so an ,ldentitatsbildungsprozessen*
beteiligt.”® Aus psychologischer Sicht wiederum kann daraus folgernd der Ersatz- und
Abwehrcharakter der Mythen hervorgehoben werden; sowohl fir das Individuum als auch fir

eine Kultur besitzen sie demnach eine stabilisierende Funktion.*

Diese Einbeziehung diskursanalytischer und semiologischer Methoden (Foucault und Barthes)
fuhrt selbstredend zur poststrukturalistischen Subjektkritik, die Verena Krieger in ihrer
Abhandlung mit dem Titel ,Sieben Arten, an der Uberwindung des Kiinstlerkonzepts zu
scheitern* thematisiert.™® Krieger sieht dabei das Kinstlersubjekt als einen exemplarischen
Teilaspekt der postmodernen Subjektkritik ab den sechziger Jahren. Diese exemplarische Rolle
verdanke das Kinstlersubjekt der Tatsache, dass der (mannliche, abendlandische) Kiinstler das
Subjekt verkorpert, welches sich ,,als kontrollierende und schopferische Instanz* potenziell die

ganze Welt als Material unterwerfen wirde. Verena Krieger bezeichnet das Kiinstlersubjekt als

1 Michel Foucault und Roland Barthes thematisieren jeweils auf verschiedene Weise, wie innerhalb konkreter
Rahmenbedingungen von Diskursen Aussagetypen generiert werden, deren Konstruktion in mythischen und
naturalisierenden Konnotationen verborgen wird; Vgl. Schade 2003/2004, S. 14.

12 Roland Barthes, Mythen des Alltags, Frankfurt am Main 1964, S. 130f.

13 Aulikki Eroméki und Ingrid Wagner-Kantuser: Weiblichkeit und &sthetisches Handeln bei zeitgendssischen
bildenden Kinstlerinnen 1975-1990. Dissertation. Betreut von Sigrid Schade, Helmut Hartwig und Renate Berger.
Berlin 2002, S. 18.

¥ vgl. das Kapitel ,,Mythen und Diskurse als Trager von Vorstellungen iiber Kunst und Weiblichkeit“, in: Eroméki
2002, S. 20.

1> Verena Krieger: Sieben Arten an der Uberwindung des Kiinstlerkonzepts zu scheitern, in: Hellmold, Kampmann,
Lindner, Sykora (Hrsg.) 2003, S. 117-148.



ein ,,diskursives Produkt” und bezieht sich dabei auf die Herausbildung des modernen Konzepts

eines ,,autonomen Kinstlergenies*.*®

Exemplarisch haben Foucault und Roland Barthes am ,,Autor* daher in den sechziger Jahren die
Dekonstruktion vollzogen: ,Wahrend Barthes den «Tod» des Autors verkiindete, analysierte
Foucault den Autor als diskursiv erzeugte «Funktion», die dem Text eine imaginare Einheit
verleiht, welche es zu dekonstruieren gilt.“*” Beide Positionen sind nun maRgeblich fur die
Uberlegungen von Verena Krieger, die in dieser Art der Dekonstruktion eine Art
Weiterentwicklung oder Parallele zu den Bestrebungen der Avantgarden im frithen 20.

Jahrhundert konstatieren will.*®

Wenn hier die Rede von einer Kritik am Kinstlersubjekt ist, muss eben diese dominierende
Rolle der Avantgarden in der ,,modernen* Kunstgeschichtsschreibung mitberticksichtigt werden,
indem sie an der Entwicklung einer solchen kritischen Sicht beteiligt ist. Wesentlich fur mich ist
dabei, dass die Avantgarden tatsachlich in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts als
Gegenposition zu einem viel breiteren, massenwirksameren Kunstdiskurs fungieren, dessen

Strukturen und Ideologien sie in ihrer Kritik reflektieren.

Kritik an Leitlinien und Hierarchien im Kunstsystem

Einer zu einseitigen Rlckschau auf diese Zeitspanne entgegenwirkend mdchte ich darum in
Relation zum Avantgardefokus feststellen, dass sich vor allem ab den 1920er Jahren im
deutschsprachigen Raum sozialokonomisch und politisch bedingt eine verstarkte Anbindung des
Kinstlers an die offentlichen Institutionen und den traditionellen Kanon der Kunst vollzieht.
Jene im Verhéltnis zu den bekannten Heroen der ,,modernen* Kunstgeschichtsschreibung
zahlenmaRig weitaus groRere Gruppe von Kunstlern der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts ist in
die Peripherie verbannt. Der aktuelle Kunstdiskurs, der im Prinzip seit den 60er Jahren gultig ist,
erscheint dagegen von einer Erzéhlung der ,,Moderne* und der Avantgarden bestimmt. Als

Gegenbild/Feindbild dazu verkérpert nun das von Martin Hausle repréasentierte Kinstlerbild eine

18 Krieger 2003, S. 119.

vgl. Krieger 2003, S. 119.

18 Krieger konstatiert, dass die Avantgardebewegungen ihre Kritik gegen das Kiinstlerkonzept des Genies richteten
und dessen Entmystifikation und Dekonstruktion beabsichtigten, unter anderem um die Frage nach den eigentlichen
Quellen der Kreativitat zu kléren: ,,lIhre Kritik am «Mé&rchen vom Schépfertum des Kunstlers» (Max Ernst) und der
«Vergottung des Kiinstlers» (George Grosz) richtete sich prinzipiell gegen die Vorstellung von einer in nur einigen
wenigen individuellen Subjekten angelegten spezifischen Fahigkeit zur bewusst gesteuerten Produktion origineller
asthetischer Neuschdpfungen.” Krieger 2003, S. 123.



Weiterfuhrung traditioneller Kunstauffassungen und eines Kiinstlerkonzepts, das sich noch im
19. Jahrhundert etabliert hatte. Diesem Uberlieferten Konzept folgt dann auch die Uber Martin

Hé&usle erzahlte Kinstlergeschichte.

Tatsachlich ist die grundlegende Absicht dieser Arbeit also, die ,,Sprache der Kunstgeschichte®
zu hinterfragen. In Bezug auf die Kinstlergeschichte von ,,Martin Hausle* bedeutet dies die
Hinterfragung der biographischen Methode, aber auch der ideologischen Wirkungskraft der
kunstgeschichtlichen Sprache. Die Kunstgeschichte ist namlich genau dadurch Teil einer
ideologischen Konstruktion, weil sie sowohl aus dem Gegenstand der Betrachtung als auch aus

dem Betrachterstandpunkt den historischen Kontext ausklammert.

Wie Holger Kube Ventura in seinem Beitrag in dem schon mehrfach zitierten Tagungsband
»Kunstgeschichte* erldutert, wiirde die Kunstgeschichtsschreibung bestimmte Hierarchien im

Kunstsystem bestatigen und einen herrschenden Kanon festigen.*

Ventura konstatiert funf Kernprobleme am Fach Kunstgeschichte. Erstes Kernproblem ware
seiner Ansicht nach die ,,Bodenlosigkeit”, das heilt die quasi unlimitierte Quellen- und
Detailforschung bei Studierenden. Die Konsequenz davon habe ich selbst erfahren in der
Auseinandersetzung mit Martin Hausle. Eine der grofiten Herausforderungen, der ich mich in
dieser Arbeit stellen mochte, ist der Umgang mit einem riesigen Materialfundus und dessen
Reduktion.?

Als zweites Kernproblem sieht er das ,,mangelnde Selbstbewusstsein“ des Fachs. Damit gemeint
ist ein stetes Bemihen um die objektive Legimitation des eigenen Vorkommens (d.h. des
eigenen Standpunkts bei den Kunstgeschichtsschreibenden): Jede Subjektivitat sei dabei verpont.
Als Beispiel dafur nennt Ventura Hans Beltings Standardwerk ,,Kunstgeschichte - Eine
Einflhrung“.?* Dieses Buch zeige, dass die disziplindre Argumentationsgemeinschaft dieses
Fachs wesentlich weniger spielerisch, kreativ und experimentell sei als in anderen

Geisteswissenschaften.

19 Kube Ventura, 2003/2004, S. 25ff.

2 Dieses ,,Problem“ griindet auf einer beinahe 10-jahrigen Zusammenarbeit mit der Familie Hausle, meiner Arbeit
im Archiv, die mit der Erstellung eines Katalogtextes (siehe Kat. Ausst. VVorarlberger Landesmuseum 2003) und die
Ansammlung von Unmengen an Material, ohne Richtlinien zur Limitierung einbringen zu kénnen. Diese Arbeit ist
insofern ein Versuch, dazu die groBtmdogliche Distanz zu gewinnen und dann dem fiir mich Wesentlichen an
»Martin Hausle* nachzuspiren.

21 vgl. dazu: Hans Belting u.a. (Hg.), Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung, Berlin 1986.



Ein Problem der Kunstgeschichte sieht Ventura darin, dass sie sich "phallo-logozentristisch™
verhalten wirde. Er meint damit nicht nur, dass vor allem Méanner die Kunstgeschichte und die
Geschichte der Kunst prégen, sondern auch die Tatsache, dass die Kunstgeschichte eine
reduktionistische Obsession fur das ,Herausragende® hat: Name, Titel, Alter, Herkunft,

Epochenzugehérigkeit etc., dem sich das Werk und sein Kontext unterzuordnen hatten.?

Nach Ventura ware diese ,,Reduktion auf herausragende Oberflachen“ besonders in der
Fixierung auf Namen ein Ergebnis der Interessen des Kunstmarkts. Das ,biographistische
Exponieren* der Kunstgeschichte wirde demnach gewissermaRen die ,,Fetischstruktur dieses
Marktes* beférdern. Auf jeden Fall, meint Ventura, wére sie wéhrenddessen von ihrem

Lieblings-Gegenstand, dem Kunstwerk, am weitesten entfernt.?

Damit stellt Ventura hier wieder die Forderung nach einer ,,Kunstgeschichte ohne Namen®, wie
sie bereits 1915 von Heinrich Wolfflin formuliert wurde.? In der vorliegenden Arbeit soll gemaf
dieser Forderung die Biographie als ,,Fetischstruktur® kritisch betrachtet werden. Es ist aber
meiner Ansicht nach mit einer Hinwendung zum Kunstwerk, entgegen dem Prinzip der
Kinstlerbiographie, das grundsétzliche Problem einer Fetischisierung im Interesse des

Kunstmarkts nicht geldst.

Denn die Methode des Datierens, wie sie auch nach wie vor auf die Kunstwerke angewandt wird,
birgt in sich die Problematik, dass kunstlerische Vorkommnisse zu ,linearen Chronometrien®
werden. Die Kritik von Ventura daran lautet, dass Kultur keiner linearen Deduktion folgen
wirde und kénne: Kunstwerke sollten unabhdngig von ihrem Entstehungszeitpunkt betrachtet
werden, um so Beobachtungen zu erzielen, die asynchron sind und unvergleichbar. Losgel6st
von ihrer Entstehungszeit wiirden, jeweils abhdngig vom Betrachterstandpunkt, unterschiedliche
Ergebnisse erzielt. Statt einer Konstruktion von linearen Chronometrien ginge es nach Ventura
dann vielmehr um die mit dem Kunstwerk zusammenhdngenden Interessen, Funktionen,

Geschichten und wissenschaftlichen Analogien.?

22 Den Begriff ,,phallo-logozentristisch* verwendet Ventura hier in Bezug auf Jacques Derrida an, so ,,wie dieser es
genannt hatte“. Kube Ventura 2003/2004, S. 28.

% Kube Ventura 2003/2004, S. 28.

24 vgl. Heinrich WeIfflin: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das Problem der Stilbildung in der neueren Kunst,
Miinchen 1915, S. VII.

% Vgl. Kube Ventura 2003/2004, S. 29.



In diesem Standpunkt ist eine Forderung nach Selbstreflexivitat der Betrachter//Innen enthalten,
indem diese sich bewusst sein sollten, dass jede Zeit eine andere Sichtweise auf die Kunstwerke
bedingt. Die Bedeutung der Kunst zur Zeit ihrer Entstehung ist nur durch Kenntnis der
Rahmenbedingungen nachvollziehbar; wobei auch diese ,,Geschichten* vorsichtig zu genief3en

sind.

Diesem Pladoyer fur sozialgeschichtliche Ansétze in der Kunstgeschichte schlieRe ich mich hier
an. Wie Ventura es treffend formuliert: ,,Kunst“ wére ein hierarchisch organisiertes System.
Dieses System sei stellvertretend fur eine hierarchisch organisierte Gesellschaft. Unter diesem
Blickwinkel lassen sich also auch viele Kinstlergeschichten als ein solches ,,naturalisierendes
Spiegelbild sozialer Segregationen®, wie Ventura es formulierte, betrachten. Als Alternative
dazu schlagt Ventura vor, die sozialgeschichtliche Sicht anzuwenden und die Kunstwerke stets
als Formen und Reflexionen von gesellschaftlicher Praxis zu sehen; demzufolge sollte sich auch

die ,,Kunstgeschichte“ als aktive Form und Reflexion verstehen.?

Diese Ansicht bei Ventura, dass im so genannten ,Kunstsystem“ ein Spiegelbild des
gesellschaftlichen Systems zu sehen ware, ist vielleicht etwas Uberspitzt, trifft aber den Kern,
indem sie jedes Schreiben tber Kunst einbezieht und diesem innerhalb des Systems eine Position
zuweist. Das Schreiben (ber Kunst ist dadurch als ein sozialer Akt innerhalb eines hierarchisch
organisierten Systems aufgefasst. Es ist beteiligt an einem Unterscheidungs- und
Ausgrenzungsverfahren und dessen Sprache hat einen groflen Einfluss auf die geltenden

Mentalitatsvorstellungen und Wunschbilder der birgerlichen Gesellschaft.

Alle hier skizzierten moglichen Standpunkte und Blickwechsel bilden eine mogliche Basis fur
meine Gedanken in Bezug auf das Kernthema: Der Meistererzahlung von Martin H&usle; und der
zentralen Frage, wie und mit welcher Bedeutung das Bild des ,Regionalen” in der

Kinstlererzéhlung eingesetzt wird.

2 Kube Ventura 2003/2004, S. 30.
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I. KUNSTLERBIOGRAPHIE UND KUNSTLERBILD

Jede biographische Einzeldarstellung zeugt zunéchst vom vorhandenen Interesse des Publikums
an der Individualitiat einer Kunstlerpersonlichkeit. Diese Individualitdt wird darum von der
Literatur, von den Erzahlungen (ber den Kinstler, auch moglichst hervorgehoben. Ein
ausgepragtes Interesse an der Besonderheit des Kiinstlers, an seinem spezifischen Charakter und
an der Betonung des ,Herausragenden“ erscheint demnach allen ,Kinstlergeschichten®

gemeinsam, die mit dem oben erwéhnten Begriff der ,,Meistererzahlungen“ gemeint sind.

Dieser Teil meiner Arbeit dreht sich um die zentrale Frage der ,Kinstlerbiographie* im
Allgemeinen und dabei insbesondere um die Entwicklung einer Darstellung der ,,Individualitat”
des Kunstlers, also dem historischen Kontext des Kiinstlerbildes, das mit einer Einzeldarstellung
eines kreativen Individuums geschaffen wird. Im Prinzip sollen die Grundlagen einer typischen
»,Meistererzdhlung* dadurch von verschiedenen Blickwinkeln aus historischer Sicht beleuchtet

werden.

Die Ausgangssituation dafiir bilden folgende Uberlegungen. Eine biographische Darstellung
basiert auf der Uberlieferten Literatur (ber den Kunstler; eine solche Erzahlung enthalt immer
bestimmte narrative Muster. Die Absicht dahinter ist evident: Es gilt, den Kdnstler in die
Geschichte einzuschreiben und ihn zugleich mit einem bestimmten ldealbild, einer idealen
Vorstellung vom Kinstler (und Menschen) zu verknipfen. Die zahlreiche Literatur Gber den
»Kunstler” zeugt von diesem groRen Interesse der birgerlichen Gesellschaft an seinem "Leben
und Werk", das mit den Vorstellungen von einem ,idealen* oder jedenfalls aulerhalb der

Zwange der Gesellschaft stattfindenden Leben verbunden wird.

Auch wenn das Kunstlerleben in der Realitat wohl oft nicht besonders heldenhaft verlguft, wird
in einer biographischen Darstellung jedenfalls meist eine Art ,,Heldenbild* entworfen. Auf diese
Weise Uberhoht, reflektieren sich in den Erfolgs- als auch in den Misserfolgsgeschichten vom
»Helden-Kunstler* psychologisch begrindbare Wunsch- und Angstvorstellungen vom
»Anderssein“ und dem moglichen Scheitern daran. Aus sozialgeschichtlicher Sicht kann ein
solches Kunstlerbild auch als ein Spiegelbild der Vorstellungs- und Anschauungswelt einer

birgerlichen Gesellschaft interpretiert werden.
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Die Grundlage fur die ,,Kunstlergeschichte” als ,,Heldengeschichte” bilden schematische
Strukturen und Formeln, wobei bemerkt werden kann, dass das ,,Knstlerbild*, so wie im Begriff
vom ,,Mythos* nach Barthes, im GroRRen und Ganzen ahistorisch dargestellt ist. Das &ul3ert sich
zum einen in einem typischen Schema, nach dem die Lebensgeschichten und Werkdarstellungen
aufgebaut werden, und das wunabhdngig wvon den jeweiligen gesellschaftlichen
Rahmenbedingungen immer d&hnlich erscheint. Zum anderen ergibt sich eine solche
»Heroisierung“ aus der Verwendung von prototypischen Formeln und Eigenschaften, die den
,»,Charakter” von Leben und Werk beschreiben, indem sie die Besonderheit und Vorbildhaftigkeit

des Kinstlers noch unterstreichen.

Den folgenden Ausfihrungen mochte ich die Annahme voranstellen, dass die
Kunstlerbiographien allgemein die Eigenheit besitzen, das Kunstlersubjekt als ein Idealbild vom
schopferisch tatigen Menschen zu prasentieren, das in seiner ,,ewigen® allgemeingtltigen Form
aus dem historischen Kontext und den gesellschaftlichen Bedingungen herausgehoben ist. Dabei
gilt als Voraussetzung fir eine solche Allgemeingltigkeit, dass die Darstellungsweise einem
erkennbaren Uberlieferten Schema und den typischen Formeln und Begriffen in den
Beschreibungen von Leben und Werk folgt. Gerade durch diese Schematisierung kann eine
Kinstlerdarstellung auch unabhéngig von historischem Wandel immer gultig sein und bestimmte
gesellschaftliche Wertvorstellungen (in sich) konservieren. Als eine solche Projektionsform einer
Idealvorstellung vom ,,schopferischen Menschen®, das heildt einer ,kreativen Individualitat®,

kann das Bild vom ,,Kinstler* eine konservierende und stabilisierende Funktion erhalten.

Geschichte der Kiinstlerbiographie

In diesem Kapitel wird an historischen Beispielen die Geschichte der ,,Kunstlerbiographie* auf
besondere Strukturmerkmale und auf Begriffe, die auf bestimmte Weise das Kunstlerbild
konstruieren, untersucht. Meine Ausfiihrungen dazu bilden den Hintergrund fur die Analyse der

Publikationen Gber Martin H&usle im zweiten Hauptteil der Arbeit.
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Unter dem Begriff ,,Biographie* wird im Allgemeinen eine Gesamtdarstellung von Leben und
Werk einer historischen Person in einer selbstandigen Publikation verstanden. Die Anfange einer
solchen Biographieform liegen im 18. Jahrhundert. Zundchst wurde diese sowohl
»Lebensbeschreibung“ als auch ,,Biographie” genannt. Im 19. Jahrhundert wurde auch der
Begriff ,,Monographie” gebréuchlich, der neben dem Begriff ,,Biographie” jedoch relativ
undifferenziert eingesetzt wurde.?” Im Grofen und Ganzen galten Biographien der besonderen

Wirdigung einer meist bekannten, das allgemeine Interesse beanspruchenden Person.

Wie Karin Hellwig in ihrem Buch Gber die ,,Kunstlerbiographie* anschaulich darlegt, ist diese in
ihrer bis heute Ublichen Form das Ergebnis eines Prozesses der Verwissenschaftlichung der
Viten, die im 18. Jahrhundert einsetzte und weitgehend in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts
vollzogen wurde. Dieser Prozess der Verwissenschaftlichung bewirkte somit zum einen, dass die
Lebensgeschichte von einer systematischen Werkanalyse getrennt wurde. Im Unterschied zu den
Viten, die erzéhlende Blocke aneinanderreihten, wurden die Biographien inhaltlich strukturiert,

das Material wurde anhand ibergeordneter Kategorien systematisiert.

Zum anderen ist - ebenfalls im Unterschied zu den Viten - ein gesteigertes psychologisches
Interesse an der Personlichkeit zu beobachten. Man versuchte ein ,,inneres Bild“ des Kinstlers

zu entwerfen, seine Psyche zu beschreiben.?

Die ersten Biographien

In diesem Abschnitt geht es um die historischen Wurzeln und die Entwicklung der
biographischen Darstellung eines Kunstlers. Mein Interesse gilt vor allem dem schematischen
Aufbau einer Biographie und dem jeweiligen Erkenntnisinteresse der Autoren, das heil3t der Art
und Weise, wie sie ihre Schwerpunkte setzen. Im Folgenden mdchte ich drei Beispiele von

frihen Biographien des 18. Jahrhunderts vorstellen, wie sie von Karin Hellwig beschrieben

27 Jede Biographie ist im Grunde eine Monographie, aber nicht jede Monographie ist im gebrauchlichen Sinne auch
eine Biographie. Die Definition von Monographie: Die haufigste Form der Monografie ist in der Literatur die
Biographie, welche auch das Gesamtwerk bzw. die Bedeutung und allgemeine Bewertung eines Kunstlers,
Schriftstellers oder einer sonstigen, fir die Offentlichkeit meist wichtigen, Personen behandelt.* In:
http://de.wikipedia.org/wiki/Monografie.

28 \/gl. Karin Hellwig: Von der Vita zur Kiinstlerbiographie. Berlin 2005; zur Terminologie der Biographie und der
Begriffsgeschichte, Vgl. Hellwig 2005, S. 21.
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werden.® Dadurch lassen sich einige fir mich wesentliche Merkmale im Aufbau der
Lebensbeschreibung und der Werkprésentation eines Kinstlers, die bis heute Gltigkeit besitzen,

verdeutlichen.

Die erste Publikation einer Individualbiographie im deutschsprachigen Raum war ein Buch Uber
Albrecht Drer:

Heinrich Conrad Arend, Des gedechtnis der ehren eines der vollkommnesten kunstler

seiner und aller nachfolgenden zeiten Albrecht Diirers, Gol3lar, 1728.%

Diese Publikation erschien anldsslich des 200sten Todestags des Malers. Der Autor Heinrich
Conrad Arend war Theologe und somit hauptsachlich ein Schriftgelehrter; er wertete fir sein
Direrbuch die Schriften von Autoren des 16. und 17. Jahrhunderts aus. Nach eigenen Angaben
hatte er Kenntnis von mehr als 300 Werken des Kiinstlers. Seine Absicht war es, in den 22
Paragraphen nicht nur das Leben, sondern auch die ,,Verdienste” des Malers, das heif3t eben

seine kunstlerischen Leistungen, zu behandeln.

Im ersten Teil behandelt Arend in funf Paragraphen die Anfange von Direr als Kinstler und
folgt hierbei inhaltlich einem typischen Schema: Herkunft, Familie, Lehre und Wanderjahre des
Malers. AnschlieBend behandelt der Biograph hier in zwélf Paragraphen das Gesamtwerk. In den
letzten vier Paragraphen geht er erneut zur Lebensgeschichte tber. Dort berichtet Arend nun
uber Dirers Stellung in Nirnberg, seine Forderung durch Kaiser Maximilian, seine ungltickliche

Ehe und seinen Tod.

Der relativ groRe Werkteil, eingebettet zwischen den Anfangen und der Anerkennung des
Malers, verdeutlicht den groRBen Stellenwert, den der Autor dem Werk (als den ,,Verdiensten®
dieses Kiinstlers) beimisst. Innerhalb der Werkprésentation werden drei technische Bereiche
unterschieden: Druckgraphik, Gemélde und Zeichnungen. Arend entwickelt hier somit ein
spezielles Ordnungssystem, in dem er die Werke in erster Linie nach Techniken sortiert und

weiters nach Themen und Gattungen aufteilt.*

° In Bezug auf die Geschichte der Kiinstlerbiographie beziehe mich auf die Quellenforschung von Hellwig: Ihr
zufolge gibt es nur vier Individualbiographien im 18. Jahrhundert im deutschsprachigen Raum. Drei Uber Durer:
Heinrich Conrad Arend, David Gottfried Schober, Johann Ferdinand Roth; die vierte Uber C.E. Reimers Biographie
von Cranach. Vgl. Hellwig, 2005, S. 24.

%0 Arend, Diirer 1728. Der Umfang von Arends ,,Diirer* betragt 142 Seiten; Vgl. Hellwig 2005, S. 24f.

31 vgl. Hellwig 2005, S. 25.
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Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass es dem Gelehrten Arend mehr noch als um die
lebensgeschichtliche Wirdigung des Kiinstlers um eine wissenschaftliche Aufarbeitung geht. Im
Vordergrund steht dabei sein Interesse, das gesichtete Gesamtwerk in einer représentativen

Auswahl zu erfassen und zu systematisieren.

Als zweites Beispiel hier noch eine weitere, spatere Schrift ber Durer:

David Gottfried Schober, Albrecht Dirers eines der gréf3ten Meister und Kunstler seiner
Zeit, Leben, Schriften und Kunstwerke, Leipzig 1769.%*

Schober kam aus dem kaufménnischen Milieu und wurde 1760 zum Birgermeister von
Nirnberg gewahlt. Seine Schrift stand in der Tradition der lokalen Kunstlergeschichte und wurde
von ihm nach eigenen Angaben mit der Absicht verfasst, die ,,Erinnerung an beriihmte Leute mit
einem vorbildhaften Lebenswandel* zu erhalten.*® Hellwig dokumentiert, dass Schéber selbst im
Besitz zahlreicher druckgraphischer Werke Durers war und weitere aus verschiedene
Privatsammlungen kannte. Diese Sammlungen werden von Schober alle zu Beginn des

Haupttextes erwahnt, womit klar wird, dass er sich in diese Kategorie einordnen will.*

Der Aufbau von Schobers Schrift weist eine klarere Trennung von Lebensgeschichte und
Werkkatalog als bei Arend auf. Am Beginn steht ein Forschungsbericht, gefolgt von der
chronologischen Lebensgeschichte des Malers und einer Wurdigung der Personlichkeit und der
kinstlerischen Leistungen Dirers, wobei Schober die Ehrungen des Kiinstlers durch Kaiser und
Fursten sowie durch wichtige Personlichkeiten wie Erasmus von Rotterdam und Luther

einbringt.

AnschlieRend an die Lebensgeschichte wird das Werk préasentiert, das hier nach dem schon
bekannten Prinzip nach Kunsttechniken geordnet wird: Erst die Zeichnungen, dann die Gemalde
und schlieBlich schwerpunktméRig das druckgraphische Werk. Innerhalb der einzelnen
Techniken geht Schober dann nach unterschiedlichen Kriterien vor. Wéhrend er die Zeichnungen
topographisch ordnet, fiihrt er einige Gemalde chronologisch, andere nach Aufbewahrungsort an.

%2 Schéber, Direr 1769. Der Band umfasst insgesamt 174 Seiten. Vgl. Hellwig 2005, S. 25-27.
%3 Schéber, Direr 1769, S.1, zit. nach Hellwig 2005, S. 27.
% Vgl. Hellwig 2005, S. 27.
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Schobers engagierte Kriteriensuche fur eine Werkprasentation macht deutlich, dass hier wohl -
im Unterschied zur Gelehrtenbiographie von Arend — das Sammlerinteresse der Grund dafur ist,
ein adaquates Ordnungs- und Bewertungssystem flr eine Kunstsammlung zu finden. In erster
Linie geht es Schober um ein wissenschaftliches Aufarbeiten und Zugénglichmachen des Werks
und nicht zuletzt um die dadurch mdgliche Vergleichbarkeit, wodurch Qualitatsunterschiede

bestimmt werden konnen.

In der Darstellung der Lebensgeschichte hebt Schober Ruhm und Ehrungen des Kinstlers
hervor, wofiur die Begrindung sicher in der Rolle des Autors als Birgermeister der Stadt
Nirnberg liegt. Damit begriindet diese Biographie von Schober Uber Direr eine ,,Tradition

lokaler Kiinstlergeschichte*.*

Aus Schobers systematischer Herangehensweise an das Werk und seiner lokalbezogenen
Beschreibung der Lebensgeschichte von Durer schlie3e ich hier auf die beiden Hauptintentionen
des Autors: Vorwiegend scheint dies das kaufmannische Kapitalbewusstsein des Sammlers, doch
zugleich sollte die Ehrung von Direr auch auf die Stadt Nirnberg abfarben und diese zur

,,Durer-Stadt* erheben.

Nach den beiden vorangegangenen Beispielen wird nun eine Publikation angefihrt, die das Werk

eines Kunstlers unter anderen Gesichtspunkten behandelt.

C.E. Reimer, Historisch-Kritische Abhandlung Uber das Leben und die Kunstwerke des

bertiihmten deutschen Mahlers, Lucas Cranach, Hamburg, Leipzig 1761.%

Reimers Biographie des Lucas Cranach liefert namlich tber die nur ordnende Werkprésentation
hinaus eine separierte Beschreibung des Werks unter Beriicksichtigung ihres besonderen
klnstlerischen ,,Charakters“. Eine solche Herangehensweise an die Werkbeschreibung war nun
zwar im 18. Jahrhundert noch eine Aushahme, bildete aber den MaRstab fur die spatere

Entwicklung der Kiinstlerbiographie.

Im Falle von Reimer sind keine Daten iber den Autor (berliefert. Er selbst gab im ,,\Vorbericht*

»Schriftsteller als Beruf an, und man kann auf eine humanistische Bildung schlieBen.*” Es

% Hellwig 2005, S. 27.
% Reimer, Cranach 1761; Insgesamt 105 Seiten. Vgl. Hellwig 2005, S. 30-32 und S. 52-54.
3 Vgl. Hellwig 2005, S. 30.
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handelt sich aber ganz offensichtlich um eine Gelehrtenschrift. Wesentlich erscheint fiir mich
aber die Information von Hellwig, dass Reimer im Besitz einer Gemaldesammlung war, zu der
zwei Werke Cranachs gehorten. In diesem Zusammenhang wird hier vorgeschlagen, sowohl
Reimer wie auch Schober als ,,.Sammlerautoren* zu bezeichnen, wodurch sich ihr Schwerpunkt

auf die Werkpréasentation begrindet.

Auch von Reimer wird zuerst ein rein biographischer Teil vorgestellt, der nach dem (Ublichen
Schema chronologisch geordnet ist. Im ersten Teil prasentiert er chronologisch geordnet die
Lebensgeschichte Cranachs: Kindheit und Jugend, Lebensstationen, Mézene, bedeutende
Freunde und schlussendlich von Cranachs Tod. Im zweiten Teil geht es um Cranach als Maler
und um die Eigenschaften seiner Werke, im dritten Teil wird das Werk nach

Aufbewahrungsorten und Gattungen in einem Verzeichnis geordnet.*®

Den wesentlichen Unterschied zu den vorigen Biographien bildet bei Reimer die Bearbeitung der
Werke von Cranach im zweiten Teil mit dem Titel: “Von dem Mahlercharakter des Cranach und

den Eigenschaften der Cranachischen Kunstwerke*.*

In diesem Teil wiirdigt Reimer die besonderen Leistungen des Kiinstlers anhand der speziellen
Eigenschaften seiner Werke, jedoch unabhédngig von Leben und Person des Kunstlers. Die
»,Charakter“-Beschreibung &uf3ert sich bei der Werkbeschreibung an bestimmten Begriffen und
Formeln, die auf Stimmungen und die menschliche Psyche verweisen. So meint Reimer
beispielsweise in Bezug auf die Farbgebung: ,,das angenehme, weiche, frische und gldnzende
Colorit* zeige Cranachs Meisterschaft. Und in der Kategorie der ,,Expression”, die sich auf die
Gattung der Portrats bezieht, hatte der Maler ,Leidenschaften, ndmlich Trauerigkeit, HaR,

Verwunderung, Zorn, etc. nach der Natur und Wahrheit wohl ausgedruickt*.*

Indem Reimer den Begriff ,,Charakter auf die kinstlerische Leistung anwendet, stellt er einen
neuen Bezug zu einer Begrifflichkeit her, die bisher der Darstellung des Individuums, der
Wahrnehmung einer Person, ihrer Unterscheidungsmerkmale und psychischen Eigenart und

Eigenschaften vorbehalten war.

%8 Vgl. Hellwig 2005, S. 30.
% Reimer 1761, zit. nach Hellwig 2005, S. 52.
0 Reimer 1761, zit. nach Hellwig 2005, S. 52.
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Der Humanist und Schriftsteller Reimer wirkte mit seiner Einfuhrung des ,,Mahlercharakters*
vorbildlich fur die Biographien der folgenden Jahrhunderte. Ausgehend von den Begriffen und
Kategorien zur Werkbeschreibung war es nur mehr ein kleiner Schritt, mittels des kiinstlerischen
Charakters auch den Charakter des Kunstlers zu erfassen und umgekehrt. In seiner Nachfolge
versuchten mehrere Biographen, von den Werken auf die ,kunstlerische Individualitat” zu
schliefen und Verbindungen zwischen der Lebensgeschichte und der Werkbeschreibung

herzustellen.*

Folgende Schlussfolgerungen lassen sich aus dieser Darlegung von friilhen Beispielen der

Kinstlerbiographien ziehen:

Die ,,Kunstlerbiographie* ist bereits in ihren Anfdngen eng an die Rolle des Biographen, seine
gesellschaftliche Stellung und sein Interesse an der Kiinstlerdarstellung gebunden: Diese
Beziehung zwischen dem Biographen und dem Kinstler bildet die Voraussetzung fur eine

,Kunstlergeschichte®, fir die Biographiewirdigkeit des Kiinstlers.

Das Interesse der Autoren als Sammler und Gelehrte ist der Grund dafur, dass die Werke
tendenziell an Bedeutung gewinnen und die ,,Biographien* durch ihre Systematisierung und den
Anspruch einer getrennten Behandlung von ,Leben und Werk", einen wissenschaftlichen

Anspruch beweisen wollen.

Oft ist das Interesse der Biographen auch durch ihre eigene Herkunft begrindet, und hier durch
ihre gesellschaftliche, kulturpolitische Funktion, die in die biographische Darstellung eines
»lokalen® Kunstlers einflieBt. Der Ruhm des Kiinstlers wird hier in Bezug zu seiner Herkunft
gesetzt. Dies begriindet eine typische ,,lokale* Kiinstlergeschichte, welche mit der kulturellen

Identitét eines Ortes/einer Region verkniipft wird.

Nicht zuletzt ist bereits in den frihen Biographien die Tendenz bemerkbar, in der
Werkbeschreibung das ,Innere” des Kinstlers darzustellen. Dabei dienen Kriterien zur
Definition eines idealen menschlichen Charakters dazu, die Qualitdt der Werke zu
unterstreichen. Diese Beobachtung bestatigt wiederum einen Leitgedanken meiner Arbeit: Die

Biographien etablieren ideale Vorstellungen einer ,kinstlerischen Individualitat®.

*1'vgl. Hellwig 2005, S. 54.
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Die Leben-und-Werk-Biographie

In der der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts findet ein regelrechter Boom von Publikationen
statt, deren priméres Interesse es war, die ,,Geschichte der Kinstler” zu vermitteln. Diese
Biographien nahmen romanhafte Formen an und etablierten sich dadurch bis zur
Jahrhundertwende als eine ,literarische GroRform“.** Hellwig bezeichnet diesen Typus der
Biographie als ,Leben- und- Werk“-Biographie. Autoren wie Moritz Thausing, Alfred
Woltmann, Anton Springer, Herman Grimm, Carl Justi und Carl Neumann publizierten nun
Schriften Uber Durer, Holbein, Michelangelo, Raffael, Velazquez und Rembrandt.* Typisch fur
diese Art der Biographien war, dass sie nicht mehr zwischen Leben und Werk trennten, so wie
ihre Vorganger im 18. Jahrhundert es noch weitgehend versuchten. In der ,,Leben-und-Werk*-
Biographie konstruierten die Biographen zahlreiche Beziige zwischen Charakter, Erlebnissen
und Werken, Thematik und Malweise, indem sie zum einen das Werk aus dem Leben des

Kinstlers heraus erklarten, zum anderen vom Werk auf Eigenschaften des Kinstlers schlossen.*

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts wurde das gebildete birgerliche Publikum zum
eigentlichen Adressaten der Kunstlerliteratur und des Kunstbetriebs: ,,Das Burgertum des
fortgeschrittenen 19. Jahrhunderts war kein Augenpublikum, sondern ein literarisch verbildetes,
und was bei den Kinstlerbiographien zéhlte, war nicht das Beschreiben oder gar das
Interpretieren von Kunstwerken, sondern der Roman, der den Kunstler im geschichtlichen

Umfeld seiner Zeit beschrieb.“%

Die romanhafte Form, die dieses Publikum also von einer Biographie forderte, bewirkte dann
auch eine Tendenz hin zu einem Kiinstlerbild, in dessen Darstellung sich das Innenleben eines
Einzelnen spiegelt und dartber hinaus in gewissem Sinne der Zustand einer gesamten

Gesellschaft innerhalb einer historischen Epoche vermittelt wird.

2 Das Kapitel VI bei Hellwig tragt den Titel: ,Die Kiinstlerbiographie als literarische GroRform 1860 bis 1900 bis
zu ihrer Ablehnung durch die Wiener Schule und Woélfflin®. Vgl. Hellwig 2005, S. 159-179.

3 Die von Hellwig genannten Beispiele fiir solche Biographien, aufgelistet im Kapitel ,,Die Kiinstlerbiographien
1869 his 1890“, wo Hellwig diese dem Typus der ,,Leben-und-Werk“-Biographie zuordnet: Herman Grimm, Leben
Michelangelos, Hannover 1860-1863; Alfred Woltmann, Holbein und seine Zeit. Des Kinstlers Familie, Leben und
Schaffen, 2. Bde., Leipzig 1866-1868; Herman Grimm, Leben Raphaels, Berlin 1872; Moriz Thausing, Durer:
Geschichte seines Lebens und seiner Kunst, 2 Bde., Leipzig 1875; Anton Springer, Raffael und Michelangelo,
Leipzig 1878; Carl Justi, Diego Veldzquez und sein Jahrhundert, 2 Bde., Bonn 1888; Carl Neumann, Rembrandt, 2
Bde., Berlin 1902. Vgl. Hellwig 2005, S. 163.

* Hellwig 2005, S. 163.

** Hellwig 2005, S. 165.
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Zugleich entwickelte sich, indem die Kiinstlerdarstellung immer mehr in eine romanhafte Sphare
gerlickt wurde, das ,,Geniekonzept* vom Kinstler und setzte sich in den Vorstellungen des

burgerlichen Publikums fest.

Die Kuinstlerbiographie als Wissenschaftsform

Dem Bedeutungswandel der Kunstlerbiographie im 19. Jahrhundert in Richtung literarischer
Form war jedoch bereits eine Gegenrichtung vorausgegangen, die eigentlich eine ,,Ent-
Literarisierung” mit dem Anspruch nach wissenschaftlicher Anerkennung bedeutete. Noch vor
1700 wurden die Kinstlerbeschreibungen von Kiinstlern selbst oder von Zeitgenossen verfasst;

erst danach schrieben Gelehrte fir ihresgleichen tber historische Kiinstler.*

Von den Gelehrten forderte man aber nun eine Objektivierung der biographischen
Darstellungsform, um ihre Wissenschaftlichkeit zu garantieren. Dadurch musste sich natirlich
auch die Sprache dieser ,,Erzéhlung” Gber den Kinstler, indem sie einem ,,Wahrheitsanspruch*
Genuge tun musste, vollig verandern: Legenden, also nicht nachweisbare Inhalte, Anekdotisches,
wie es noch in den friheren Viten auftrat, wurde abgelehnt. Die literarische Vergangenheit
wurde verlassen, um einer wissenschaftlichen Form zu weichen, die flr ein gebildetes Publikum

geschrieben wurde.”’

Im 19. Jahrhundert aber wurde mit dem Typus der ,Leben-und-Werk*“-Biographie eine
literarische Form entwickelt, die sich entgegen der kunsthistorischen Wissenschaftlichkeit
positionierte. Innerhalb des stetig nach wissenschaftlicher Anerkennung strebenden Faches
»Kunstgeschichte* nahm die Biographie dann zunehmend eine untergeordnete sogar missachtete
Rolle ein. Beispielhaft fur eine solche Geringschatzung der Biographie als Bestandteil der
Kunstgeschichte kdnnen hier die Aussagen des Kulturwissenschaftlers Jacob Burckhardt genannt
werden. Dieser unterschied in seinem Lexikonartikel ,,Kunstgeschichte von 1845 zwei
Tendenzen, die ihm grundlegend flr das Fach schienen. Zum einen betonte er die Bedeutung von
Johann Joachim Winckelmann, der die ,,Geschichte des Stils“ begriindete; zum anderen

¢ \/gl. Hellwig 2005, S. 37.
*"'vgl. Hellwig 2005, S. 20.
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erwéhnte er die ,,Biographische Behandlung*, die mit dem ,,Vater der Kunstgeschichte®, Giorgio

Vasari, begonnen habe.*

In der Darlegung von Karin Hellwig wird diesbeziiglich erwéhnt, dass Burckhardt die
Kinstlerbiographie bereits aufgrund ihrer Tendenz, biographische Ereignisse und
Werkbeschreibungen nur durch chronologische Anordnung zu verbinden, als antiquierte
Darstellungsform bewertet wurde, deren Entwicklung nach Winckelmanns ,,Stilgeschichte®
stagniert hatte. Als Folge dieser von Burckhardt vertretenen Ansicht wére dann die Biographie in
den Methodenuntersuchungen im GroRRen und Ganzen bis heute entweder totgeschwiegen oder

nur in Bezug auf Vasari als friiheste Form der Kunstgeschichte bezeichnet worden.*

Diese zwiespaltige Situation ist der Ursprung einer aus wissenschaftlicher Sicht forcierten Kritik
an der ,,Meistererzahlung“, mit dem Ziel die Werke in den Vordergrund zu rucken. Meiner
Ansicht nach ist durch die bewertende Betrachtungsweise —von beiden Standpunkten aus wird
die Hierarchie des Kunstsystems bestarkt - die tatsdchliche sozialgeschichtliche Bedeutung der

Biographie zu wenig bertcksichtigt worden.

Im Verlauf des 19. Jahrhunderts haben sich zwei divergierende Richtungen in der Diskussion um
die ,Kinstlerbiographie” entwickelt: Auf der einen Seite stand die Forderung nach
wissenschaftlichem Anspruch, die sich immer mehr der ,,Stilgeschichte® der Kunst zuwandte;
auf der anderen entwickelte sich eine populédr orientierte ,literarische” Kunst- und

Kinstlerdarstellung, die nach und nach aus dem Wissenschaftskontext heraustrat.®

Der damit einhergehende Konflikt spitzte sich bis zum Ende des 19. Jahrhunderts zu. Im Zuge
ihrer Literarisierung wurde dann immer mehr an der Wissenschaftlichkeit der Gattung

*8 \/gl. Jacob Burckhardt: Kunstgeschichte, in: Allgemeine deutsche Real-Enzyclopadie fiir die gebildeten Stinde 8,
1845, S. 435 f., Vgl. Hellwig 2005, S. 14.

* vgl. die Methodenuntersuchungen in Udo Kultermann: Geschichte der Kunstgeschichte: der Weg einer
Wissenschaft, Miinchen 1990, oder: Hans Belting u.a. (Hgg.): Kunstgeschichte. Eine Einflihrung, Berlin 1986. Eine
ausfiihrliche Auflistung der Literatur zu Methoden der Kunstgeschichte und zum Forschungsstand Uber die
Kinstlerbiographie in: Hellwig 2005, S. 16.

* Mehr dazu bei Karin Hellwig in ihrem Kapitel ,Wissenschaftliche Kunstgeschichte versus literarische
Kunstgeschichte®, in: Hellwig 2005, S. 168 ff. Hellwig bezieht sich hier unter anderem auf den um 1890 an der
Berliner Universitat Kunstgeschichte lehrenden Herman Grimm. Fir ihn hatte die Kunstgeschichte den Status einer
»Historischen Hilfswissenschaft”. Er schreibt vom ,,Kunstwerk der Geschichtsschreibung” und erachtet auch die
Kinstlerbiographien als Dichtung und einer literarischen Richtung zugehérig.
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Kinstlerbiographie gezweifelt, was nach 1900 in einer grundsatzlichen Kritik an der Biographie

als wissenschaftlicher Darstellungsform tberhaupt miindete.>*

1924 konstatierte Julius von Schlosser in seinem autobiographischen Rickblick eine Krise der
Kunstgeschichte zu Beginn des 20. Jahrhunderts, in deren Mittelpunkt ,,die Gegensétzlichkeit
von ,Kinstler’- und ,Kunstgeschichte’ gestanden ware.* An diesem ,,Methodenstreit* innerhalb
der Kunstwissenschaft waren auf der einen Seite die Kunsthistoriker der ,,Wiener Schule*
beteiligt, die die biographische Methode skeptisch beurteilten. Sie forderten eine
»Kunstgeschichte ohne Namen“.** Demgegeniber standen die Biographen, die fiir eine
kulturgeschichtlich ausgerichtete Kunstgeschichtsschreibung im Rahmen der allgemeinen
Geschichtsforschung pléadierten. Diese Richtung nun hielt die Kinstlerbiographie firr eine

adaquate Darstellungsform.*

Kunstgeschichte hatte immer einen Legimitationsdruck, sich als eigener Wissenschaftszweig zu
behaupten. Daher riihrt meiner Ansicht nach die Problematik, diese Krise der Kunstgeschichte,
die hier skizziert wird. Auf die Biographie konzentriert sich dabei diese Diskussion deswegen,

weil sie sich in einem Grenzbereich zur Literatur befindet.

Eine konkrete Stellungnahme zur Kinstlerbiographie findet sich 1911 bei Hans Tietze.*® Tietze
sieht die primare Aufgabe der Kunstgeschichte darin, ,,die moglichst einwandfreie Klarstellung
der Einzelobjekte und deren maoglichst grolziigige und uberzeugende
entwicklungsgeschichtliche Synthese* darzustellen. Die Kunstlerbiographie wére hingegen eine
sekundare Aufgabe. Tietze d&uflerte sich ablehnend Uber die ,,groe monographische
Paraderistung®, um ,,einen Meister aus Werken zusammenzuklauben, die genauso gut von jedem

anderen Kinstler sein kdnnten*.%®

> vgl. das Kapitel tiber ,,Die Rolle der Kiinstlerbiographie im Methodenstreit 1900 bis 1925: Kunstwissenschaft
oder Kunstgeschichte* in: Hellwig 2005, S. 172-179.

52 Julius von Schlosser: Ein Lebenskommentar, in : Johannes Jahn (Hg.): Die Kunstwissenschaft der Gegenwart in
Selbstdarstellungen, Leipzig, 1924, S. 94-134, hier S. 125; Vgl. Hellwig, S. 172.

5% Die Hauptvertreter dieser kritischen Richtung der ,Wiener Schule* waren Hans Tietze, Heinrich WélIfflin und
Alois Riegl. Der Begriff ,,Kunstgeschichte ohne Namen* stammt von Heinrich W6lIfflin aus dem Vorwort seines
Aufsatzes zu den Grundbegriffen der Kunstgeschichte; gemeint ist damit ,,eine Kunstgeschichte, die nicht von den
einzelnen Kinstlern erzéhlt.* Vgl. Heinrich WoIfflin: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das Problem der
Stilbildung in der neueren Kunst, Miinchen 1915, S. VII.

> Die Biographenseite vertraten unter anderem Carl Neumann und Hermann Voss. Vgl. Hellwig 2005, S. 172-179.
® Hans Tietze: Rezension von Paul Kautzsch, Hans Backoffen und seine Schule, Leipzig 1911, in:
Kunstgeschichtliche Anzeigen 1911, Nr. 1/2, S. 30-34; Vgl. Hellwig, S. 173.

% Tietze 1911, S. 30-34, zit. nach Hellwig, S. 173f.

22



Diese vehemente Kritik an der Kiinstlerbiographie innerhalb der Wissenschaft spiegelt eigentlich
nur den alten Konflikt zwischen einer Betrachtung von Kunstwerken im Verhéltnis zur
Kinstlerdarstellung im Allgemeinen. Es ist der Begriff vom ,,Kinstler*, vom ,,Meister*, wie ihn
Hans Tietze hier Kkritisch nennt, dessen Bedeutung und Funktion als Objekt der
wissenschaftlichen Darstellung von den verschiedenen Lagern jeweils unterschiedlich bewertet
wird. Den Hauptgrund fir diesen Konflikt bildet die Tendenz zur starkeren Vermischung von
Leben und Werk in den romanhaft gepragten Biographien, die aus der Wissenschaft

herausgetreten war.

Was sich am Beginn des 20. Jahrhunderts hier abspielt, scheint im Prinzip ein Streit zu sein, der
bis heute die Wissenschaft der Kunstgeschichte bestimmt: Immer noch dufRert sich darin der
Konflikt zwischen wissenschaftlicher Objektivitat, den die ,,Stilgeschichte® fur sich beansprucht,
mit der Uberlieferten Aufgabe der Kunstgeschichte, sich im Schreiben von herausragenden

»Kunstlergeschichten* zu profilieren.

Im gegenwaértigen Wissenschaftsbetrieb wird die Kdinstlerbiographie darum als eine Art
Unterform der Kunstgeschichte mitgefiihrt, obwohl sie tatsachlich Gberall prasent ist. Gerade die
biographische  Kunstgeschichtsschreibung  Uberschreitet die  engen  Grenzen  des
Forschungssystems, mehr noch, sie stellt eine der Hauptaufgaben der Kunsthistoriker/Innen im
auf Namen fixierten Kunstsystem dar: Der Kunstmarkt, die Funktion der Autorinnen und
Autoren, die Intention der offiziellen Institutionen und damit der Einfluss der Kulturpolitik
spiegeln sich in diesen vielfaltigen populérwissenschaftlichen Ausformungen der
Kinstlerbiographie, die heute den Kunstbetrieb Gberschwemmen. In dieser Arbeit ist mein
Hauptanliegen, dass die Kinstlerbiographie in ihrer sozialgeschichtlichen und kulturpolitischen
Funktion reflektiert wird. Mein Vorschlag dazu ist es, das in den Biographien entworfene

Kinstlerbild, den Diskurs Uber den Kinstler, zu thematisieren.
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Das Kinstlerbild

In den Kunstlerbiographien wird in literarischer Form verdichtet, welche Bedeutung dem
Kinstlerbild in den sich wandelnden Vorstellungen der burgerlichen Gesellschaft vom
»,modernen* Kinstler zukommt. Dabei verhdlt es sich so, dass die viel gelesenen romanhaften
Formen der Biographie, die einen idealisierten Blick auf eine historische Kinstlerpersonlichkeit
warfen, aber auch die Wissenschaft, die Erwartungen des birgerlichen Publikums vom
modernen Kunstler reflektieren und zugleich konstruieren. Zwischen der Stilisierung des
Individuums in der Kunstwissenschaft und Popularliteratur des 19. Jahrhunderts und der
Herausbildung der Moderne-Auffassung vom Kunstler und der Kunst kann demnach ein enger

Zusammenhang gesehen werden.®’

In gewisser Weise nimmt das Kinstlerbild die Position eines Stellvertreters fir eine kulturelle
Entwicklung ein, die das Verstandnis vom modernen Individuum des 19. und 20. Jahrhunderts
konstituiert. ~ Ein  solches  Kunstlerbild  wirde demnach den  Wandel von
Individualitatsvorstellungen zuriickgehend bis ins 18. Jahrhundert und die Antike reflektieren.
Hier knipft meine Untersuchung des modernen Kinstlerbilds an die vorangegangene
Darstellung einer historischen Entwicklung der Biographie an. Denn von den ersten Biographien
bis zum populéren ,,Geniekult” des 19. Jahrhunderts und der nachfolgenden Krise und Kritik an
einem solchen Kunstlerbild spiegelt sich ein grundlegender Wandel der Vorstellungen vom

. Individuum® in seiner sozialen Funktion.

Der Prozess der Individualisierung beginnt im 18. Jahrhundert, als sich im Zuge der allgemeinen
Verwissenschaftlichung die Kinstlerdarstellung in Form der Einzelbiographie etabliert, wahrend
zuvor der Kinstlername oder Kurzbiographien hdchstens in berufsstdndischen Sammelwerken
aufgelistet wurden. Eine solche Ablésung von Sammelbiographien durch die Einzelbiographie

driickt an sich schon ein neues Verstandnis der Individualitat aus.®

" Diese These kann durch verschiedene Analysen untermauert werden, beispielsweise durch Jakob Burckhardt, der
in seiner Abhandlung Uber die Renaissance genau solche Aspekte eines Menschenbilds herausgearbeitet hatte, die
den kulturellen Begriffen, Bedurfnissen und Sehnsiichten seines birgerlichen Publikums Ausdruck verliehen. Siehe
Jacob Burckhardt, Die Kultur der Renaissance in Italien, hg. von Horst Ginther, Frankfurt am Main 1989; Vgl.
dazu: Wolfgang Ruppert: Der moderne Kinstler. Zur Sozial- und Kulturgeschichte der kreativen Individualitat in
der kulturellen Moderne im 19. und friihen 20. Jahrhundert. Frankfurt am Main, 1998, S. 258.

%8 Vgl. Hellwig 2005, S. 18.
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In Bezug auf die grundlegenden Untersuchungen zu diesem Thema von Niklas Luhmann
erlautert Hellwig diesen Prozess folgendermalen: Wahrend Individualitat zuvor als eine
»standische Inklusion® in die Gesellschaft definiert war, ,wurden Individuen nun auBerhalb der
Gesellschaft platziert, sie besaBen Individualitat ausschlieBlich in sich selbst“.* An diesen
Gedankengang anknulpfend ist zu unterstreichen, dass der Bedeutungswandel des Einzelnen
innerhalb der Gesellschaft mit einer Art von Ausgrenzungsverfahren einhergeht: Das Individuum
wurde Uberhoht und dabei aus seiner sozialen Einbindung herausgeldst. Diesen Prozess der
Ausgrenzung betrachte ich als symptomatisch fiir die Vorstellung vom kinstlerisch tétigen
Individuum: Das Bild vom ,Kiinstler* représentiert ein isoliertes, auf3erhalb der Gesellschaft

platziertes Individuum.

Vor diesem Hintergrund kann die These aufgestellt werden, dass das moderne Kiinstlerbild um
1900 in eine Krise gestirzt wurde, weil sich ein Widerspruch zwischen der Isolation des
Kinstlers und seiner Idealisierung auf der einen, und den tatsdchlichen Rahmenbedingungen
seiner Existenz auf der anderen Seite gebildet hatte. Ebendiese Problematik, die
Widerspriichlichkeit des Kiinstlerbildes, dient als Ausgangssituation meiner Uberlegungen. Man
kann davon ausgehen, dass um und mit dem modernen Kunstler sowohl in seinem Selbstbild, als
auch in der Vorstellung der Gesellschaft, ein grundsatzlicher Konflikt um die an das

»Individuum® gestellten Erwartungen ausgetragen wurde.

In einem weiteren Schritt gehe ich von der Annahme aus, dass aus der Perspektive der
birgerlichen Gesellschaft des 19. und frihen 20. Jahrhunderts der ,,moderne Kunstler” als
Reprasentant fur spezifische kulturelle Muster, Vorstellungen und Mythen kommuniziert wurde.
Diese kulturellen Muster stehen dabei in einer engen Beziehung zum Erfahrungshaushalt, den
»ideellen Bedurfnissen, kollektiven Winschen und Phantasmagorien® der birgerlichen

Gesellschaft.®

Solche Aufladungsprozesse des Kiinstlerbilds durch die birgerliche Gesellschaft verhandelt das
erste Kapitel, worin vorgeschlagen wird, den Diskurs vom ,,modernen Kinstler* auf darin
enthaltene Leitbilder zu befragen. In diesen Leitbildern zeigt sich meiner Ansicht nach zum
einen, worauf die gesellschaftliche Sonderstellung, der ,,Geniekult“ und die Heroisierung einer

,kreativen Individualitat” aufbauen. Zum anderen soll dadurch bewusst werden, welche

5 Hellwig 2005, S. 18; Siehe dazu auch Niklas Luhmann: Individuum, Individualitat, Individualismus, in: Ders.,
Gesellschaftsstruktur und Semantik, Frankfurt a. M. 1989, S. 149-258.
%0 vgl. Ruppert 1998, S. 28.
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Widerspriiche sich zwangslaufig aus solchen Leitbildern durch ihre Konfrontation mit den

tatsdchlichen Bedingungen der Kinstlerexistenz ergeben missen.

Anschlielfend an diese Betrachtung des Kunstlerbildes aus sozialgeschichtlichem Blickwinkel im
ersten Kapitel nehme ich im zweiten Kapitel auf solche Forschungsansatze Bezug, die an der
biographischen Darstellung selbst die kulturelle Natur der Zuschreibungen an den Kinstler
hinterfragen. In den Mittelpunkt dieser Untersuchung stelle ich dabei eine vor dem Hintergrund
der sozialwissenschaftlichen und psychoanalytischen Diskussion der 1920er Jahre entstandene,
1934 publizierte Abhandlung zu diesem Thema: ,,Die Legende vom Kunstler* von Ernst Kris
und Otto Kurz.®* Ernst Kris und Otto Kurz nehmen an, dass sich in der Uberlieferung
biographische Motive und Formeln immer wiederholen und sich so ein bestimmtes Ideal vom
Kinstler fortsetzt. Es geht somit um die Mythenbildung in der biographischen Darstellung des
Kinstlers. Diese Studie steht dabei im Kontext zahlreicher Analysen tber den Kdinstler in der
Forschungsliteratur der 20er und 30er Jahre, die in Beziehung zur wachsenden Diskussion tber

den ,,Kunstler“-Begriff in dieser Zeit stehen.®

Das im Mythos verankerte Kiinstlerbild représentiert dabei ein heroisches Idealbild des
Menschen, des ,,schdpferischen Individuums®. In diesem Sinne wird damit auch eine kollektive
Mentalitatsvorstellung verbunden, die im dritten Kapitel verhandelt werden soll. Der Kinstler
erscheint aus dieser Sicht als eine geeignete ,Projektionsflache” fir die Definition eines
»Eigenbildes* und die Abgrenzung gegenuber einem Fremdbild. Aus der Analyse der
historischen Biographien ergibt sich, dass im Wesentlichen jede biographischen Darstellung
darauf abzielt, den Charakter des Kinstlers, seine Personlichkeit in der Darstellung von ,,Leben
und Werk* zu erfassen. Es geht um eine Vorbildwirkung des Kinstlers. Davon handelt das dritte
Kapitel, in dem ich wieder auf die Kernfrage nach dem ,,regionalen* Kiinstlerbild als Faktor von

kultureller Identitat Bezug nehme.

81 Ernst Kris, Otto Kurz (1934): Die Legende vom Kiinstler. Ein geschichtlicher Versuch, Neuauflage mit einem
Vorwort von Ernst H. Gombrich. Frankfurt am Main 1995.

62 vgl. das Kapitel "Der Kiinstler in der Forschungsliteratur”, Ruppert 1998, S. 16-25. Eine Auswahl von bei
Ruppert angefiihrten Autoren und deren Inhalten: Ernst Kris & Otto Kurz (1934) und Bernhard Knauss (1925)
erforschten das Kiinstlerideal des Klassizismus und der Romantik. Martin Wackernagels Erkenntnisinteresse (1938)
richtete sich auf die sozialgeschichtlichen Aspekte der Arbeits- und Lebensbedingungen, auf Aussagen zu
Kunstaufgaben, den Kinstlerwerkstatten und zum Kunstmarkt, die bei der weitgehenden Konzentration der
Kunstgeschichte auf die Form- und Stilaspekte der bewunderten Kunstwerke und die Individualien der Kiinstler
vernachl&ssigt worden waren. Rudolf und Margot Wittkower (1965) versammelten eine Anzahl von
Zuschreibungsmustern und Verhaltensstereotypen, die fir das 20. Jahrhundert zutrafen, und suchten deren
zeitibergreifende Gultigkeit nachzuweisen. Vgl.: Bernhard Knauss: Das Kinstlerideal des Klassizismus und der
Romantik, Reutlingen 1925; Martin Wackernagel: Der Lebensraum des Kiinstlers in der florentinischen
Renaissance, Leipzig 1938; Rudolf und Margot Wittkower: Kiinstler, AulRenseiter der Gesellschaft, Stuttgart 1965.
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Die Beschreibungen von Charakter und Mentalitat in den Darstellungen des Kinstlers gehen
dabei auf die Traditionen des 19. Jahrhunderts zuriick und h&ngen mit dem Eigenbild der

birgerlichen Gesellschaft zusammen, das sich auf den Kdnstler projiziert.

Das Prinzip der kreativen Individualitat

Im ersten Kapitel beziehe ich mich ausfihrlicher auf die bereits erwahnte Publikation von
Wolfgang Ruppert, der damit eine Studie zum ,modernen Kinstler* aus sozial- und
kulturgeschichtlicher Sicht vorgelegt hat. In dieser Studie formuliert Ruppert den Begriff der
»Kreativen Individualitat” fur das moderne Kinstlerbild. Empirisch am Beispiel der Diskurse um
die Aufgaben der Institutionen der Kinstlerausbildung und ihrer Abgrenzungen zueinander
untersucht Ruppert die Auseinandersetzung um die ,,legitimen Kunstler” im 19. und friihen 20.
Jahrhundert (d.h. der kulturellen Moderne). Das Ziel seiner Untersuchung ist es, ,das
klnstlerische Individuum in seinen gesellschaftlichen Bedingungen und kulturellen Kontexten zu

thematisieren*.%

Ein wesentlicher Punkt in Rupperts Argumentation ist demnach die Definition des
HIndividuums® in der birgerlichen Gesellschaft. Zwischen dem Selbstbild der burgerlichen
Gesellschaft und dem Kinstlerbild besteht, wie ich hier Bezug nehmend auf Rupperts Studie
annehmen will, immer eine Wechselwirkung. Ruppert skizziert anschaulich, dass in der
birgerlichen Kultur des 19. Jahrhunderts das Verstdndnis von der ,Einzigartigkeit des
Individuums* gestarkt wurde. Dieses Bild des Individuums fand auf vielfaltige Weise ,.eine
symbolische Reprasentation*: Im ,,individuellen Namen, im eigenen Bild, im Bewusstsein und
der Inszenierung des eigenen Korpers, im Anspruch an eigenen Raum in der Wohnung und

mehr* %

Davon ausgehend ist feststellbar, dass es bei dieser im 19. Jahrhundert ausgepragten
Individualisierung hauptsachlich um die Mittel zur Distinktion geht. Im privaten Leben
gewinnen Kleidung, Wohnen und andere Ausstattungen aller Art an Bedeutung; Im 6ffentlichen

Leben zeigt sich ein solcher Individualitdtsanspruch aber in der Entwicklung von Orten wie

%3 Vgl. Ruppert 1998, S. 58.
% Ruppert 1998, S. 86.
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Museen. Im Sammeln und Ausstellen wird die wirtschaftliche Emanzipation des Blrgertums
demonstriert. Die zunehmende Urbanisierung zog den Bau von Museen zur Sammlung und
Ausstellung von Kunstwerken mit sich, in dem kulturell fir bedeutsam erklarte historische

Gegenstande inszeniert werden sollten.®

Folgende Argumentation will ich aus dieser Darlegung hervorheben: In Ausstellungsorten
dominiert also seit dem 19. Jahrhundert der Anspruch, die Individualitatsvorstellungen der
burgerlichen Gesellschaft darzustellen. Die Aufgabe der Ausstellungen und der Museen besteht
unter diesem Blickwinkel darin, Abgrenzungen und Malistdbe zu gestalten, welche die
Individualitatsvorstellungen herausstreichen und zugleich dem birgerlichen Publikum die
Identifikation damit ermdglichen sollten. Hier sind zwei scheinbar widerstreitende Pole am
Werk: Kollektivitat und Individualitat.

Wer Individualitat und Kollektivitdt zu Gegensdtzen macht, bloB um den Rechtsanspruch des schopferischen
Individuums und das Mysterium des Einzelwerks wahren zu kénnen, begibt sich der Mdglichkeit, im Zentrum des
Intellektuellen selber Kollektives zu entdecken; Kollektives in Form von Kultur - im subjektiven Sine des Wortes
»cultivation oder ,,Bildung“ oder, nach Erwin Panofskys Sprachgebrauch, im Sinn des ,,Habitus“, der den Kinstler
mit der Kollektivitat und seinem Zeitalter verbindet und, ohne dass dieser es merkte, seinen anscheinend noch so

einzigartigen Projekten Richtung und Ziel weist. %

Eine wichtige Grundlage fur die Forschung zu diesem Thema bilden die Argumentationen Pierre
Bourdieus zum ,,Habitus*. Bei Bourdieu geht es darum, ,,Kollektives in Form von Kultur” zu

untersuchen und das Individuum nicht als einen Gegensatz zur Kollektivitat zu begreifen.®’

Die Kritik Bourdieus ist im Prinzip gegen die eine konventionelle Form der Kunstgeschichte im
Allgemeinen gerichtet, die das ,schopferische” Individuum und das ,,Mysterium des
Einzelwerks” hervorhebt. In der Argumentation von Bourdieu soll die Individualitat des
Kinstlers prinzipiell in einer Wechselwirkung mit der Kollektivitdt angesehen werden. Der
»Kunstler” und dessen zugeschriebene Rolle bzw. gesellschaftliche Stellung somit als Einheit zu

begreifen.

Diesen Gedanken ausfiihrend bestatigt sich meine Grundannahme wieder, dass die

Ausklammerung der Rahmenbedingungen der Kunstproduktion eine notwendige Voraussetzung

% Vgl. Ruppert 1998, S. 87.
% pierre Bourdieu: Zur Soziologie der symbolischen Formen, Frankfurt am Main 1974, S. 132.
*" Bourdieu 1974, S. 132.
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fir die Konstruktion solcher Individualitatsvorstellungen darstellen wiirde. Der Anspruch den
wie Bourdieu es treffend formuliert ,,Rechtsanspruch des schopferischen Individuums® zu
bewahren, flhrt nun zwangslaufig zu Widerspriichen und Konflikten. Um das Ideal aufrecht zu
erhalten, mussen die kulturellen Formen, die eine Einbindung des Individuums in die

Kollektivitat bedeuten wiirden, ausgeblendet werden.®®

Im Folgenden beabsichtige ich, das Kinstlerbild als ein Kompositum aus kollektiven Leitbildern
zu begreifen. Ich versuche — entlang dieser Diskursanalyse von Wolfgang Ruppert — einige
Leitbilder zu entwerfen. Meine Absicht ist es dabei, die Aspekte und Widerspriiche dieser
Individualitatsklischees, die sich im Bild des ,,modernen® Kiinstlers verfestigen, zu erfassen und

in einen sozialgeschichtlichen Kontext einzubetten.

Tatsachlich pragt dieses Bild des Kunstlers im 19. Jahrhundert den Kunstdiskurs der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts und dominiert vor allem in konservativen Tendenzen der 1930er
Jahre bis in die 1950er Jahre. Ich interpretiere in Bezug auf diese Zeitspanne die Betonung von
solchen Individualitatsvorstellungen vor dem Hintergrund von gesellschaftlichen Konflikten und
dem Wunsch nach Stabilisierung.

Aus diesem Grund ist auch hier bei der Darlegung der Leitbilder des Kiinstlers der Fokus auf die
Widerspriiche im Kunstlerbild gelegt, die sich aus dem Verhdltnis zur realen 6konomischen
Situation der Kinstlerexistenz, insbesondere durch die Abhéngigkeit vom Kunstmarkt oder den
Ausbildungsinstitutionen, ergeben; weiters stelle ich dadurch unterschiedliche Auffassungen und

Inszenierungen einer ,,freien”, autonomen Kunstproduktion zur Diskussion.

Leitbild der freien Individualitat

Eine besondere Faszination hat das Kinstlertum auf die Vorstellungswelt des birgerlichen
Publikums ausgetbt, weil mit der kunstlerischen Tatigkeit an sich bereits eine Sonderstellung
verbunden wurde. Der Kunstler wurde als Produzent von Kunstwerken isoliert wahrgenommen,
als jemand, der auBerhalb der Gesellschaft steht. Die Kiinstler wurden als Ausubende eines
Berufes gesehen, dessen Selbstverstandnis in besonderem Male vom ,Leitbild der freien

Individualitat” herleitete.®®

%8 Vgl. Bourdieu 1974, S. 132; Vgl. Ruppert 1998, S. 58.
% Ruppert 1998, S. 61.
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Mit dieser Isolierung des Kiinstlers geht auch eine Tendenz zur Heroisierung einher, die
besonders in Bewegungen der modernen Kunst um und nach 1890 feststellbar ist. Wéhrend sich
so das Verstandnis vom Kunstlerhabitus wandelte, indem es immer mehr Merkmale der
»heroischen Individualitat* zeigte und sich zunehmend den burgerlichen Normen gegentiber
radikalisierte, schlossen sich die Kunstler in Gruppen zusammen, beispielsweise den
Sezessionen.”” Die Gruppenbildungen koénnen im Zusammenhang mit dem radikalen
Souveranitatsanspruch des Kunstlers betrachtet werden: Sie waren die Folge dessen, dass dem
Kinstler eine elitdre Sonderrolle in der birgerlichen Gesellschaft zugewiesen wurde, die teils
auch als demonstrativer Gestus in der Repréasentation der gesellschaftlichen Stellung des

Kinstlers zum Ausdruck kam, beispielsweise im Pathos der so genannten ,,Kinstlerfiirsten*.”

Nach 1890 entstand hingegen eine andere Autonomievorstellung des ,,modernen Kinstlers*:
Jetzt orientierten sich die Kiinstler vielmehr an der inneren Instanz des Individuums, am eigenen

. kunstlerischen Gewissen“."

Das Leitbild von der radikalen Souverénitat des ,,schopferischen Individuums® wurde mittels der
Vorstellung von einer solchen inneren Instanz* des Kdnstlers noch verdichtet. In der Folge
entwickelte sich in der Avantgarde der ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts in Opposition zu
den asthetischen Geschmacksvorstellungen, den Konventionen und Erwartungen der Mehrzahl
der Ké&ufer eine radikalisierte Vorstellung vom Kinstlerhabitus. Insgesamt erhielt in diesen
Entwicklungen der ,kreative Akt des kinstlerischen Subjektes bei der Entstehung eines

asthetischen Werkes* eine gesteigerte Bedeutung.”

Sowohl in die Kunstlergruppen als auch in die 6ffentlichen Institutionen als Orte der Ausbildung
und Présentation des Kiinstlers wurde eine solche Vorstellung von der Autonomie des Kiinstlers
integriert. Die Auswirkungen dieser Ambivalenz zeigen sich besonders in den Kunstakademien,

die einen wesentlichen Faktor bei der Qualitatsbeurteilung des Kunstlers bilden: sie

70 Gemeint ist das Verstandnis der Sezessionen oder der Miinchner Kiinstlergruppe um Hermann Obrist, die Ruppert
hier als Beispiel fir eine bestimmte Auffassung der ,,modernen Bewegung“ heranzieht; Vgl. Ruppert 1998, S. 244-
245,

™ Ruppert bezieht sich dabei auf Carl Neumann, der die elitdre Sonderrolle der kiinstlerischen Individualitat als
demonstrativen Gestus beschreibt, zwischen Selbstbehauptung und Selbstausdruck: ,,Jenes schroffe Selbstgefuhl ist
psychologisch erklérbar aus der Interesselosigkeit des Publikums, aus dem Gefiihl, miRverstanden zu werden; es ist
ein groRes Gemisch aus Verbitterung und Trotz, und gerade bei den gréfiten unserer neueren Kinstler ist diese
Verachtung des Publikums, gepaart mit dem stolzesten Glauben an sich selbst, ein regelméRig wiederkehrender
Zug.“ Zit. nach: Carl Neumann, ,,Der Kampf um die moderne Kunst*, Berlin, 2. Auflage, 1879, S 36.

72 Ruppert 1998, S. 245.

™ Ruppert 1998, S. 246.
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représentieren den notwendigen Nachweis der Ausbildung, in deren Relation die ,,Ich-Bildung*
gesehen wird. Bald wurde dann auch in der Kunstausbildung der Ausdruck des Eigenen, der
Individualitat, als hochstes Ziel einer in der Hierarchie als am wichtigsten beurteilten
akademischen Bildung angesehen. Im Zusammenhang mit dem Diskurs (iber die Aufgaben der
Kunstausbildung nach 1890 bemerkt Ruppert, dass die verwendeten Begriffe zur Benennung der
Qualitat kunstlerischer Arbeit, Individualitdt und Subjektivitat, eng mit den Identitatsidealen des

Kinstlers in der burgerlichen Gesellschaft verbunden sind.™

In Bezug auf das Kunstwerk bedeutete die Reprasentanz von Individualitat nun ein wesentliches
Qualitatsmerkmal. Erst wenn die Individualitat des Kinstlers in einem Kunstwerk ausgedriickt
wurde, galt es als gelungen. Reprasentative Formulierungen bei der Beschreibung von
Kunstwerken, die diese Einstellungen reflektieren, sind beispielsweise: ,, Ausdruck der
Menschenseele* oder das Kunstwerk als ,,Mitteilung von Ich zum Ich®, beziehungsweise das

,,innere Erleben“ des Kiinstlers.”

Die Einbindung von Subjektivitatsansprichen und Individualitatsfindung sowohl in die
Ausbildung als auch in die Beurteilung der Qualitat von Kunstwerken weist darauf hin, dass an
das kunstlerisch tdtige Subjekt (Représentant der Individualitat) widerspriichliche
Anforderungen gestellt werden: als Idealbild fiir Eigenstandigkeit (Autonomievorstellung) und

zugleich als Reprasentant der Institutionen (kollektive Erwartungen).

Leitbild der finanziellen Unabh&ngigkeit

Die finanzielle Existenzsicherung brachte jedoch dieses zuvor dargestellte Leitbild der ,freien
Individualitat immer wieder an seine strukturellen Grenzen. Es entstand ein Konflikt zwischen
der Notwendigkeit finanzieller Absicherung und einem radikalisierten Autonomieanspruch, der

sich in einer realen Armut des Kiinstlers Durchbruch verschaffte.

™ Uber den Aufbau einer kiinstlerischen Individualitét in der Aushildung hier in Bezug zu Anton von Werner, der
die Grundlagen der Akademieausbildung in einer Rede an die Kunstschiiler beschreibt: ,,Wenn nun die Entwicklung
dieser Individualitat mit Recht gefordert wird, weil ja erst die Subjektivitat des Kiinstlers das dargestellte Objekt als
Kunstwerk in Erscheinung treten l&sst (...).“- In: von Werner, Anton, Erlebnisse und Eindriicke 1870-1890, Berlin
1913, S. 380, zit. nach: Ruppert 1998, S. 271.

"> Ruppert bezieht sich hier auf Begriffe im Umfeld der Zeitschrift ,,Kunstwart* und des Diirerbundes. Vgl. Gerhard
Kratzsch: Kunstwart und Direrbund. Ein Beitrag zur Geschichte der Gebildeten im Zeitalter des Imperialismus,
Gattingen, 1969, zit. nach: Ruppert 1998, S. 270.
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In diesem Zusammenhang etablierte sich nach und nach ein Doppelbild des Kunstlers: zum einen
das idealisierte Bild von der Armut, zum anderen das ausgrenzende Bild vom ,,Faulenzer”.
Dieses Klischee vom "Faulenzer" war die Folge der realen Situation des Kinstlers am Anfang
des 20. Jahrhunderts. Die birgerliche Gesellschaft entwickelte in Hinblick auf die 6konomische
Notsituation das Vorurteil, dass ein Kinstler, der sich nicht selbst erndhren konnte, demgemaf
auch nicht genug arbeiten wirde. Dabei wurde aber Ubersehen, dass solche Kinstler, die
finanziell erfolgreich waren, oft ihre Arbeitsformen an die Erfordernisse des Marktes anpassten

und ihre Produktion entsprechend steigerten.”

Ihre Existenz am Rande der Gesellschaft hatte somit fur die Kunstler zur Folge, dass sie in einem
ungesicherten Zustand zusehends verarmten. Gleichzeitig zwang sie jedoch das Ideal, das sich

von ihnen gebildet hatte, zu einer Ablehnung eines so genannten "Brotberufs".

Ende des 19. Jahrhunderts fuhrten dieser Subjektivitatsdruck (eine Art Ausgrenzung durch
Zwang zur Individualitat), der durch die Gesellschaft auf den Kinstler ausgetibt wurde, und die
damit einhergehende finanzielle Not dazu, dass verschiedene MalRnahmen entwickelt wurden,
die der Existenz des Kunstlers die verlorene Sicherheit wiedergeben sollten: Zuséatzlich zu den
einzelnen Mazenen, den Kéufern und Sammlern (Kunstmarkt) kam es zur Grindung von
Kinstler- und Fordervereinen, in denen sich die Kunstler selbst, aber auch Gemeinschaften von

Kunstforderern und Mézenen organisierten.

Als Beispiel fur den zeitgendssischen Diskurs ber die Not der Kunstler fiihrt Ruppert eine
Schrift aus dem Jahre 1911 mit dem Titel ,,Kinstler-Elend und — Proletariat“ an. Darin findet
sich auch eine Untersuchung des Einkommens von Malern: Es handelt sich um eine Angabe der
Produktionszahl, die auf die geschatzte begrenzte Aufnahmeféhigkeit des Kunstmarkts bezogen
wurde.” Das Einkommen lieRe sich laut Bilow aus dem Verhéltnis von Produktion und
Marktkapazitat errechnen. Rupperts Analyse kommt zu dem Ergebnis, dass der Markt entgegen
dem herrschenden Vorurteil vom ,,Faulenzer“-Kunstler eine erhebliche Préagewirkung auf die
Arbeitsformen der Kinstler aufweise. Demnach sei feststellbar, dass von nicht wenigen

®\/gl. Ruppert 1998, S. 63f.
"7 Joachim von Biilow : Kiinstler-Elend und - Proletariat. Ein Beitrag zur Erkenntnis und Abhilfe, Berlin 1911, zit.
nach: Ruppert 1998, S. 61-65.
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Kinstlern, die Bilder verkaufen kdnnten, eine verdichtete Arbeitsweise praktiziert werde, die den

Charakter von ,,Massenproduktion* trage.™

Eine ,,Differenz zwischen den Idealen* hétte nach Ruppert jetzt die Vorstellungen vom Kinstler
in einen Konflikt mit der Realitdt gebracht: Die ,,Notwendigkeiten der Existenzsicherung, die
sich an der Erwerbsarbeit fir den gesellschaftlichen Bedarf an visueller Kultur orientieren
mussten, wurden zu einem ,,strukturellen Problem* (Auftragsarbeit). Neue soziale Bedingungen
wurden geschaffen, der Kunstmarkt und die ,kleinunternehmerische Selbstandigkeit®
(Geméldeproduktion) formten die vormalige Rolle der Kunstler als ,,Trager* der Kultur um.
Tatsachlich wurde der moderne Kiinstler zu einem ,,Mitglied der burgerlichen Gesellschaft®, was

wiederum zum Freiheits-l1deal im Widerspruch stand.™

Im Jahre 1914 veroffentlichte Lu Mérten ihre Schrift ,,Die wirtschaftliche Lage der Kiinstler*.*

Zu dieser Zeit stand im Prinzip der Begriff des ,,modernen Kunstlers* fest und veranderte sich im
Verlauf des 20. Jahrhunderts nicht mehr wesentlich. In Martens Schrift wird das Problem der
Armut des Kinstlers behandelt, das mit den sozialen Bedingungen fir die kiinstlerische Arbeit,
des Kunstmarktes und der Rolle des Kinstlertums in der Gesellschaft begriindet wird. Denn das
»freie” Kinstlerindividuum existierte nach Marten am Rande der Gesellschaft, wobei seine
»soziale Isolierung” und die ,,Vernachldssigung von Kunstler und Kunst“ einer ,verloren

gegangenen Kollektivitat von Volk und Kiinstler entsprachen. ®

Es l&sst sich hierin schon der Anspruch erkennen, den Konflikt zu l6sen, die Auswirkungen zu
beheben, die den Kinstler treffen, sei es Armut oder Verlust der ,,Freiheit”, wie von Lu Mérten
in einer Schrift von 1920 zur Frage der ,,Kunstlerin“ in der Gesellschaft propagiert wird: ,,Die
den Kinstlern selbstverstandliche Atmosphare ist Freiheit — nicht weil sie Kinstler sind, wollen

sie diese, sondern weil Kinstlersein freies Menschentum voraussetzt.“®

Gleichzeitig aber versprach sich Mérten eine Losung dieses Konflikts zwischen Gesellschaft und
Kinstler, indem der Kunstler als Reprasentant flir eine ganzheitliche Existenz angesehen werden

® Ruppert 1998, S. 64, Vgl. ebenda, das Kapitel mit dem Titel ,Zwischen kiinstlerischer Freiheit und
Existenzsicherung®, S. 241-256.

" Ruppert 1998, S. 242.

8 |_u Mérten: Die wirtschaftliche Lage der Kiinstler, Miinchen 1914.

81 Mérten 1914, S. 4, zit. nach: Ruppert, S. 248.

8 Lu Mérten: Die Kiinstlerin. Kleine Monographie zur Frauenfrage, Miinchen 1920, S. 96, zit. nach: Ruppert, S.
249,
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solle; so ware auch seine Isolation aufgehoben. Mérten sieht die Funktion des Kinstlers in der
Gesellschaft darin, dass er (oder auch sie) ,,synthetisch* arbeiten sollte und dadurch, immer aus
dem ,,Erkenntnisgehalt seiner Zeit* heraus und mit dieser verbunden, prophetisch wirken kdnne.
Nur der Kinstler der ,individuellen Arbeit” kdnne diese eigentliche Funktion eines Sehers, eines
»~Wahrsager[s] der idealen Organisationen der Menschheit (...)* fur die Gesellschaft
wahrnehmen.® Aber zugleich, und hier wird wieder ein Konflikt erkennbar, wére der Kiinstler als

,,Arbeitswesen* auch immer der ,,Wilde* in der Kultur.®

Diese Diskurse Uber die Aufgabe des Kiinstlers lassen die Spannung, die zwischen der Arbeit

und den Normen der Gesellschaft herrscht, als unaufhebbar und notwendig erscheinen.

Leitbild der Autonomie und der Freiheit der Kunstproduktion

Wie bereits gezeigt wurde ist das Kunstlerbild eng mit dem Leitbild der freien Individualitat
verknUlpft. Ebenso ist auch die Vorstellung von der kiinstlerischen Arbeit mit dem Begriff der
Freiheit verbunden. Auf diesen Begriff bezieht sich primér der Anspruch auf ,,Autonomie® fiir
den Prozess der Werkentstehung im 19. und 20. Jahrhundert. Es handelt sich dabei um ein
normatives Konstrukt, das den Kinstler vor den Eingriffen des Auftraggebers oder des Staates
sicherte. Tatsachlich war aber ein solches Freiheitsideal nur einldsbar, wenn entsprechende

wirtschaftliche VVoraussetzungen vorhanden waren.®

Im Kunstdiskurs macht sich dieser Widerspruch zwischen Autonomieerwartung und
existentieller Sicherheit auf vielféltige Weise bemerkbar. Die Ausgangssituation fur diesen
Konflikt bildet die vorherrschende Differenzierung zwischen den beiden Formen der
klnstlerischen Arbeit, den artifiziellen Alltagskinsten und den Bereichen der ,,freien Kiinste®,
als einer Unterscheidung zwischen dem ,Nutzlichen* und dem ,Schonen“. Diese beiden
Begriffe waren auch in den jeweiligen Bereichen der birgerlichen Gesellschaft hierarchisch
geordnet: Das Nutzliche bedeutete Fortschritt, Rationalisierung und Normierung, das ,,Schone*

verdichtete sich in einem Sonderbereich, der allein als autonom chiffriert wurde.2

8 Marten 1914, S. 19, zit. nach: Ruppert, S. 249.
8 Marten 1914, S. 21, zit. nach: Ruppert, S. 249.
8 Vgl. Ruppert 1998, S. 293-294.

8 Vgl. Ruppert 1998, S. 239.
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Diese Hoherbewertung des ,,Schénen* schlégt sich in der allgemeingultigen Auffassung nieder,
dass die Kunstproduktion frei vom Eingreifen von offiziellen Auftraggebern sein sollte. Das
hatte zur Folge, dass die autonome kiinstlerische als eine Art Bastion der ,,freien” Arbeit in der
birgerlichen Gesellschaft aufgefasst wurde. Tatsdchlich stiegen dadurch die Anforderungen an
den Kinstler, die Kinstlerin, und an die Kunstproduktion insofern, als er/sie den autonomen
Individualitatsanspruch gegenuber den realen Produktionsbedingungen standig von neuem

behaupten musste.

In seinen Uberlegungen zur Frage des freien Kinstlers im Kunstbetrieb erlautert Ruppert, dass
insbesondere der Malerei in der Bildenden Kunst die Rolle zugewiesen wurde, diese ,,freie”
Kunstproduktion zu repréasentieren. Das Berufsbild des Malers gewann dabei immer mehr an
Aura und Faszination: Als Angehdriger eines freien Berufes, der auf individuelle Fahigkeiten
gestutzt ist, bildete er einen Gegenpol zur zunehmenden Industrialisierung, der Mechanisierung
der Arbeit durch die Maschinenproduktion und der mit der modernen Arbeitsteiligkeit
einhergehenden Spezialisierung: ,,Er [der Maler] erschien nun als eine von all dem «befreite»
Person, die den normativen Zwangen der Rationalisierung und ihren Ambivalenzen nicht

ausgesetzt war.“¥’

Dieser besondere Stellenwert des Malerberufs driickt sich im Diskurs tber das schépferische
Arbeiten dahingehend aus, dass dem Ort des Schaffens, dem Atelier, eine besondere Faszination
zugeschrieben wurde. Das Atelier représentierte gegentber der Fabrik, als Symbol einer
normierten, fortschrittsorientierten Welt noch eine letzte Idylle des Individuums, eine wie es
Ruppert treffend beschreibt ,,ganzheitliche” Gegenwelt, die noch intakt erschien. Am Ort des
kunstlerischen Arbeitens konnte sich die schépferische Individualitat im Kunstwerk entfalten.®

Demnach wirde sich im geschiitzten Raum des Ateliers der Kunstler als eine schopferische
Individualitat, die den normativen Zwangen der Rationalisierung und ihren Ambivalenzen nicht
ausgesetzt ware, entfalten kénnen. In der Bedeutung des Ateliers zeigte sich auch die besondere
Produktionsform des Asthetischen, die der Markt der Kunst, das biirgerliche Publikum, forderte;
es verlieh der kinstlerischen Produktion den Sinn, die Erfahrung einer ganzheitlichen Existenz,

»jenseits der Alltagspragmatik der birgerlichen Lebenswelt” zu erzeugen.®

8 Ruppert 1998, S. 78.
8 \gl. Ruppert 1998, S. 78f.
% Ruppert 1998, S. 86.
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Das Atelier spielte eine ambivalente Rolle im Diskurs des Kunstbetriebs, da es als dem Eigenen,
der privaten Sphare des Kunstlers zugehdrig erkannt wurde, jedoch zugleich das Interesse des
Publikums bediente. Die eigentliche Biihne des Kiinstlers, die diesen bekannt machte und fir die
Anerkennung und Bewertung seines ,,Namens* sorgte, bildeten daneben das Ausstellungswesen,
der Kunsthandel und die Kunstkritik: ,,Im Zusammenspiel dieser institutionellen Formen der
Infrastruktur des Kiinstlers fand dieser seine berufsspezifische Offentlichkeit, die neben dem

eigenen Atelier die stimulierenden Bezugspunkte seiner Existenz bildete.“

Der Stellenwert der Malerei als einer ,,freien” Kunstproduktion und des Ateliers als Ort dieses
Schaffens kann wiederum in engem Zusammenhang mit der Etablierung des Kunstbetriebs und
des Bildermarkts gesehen werden. Der Kunstmarkt schuf eine neue Abhéangigkeit, die zum

Status des Knstlers in Widerspruch stand:

Der Status des modernen Kinstlers war nunmehr zwar .frei* deklariert und nicht mehr von lokalen Ziinften oder
den Auflagen der Herrschaftstrager reglementiert, doch er blieb in seinem ékonomischen Erfolg von den kulturellen
Wahrnehmungen, Bedirfnissen und Geschmacksauffassungen seiner Zeitgenossen abhéangig, die sich ihr Urteil in

der Kunstoffentlichkeit bildeten und hiernach Kaufentscheidungen trafen.®*

Die ,,normierende Macht des Verkauflichen” steht im Widerspruch zum Ideal des autonomen
Kunstproduktion, was sich wiederum in einer ambivalenten Darstellung des Kinstlers zwischen
Institutionen und Auftragssituationen auf der einen, und dem Ort des isolierten individuellen
Schaffens, dem Atelier, auf der anderen Seite ausdriickt.® In diesem Zusammenhang kann der
grolRe Stellenwert, der dem Atelier zugeschrieben wird, als eine Art Legitimationsstrategie der

»Kreativen Individualitat® interpretiert werden, als Garant fir das Leitbild der Autonomie.

Der Mythos vom Kinstler

In diesem Kapitel kehre ich wieder zu den Biographien zurlck. Hier wird der Kinstler in
literarischer Form einer kunstinteressierten Offentlichkeit, einem birgerlichen Publikum

kommuniziert, das sich darin selbst wieder findet. Als Voraussetzung fir die

% Ruppert 1998, S. 75.
%! Ruppert 1998, S. 79.
% Ruppert 1998, S. 79.
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Instrumentalisierung des Kunstlerbildes in der Biographie kann die Wiederholung von gleich
bleibenden narrativen Mustern angesehen werden. In der Biographie als einer literarischen Form,
die bestimmten Regeln folgt, wird demnach ein vorgefertigtes Kunstlerbild beansprucht, das
weniger uUber den Kinstler als historische Person als tber die Rolle und die Interessen der
Biographen sowie die mit dem Bild vom Kunstler verbundenen Erwartungen der Umwelt
aussagt. In diesem Sinne soll die Biographie als eine sprachliche Konstruktion betrachtet
werden, die bestimmten ,,unsichtbar gemachten Erzahlstrukturen“ folgt und so am Mythos des

Kinstlers teilhat.®

Der Begriff ,,Mythos* wird an dieser Stelle in der Bedeutung eingeftuihrt, wie dieser von Roland
Barthes ausgefuhrt wird: Demnach ist es eine Bedingung ,,mythischer Mitteilungen, dass diese
ihren historischen Entstehungskontext als Referenzbasis ausklammern oder verneinen. In den
»Kulturproduktionen®, und als eine solche ist auch der ,Kinstler* in der biographischen
Darstellung zu betrachten, wiirden nun unbewusste Phantasien und Wunsche der biirgerlichen
Gesellschaft zum Ausdruck kommen. In der Mythenbildung erscheinen diese damit verbundenen
Eigenschaften nicht mehr als Produkt dieser Kultur, sondern gewissermalien als Wesenszug des
Menschlichen im Allgemeinen. Was demnach Produkt einer bestimmten historischen, kulturellen
Epoche ist, erscheint im Mythos als eine gleichsam ,,zeitlose* Tatsache; die Dinge verlieren nach
Barthes die ,,Erinnerung an ihre Herstellung*.**

In politischem Sinne, wobei das Wort politisch hier die Gesamtheit der menschlichen
Beziehungen in ihrer sozialen Struktur zu verstehen meint, ware der Mythos nach Barthes darum

eine ,.entpolitisierte Aussage*.”

Mit den folgenden Uberlegungen schlieBe ich mich den Ausfiihrungen von Roland Barthes an,
indem dieser das ,,Mythische* nicht als Objekt, Konzept oder Idee versteht, sondern als

Kommunikationssystem, es ist eine Weise des Bedeutens.®

In Bezug auf das ,,Mythische* (nach Barthes) in der Kunstlerbiographie beziehe ich mich auf die
Untersuchung von Ernst Kris und Otto Kurz. Diese beiden Autoren betrachteten die

Biographieform erstmals in Hinblick auf eine solche ,,mythische* Struktur.”’

% Schade 2003/2004, S. 18.

* Barthes 1964, S. 130.

% Barthes 1964, S. 131.

% Vgl. zum Mythos in seiner Bedeutung bei Barthes auch: Eroméki 2002, S. 18.

% Ernst Kris, Otto Kurz: Die Legende des Kiinstlers. Ein geschichtlicher Versuch, Wien, 1934. Mehr zur Bedeutung
von Kris/Kurz im wissenschaftlichen Kontext siehe auch bei: Ruppert, S. 16-17.
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Die 1934 in Wien unter dem Titel ,,Die Legende vom Kiinstler. Ein geschichtlicher Versuch*
erschienene Schrift stellt demnach einen der ersten Versuche der Kunst- und Kulturwissenschaft
dar, die Biographie selbst als literarische Form mit feststehenden narrativen Mustern zu
analysieren. In Anlehnung an soziologische und psychologische Deutungsmethoden untersuchen
Kris und Kurz die Kinstlergeschichten auf ihre Kernmotive und deren Wurzeln in den antiken
Mythen. Durch vergleichende Betrachtungen versuchen sie, die Weiterwirkung von narrativen

Mustern in spateren Kunstlerdarstellungen nachzuweisen.

Fur meine Arbeit ist dieses Buch von Kris und Kurz genau aus diesen Grinden relevant:
Erstmals wird hier das Kinstlerbild in der Biographie kritisch als eine Zusammensetzung aus
verschiedenen Vorstellungen und Mythen hinterfragt, womit die methodische Grundlage fur
weitere wissenschaftliche Positionen gelegt wird, die sich mit dem Diskurs tber den Kunstler

auseinandersetzen.®®

Dariiber hinaus knipft dieses Beispiel eines wissenschaftlichen Standpunkts in den 20er und
30er Jahren des 20. Jahrhunderts an meine friheren Darlegungen Uber die Entwicklung der
Kunstlerbiographie an, da diese Schrift im Zusammenhang mit der ab 1900 verstérkt
auftretenden Diskussion Uber den ,,Kinstlerbegriff* in der Wissenschaft zu sehen ist. Bereits in
ihrer Einleitung stellen Kris und Kurz eine Beziehung zur Forderung nach einer
,Kunstgeschichte ohne Kunstler” her, wie sie von einer neuen Kunstwissenschaft proklamiert

wurde.*

Den Autoren war somit bewusst, dass sie sich mit ihrem Versuch auf einen Weg begeben hatten,
den in den Vorstellungen ihrer Zeitgenossen und im Wissenschaftskanon verankerten und
institutionell abgesicherten Mythos vom Kunstler zu hinterfragen, und das Geheimnis zu luften,

das seine gesellschaftliche Wirkung begriindet.

Kris und Kurz nahern sich dem Gegenstand ihrer Untersuchung von zwei Seiten. VVon der

empirischen  Quellenforschung und  von  soziologischen und  psychologischen

% Mehr zur Diskursanalyse siehe: Eroméki 2002, S. 22 und S. 25-26; Vgl. zur Bedeutung von Ernst Kris fiir die
interdisziplinare Forschung einen Aufsatz von Ernst H. Gombrich: Kunstwissenschaft und Psychologie vor fiinfzig
Jahren, in: Paul Kruntorad (Hg.): A.E.I.O.U. Mythos Gegenwart; der Osterreichische Beitrag. Wien 1995.

% (...) sie [Anm.: die neue Kunstwissenschaft] hat vielfach, aller biographischen Neugier entsagend, die
Kunstgeschichte ohne Kinstler auf ihre Fahnen geschrieben (..) Benedetto Croce hat flir diese neue
Betrachtungsweise die Formel gefunden, dass nicht die empirische, sondern die &sthetische Person des Kiinstlers,
der Kiinstler nicht als Alltagsmensch, sondern als Schopfer des Kunstwerks, unserer Anteilnahme gewif sei.” In:
Kris, Kurz 1995, S. 28.

38



Forschungsansétzen. Formulierungen wie die folgende sind bezeichnend fiir eine auch in der
literarischen Form im Denken ihrer Zeit verankerte Schrift, vor allem aber fur ihren offenen,

interdisziplindren wissenschaftlichen Anspruch:

Das ,,Réatsel des Kiinstlers”, der Zauber, der von ihm ausgeht, und das Geheimnis, das ihn umgibt, I&sst sich von
zwei Standpunkten aus betrachten: Man darf fragen, wie es um den bestellt sei, der das Vermdgen besitzt, das
Kunstwerk, das wir bewundern, zu schaffen — die Frage der Psychologie — oder aber wie er, mit dessen Werk man

einen gewissen Wert zu verkniipfen gewohnt ist, von seiner Umwelt beurteilt wird — die Frage der Soziologie.'®

Das Besondere an dieser Form der Annaherung ist, dass Kris und Kurz die Faszination, die vom
»Ratsel des Kinstlers* ausgeht, berlcksichtigen und damit den Aspekt der Psychologie der

Biographen mit einbeziehen.

Fur Ernst H. Gombrich liegt die Qualitat dieser Schrift zudem in der ,,Bestimmung von
Zusammenhangen zwischen Kinstlerlegende und bestimmten invarianten Zigen der

menschlichen Psyche, welche die Psychoanalyse eben zu unterscheiden begonnen hatte.“*™

Ernst Kris verdanken wir also die tiefe Einsicht, dass die Geschichten, die allerorten und zu allen Zeiten von
Kinstlern erzahlt werden, eine allgemeine menschliche Reaktion auf den Zauber des Bildermachens spiegeln; Kurz
verdanken wir die Erfindungsgabe des Aufspiirens von Parallelen, um die Allgegenwart dieser Motive zu illustrieren

und nachzuweisen. %2

Ihre Quellen sind die Kinstlerbiographik und die Anekdotenliteratur in einem weit gefassten
Untersuchungszeitraum zwischen der Antike und der Renaissance. Kris und Kurz kamen durch
Vergleiche mit diesen Quellen zu dem Ergebnis, dass die auch nach 1800 auf den Kinstler
angewandten Zuschreibungen keineswegs neu waren, und Formulierungen wie beispielsweise
»Talent”, ,gottliche Begabung“ und ahnliche bereits in den frihesten literarischen Dokumenten

aus der Antike zu finden gewesen waéren.

Nach Kris und Kurz finden sich in den ,Lebensbeschreibungen bildender Kiinstler haufig

»typische Motive, d.h. solche, die sich in zahlreichen Biographien gleich lautend oder mit

100 Kris, Kurz 1995, S. 21.

191 Erpst H. Gombrich, Vorwort, in: Kris, Kurz 1995, S. 9ff. Gombrich schreibt, dass dieses Buch auf einem 1934
von Ernst Kris vor der Wiener Psychoanalytischen Gesellschaft gehaltenen Referat basiert, das 1935 in der
Zeitschrift ,,Imago* verdffentlicht wurde, deren Mitherausgeber Kris inzwischen geworden war. Dieser Aufsatz
bildet die Grundlage fiir das 2. Kapitel ,,The Image of the Artist in seinem Buch ,,Psychoanalytic Explorations in
Art*; deutsch: ,,Das Bild vom Kunstler*, in: Ernst Kris (1952): Die &sthetische Illusion. Phdnomene der Kunst in der
Sicht der Psychoanalyse. Frankfurt am Main 1977.

192 Ernst H. Gombrich, Vorwort, in: Kris, Kurz 1995, S. 12.
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geringen Veranderungen wiederholen.“*®® Neben der Untersuchung von biographischen Formeln
geht es Kris und Kurz wie Ernst H. Gombrich im Vorwort erldutert, vor allem um die
stereotypen Anekdoten und Legenden, die von Kinstlern immer wieder erzahlt wurden.’®* Die
Autoren bemerken hierzu, dass die Biographen des Cinquecento in Italien an die antiken
Erzahlungen (ber die griechischen Kunstler anschlieen, nachfolgende Biographen wiederum
diese narrativen Motive aufgreifen und eine biographische Formel schaffen, die kiinftig dem Bild

des Kiinstlers zugeschrieben wird.

In den Abschnitten zur ,,Heroisierung* und zur ,,Sonderstellung* des Kunstlers in der Biographik
behandeln Ernst Kris und Otto Kurz die zentralen Motive, die in den Heldenerzahlungen uber

den Kinstler weiterwirken.%®

Das Motiv vom Kiinstler als Hirtenjunge

Ein typisches Beispiel flr eine biographische Formel die Jugend des Kinstlers betreffend ist das
Motiv vom Kinstler als Hirtenjunge, deren beriihmteste Anekdote bei Vasari in der Geschichte
von der Entdeckung des Giotto ihren Ursprung findet. Giotto, der Sohn eines einfachen Bauern,
hitete als Hirtenknabe die Herde seines Vaters. Er zeichnete einzelne Tiere der Herde auf Steine
und in den Sand. Der Maler Cimabue, der zuféllig vorbeikam, erkannte das Talent des Hirten,

nahm ihn zu sich und sorgte fiir seine Ausbildung und seinen gesellschaftlichen Aufstieg.'*

Wir héren in zahlreichen Biographien, dass der Meister als Hirtenknabe sein Talent zuerst beim Zeichnen der Tiere
seiner Herde bewahrt habe. Ein zuféllig vorbeigehender Kunstkenner habe die auBerordentliche Begabung an der
ersten kinstlerischen Leistung erkannt, die Ausbildung des jugendlichen Hirten Gberwacht, der dann zu dem oder
jenem weithin berihmten Ingenium herangewachsen sei. Dieser Bericht wird vielfach abgewandelt, wobei bald alle
Teile beibehalten, bald einzelne umgestaltet werden, bald aber auch nur das eine zentrale Motiv gewahrt bleibt, dass

sich das Ingenium des Kiinstlers schon in der Kindheit verrate.*’

Die Fabel vom armen Hirtenjungen wurde mit der Zeit zu einem ,,Gemeingut” der Biographen.
Sie wurde auch dann bemiht, wenn sie nicht der Realitat entsprach. Als Beispiel daflr fuhrt Kris

in seinem Aufsatz zum ,,Bild des Kiinstlers* eine Kunstlerbiographie des friihen zwanzigsten

103 Kris, Kurz 1995, S. 29.

104 Ernst H. Gombrich, Vorwort, in: Kris, Kurz 1995, S. 17.

195 vgl. Teil 11, ,,Die Heroisierung des Kiinstlers in der Biographik*: 1. Die Jugend des Kiinstlers, 2. Die Entdeckung
des Talents als mythologisches Motiv, 3. Deus Artifex — Divino Avrtista, in: Kris, Kurz 1995, S. 37-86, und Teil 1V,
Die Sonderstellung des Kiinstlers in der Biographik, 3. Leben und Schaffen, Kris, Kurz, 1995, S. S. 147-164.

106 \/gl. Kris, Kurz 1995, S. 49.

197 Kris, Kurz 1995, S. 29.
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Jahrhunderts an. Demzufolge mussten sich noch Angehérige Giovanni Segantinis dagegen
verwehren, dass die Fabel vom Hirtenjungen félschlicherweise in Segantinis Jugendgeschichte

verwoben wurde.*®

In diesem Zusammenhang mdchte ich besonders auf folgende Uberlegung von Kris und Kurz
hinweisen. Bei ihrer Frage nach der Wirkung und Bedeutung der Kindheitsgeschichte des
Hirtenknaben Giotto erwadhnen die Autoren zum einen das Vorkommen &hnlicher Motive in der
nachfolgenden Biographik, richten aber dartiber hinaus ihre Aufmerksamkeit auch auf das
Milieu als den duReren Rahmen, in den uns diese Erzéhlung fihrt. Giotto ist ein Hirte und wird

als Hirtenknabe entdeckt.

Im mythischen Denken ist der Beruf des Hirten bereits auf vielfaltige Weise aufgeladen, zum
Beispiel ist er oft als Erzieher verlassener Heldenknaben dargestellt. Diese Anekdote fiihrt also
direkt in den Mythos. Es ist auBerdem bemerkenswert, wie oft die Erzéhlungen den Kunstler in
eine landliche Umgebung platzieren, und hier mit Vorliebe in den Hirtenstand. Zahlreiche

Kiinstler werden im Laufe der Geschichte in Bezug zum Hirtenstand gebracht.'®

Die landliche Umgebung ist als eine Art Ursprungsmythos des Kiinstlertums interpretierbar und
verweist auf eine Vorstellungswelt, die bei Kris und Kurz auf die ,,Vitae” von Vasari riickgefiihrt
werden. Vasari selbst begrundete in seiner Einleitung zur Kinstlergeschichte diese Bedeutung
der landlichen Umgebung fiir eine Gruppe von Kuinstlern so: ,,dass einféltige, in den Waldern,
ohne Erziehung aufgewachsene Kinder, einzig nach dem Vorbild der schénen Malereien und
Bildwerke der Natur, von der Lebhaftigkeit ihres Geistes getrieben, von selbst zu zeichnen

begonnen haben.“!*°

Das Motiv vom Autodidaktentum des Kinstlers

Eine weit verbreitete Vorstellung, die ebenfalls mit der ,,Jugend des Kiinstlers* verbunden wird,
ist das Autodidaktentum des Kinstlers. Diese Vorstellung l&sst sich nach Kris und Kurz direkt
aus der Welt des Mythos herleiten. Im Kern handelt es sich dabei um die in der Biographik

108 \/gl. Franz Servaes: Giovanni Segantini: Sein Leben und sein Werk, Wien 1902, S. 12; Vgl. Kris 1977, S. 56-57.
199 Bej Kris und Kurz werden als Beispiel fiir solche Geschichten neben Giotto noch genannt: Rafaellino da Reggio,
Mantegna, Franz Xaver Messerschmidt, Giovanni Segantini in der neueren Kunstgeschichtsschreibung (Servaes,
1902); auch von Canova und J.A. Koch wiirden &hnliche Geschichten erzahlt; Vgl. Kris, Kurz 1995, S. 58-60.

19 v/asari, Giorgio (1550), Vite de pit eccellenti pittori, scultori, ed architetti, 9 Bande. Con nuove annotazioni e
commenti di G. Milanesi. Florenz 1878-85, Bd. I, S. 221, zit. nach: Kris, Kurz 1995, S. 60.
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vorkommende Betonung der Selbstandigkeit und Eigenstdndigkeit des Kinstlers, der sich
gegeniber Ausbildung und Vorbildern autonom verhalt.** Laut Kris und Kurz wére es eine Art
»haturalistische Maxime*, dass der Kunstler ,,ohne Lehrer“ aufzuwachsen hatte. Eine solche
Betonung des ,,Autodidaktentums® des Helden liel3e sich in vielen Schriften nachweisen; es sei
die eine Seite einer polarisierenden Darstellung, die aus dem Mythos, der griechischen
Sagenwelt, stamme, von daher in die Geschichtsschreibung eingegangen ware und mittels derer
eine schopferische Persdnlichkeit zum ,,Kulturheros® erhéht werden konnte. Die andere Seite
dieser Polaritét bildet das Bestreben nach ,,Genealogisierung®, die Leistungen des Einzelnen im
Ablauf der Geschlechter zu verankern.'*

Eine solche Vorstellung vom ,,Kulturheros* — Polaritat vom Autodidaktentum und Genealogie -
hétte nun nach Ernst Kris und Otto Kurz eine tragende Wirkung und wirden demzufolge ,,in den
Darstellungsschemata neuerer und neuester Kunstgeschichte* (aus der Sicht von Kris/Kurz der
20er und 30er Jahre des 20. Jahrhunderts) auftreten. Kris und Kurz bemerken in diesem
Zusammenhang eine Verflechtung des modernen mit dem mythischen Denken und zitieren in
diesem Sinne Ernst Cassirer: ,,.Die Wissenschaft bewahrt auf lange Zeit hinaus uraltes
mythisches Erbgut, dem sie nur eine andere Form aufpragt.“**®

Das Motiv von der Entdeckung des Talents

Eine weitere biographische Formel betrifft die ,,Entdeckung des Talents®. Ein typisches Motiv
dieser Heroisierungsformel ist die Uberwindung von Schwierigkeiten: ,,Das jugendliche Talent
setzt sich gegen Schwierigkeiten durch, die seiner Berufswahl oft von der engsten Umgebung

bereitet werden.“**

In den zahlreichen Varianten solcher Erz&hlungen, die sich um die Entdeckung des Talents
drehen, sind als Kernmotive die besonderen Fahigkeiten des Kiinstlerkindes und der darauf
folgende soziale Aufstieg zu erkennen. Welchen Eigenschaften nun verdankt diese Formel ihre

Verbreitung? Es ist zu bemerken, dass die Fabel von der Entdeckung des Talents auffallige

1 piese Vorstellung wirkt in Begriffen zur Heroisierung des autonomen Kiinstlers ab 1890 im Kunstdiskurs wie
»Subjektivitat und Individualitat”. Siehe meine Ausfiihrungen weiter oben in Bezug auf Ruppert zum Leitbild der
Hfreien Individualitat”. Vgl. Ruppert 1998, S. 245, S. 271. Zum Geniekonzept in der Romantik siehe auch: Eroméki
2002, S. 25.

12 Kris, Kurz 1995, S. 44.

13 Ernst Cassirer (1925): Philosophie der symbolischen Formen. Zweiter Teil: Das mythische Denken. 5. unv. Aufl.
Wiss. Buchgesellschaft, 1969, S. XII, zit. in: Kris, Kurz 1995, S. 46.

114 Kapitel ,,Die Entdeckung des Talents als mythologisches Motiv*, Kris, Kurz 1995, S. 52-56, hier S. 56.
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Ubereinstimmungen mit Sagen und antiken Mythen aufweist, besonders mit solchen, die als
»Mythen von der Geburt des Helden* gelten, wie es Ernst Kris in seiner Studie zum ,,Bild des
Kinstlers* genauer noch ausformuliert.™® Kris zieht hier Parallelen zum menschlichen
Phantasieleben, aus denen die Substanz der Mythenbildung herruhrt. Solche Mythen entstehen
demnach, psychologisch betrachtet, aus Konflikten einer Familiensituation, aus denen wiederum

der in der Psychoanalyse Freuds verwendete Begriff des ,,Familienroman* hervorgehen wiirde.**

Dies kénnte nun aus psychologischer Sicht begriinden, warum sich diese Vorstellung von der
Jugend des Kiinstlers (oft auch als Waisenknabe dargestellt) und der Entdeckung seines Talents

in dieser ausgepragten Weise als biographisches Motiv verfestigen konnte.*’

Dieser Aspekt ist hier insofern herauszustreichen, da diese Vorstellungswelt Gber den Kunstler in
eine Art ,,Volksglauben* Eingang findet. Die meisten dieser Motive im Kinstlerbild setzen sich
in mundlicher Uberlieferung fort und gehen in die Volkstradition ein, von wo aus sie wieder in

die Kinstlergeschichtsschreibung zuriickflieRen.

Solche Kindheitsfabeln - wie das Beispiel von Giotto und seine Nachfolger — erhalten in diesem
Kontext beinahe marchenhaft anmutende Ziige. Somit massten in einem ndchsten Schritt zur
Analyse solche Mittel verwendet werden, die in der vergleichenden Forschung tber Sagen und
Marchen gebrauchlich sind. Kris und Kurz stellen an dieser Stelle einen direkten Bezug zu den
Forschungen von Sigmund Freud her. Bei aller Verschiedenheit in Sinn und Bedeutung einzelner
Motive wirden ,,Marchen* immer wieder auf einheitliche Vorstellungen zuriickfihren, indem sie
in der menschlichen Seele tief verwurzelt sind. So kénne das Marchen, wie der Mythos im

Allgemeinen, ,,zum Trager verschiedenartigster Verwirklichungen* werden.*®

Das Motiv von der Freiheit des Kinstlers und der Kiinstleraskese

In der Biographik taucht immer wieder eine Problematik auf, die mit dem Verhéltnis vom
Kinstler zum Auftraggeber zu tun hat. In banalisierter Form schlégt sich dieses Bild dann in der
Vorstellung vom Kiinstler nieder, der in Entsagung und Armut lebt und ohne Entgelt arbeiten

musse, um seine Freiheit aufrecht zu erhalten. Diese Unabhéngigkeit vom Auftraggeber ist also

15 Kris 1977, S. 57.

18 v/gl. Sigmund Freud (1909), Der Familienroman des Neurotikers, Frankfurt am Main 1970. Zu dieser Thematik
in: Kris 1977, S. 57.

17 vgl. Kris, Kurz 1995, S. 62-63.

18 Kris, Kurz 1995, S. 62.
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auch mythologisch begriindet bereits zum Credo des Kinstlers geworden, der in der Kunst

immer nach Freiheit streben musste.

Nach Kris/Kurz ware diese Vorstellung von ,,.Entsagung und Armut als Schicksal des Genies*
auch in der ,,soziologischen Einstellung unserer Tage“ lebendig.'® Der Begriff des ,,Genius*, an
dem diese Vorstellungen haften, scheint dabei noch an jene ,Vorstellung von asketischer
Lebenshaltung gekniipft, die die religidse Inspiration des Mittelalters dem Helden des Glaubens

auferlegte und die in der Renaissance auf die Begnadung des Genius tbertragen wurde.“**

Das Motiv vom ,,Schopfergott* als Gleichnis des Kiinstlers:

Weitere biographische Formeln, die Ernst Kris und Otto Kurz herausarbeiten, betreffen die
Darstellung des ,Ingeniums* des Kunstlers, die neben dem bereits erwahnten
»Autodidaktentum® auch durch die Unterscheidung der bildenden Kiinste vom Handwerk
begriindet werde. Daraus entwickeln sich denn auch die Vorstellungen von besonderen
Fahigkeiten des Kinstlers, beispielsweise dass die aullerordentliche Begabung des Kinstlers sich
darin zeige, wie gut ihm im Bildwerk die Nachahmung der Natur gelingen wiirde.'*

Kris/Kurz bemerken hierzu sehr pragnant, dass im Laufe der Zeit neben den Mythos vom Helden
ein selbstandig auftretender Mythos vom Kiinstler getreten waére: ,,Die Heroisierung des

Kinstlers ist zum Ziel seiner Biographen geworden.“*#

Solche Verherrlichungsformeln des Kunstlers sind aber laut Kris/Kurz nun nicht allein aus den
Wurzeln zu erkldren, die sie bisher aufgezeigt hatten, aus dem griechischen Mythos. Vielmehr
waren hier auch religiose Vorstellungswelten wirksam, die den gottlichen Schépfermythos mit
dem Kinstlerbild verbinden. Zwei Vorstellungen von ,,Géttlichem* wirden auf den Kinstler
projiziert: ,,Deus Artifex* und ,,Divino Artista“.'*® Seit dem Mittelalter wird mit dem Bilde des
Kinstlers das Wirken eines ,,Schopfergottes verbunden. Aber seit der Renaissance wird der

Kinstler mit Gott verglichen:'*

19 Kris, Kurz 1995, S. 145,

120 \/gl. Kris, Kurz 1995, S. 145f.

12 Genauer zur Bedeutung der ,,Mimesis*“ in: Kris, Kurz 1995, S. 65.

122 Kris, Kurz 1995, S. 78.

123 Kapitel mit diesem Titel ,,Deus Artifex - Divino Artista”, in: Kris, Kurz 1995, S. 64-68.

124 \/gl. Kris, Kurz 1995, S. 78-80; Kris und Kurz beziehen sich in diesem Abschnitt auf Panofsky, der gezeigt hatte,
worin folgende zwei Vorstellungen ihren Ursprung hétten: Der Vergleich Gottes mit dem Kunstler, durch den ,,das
Mittelalter gewohnt war ... das Wesen des gottlichen Schaffens verstdndlich zu machen®, der Vergleich des
Kinstlers mit Gott, der der Absicht dient, ,,das kiinstlerische Schaffen zu heroisieren.”, in Kris, Kurz 1995, S. 80.
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Die Renaissance gesteht dem bildenden Kinstler die echte Begeisterung zu, der Kiinstler aber, der so zum ,,Griffel

der Gottheit* geworden ist, wird selbst als géttlich geehrt. Die ,,Religion”, zu deren Heilsgestalten er zahlt, ist die

Geniereligion der Neuzeit.'®

Im letzten Kapitel mit dem Titel ,,Leben und Schaffen* behandeln Kris und Kurz das Kunstwerk
und dessen Sonderstellung in der Biographik. Dabei stellen sie fest, dass die meisten Biographen
versuchen, die ,,Entstehung des Kunstwerkes durch lebensnahen Vergleich zu erfassen* und

»Zwischen Kunstwerk und Kiinstler eine unmittelbare Verbindung“ herzustellen.'®

Ein typisches Beispiel fiir eine solche Verbindung zwischen Kunstwerk und Kinstler ist das von
der Antike bis in die Neuzeit reichende Motiv, das Werk als ,,Kind* des Kiinstlers zu sehen. Da
es sich in diesen Uberlieferten Biographien um die Darstellung des ménnlichen Kunstlers
handelt, spielt hier zum Teil dieses ,,Vatermotiv“, der Kiinstler als Vater seiner Werke, zum Teil
auch das Motiv des ,,Liebhabers® hinein. Das Wesentliche dieser Beobachtung von Kris und
Kurz ist aber, dass der schopferische Akt des Kinstlers hierbei mit dem Sexualleben in Bezug
gebracht wird.*”” Das Vatermotiv beziehungsweise die Zeugungsthematik ist meiner Ansicht
nach ein wichtiger Teil im Mythos des Kinstlers und bis heute prégt es ein bestimmtes Ideal des
(mannlichen) Kiinstlers. Diese Vorstellung steht im Zusammenhang damit, dass die Kunstwerke

als ein Teil seiner Personlichkeit und als EntduRerung seiner selbst gesehen werden.

Kris und Kurz fuhren in diesem Zusammenhang den Begriff des Charakters an, der bei der
Beschreibung des Werks und des Kiinstlers eine grof3e Rolle spielt: ,,Immer wieder begegnen
Versuche, den Charakter des Kunstlers mit dem seiner Werke zu verbinden, aus dem Werk auf

den Kinstler zu schlielRen.«?

Mit dieser Vorstellung wiederum ist die Annahme verbunden, dass das Werk ein Ausdruck von
inneren VVorgéangen des Kiinstlers ware. Das Interesse der en ist auf das Wie der Werkentstehung
gerichtet, in dem Aura und Geheimnis des kunstlerischen Schaffens begriindet liegt. Die aus
diesem Bestreben entstehenden Motive und biographischen Formeln weisen dabei Uber den
Bereich der bildenden Kunst hinaus, meistens in die Bereiche der Psychologie; sie entdecken

hier die personlichen Eigenschaften und den Charakter des Kunstlers. Charakteristisch fiir diese

125 Kris, Kurz 1995, S. 74f.
126 \/gl. das Kapitel ,,Leben und Schaffen, in: Kris, Kurz 1995, S. 147-164; hier zit. S. 147.
127 Kris, Kurz 1995, S. 147.
128 Kris, Kurz 1995, S. 151.
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Motive sind das Bild vom unermiidlichen Flei3 des schépferisch Tatigen und der Versenkung in

seine Tatigkeit.'?

Eine solche Vorstellung, dass dem Kinstler bei seinem Schaffen die AufRenwelt versinke, dass er
aus seinem Inneren schopfe, hat sich zu einer Zeit gebildet, in der die biographischen Formeln
bereits gepragt waren. Die Wurzeln dieser Auffassung liegen nach Kris und Kurz in der
platonischen und neuplatonischen Lehre vom Kinstler und seinem Schaffen, die die Renaissance

erneuert und mit einer Vorstellung von einer inneren Stimme verknipft hat.

Gleichzeitig mit einer Subjektivierung des Kunstschaffens gewinnt auch in der Biographik die
Durchdringung der Beschreibungen des Kunstwerks mit persdnlichen Eigenarten des Kunstlers
immer mehr an Bedeutung. Diese Entwicklung gipfelt im 19. Jahrhundert darin, im Kunstwerk

eine ,,seelische* Leistung zu sehen.**

Zum Abschluss ihrer Studie bemerken Kris und Kurz, dass die Biographik und ihre Motive auch
eine Auswirkung auf die Lebenswirklichkeit der Kinstler aufweisen wirden. Demzufolge
beeinflusse die in der Biographik verzeichnete typische Darstellung des Kiinstlers die
Herausbildung einer Berufsethik und schafft das Bild von einem typischen Schicksal des
Berufsstandes, ,,dem der Tatige sich ein Stiick weit unterwirft“. Nach Kris und Kurz gehort diese
Beziehung zwischen Biographik und den Lebensschicksalen der Kinstler jedoch bereits dem
Unbewussten an und verweist auf das psychologische Gebiet der ,,Gelebten Vita“.'*!

Eigenbilder und Fremdbilder

In diesem Kapitel wird von der zuvor geschilderten Situation ausgehend die Problematik
diskutiert, dass das Kunstlerbild und dessen Représentation im kulturellen Kontext dazu dienen,
kollektive Identitatsvorstellungen zu konstruieren. Wie zuvor dargelegt gehe ich davon aus, dass
der Diskurs tber den Kunstler von Vorstellungen eines Menschenideals gepragt ist; was
bedeutet, es wird ein Eigenbild aus der Abgrenzung zu Fremdbildern konstruiert.

129 Kris, Kurz 1995, S. 157.
130 Kris, Kurz 1995, S. 158.
181 Kris, Kurz 1995, S. 163.
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Um diesen Gedankengang auszubreiten, kehre ich wieder zu den Individualitatsvorstellungen des
18. Jahrhunderts zurlck: Das ,Schopferische” des Kinstlers begriindet bereits im 18.
Jahrhundert ein bestimmtes ,,auf Produktivitat gegriindetes Selbstbewusstsein®, das seitdem die
Geschichte des Kunstlers begleitet. Auch soziale Hierarchien konnten auf Grund des Prestiges
dieser ,,schopferischen Individualitat“ durchbrochen werden, der ,geniale Kunstler* wurde in

eine mit der Oberschicht nahezu gleichwertige Stellung gebracht.**

Nicht mehr hauptséchlich der Stand war flr die Biographiewdrdigkeit einer Person entscheidend, sondern ein neuer

birgerlicher Tugendkatalog, der sich auf Sittlichkeit, Humanitat, Aufrichtigkeit und Toleranz, Vernunft und

Gelehrsamkeit, Bescheidenheit und GroBmut, Studium und Arbeit sowie Wagemut und Neugier griindete.*®

In den ersten Biographien des 18. Jahrhunderts etablieren sich dabei gewisse Mechanismen der
Kinstlerdarstellung, die den Charakter des Kunstlers, seine besonderen Eigenschaften,
beschreiben und diese als Teil des Eigenbildes der Nation instrumentalisieren.

Was ist aber dieser oft genannte Charakter in der Kunst und was bewirkt diese Vorstellung in

Bezug auf ein allgemeingiiltiges Kiinstlerbild?

Als Bedingungen fiir die Biographiewdrdigkeit einer Klnstlerpersonlichkeit werden meistens die
vorbildliche Lebensweise des Kiinstlers und die darin bestéatigten charakterlichen Eigenschaften
genannt. Die Funktion dieser biographischen Darstellungsweise liegt meiner Ansicht nach in
seiner Vorbildwirkung: ,,Der Kiinstler (und sein Werk) soll die Wertschatzung der Gesellschaft
erlangen, indem die eigenen Weltanschauungen darauf projiziert wurden, und sein Vorbild soll

zugleich auf die Nachkommen und die jingeren zeitgenossischen Kiinstler einwirken.

Beispielsweise meint bereits Schober 1769, dass die Darstellung der besonderen Leistungen
eines Individuums (in diesem Falle Dirers) ,,zum Nutzen und zur Nacheiferung“** fiir die
zeitgenossischen Kinstler dienen solle. Neben den Gelehrten und einem spezialisierten
gebildeten Publikum z&hlen also auch die Kunstler zu den Adressaten von Biographien.

132 Ruppert 1998, S. 268.

33 Hellwig bezieht sich hier auf die Darlegung von Scheuer, der ausfiihrt, dass die Folge dieses Wandels von
Individualitatsvorstellungen Johann Gottfried Herder seine Forderung nach Singularitdt und Herausarbeitung der
Vorbildfunktion in der Biographie formulierte, Vgl. Helmut Scheuer, Biographie. Studien zur Funktion und zum
Wandel einer literarischen Gattung vom 18. Jahrhundert bis zur Gegenwart, Stuttgart 1979, S. 9-35, in: Hellwig
2005, S. 18.

134 Schéber stellte fest, dass ,,Nachricht beriihmter Kiinstler (...) manchen professionisten zum groBen Nutzen und
zur Nacheiferung dienen kénnte*. VVgl. Schdber, Direr, 1769, Vorbericht, 0. Paginierung, zit. nach: Hellwig 2005, S.
40.
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Ein weiteres Beispiel, die 1761 von Reimer verfasste Biographie von Lucas Cranach,
prasentierte ein Kunstlerbild, das auf Grund der besonderen Personlichkeit erst biographiewdrdig

wurde.

Um ihn als Vorbild flr die Zeitgenossen zu deklarieren, wird diesem ,,gréssesten deutschen
Kinstler ein ganzer Tugendkatalog zugeschrieben. Am Schluss seiner Lebensbeschreibung
fasst Reimer die menschlichen Qualitaten Cranachs zusammen, wobei er die nationale
Zugehorigkeit besonders betont und das ,,Bewahren* als ein typischer Zug der Cranach’schen
Kunst hervorhebt.'*

Ein solches Charakterbild, wie das von Cranach prasentierte, entwirft den Kunstler als Vorbild
fir die Gesellschaft; im selben Zuge wird dieses mit der nationalen Identitat verbunden. Reimers
Darstellungsweise ist hier als typisch zu bezeichnen fir ein Kiinstlerbild, das besonders im 19.
Jahrhundert eine Hochbliite erreichte. In dieser Zeit ist in der Kunst und im Kunstdiskurs in
gewisser Weise das Bestreben nach Zusammengehdrigkeitsmodellen und Herkunftssystemen

bemerkbar.

Eine ,,Kiinstlergeschichte* war also, wie aus den vorangegangenen Uberlegungen zu schlieRen
ist, pradestiniert dazu, fir ein kollektives ldealbild angesehen und als solches zu patriotischen
Zwecken vereinnahmt zu werden. Dieses wechselseitige Verhaltnis von kinstlerischem
Individuum und einem kollektiven ,,Kunstwollen* erldutert Werner Hofmann in seinem Aufsatz
»,Nationen malen keine Bilder”: ,,Wir mogen noch so sehr betonen, dass Kunstler sich als
Individuen mitteilen und nicht als Vollstrecker eines kollektiven "Kunstwollens™, das sich ihrer
bemachtigt und ihnen die Entscheidungen abnimmt - das hindert nicht, dass sie - bei Freunden
wie bei Verdchtern - als nationale oder patriotische Identifikationssymbole verwendet

werden. 3

135 Es wird demnach unserm Cranach billig der Ruhm verbleiben, dass er ein tugendhafter und redlicher Mann, ein
dem gemeinen Wesen nitzlicher Birger, ein kluger und im Dienste unverdrossener Hofmann, ein getreuer und
bestandiger Freund, und einer der grossesten deutschen Kiinstler (gewesen sei). (...) Er war einer der grof3en
Manner, durch welche die in Verfall gerathene, ja fast verlorene Mahlerey, bey den Deutschen wiederum empor
gebracht worden. Diese Eigenschaft ist der Erfindung in einem gewissen Verstande fast vorzuziehen. Denn der
Erfinder eines Werkes stellt uns dasselbe nur roh und unvollkommen dar. Der Verbesserer aber liefert es uns in
seiner wahren Schonheit.” In: Reimer, Cranach 1761, zit. nach: Hellwig 2005, S. 68.

136 Werner Hofmann, Nationen malen keine Bilder, in: Hofmann, Wie deutsch ist die deutsche Kunst, Leipzig 1999,
S. 48.
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Die Betonung des kinstlerischen Individuums auf der einen Seite und die Einbindung des
Kinstlerbilds in nationale (und in diesem Zuge auch regionale) Eigenbilder wére, nach Hofmann

ein Kennzeichen einer kulturellen Entwicklung im 19. Jahrhundert.

Hierbei ist wieder daran anzukniipfen, dass die Biographien in dieser Zeit auch ein verstérktes
Interesse am Charakterbild des Kdinstlers aufweisen. Hier ist ein typisches biographisches

Muster erkennbar, indem die personlichen Eigenschaften des Kiinstlers idealisiert werden.

Nach Hofmann waren es genau diese mit den Malern und deren Bildern verknupften Charakter-
und Verhaltensnormen, die "der Vereinnahmung durch nationale oder ethnische
Wunschvorstellungen™ ausgeliefert waren. Weiters seien es stets die "Winsche von
Kollektivmentalitaten”, die bei dieser Etablierung eines idealen ,Kinstlercharakters* im 19.
Jahrhundert den Mal3stab bilden.*’

Fur unseren Zusammenhang ist es hervorzuheben, dass sich im Zuge der Etablierung eines
solchen Kinstlerideals im 19. Jahrhundert parallel auch ein "deutsches™ Kulturideal generierte.
In den Begriffen tber den Kiinstler &uRere sich dieses Ideal in solchen Phrasen wie jene von der
»ugend der Wahrhaftigkeit” und der ,,Pflicht zu unverfélschter Reinheit”. Vom Kunstschaffen
wurde gefordert, "Das Echte, Urspriingliche, auf innerer Notwendigkeit Gegriindete" zu

reprasentieren.

Solche Kategorien bilden im Zuge der allgemeinen Nationalisierungstendenz ein neues
Selbstwertgefiinl  (des deutschen Volkes), aus denen wiederum neue Kkinstlerische
Verhaltensnormen hervorgingen.’*® Die Bestimmung der Kunst und die Vorstellungen vom
Kinstler &nderten sich entsprechend; Eine Instrumentalisierung von Kunst fiir nationale (oder
regionale) Identitat erscheint unter diesem Blickwinkel als unvermeidliche Folge aus einem
Wandel der gesellschaftlichen Anforderungen an Kunst im 19. Jahrhundert, denen sich die

Kinstler gewollt oder ungewollt anpassten.

13" Hofmann 1999, S. 48.
138 Hofmann 1999, S. 47.
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Wir sehen, dass an die Stelle der alten religiésen, dynastischen und anderen ideologischen Bindungen neue
Bestimmungen und Forderungen an den Kdinstler und sein Werk herangetragen werden. Beide werden fir
dienationale Identitat - aber nicht nur flr diese - instrumentalisiert. Fortan stehen die Kunstler - mitwirkend oder
ablehnend - im Kontext nationaler, rassischer, "volkischer”, volkstumlicher oder proletarischer Leitbilder und ihrer
Veranschaulichung.™®

Wie Werner Hofmann bemerkt, ist der ideologische Kontext im Handeln der Kiinstler sowohl
»mitwirkend oder ablehnend“ spirbar: Die Instrumentalisierung von Kunst und Kunstler ist als
gegebene Tatsache anzusehen. Bezug nehmend darauf mochte ich die Abhangigkeit der
kinstlerischen Produktion von vielféltigen gesellschaftlichen, politischen und kulturellen
Faktoren - wider den Behauptungen einer ,.freien Individualitat” im Kunstlerbild - als Grundlage
und Voraussetzung fir jede Kunstproduktion betrachten.

An Hofmann anknupfend kann zwischen Individualitatsbehauptungen und Regionalismus ein
Zusammenhang hergestellt werden. Laut Hofmann ist Regionalismus (der Kunst) in seiner
historischen Dimension ein Teilaspekt und eine Auswirkung des Historismus im 109.
Jahrhundert.® Als zentrales Merkmal des Regionalismus bezeichnet Hofmann die
polyzentristische Grundhaltung, die seiner Ansicht nach mit den Zielen der ,,Moderne*
einhergehe. Demnach waren mit Regionalismus solche Prozesse und Ambitionen assoziierbar,
die von einem Zentrum wegfihren. Als Protest gegen dogmatisch festgelegte, exklusive
MaRstabe interpretiert Werner Hofmann diese Prozesse:,,Emanzipation von hierarchischen
Kulturmodellen, Entnormung und Destabilisierung®. Regionalismus verkorpert somit letztlich
,»ein offenes pluralistisches System, in dem verschiedene Werte koexistieren und miteinander

konkurrieren®

Bei Hofmann liegt also eine Definition des Regionalismus in kultureller Hinsicht vor, die diesen
zunachst nicht wertend sondern vielmehr als ein notwendiges Gegenmodell zur Zentrierung
versteht: Die Voraussetzung dafir ist ein angenommenes Zentrum, ein Leitmodell, das im Falle

des von Hofmann verwendeten Beispielfalls, der kulturellen Situation in Wien um 1900, in der

1% Werner Hofmann: Was verdankt die kulturelle Regionalisierung dem Historismus?, In: Wagner, Manfred,
Ergebnisse des Initiativ-Workshops, Supranationalitat — Internationalitdt — Regionalitat: Kulturvergleiche, Wien,
1994, S. 56.

140 Regionalismus ist ein Begriff, der eine gemeinschaftlich empfundene Identitdt in Kombination mit der
Schaffung und Einsetzung von Institutionen auf Grundlage einer geographischen Region bezeichnet. Dies
unterscheidet sich von Regionalisierung, mit der verstarkte menschliche Beziehungen und Handelsbeziehungen
innerhalb einer geographischen Region bezeichnet werden“. In: wikipedia. Online verfligbar unter
http://de.wikipedia.org/wiki/Regionalismus.

I Hofmann 1994, S. 48.
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Metropole Paris verkorpert wurde. Gegeniiber Paris waren alle weiteren ,,Kunstzentren* die
Peripherie. Aber gegeniiber den Zentren wie Wien waren wiederum der Kunstbetrieb in den

Provinzen und die dort stattfindende ,,eigene* kulturelle Entwicklung das Randgeschehen.

Diesem von Werner Hofmann so genannten ,,asthetischen Zentralismus®* méchte ich hier eine
besondere Aufmerksamkeit zukommen lassen, da seine Beobachtungen dazu meiner Ansicht
nach auf eine bestimmte Entwicklung umgelegt werden kénnen, die fir die ,,Moderne*, bzw. den
wandelnden Vorstellungen von ,,der Moderne* bezeichnend scheinen: die Polarisierung des
»Franzosischen* auf der einen Seite, das als Représentant fur eine internationale, demokratische,
avantgardistische Modernevorstellung gesehen wurde; Und des ,,Deutschen* auf der anderen
Seite, das mit einer gewissen im deutschen Sprachraum vorherrschenden Anti-,Moderne*-
Haltung verbunden ist, und mehr oder weniger gegen einen solchen &sthetischen Zentralismus

gerichtet ist.

Im Zusammenhang mit den Regionalisierungstendenzen in der Kunst fiihrt Hofmann seine
Uberlegungen zum Zentralismus an der ,modernen“ Kunstauffassung um 1900 aus. Letztlich
hatte die Avantgarde wieder zu einem neuen geschlossenen System gefuhrt. Die Wiener
Kunstszene um 1900 wollte aber keine solche Exklusivitat, auch wenn sie das ,Neue“
(entsprechend ihrer Auffassung von Moderne) nicht ablehnten, wollten sie vielmehr eine Art von
»Autonomie gegenliber dem Zeitgeist” behalten. Die Folge davon ist aber laut Hofmann eine
Toleranz, die ,,ein breites verwirrendes Spektrum formaler Méglichkeiten* erzeugte.**

Ohne zu werten ist in dieser Auffassung von Regionalismus etwas vorzufinden, was mit dem
Problem des Leitbilds von der ,, Autonomie” der Kunstproduktion verbunden ist: Wo der
Autonomieanspruch in der Kunst das jeweils ,,Eigene” zu fordern beabsichtigt, da geht dieser
mit einem Verneinen der Erneuerung einher, dem Fortschrittsdenken und der Verdnderung,
welche den Traditionen und dem Bestehenden entgegenwirkt. Ein solches Autonomiekonzept
tragt die Diktion in sich, den zentralisierenden Impulsen der Moderne, die tatséchlich als Impulse

von ,,AuBen* empfunden werden, zu entgegnen.

Die von Hofmann konstatierte Atmosphare in Wien ab 1900 war gepragt von zwei weiteren
Polen: Kinstlerhaus und Sezession. Das Eine war der Tradition verpflichtet, die davon
abgespaltene Sezession forderte ,,Der Kunst ihre Freiheit“. Hofmann bemerkt, dass eine solche

2 \/gl. Hofmann 1994, S. 48, zit. ebd., S. 49.
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»Freiheit” gegeniiber dem Zeitgeist, also ,,Der Zeit ihre Kunst* keine Verpflichtung eingehen
konnte: Als Folge davon war Wien gemessen an Paris jahrzehntelang ein provinzielles Pflaster,
auch wenn heute dieser Beitrag der Wiener Moderne um 1900 im internationalen Mal3stab hoher

bewertet wird.

Die zentrale These nach Hofmann ist es also, der Regionalismus waére ein polyfokales Modell,
das sich gegen einen asthetischen Zentralismus richten wiirde.**®

Daran anknupfend mochte ich einen Widerspruch, der im ,regionalen® Kunstlerbild zum
Ausdruck kommt, festmachen: Die geforderte ,,Eigenstdndigkeit” zu behaupten und zugleich
sich in diesen Polen (Tradition - Moderne) so zu verhalten, dass es sich weder dem Einen noch
dem Anderen eindeutig zuzuordnen ist und formal uneindeutig bleibt. Diese Haltung im
regionalen Kontext kann als Folge von solchen Bestrebungen um 1900 angesehen werden, die
von grofiter Toleranz einerseits aber anderseits von einer problematischen Stilvielfalt zeugt.

Ein weiterer Aspekt, der nicht nur als Gegenreaktion zum ,asthetischen Zentralismus®“ der
Pariser Moderne aufzufassen ist, steht im Zusammenhang mit dem deutschnational gepragten
Nationalismus im Kunstdiskurs, der Propagierung eines bestimmten ,,deutschen* Kulturideals,
dessen Hauptanliegen im ,Bewahren von Vorhandenem und dem ,Echten* und

,ursprunglichen* gesehen wurde.

Als Gegenbild dazu diente die franzosische Moderne wund die verschiedenen
"Avantgardestromungen” des 20. Jahrhunderts, die ein Kkritisches, erneuertes Bild des "modernen
Kinstlers" forcierten. Die Avantgarde verband damit die Forderung, dass der Kinstler am
Fortschritt und dessen Gestaltung starker Anteil nehmen sollte. In ihrer ausdricklichen
Opposition zu den konventionellen Wahrnehmungsgewohnheiten und  &sthetischen
Geschmacksvorstellungen, den gangigen Bilderwartungen und Genrewiinschen der Mehrzahl der
Kéufer, radikalisierte sich die Interpretation des Kinstlerhabitus in der Avantgarde der ersten
Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts weiter. Der kreative Akt des kiinstlerischen Subjektes bei der

Entstehung eines dsthetischen Werkes erhielt eine gesteigerte Bedeutung.'*

Die konservativen Stromungen im deutschen Sprachraum richteten sich gegen diese franzdsische

Moderne, um ein "nationales"” Selbsthild zu konstruieren. Alles , Franzosische®,

3 Hofmann 1994, S. 49.
1 Ruppert 1998, S. 246.
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Fortschrittsorientierte wurde aus ihrer Sicht als unbestandig abgelehnt. Im Sinne der "nationalen
Kunstauffassung” sollten auf diese Weise sowohl Eigen- als auch Fremdbilder geschaffen
werden: Das Eigenbild im deutschen Sprachraum war der Tradition verpflichtet, wogegen das
Fremdbild von der franzdsischen Moderne mit einer negativ empfundenen Fortschrittlichkeit

verbunden wurde.'*

Da dieses Begriffsverstandnis auf der franzosischen Herkunft abgeleitet wurde, verband sich hiermit andererseits
vor der Folie des deutschnationalen Eigenbewultsein eine kulturkritische Distanz, die der franzdsischen Kultur eine

unbestandige Natur zuschrieb und einen Unterschied zum Selbstbild der "deutschen Kultur" konstruierte, der die

Vorstellung von der Bestandigkeit als positiver Wert zugeordnet wurde.**

Es kann also bemerkt werden, dass sich die zentralen Begriffsdefinitionen der Moderne, die sich
im 19. Jahrhundert herausbildeten, an der franzdsischen Bedeutung orientierte: das
»Zeitgendssische”. Daraus resultiert die Problematik mit dem Begriff der ,,Moderne* im
deutschen Sprachraum, wo ein Ideal von der Kunst als Bewahrer bestimmter kultureller Werte
aufrecht blieb. Ruppert konstatiert im deutschnationalen Eigenbewusstsein hingegen eine
kulturkritische Distanz zu dieser franzésischen Bedeutung von "Moderne": Das franzdsische
Kulturverstandnis wurde aus dieser Sicht als unbestidndig bezeichnet. Im Unterschied dazu
wurde dem Selbstbild der "deutschen Kultur" die Vorstellung von Bestandigkeit als positivem

Wert zugeordnet.*

145 Ruppert 1998, S. 250.
146 Ruppert 1998, S. 244.
17 Ruppert 1998, S. 243-244.
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Schlussfolgerungen

Zusammenfassend sollen drei Aspekte noch einmal hervorgehoben werden, die im ersten Teil
meiner Arbeit als zentrale Themen von Kiinstlerbiographie und Kinstlerbild vorgestellt worden
sind. Diese Uberlegungen flieRen in meine Fragestellungen Gber ,,Martin Hausle* als Beispiel fir
ein typisches regionales Kinstlerbild ein.

Die Kunstlerbiographie ist eine literarische Konstruktion, in der ldentitatsvorstellungen

zum Ausdruck kommen.

Das Kapitel zur ,,Geschichte der Kunstlerbiographie® hat zur Feststellung gefuhrt, dass es sich
bei der Biographie des Kiinstlers grundsatzlich um eine literarische Form handelt. Die
Kinstlerbiographie kann in ihrem traditionellen Rahmen in der Kunstgeschichte und
Kulturwissenschaft nur dann hinterfragt werden, wenn sie als eine Konstruktion aus bestimmten
narrativen Mustern angesehen wird. Die Biographie versucht sich immer wieder von den

literarischen Wurzeln zu I6sen und sich als Wissenschaftsform zu behaupten.

Die historische Form der Kinstlerbiographie bleibt jedoch bestehen, obwohl sie versucht, auf
verschiedene Weise ihre literarischen Wurzeln zu negieren und sich wissenschaftlich zu geben.
Indem sie seit dem 19. Jahrhundert zugleich auch fur ein gebildetes Burgertum, fir
Ausstellungsbesucher und Kunstinteressierte auBerhalb des Wissenschaftskontexts geschrieben
wurden, entwickeln sich solche Formen der biographischen Darstellung, die sich in einem
Zwischenraum befinden; sie sollen einerseits den wissenschaftlichen Anspruch und andererseits
die Erwartungen eines Publikums an die Personlichkeit befriedigen. Es kann angenommen
werden, dass sich dieses Publikum an den dargelegten Leitbildern und Mustern orientiert. Die
Idealvorstellungen eines bestimmten Kinstlerbildes, das seit der Romantik in literarischer Form
verewigt wurde, beeinflusst somit die Rezeption des Kinstlers. Das darin konstruierte

Kinstlerbild sollte diesen Vorstellungen angepasst werden.

Ein wesentlicher Punkt bei einer kritischen Anndherung an diese biographischen Formen ist
zundchst die Berlcksichtigung der Biographen und der Institutionen. Indem die Rezeption des
Kinstlers in den sozialen Kontext gestellt wird, werden auf verschiedene Weise die

Bedingungen verdeutlicht, die zu einem solchen Kiinstlerbild fuhren. Tatsachlich ist es meist das
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Interesse der Biographen, sogar oft auch ein personliches (Sammlerinteresse) oder eines der
Institutionen, das ,,Gedachtnis“ an eine Kunstlerpersonlichkeit aufrecht zu erhalten. Unter
diesem Blickwinkel wird deutlich, dass es zentral auch um die Definition eines bestimmten
Eigenbildes geht — und dariiber hinaus auch um eine bestimmte ,Weltanschauung®.
Weiterfuhrende Forschungen missten hier auch politische, ideologische Hintergriinde und die

historischen Zusammenhange genauer einbeziehen.*®

Aus der Sicht auf den ,Kinstler”, wobei dieser als Autor und als Konstruktion einer
biographischen Darstellung betrachtet wird, kdnnen weitere Forschungsansétze entwickelt
werden. Fragen zur Konstruktion des Kinstlerbilds lassen sich dabei aus einer Haltung heraus
stellen, die auf methodenkritische Ansétze und die Debatten Gber den Kinstler/die Kinstlerin im

Sinne einer ,,Autorenkritik* verweist.**

Fur die nachfolgende Untersuchung der Texte von Martin Hausle bildet diese Sicht die
Voraussetzung einer kritischen Betrachtung des Kinstlerbildes (bei gleichzeitiger
Infragestellung der eigenen Rolle als Schreibende/r). Ausgehend davon wird jede Biographie
grundsatzlich als eine literarische Konstruktion behandelt, wodurch der Weg fur weitere
Fragestellungen getffnet und die Texte rezeptionsanalytisch behandelt werden kdnnen: als
Diskurs, der wie hier am Beispiel von Martin Héausle gezeigt wird, an der Konstruktion von
kollektiver Identitat beteiligt ist.”*

Im Kinstlerbild ist ein Individualitéatsprinzip wirksam, das zu Widersprichen in der

Rezeption fuhrt.

In Bezug auf das Kinstlerbild ist nun unter sozialgeschichtlichem Blickwinkel festgestellt
worden, dass sich dieses mit einem Prinzip der kreativen Individualitit verbindet, wovon die
Auffassung von Kunst und Kinstler seit dem 19. Jahrhundert geprégt ist. Hierin ist eine tiefer

gehende Problematik erkennbar, die aus der Widerspriichlichkeit im Kinstlerbild zwischen

148 Als Beispiel fiir diese Kritik an der Wissenschaft soll auf die Ansichten von Martin Warnke verwiesen werden.
Siehe Martin Warnke, Weltanschauliche Motive in der kunstgeschichtlichen Populérliteratur. In: Warnke (Hg.): Das

Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschauung. Giitersloh 1970, S. 88-108.

4 Siehe dazu Schade 2003/2004; Wenk 1997; Schmidt-Burkhardt 2003. Eine kritische Betrachtung des Autors (im
Sinne des ménnlichen Kiinstlers) liefert beispielsweise auch Ines Lindner; siehe Lindner (Hg.): Blick-Wechsel.
Konstruktionen von Mannlichkeit und Weiblichkeit in Kunst und Kunstgeschichte. Berlin 1989.

10 vgl. zur Kritik an der Kunstwissenschaft auch die grundlegenden Ausfiihrungen von Martin Warnke von 1970.
In ders.: Das Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschauung. Gutersloh, 1970; Aktuelle Forschungen
beziehen hier in die Diskursanalyse den Begriff Konstruktion und nationale Identitat ein. VVgl. dazu: Ruth Wodak,
Zur diskursiven Konstruktion nationaler Identitat. Frankfurt am Main, 1998.
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Abhangigkeit (Auftraggeber, oOffentliche Hand, Kunstmarkt etc.) und Autonomieanspruch

entsteht.

Die Darstellung von Martin Hdausle ist représentativ fir jene Zwiespéltigkeit und jene
Widerspriichlichkeiten, die sich aus der Aufrechterhaltung eines allgemeingdiltigen, an Formeln
orientierten Kunstlerbildes vor den realen historischen und kulturellen Bedingungen ergeben:
Dieses Bild schwankt zwischen Abhangigkeit und Autonomie. Auf der einen Seite steht die
Offentliche Hand als Ausstellungsinstitution oder Auftraggeber, auf der anderen Seite die

Heroisierung des Kiinstlers als ,,freies” Individuum.

Am Beispiel der Darstellungsweisen tber Martin Hausle wird deutlich, dass es im Kunstlerbild
meist um diesen Widerspruch beziehungsweise um dessen Ausgleichung geht. Der historische
Hintergrund und die realen Bedingungen seines kiinstlerischen Schaffens werden ausgeblendet.
Bezug nehmend auf die zuvor dargestellten Thesen (ber das Kunstlerbild des 19. Jahrhunderts
und dessen Leitbilder kann zusammenfassend bemerkt werden: Es geht darum, mittels des
Kunstlerbildes Kontinuitdt herzustellen und die von der birgerlichen Gesellschaft auf das
Kinstlerbild projizierten Ideale und Vorstellungen weiterzufiihren.

Die Betonung von Individualitat im Kinstlerbild bildet ein Prinzip des Regionalismus im

kulturpolitischen Kontext.

Indem zusétzlich mit dem Ideal der Individualitit auch die Vorstellungen von regionaler Identitét
verbunden werden, erhélt dieses Kinstlerbild eine kulturpolitische Funktion. Darin ist die
tatsdchliche Bedeutung einer solchen Kinstlerdarstellung am Beispiel von Martin Hausle zu

sehen.

Es entstand ein idealistisches Kinstlerbild im regionalen Kontext, fir das Martin Hausle als
typisch gelten kann. Typisch fur diese Darstellung ist, dass die Personlichkeit des Kinstlers in
den Vordergrund geriickt wird, sein Werk als Ausdruck einer eigenen Handschrift beschrieben
wird, und sein Charakter als Beispiel fiir besondere Tugenden dient.

In der Realitat konnte der Kinstler dabei dem propagierten Leitbild der Autonomie, dem Ideal
des ,.freien” Individuums nie entsprechen. Darum ist zusammenfassend im Beispiel von Martin
Hausle das typisch ambivalente Bild vom Kiinstler représentiert, das sich zwischen Abhéngigkeit

und Autonomie platzieren lasst.
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I1l. TEXTE Das regionale Kunstlerbild 1in der

Rezeption von Martin Hausle

Martin H&usle ist ein Vorarlberger Kinstler. Wie zuvor aufgezeigt, fihren die
Kinstlerdarstellung und das Kiinstlerbild zurlick auf literarische Konventionen und damit
verbundene tradierte Vorstellungen. Es konnte dargelegt werden, dass das Kinstlerbild als
Stellvertreter fir kollektive Wunschvorstellungen in die ldentitadt einer Region oder Nation

eingebunden wird.

Eine solche Verstandnisweise bildet die Voraussetzung fir die nun zu behandelnde Frage nach
dem Kinstlerbild, das Martin Hausle reprasentiert. Am Beispiel der ,,Kunstlergeschichte, so
wie sie in den Martin Hausle betreffenden Texten erzahlt wird, soll zundchst generell nach den
typischen Merkmalen einer Kiinstlerbiographie gefragt werden. Die Kernfrage gilt dabei jedoch
der Art und Weise, wie Martin Hausle zum Reprasentanten der regionalen Identitat gemacht
wird. Es wird gezeigt, welche Stellung diesem Kinstler in den Publikationen im regionalen

Kontext zugeschrieben wird. Warum ist Martin Hausle ein ,,VVorarlberger* Kunstler?

Die Texte dienen als Spiegel der offentlichen Rezeption und der gesellschaftlichen Stellung von
Martin Héusle im regionalen Umfeld. Dabei nehmen sie je nach Art der Publikation einen
anderen Platz ein; sie kénnen in ihrer Bedeutung fur das Kinstlerbild unterschiedlich bewertet

werden.

Am ausfuhrlichsten werden in dieser Untersuchung die Individualdarstellungen behandelt, da sie
in Bezug auf das Kinstlerbild einen markanten Stellenwert einnehmen. Aus den
Individualdarstellungen lassen sich wiederum Rickschlusse auf die soziale Funktion der

Kinstlerdarstellungen am Beispiel von Martin Hausle ziehen.

Fur ein Gesamtbild von Martin Hausle in der offentlichen Rezeption sind aber die
»Kurzbiographien“ in Lexika und anderen Schriften ebenso von Bedeutung. Darum werden im
Anhang die Kurzbiographien von Martin H&usle in chronologischer Abfolge als Ergdnzung zu
den knappen Analysen in diesem Kapitel angefligt. (Kurzbiographien, im Anhang, S. I) Weitere

Zuordnungen des Kinstlers oder Namensnennungen in Sammelbénden und Hochschulschriften
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sowie die Aufsdtze in Kunstzeitschriften sollen in Hinblick auf ihre Rolle fir die Konstruktion

eines typischen regionalen Kinstlerbildes interpretiert werden.

Meine Herangehensweise l&sst sich dabei folgendermalRen begriinden. Grundsatzlich wird davon
ausgegangen, dass die Autorinnen und Autoren den Kinstler in die allgemeingdltige, anerkannte
Konvention der ,,Kunstlergeschichte* einschreiben und dafiir ein bestimmtes Schema anwenden.
Stets orientieren sie sich dabei an Uberlieferten biographischen Motiven. In dieser Hinsicht wird
im Folgenden auch der Aufbau der Texte zu betrachten sein. Wie wird die Biographie des
Kinstlers vermittelt? Welche Schwerpunkte werden gesetzt? Welche Aspekte in den
Darstellungen von Martin Hausle lassen sich mit den genannten ,Leitbildern der kreativen

Individualitat* und mit dem Mythos des Kunstlers in Verbindung bringen?

Das Ziel dieser Untersuchung der Publikationen U(ber Martin H&usle ist jedoch die
Herausarbeitung einer bestimmten Struktur und eines inhaltlichen Schemas in den Texten, auf
dem ein solches typisches regionales Kunstlerbild aufbaut. Dabei wird zu zeigen sein, dass sich
in allen Texten auch solche Formulierungen finden, die die Konstruktion des ,regionalen®
Kinstlerbildes bestatigen. Dies kann an Hand von ausgewéhlten Textauszigen untersucht
werden, die eine bestimmte Tendenz der Kunstlerdarstellung aufzeigen — di Tendenz némlich,
im Bild des Kinstlers eine Verbindung mit der Herkunft und der lokalen, regionalen oder

nationalen Identitat herzustellen.

Individualdarstellungen

In der Hierarchie der Publikationen Uber einen Kinstler sind Individualdarstellungen an erster
Stelle platzierbar. Diese Form der biographischen Darstellung schlieRt am deutlichsten an die
Tradition der Kinstlerbiographie an. Im Falle von Martin H&usle lasst sich zeigen, dass die
Individualdarstellung meist ein allgemein Ubliches Schema der Biographieform beansprucht.
Typisch dafiir ist eine in Grundzigen gleich bleibende inhaltliche Struktur in Text und
Werkdarstellung, bei der die Chronologie der biographischen Ereignisse dominiert. Im Prinzip

hat dieses Schema seit den ersten Biographien im 18. Jahrhundert kaum eine Wandlung erfahren.
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Ein wesentlicher Aspekt dieser Individualdarstellungen ist es, dass die Lebensbeschreibung mit
dem wissenschaftlichen Anspruch verbunden wird; das bedeutet, vor allem einen systematischen
Werkkatalog zu erstellen. Angelehnt an diesen Werkkatalog ist in die Lebensbeschreibung meist
eine Beschreibung des Werks des Kunstlers aus kunstgeschichtlicher Perspektive eingebunden.
Dadurch sind die Werke vorrangig einem chronologischen Schema der biographischen
Darstellung untergeordnet, gleichermallen eng mit der Interpretation von Leben und
Personlichkeit des Kinstlers verknupft. Wie zu zeigen sein wird, wirkt sich dieses
Ineinandergreifen von Leben- und Werkbeschreibung auf die Art und Weise der Werkrezeption
aus. (Siehe Teil 111: Leben und Werk. Martin Hausle im Spiegel der Werkrezeption)

Sowohl die unterschiedlichen Publikationsformen (Unterscheidung zwischen Monographien und
Ausstellungskatalogen), als auch die Person der Autor/Innen und die Institutionen nehmen
mafRgeblich Einfluss auf die Rezeptionsweise des Kinstlers. Davon ausgehend ist fir die
Fragestellung nach der Konstruktion des regionalen Kinstlerbildes zu bertcksichtigen, um
welche Publikationsform es sich handelt; es zeigt sich namlich, dass abhédngig von
Erscheinungsort und —zeit die Schwerpunkte in der Konstruktion des Knstlerbildes variieren.
Weiters ist stets zu hinterfragen, inwiefern die Autorinnen und Autoren selbst, aufgrund ihrer
personlichen Beziehung und ihrer gesellschaftlichen Rolle, in den Texten zum Kinstler in
Erscheinung treten. Unter einem solchen eher sozialgeschichtlichen Blickwinkel kann demnach
von der Funktion Autor und/oder Institution und der Herausstellung der jeweiligen Beziehung
zum Kinstler auf die Einbettung in den lokalen und regionalen Kontext geschlossen werden.

Monographien

Monografie: Martin Hausle (1903-1966): Schlocker-Keller 1980%*

Die Dissertation von Edith Schlocker-Keller wurde 1980 in Innsbruck eingereicht und von Prof.
Dr. Heinz Mackowitz beurteilt. Im Vorwort erwahnt Schlocker-Keller neben Prof. Mackowitz
auch dankend den damaligen Direktor des Vorarlberger Landesmuseums, Dr. Elmar Vonbank

und Dr. Gert Ammann vom Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum.

131 Edith Schlocker-Keller, Monografie: Martin Hausle (1903-1966), Innsbruck, Dissertation, 1980.
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Die genannten Autoren hatten zum Zeitpunkt des Erscheinens bereits eine wichtige Rolle in der
Kinstlerdarstellung von Martin Hausle eingenommen.**? Finanziell subventioniert wurde die
Arbeit von der Vorarlberger Landesregierung und der Stadt Feldkirch. Im Hintergrund dieses
Projektes stehen dadurch sowohl das Interesse des Landes Vorarlbergs und der Stadt Feldkirch
als auch das der Familie Hdusle, die als Verwalter des Nachlasses von Martin H&usle an der
Erstellung des Werkkatalogs fungiert. Dr. Gertrude Hausle, die Witwe von Martin Hausle, und
die Tochter des Kunstlers, Margarete Ruiter-Hausle, sind an der Erstellung einer Kartei des

Gesamtwerks und dessen fotografischer Dokumentation beteiligt.*®

Schlocker-Keller beginnt mit einem Uberblicksteil zu den ,,Lebensdaten* von Martin Hausle.'*
Es handelt sich um eine chronologisch gegliederte Darlegung von biographischen Ereignissen,
die teils faktisch und sachlich, teils in einem anekdotenhaften Stil erzdhlt werden. Die neun
Hauptkapitel beinhalten vertiefende Aspekte der ,,Lebensgeschichte” von Martin Hausle, indem
in chronologischer Abfolge Werk- und Lebensbeschreibungen abwechseln und so miteinander

verknupft werden.'

Diese Monographie von Edith Schlocker-Keller folgt in gewissem Sinne dem typischen Schema
der biographischen Darstellung. Auch hier ist erkennbar, dass sich im Prinzip die immer gleichen
Schwerpunkte herausbilden: Kindheit und Jugend, Ausbildung (vom Handwerker zur Akademie
der bildenden Kiinste), Wanderjahre (Studienreisen), Freunde und Foérderer, Zugehorigkeit zu
Kinstlergruppen, Anerkennung (Ausstellungen, Auftrage, Preise und Ehrungen), familidre

Ereignisse.

Die eigentliche Bedeutung von Schlocker-Kellers Dissertation liegt jedoch in der Dokumentation

und der Erstellung eines Werkkatalogs von Martin Hausle.

Die Dokumentation der Ausstellungen, Literatur (gegliedert nach Gesamtdarstellungen,
Ausstellungsbesprechungen, Kirchenfenster, Briefmarken, Buhnenbilder, Grafik, Fresken,
Keramik, Mosaik) und Rundfunksendungen bietet Einblick in den Nachlass, der nach dem Tod

152 Siehe meine Ausfihrungen zu Mackowitz 1963 sowie zu Ammann und Vonbank im Kapitel

»Ausstellungskataloge Uber Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1975.

153 Schlocker-Keller 1980, S. 3.

>4 Lebensdaten* in Form einer chronologischen Zeittafel, Schlocker-Keller 1980, S. 3-17.

> Die Titel der einzelnen Kapitel lauten: 1. Familidre Ausgangssituation und kiinstlerische Anfange, 2. Die
Studienzeit an der Wiener Akademie, 3. Riickkehr nach Satteins, 4. Reisen nach Holland und Stddeutschland, 5.
Kriegsjahre und Familiengriindung, 6. Ubersiedlung auf den Margarethenkapf, 7. Endgiiltiger kinstlerischer
Durchbruch, 8. Offentliche Anerkennung, 9. Kiinstlerische Konsolidierung.
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des Kinstlers 1966 von der Witwe Gertrude Hausle aufgearbeitet wurde. Im Werkkatalog ist das
bis 1980 erfasste Gesamtwerk von Martin Hausle sortiert in: A Olgemalde, B Grafik'®*, C
Glasmalerei**, D Fresken, Wandbilder*®, E Keramiken, Mosaiken', F Briefmarken. Dieser
Werkkatalog zeigt, dass Martin H&usle vor allem im Bereich der Kunst im ¢ffentlichen Raum fur
offizielle Auftraggeber tatig ist. Gerade diese ,,6ffentlichen” Auftragswerke begriinden meiner
Meinung nach die Bedeutung Hausles aus kunsthistorischer Sicht, vorausgesetzt, es wird in die
Betrachtung der sozial- und kulturhistorische Aspekt dieser Arbeiten miteinbezogen. Dagegen ist
in den meisten Texten tber Martin Hausle das Bemihen darum zu bemerken, die Rolle der
Gemaldeproduktion im Kinstlerbild zu unterstreichen und dem Bild vom , Auftragskunstler

entgegenzuwirken.

Beim Werkkatalog von Schlocker-Keller handelt es sich somit um das traditionelle, nach
Gattungen und Motiven chronologisch sortierte System.

Martin Hausle wird dabei als Stellvertreter eines Berufsbildes mit Wurzeln im 19. Jahrhundert
angesehen, dessen zentrale Problematik im Verhdltnis von Auftragskunst, ,freier”

Gemaéldeproduktion und Ausstellungen als Zeichen der Anerkennung besteht.

Das konventionelle Kiinstlerbild des 19. Jahrhunderts wirkt in gewisser Weise auch in der
Kinstlerdarstellung von Edith Schlocker-Keller weiter. Diesbeziglich sollen in Verbindung zu
den oben ausgefuhrten Themen zu den Grundmerkmalen von Kinstlerbiographie und
Kinstlerbild einige Schwerpunkte in dieser Individualdarstellung von Martin Hausle

herausgearbeitet werden.

Dabei ist grundsatzlich feststellbar, dass sich auch diese Monographie in die Tradition einer
»lokalen Kunstlergeschichte” einfligt. Die Begrundung dafir bildet der Bezug zum Herkunftsort,

16 Aquarelle, 11. Tempera, 111. Pastelle, IV. Mischtechniken, V. Zeichnungen, VI. Linolschnitte.

137 Glasmalereien: 1.Zirs, Christkonigskirche, 2.Gotzis, Pfarrkirche, 3.Villach, Pfarrkirche, 4.Eschen-Rofenberg,
Kapelle, 5.Hittisau-Sippersegg, Kapelle, 6.Innsbruck, Priesterseminarkirche, 7.Wien-Liesing, Pfarrkirche,
8.Feldkirch-Tisis, Pfarrkirche, 9.Bregenz, Pfarrkirche, 10.Feldkirch, Levis, Totenkap. Tor, 11.Feldkirch, Dom,
Taufkapelle, 12. Feldkirch, Dom, Marienkapelle, 13. Feldkirch, Dom. 14. St. Christoph, Hospikapelle, 15. Taegu,
Missionskapelle, 16. Feldkirch-Levis, Pfarrkirche, 17. Feldkirch-Levis, Totenkapelle, 18. Frastanz, Kap. St.
Wendelin, 19. Dornbirn-Schoren, Pfarrkirche, 20. Feldkirch-Altenstadt, Pfarrkirche, 21. Feldkirch-Tisis, Kap.
Carina, 22. Frastanz, Pfarrkirche, 23. Vaduz, Pfarrkirche, 24. Tschagguns-Latschau, Kapelle.

158 Fresken, Wandmalereien: 1. Lech, Pfarrkirche 2. Feldkirch-Altenstadt, WeiRes Kreuz 3. Villach, Pfarrkirche 4.
Mauren, Pfarrkirche 5. Feldkirch-Tosters, Alte Pf.Ki. 6. Satteins, Pfarrkirche 7. Dornbirn-Giitle, Fatimakap. 8.
Bludenz, Realgymnasium 9. Feldkirch-Altenstadt, Totenkap. 10. Feldkirch-Altenstadt, Pfarrkirche 11. Frastanz,
Kap. Altersheim.

159 Keramiken, Mosaiken: 1. Rankweil, Beringmauer 2. Viktorsberg, Kap. Sonnenheilstitte 3. Dornbirn-Giitle,
Fatimakapelle 4. Mauren, Friedhof 5. Feldkirch, Friedhof 6. Schwarzenberg, Pfarrkirche 7. Frastanz, Kap.
Altersheim.
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den die Autorin Schlocker-Keller bereits in ihrer Einleitung hervorhebt. Hier schreibt sie Uber
ihre eigene Herkunft in Feldkirch, wodurch der persdnlichen Bezug zum Kinstler Martin Hausle
hergestellt wird: ,,Als gebdrtige Feldkircherin mit dem Werk Martin H&usles schon seit meiner
frihesten Kindheit regelmaRig konfrontiert, festigte sich wahrend meines Studiums immer mehr
der Wunsch, mich mit diesem bedeutenden zeitgendssischen Maler eingehend zu

beschéftigen.“*®

Als ein weiteres typisches Merkmal einer traditionellen Kinstlerdarstellung scheint bei
Schlocker-Keller eine bestimmte Idealvorstellung vom kinstlerischen ,, Talent” auf, insbesondere
das Motiv von der ,,Entdeckung des Talents”. Dieses Kernmotiv ist in den Texten zu Martin
Héusle oft mit einem Bild von der Durchsetzung des Kinstlerberufs entgegen aller
Schwierigkeiten verknlpft: Themen der finanziellen Unsicherheit, das Problem der
Abhangigkeit vom Brotberuf, das Ideal von der Freiheit des Kunstlers und die Kunstleraskese
lassen sich darin festmachen. Schlocker-Keller betont hier die Bedeutung vom ,eigenen®
kinstlerischen Weg, der ,Ich-Bildung“ des Kiinstlers: ,Sich aus traditionellen Anfangen
entwickelnd, wurde Martin Hausle so zu einem der fruchtbarsten, vielseitigsten und
ernstzunehmendsten  Kiinstler Vorarlbergs des 20. Jahrhunderts, der allen &uBeren
Schwierigkeiten zum Trotz den als richtig erkannten kunstlerischen Weg konsequent

weiterverfolgte.“!*!

Dem Beispielzitat von Schlocker-Keller ist dahingehend interpretierbar, dass Martin H&usle hier
als ,,Vorarlberger Kunstler* zu einem heroischen Charakterbild tendiert, das genauso auf die
Vorstellungen seit Ende des 19. Jahrhunderts und Anfang des 20. Jahrhunderts zuriickfihrbar
ware. Die Uberwindung von Schwierigkeiten (sowohl in Bezug auf gesellschaftliche
Anerkennung als auch reale finanzielle Unsicherheit) ist ein immer wieder aufscheinender
Bestandteil eines Kinstlerbildes, das sich so in den Erwartungshaltungen eines birgerlichen

Kunstpublikums verankert hat.

Aus diesen Uberlegungen lasst sich der Schluss ziehen, dass in der Darstellung von Martin

Héusle ein essentieller Widerspruch wirksam ist, der seit dem 19. Jahrhundert das so genannte

180 schlocker-Keller 1980, S. 1. Dazu verweise ich auf das Merkmal der ,,lokalen Kiinstlergeschichte®, die eine
solche Betonung der personlichen Beziehung zum Kinstler durch die Autor/innen ware. Als typisches Beispiel flr
die Tradition der ,,lokalen Kinstlergeschichte* habe ich die ,,Durer-Schrift* von David Gottfried Schdber angefihrt.
181 Schlocker-Keller 1980, S. 1. Ein wichtiges Motiv einer iberlieferten Kiinstlerdarstellung ist jenes von der
»Entdeckung des Talents*, das immer mit einer VVorstellung von armlicher Herkunft, Mangel an Fdrderungen sowie
dem Bild von Schwierigkeiten bei der Durchsetzung der kiinstlerischen Tétigkeit verbunden wird.
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»moderne Kinstlerbild* bestimmt. Begriindet wird dieser Widerspruch durch das vorherrschende
»Autonomiekonzept”, das Bild des ,,freien” Kunstschaffens. Aus diesem Autonomiekonzept
heraus resultiert eine ambivalente Haltung gegentiber den ,,Auftragswerken®. Demnach werden
diese einerseits als Faktor der Anerkennung angesehen, dann wieder abwertend als finanzielle

Notwendigkeit (Brotberuf) aufgefasst.

In der Abhandlung von Schlocker-Keller werden die Auftrdge von Martin Hausle dann teils
sogar nur als eine Voraussetzung daflr angesehen, um . frei* malen zu kénnen: ,,Die groRen
Offentlichen Auftrdge zu Kirchenfenstern, Fresken, Mosaiken und Keramiken sicherten das
materielle Auskommen seiner Familie wie nie zuvor. Erstmals konnte es sich der Kiinstler
deshalb leisten, Themen seiner Wahl in einer Auffassung zu malen, ohne auf den Geschmack

potentieller Kaufer Riicksicht zu nehmen. ¢

Den Schwerpunkt hat Schlocker-Keller, wie auch aus dem Verhaltnis zu den Auftragswerken zu
schlielen ist, eindeutig auf die Gemaldeproduktion gelegt. Im Zuge der Erstellung des
Werkkatalogs (Gemaélde) entstand eine enge Zusammenarbeit mit der Familie Hausle, was
wiederum in weiterer Folge zu einer Buchpublikation flhrte, die den Gemélden gewidmet ist.

Martin Hausle 1903-1966: Schlocker-Keller 19893

Dieses aufwéndig gestaltete Buch unterscheidet sich vom Aufbau und Inhalt kaum von der
vorangegangenen Dissertation. Der Text ist eine gekirzte Version, Aufbau und Inhalt sind im
GrolRen und Ganzen gleich geblieben.’® Im Unterschied zur Dissertation liegt der Schwerpunkt
aber hier auf der Gemaldeproduktion, die in die chronologische Lebensbeschreibung eingebettet

sind, wahrend die 6ffentlichen Auftragswerke nur am Rande erwéhnt werden.

Die Gestaltung des Buchs unterstreicht die Ubergeordnete Rolle, die den fotografischen

Abbildungen der Gemélde von Margarete Ruiter-Hausle zukommen soll. So kann festgestellt

2 Schlocker-Keller 1980, S. 68. Das hier bemerkbare Bild von der (drohenden) Armut des Kinstlers ist, wie oben
ausgefiihrt, im ,,Leitbild der finanziellen Unabhangigkeit“ begriindet. Demnach bestehe namlich das Freiheitsideal
vom Kinstler darin, ,,frei“ von 6konomischen Bedingungen zu sein. Wie am Beispiel von Martin Hausle erkennbar
ist, resultieren daraus Widerspriiche im Berufshild, die bis heute in einem zwiespéltigen Verhaltnis der Kinstler
selbst zum Kunstmarkt und zu den Auftragswerken weiterwirken.

163 Edith Schlocker-Keller (unter Mitarbeit von Margarete Ruiter-Hausle), Martin Hausle 1903-1966, mit einem
Vorwort von Alt-Landeshauptmann Dr. Herbert Kessler, Lustenau, Au-St. Gallen 1989.

164 vgl. Schlocker-Keller 1980. Der Aufbau von Schlocker-Keller 1989: Lebensdaten, Prolog, Familidre
Ausgangssituation und kinstlerische Anfénge, Studienzeit an der Wiener Akademie, Riickkehr nach Satteins,
Reisen nach Holland und Siddeutschland, Kriegsjahre und Familiengriindung, Ubersiedlung auf den
Margarethenkapf, Endgultiger kiinstlerischer Durchbruch.
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werden, dass die GroRe und das quadratische Format des Buchs hauptséchlich der optimalen
Prasentation der Gemalde dienen; nur durch Zwischentexte und Ubertitel in chronologische
Abschnitte gegliedert. Bei diesem Buch dominiert somit die visuelle Erzahlung der
Lebensgeschichte, wobei die Gemélde diese Geschichte illustrieren und umgekehrt. In der Folge
tritt die Biographie nur scheinbar hinter der Werkdarstellung zuriick. Denn durch die
chronologische Abfolge und die Gliederung des Werks in biographische Etappen wird der
Eindruck vermittelt, dass das Werk einen Zugang zur Personlichkeitsentwicklung ermdglichen
wirde. Darin ist wiederum das typische Schema der ,,Leben-und-Werk-Biographie* erkennbar,
bei der das Werk in Bezug auf Ereignisse und Lebensphasen des Kiinstlers dargestellt wird und

Ruckschlisse darauf zulassen sollte.*®

Am Beispiel dieser Publikation von 1989 kann nun ein typisches Merkmal der
Kinstlerdarstellung im regionalen Kontext herausgearbeitet werden. Dabei wird davon
ausgegangen, dass eine grundsétzliche Voraussetzung fur diese Art der Darstellung die
Verknupfung von Charaktermerkmalen und Werk ist, um das Bild des Kinstlers mit
Tugendvorstellungen und der Mentalitdt eines Herkunftsortes, des Landes Vorarlberg, zu

verbinden.6®

Im Rahmen dieser Untersuchung der Rezeption von Martin Hausle ist immer wieder feststellbar,
dass seine Charakterdarstellung mit einer bestimmten Mentalitatsvorstellung verknupft wird.
Eine solche Verknipfung des Charakters einer Kiinstlerpersonlichkeit mit der Mentalitat einer
Region (der Menschen dieser Region) ist als typisches Merkmal der Darstellungen eines
»regionalen Kinstlertypus“ zu bezeichnen. Der ,,Kinstler* wird darin zum Stellvertreter fir ein
bestimmtes Eigenbild. Dies ist in den Darstellungen von Martin Hdusle immer wieder
bemerkbar. Der Kunstler (Leben und Werk) wird als Vorbild fur die ,eigene” regionale
Mentalitat (Lebensgestaltung) und Kultur (Kunstschaffen) préasentiert. Eine solche Annahme
bestétigt sich am Beispiel des Vorworts von Dr. Herbert Kessler, damals Alt-Landeshauptmann
und fruherer Kulturreferent des Landes Vorarlberg. In diesem Vorwort ist von Bedeutung, dass
der Autor in seiner Rolle als ehemaliger Kulturpolitiker schreibt und aus dieser Sicht naturlich
den vorbildlichen Charakter, die Wertvorstellungen, die Lebenshaltung unterstreicht, um den

Kinstler zuletzt als Reprasentationsfigur der VVorarlberger Kultur vorzustellen:

185 Uber die Verbindung von Leben und Werk als ein Schema der Darstellung eines Kiinstlers, das im 19.
Jahrhundert etabliert wurde, mehr in meinem Kapitel ,,Die Leben-und-Werk-Biographie*.

1% In diesem Zusammenhang sei auf die Ausfilhrungen weiter oben hingewiesen, wo ich die Verbindung zwischen
Charakter und Mentalitatsvorstellungen herausarbeite. Die Darstellungen von Martin Hausle stehen in der Tradition
einer Auffassung vom Kinstler, die kollektiven Mentalitatsvorstellungen (dem Eigenbild) unterworfen wurde.
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Martin Hausle kannte nicht den kiinstlerischen Kompromiss um eines materiellen Vorteils willen. So ist er ein
grofRes Vorbild fiir die Kunstszene von heute. Er war ein unerschrockener Bekenner christlicher Werte und ein
echter Kunder der Schonheit seiner Vorarlberger Heimat. In Martin Héausle haben sich Grundsatztreue und hohes
Talent in einer Weise vereinigt, die seine Lebenshaltung und seinen kiinstlerischen Nachlal sicher mit zum

Schonsten machen, was die Vorarlberger Kulturszene dieses Jahrhunderts aufzuweisen hat.*®’

In diesem Zitat sind zwei Aspekte hervorzuheben, die in einer Gesamtdarstellung von Martin
Hé&usle durchgéngig aufscheinen und im Titel der vorliegenden Arbeit zum Ausdruck kommen:
regional und religios. Bei Kessler ist das Religidse im Sinne von ,christlichen Werten*
aufgefasst, also mit einer Lebenshaltung verbunden, ansonsten wird damit meist auch die Rolle
Hé&usles als ,,Kirchenkinstler“ verbunden. Das Regionale wird in Bezug auf das Kunstschaffen
Hausles meistens mit der Landschaftsmalerei verbunden, hier noch mit dem Begriff ,,Heimat*

verkn(pft.

Ankniipfend an die vorangegangenen Uberlegungen finden sich auch im Vorwort von Kessler
wieder Eigenschaften in der Rezeption, die das regionale Kinstlerbild mit den
Idealvorstellungen vom Kiinstler seit dem 19. Jahrhundert verbindet: das Motiv von der Armut

und der Askese des Kinstlers.®

Hausles Leben war ein hartes, reich an materieller Not und inneren Selbstzweifeln, arm an 6ffentlicher

Anerkennung und ehrlicher Wertschétzung.'®®

In gewissem Sinne wirkt im regionalen Kinstlerbild das Ideal vom Kunstler weiter, der im
Konflikt mit den Auftraggebern und dem Anspruch der Gesellschaft seine Autonomie behauptet.
Aus der Rezeption von ,,Martin Hausle” lasst sich schlieen, dass die darin erkennbare
Idealvorstellung vom ,,Randkdinstler, als einem der am Rande der Gesellschaft (Peripherie) sich

behauptet, ein typisches Kennzeichen des regionalen Kinstlerbilds darstellt.

17 Herbert Kessler, Vorwort, in: Schlocker-Keller 1989, S. 1.

1%8 Siehe dazu weiter oben meine Uberlegungen tber das Leitbild der finanziellen Unabhangigkeit, das den Kiinstler
an den Rand der Gesellschaft dréngte.

169 \Vorwort von Kessler, in: Schlocker-Keller 1989, S 3.
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Ausstellungskataloge

Martin Hausle 1903-1966: Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum (Hg.) 1975

Im kulturpolitischen Kontext nimmt die Ausstellung zum Geddchtnis von Martin Hausle im
Vorarlberger Landesmuseum eine wichtige Rolle ein. Dass es als eine wichtige Aufgabe des
Landes Vorarlbergs angesehen wurde, den Kunstler angemessen zu wirdigen, driicken die

Geleitworte des damaligen Landeshauptmanns Herbert Kessler aus.'™

Daraus schlieRend kann diese Ausstellung ,,Martin H&usle 1903-1966", durch den Titel als
Gedachtnisausstellung deklariert, in gewisser Weise als représentativ fir das Programm des
Vorarlberger Landesmuseums angesehen werden: Martin Hausle galt zu dieser Zeit als einer
»der” Reprasentanten der bildenden Kunst Vorarlbergs nach 1945. Wie der Direktor des
Landesmuseums Univ. Prof. Dr. ElImar Vonbank in seinem Beitrag im Ausstellungskatalog mit
dem Titel ,,Zur Ausstellung” erldutert, befinden sich in den Sammlungen ,dieser altesten
heimischen kulturellen Anstalt* iber ein Dutzend Gemalde des Kiinstlers, die er in der Zeit von
1942 bis 1965 geschaffen hatte. Vonbank betont, dass H&ausle erstmals 1946 mit sieben Werken
in der Ausstellung ,,Die bildende Kunst Vorarlbergs* gemeinsam mit 28 anderen Kiinstlern im

Landesmuseum ,,zu Gast* war.1"

In der Rezeption von Martin H&usle spielt dieses enge Verhéltnis zum Vorarlberger
Landesmuseum eine groRBe Rolle: Es zeigt sich, dass Hausle seit der Nachkriegszeit innerhalb
dieser Institution eine reprasentative Funktion innehatte. In solchen Ausstellungen demonstrierte
das Vorarlberger Landesmuseum seine Aufgabe als Kulturtrager und Forderer der ,,VVorarlberger

Kinstler*.

Wesentlich fir das Zustandekommen dieser Ausstellung ist aullerdem die Initiative der Witwe

des Kinstlers, Gertrude Hausle. Gemeinsam mit Helmut Swozilek verfasst sie fir den Katalog

70 \/orarlberger Landesmuseum (Hg.), Martin Hausle 1903-1966. Gemélde, Zeichnungen, Aquarelle, Druckgraphik,
Repros von Fresken, Glasmalereien, Keramiken, Mosaiken. Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum, 17. Juli bis
31. August 1975. Unter Mitarbeit von Gert Ammann, Gertrud Hausle und Helmut Swozilek et al., Bregenz 1975.

171 7it. Kessler: ,,Diesem als Mensch und als Kiinstler gleich bedeutenden Vorarlberger widmet das Land eine durch
das Landesmuseum von langer Hand vorbereitete Gedéachtnisausstellung. Mit ihr moge Martin Héusle die
gebuhrende Wirdigung seines Heimatlandes fast zehn Jahre nach seinem plétzlichen, viel zu friihen Hinscheiden
zuteil werden*; Vorwort von Landeshauptmann Herbert Kessler, in: Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1975,
S.0.

172 Elmar Vonbank, ,,Zur Ausstellung®, in: Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1975, S. 10-12, zit. S. 10.
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die Ahnenreihe, eine Darstellung der ,,Vorfahren Martin Hausles* und eine Zusammenstellung
seiner Ausstellungen.'” AuBerdem entsteht in enger Zusammenarbeit mit Gertrude Hausle eine
Zeittafel mit biographischen Fakten zu Leben und Werk des Kunstlers, von Swozilek
wissenschaftlich aufgearbeitet.' Die Inhalte dieser ,,Zeittafel“ bilden dann die Grundlage fiir
alle nachfolgenden biographischen Darstellungen von Martin Héausle. (Siehe Zeittafel im
Anhang)

Helmut Swozilek, damals wissenschaftlicher Mitarbeiter im Vorarlberger Landesmuseum,
verfasst weiters den Beitrag ,,Zum Lebensweg Martin Hausles“.'” In seiner Funktion als
wissenschaftlicher Mitarbeiter des Vorarlberger Landesmuseums erstellt Swozilek fur diesen
Ausstellungskatalog ein detailliertes Werkverzeichnis aller ausgefiihrten Monumentalwerke, die
im Auftrag von Staat und Kirche entstanden sind, in einem Bild- und Textteil geordnet nach
Fresken, Glasmalereien, Keramiken, Mosaiken (Katalog B).'™

Der zweite Teil des Werkkatalogs (Katalog A) ist dem Bereich der ,,Gemalde, Zeichnungen,
Aquarelle, Druckgraphik® gewidmet. In 46 Beispielen beinhaltet der Katalog chronologisch
gereiht eine Auswahl von Olgemalden. Katalognummer 47 bis 74 zeigen eine Auswahl von
grafischen Arbeiten: Skizzen und Entwurfe, Zeichnungen, Aquarelle und Druckgraphiken. Die
traditionelle Trennung zwischen Auftragskunst und ,freier Kunst ist dadurch aufgehoben,

indem Skizzen/Entwdrfe fir Auftragswerke im graphischen Teil gleichwertig behandelt werden.

Dieser Katalog zur Ausstellung von 1975 beabsichtigt, das Gesamtwerk von Martin Hausle
erstmalig im Vorarlberger Landesmuseum zu vermitteln. Es handelt sich dabei auch um die erste
Présentation dieser Art, die den Auftragswerken eine gleichwertige Rolle zumisst. An dieser
Sicht auf das Gesamtwerk ist Helmut Swozilek maRgeblich beteiligt.

Tatsachlich ist feststellbar, dass Swozilek in seinen Texten einen deutlichen Schwerpunkt auf die
Darstellung des ,,technischen Kénnens*“ von Hausle legt, auf das ,,Handwerkliche* in seinem
Gesamtwerk. Das Bild des ,,Vorarlberger Malers* bleibt in seiner Darstellung von ,,Leben und

13 Helmut Swozilek, Gertrud Hausle, ,,Vorfahren Martin Hausles®, in: Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum
1975, S. 83; und ,,Ausstellungen*, S. 143.

7% Helmut Swozilek, ,Zeittafel“, in: Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1975. S. 87.

> Helmut Swozilek, ,,Zum Lebensweg Martin Hausles”, in: Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1975, S. 80-
81. Zur Person Helmut Swozilek: Arch&ologe, Philosoph, Mitarbeiter im Landesmuseum, spater Direktor bis 2005.
176 \/gl. Helmut Swozilek, Katalog B: Fresken, Glasmalereien, Keramiken, Mosaiken (B1 — B 165), in: Kat. Ausst.
Vorarlberger Landesmuseum 1975, S. 93-104.

67



Werk* eher im Hintergrund. Ein regionalistischer Zug kommt aber trotzdem beispielsweise in
folgender Anekdote zum Ausdruck, die eine Polarisierung von landlicher und stédtischer

Umgebung bestarkt:

Ein Mitschuler Martin Hausles an der Akademie erinnerte sich seines Kollegen und hob hervor: den Widerwillen
M.H.’s gegen die GroRstadt (sicher auch gegen den Intellektualismus dort), der ihn verschlossen scheinen lie und
seine Neigung zum Technischen, zum Erfinden (durch diese beiden Eigenschaften sind auch die beiden
Hauptgruppen seines Werkes bestimmt: Vorarlberger Landschaft und Glasfenster, keine hintergriindigen
Stillleben.*””

In dieser Auffassung klingt das Thema des Riickzugs und der Idealisierung von landlicher
Umgebung an. Diese Haltung wird wie ein personlicher Charakterzug Héausles dargestellt.
Tatsachlich wirkt darin das Streben, einer bestimmten birgerlichen Idealvorstellung
(Einfachheit, Individualitat, Natur) im Gegensatz zum Einfluss der Kunstzentren

(Intellektualismus, Vielfalt, kultureller Fortschritt) zu entsprechen.

Trotzdem Swozilek im GroRen und Ganzen bestrebt ist, bestimmte Aspekte und Bereiche des
Gesamtwerks herauszuarbeiten (Neigung zum Technischen, Bereiche Landschaft und
Glasfenster), zeigt sich eine gewisse Tendenz zum Regionalismus. Das duf3ert sich neben einem
Stadt-Land-Gegensatz (Bild des Riickzugs in die Peripherie) in Beschreibungen des sozialen

Kontexts (Auflistung von Freunden, Forderern und Kiinstlerkollegen).'”®

Wie sich also in Bezug auf Gertrude H&usle und Helmut Swozileks Beitrdge erweist, bildet
»Martin Hausle” nicht nur als représentativer Teil der Kulturinstitutionen, sondern auch in
soziologischer Hinsicht einen Teil der Regionalgeschichte. Diese Betonung von Beziigen zu
Herkunft und Lebensraum, die auch eine soziale Einbettung (Familie, Freunde, Férderer und
Kinstlergruppen) vornimmt, kann als ein typisches Merkmal eines ,,regionalen Kinstlerbildes*

in der Rezeption von Martin Hausle angesehen werden.

Im Unterschied zu Swozileks Absicht, ,,Handwerkliches* herauszustreichen, ist der Beitrag von

Gert Ammann ,,Zum Werk Martin Hausles* an der ,,Malerei* und hier am wissenschaftlichen

" Swozilek 1975, S. 69.

178 Durch diese sozialen Beziige, die in dieser Darstellung als Zeichen der Anerkennung zu interpretieren sind,
werden daruber hinaus auch (berregionale Beziige herausgearbeitet: ,,Anerkennung von Kunsthistorikern Dagobert
Frey, Vinzenz Oberhammer, Erwin Poeschel, Josef Ringler, Lily von Sauter, Josef Weingartner, bei den Architekten
Robert Kramreiter (Pfarrkirche Wien-Liesing) und Clemens Holzmeister”, in: Swozilek, in: Kat. Ausst.
Vorarlberger Landesmuseum 1975, S. 80-81.
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Kanon der Kunstgeschichte orientiert.” Bei Ammann ist eine Konzentration auf
Werkbeschreibungen bemerkbar. Demnach hétte Hausle sich in seiner Lebensgestaltung und in
der Gestaltung seiner Werke gleichermalien auf seinen ,engen Lebensraum® konzentriert.
Deutlich betont Ammann in seiner Darstellung eine Art von abgegrenzter Situation, in der sich
Héusle befinden wirde. Diese Abgrenzung (Enge) wiederum erscheint als Bedingung dafir, dass
Héusle zum ,,Vorarlberger Kiinstlertypus*“ werden konnte: ,,So wurde Martin Hausle zum Typus
des Vorarlberger Kinstlers der Zwischen- und Nachkriegszeit, der sich auf seinen engen
Lebensraum konzentriert und aus der gegebenen Situation lebt und die nur schwach existenten

von auflen vermittelten EinflUisse verarbeitet.*1®°

Als Begriindung fir diese Sichtweise Ammanns kann die einleitende Passage herangezogen
werden, in der er seine Beziehung zu H&usle beschreibt und zugleich seine eigene Position mit
einbringt. Ammann schreibt bewusst in der Ich-Form und gibt dadurch Einblick in eine
allgemein beobachtbare Sichtweise auf Martin Hausle. In diesem Zusammenhang féllt hier auch
der Begriff ,,Romantik*: Ammann erzéhlt von seiner eigenen Wahrnehmung des Ateliers und der
Lebensgestaltung Hausles. Damit trifft er aber zugleich ein Idealbild, das den Blick von ,,Aul’en*
auf Martin Hdausle préagt. In dieser Idealvorstellung entwickelt sich das Atelier zu einer

»~romantischen“ Landschaftsidylle:

Martin Hausle héatte ich eigentlich kennen mussen — er verstarb am Ostersonntag 1966, fur alle unerwartet. Er starb
in Feldkirch, in jener geschichts- und kulturtréchtigen Stadt an der 1ll. Die Stadt war aber nicht seine Heimat. Seine
Heimat schuf er sich selbst, auf dem Margarethenkapf ob Feldkirch, vorerst in einem alten Wohnturm, spéter in
einem Gartenhaus, das er fiir sich und seine grogewordene Familie umgestaltete und mit dem Atelier verband.
Dieses Atelier kenne ich nun sehr gut, und damit vielleicht auch Martin Hausle, sein Werk, seine Heimat — im
Winter, Frihsommer, im Herbst. Immer wieder trat ich durch den Uberwucherten, romantischen (fir Martin Hausle
war es keine Romantik!) Durchgang zum Haus, in die von ihm selbstgestaltete und ausgestattete Wohnung, ins
dunkle, beengte Wohnzimmer mit der weiten Glasfront und dem sich 6ffnenden Blick auf Feldkirch, das man je

nach Jahreszeit nur erahnen konnte. 8

Diesen ,,Kunstgriff“ der Ich-Perspektive erlaubt sich der in Innsbruck lebende Gert Ammann
erstens, weil er ,,aus der Peripherie® schreibt. Er nimmt dadurch scheinbar eine distanzierte

Position ein. Zweitens ware er als gebirtiger VVorarlberger dazu legitimiert, sich ,,persoénlich” zu

19 Gert Ammann, ,,Zum Werk Martin Hausles®, in: Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1975, S. 13- 36; Gert
Ammann ist Kunsthistoriker, war zu dem Zeitpunkt Mitarbeiter, spater Direktor des Innsbrucker Ferdinandeums bis
2005.

180 Ammann 1975, S. 14.

181 Ammann 1975, S. 13.
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nahern. Ammann schreibt, die Situation (Zentrum-Peripherie) umkehrend: ,,(...) weil ich seit

langem vieles von der Peripherie her betrachte, mit Abstand, der wohltut.**®

Das Atelier wird von Ammann in gewissermalen ,romantischer” Weltsicht als einer Art von
»innerem®, privatem Bereich des Kinstlers interpretiert. Der Ort, an dem Hausle lebte und
arbeitete, wird hier idealisiert wahrgenommen. Gleichzeitig ist das Atelier in Feldkirch; diesen

Ortsbezug hervorhebend, die Briicke hin zu einer lokalen Kunstlergeschichte.

Einen Schwerpunkt legt Ammann weiters auf die Landschaftsmalerei. Hier beschreibt er Hausle
als einen ,,vor allem im Walgau und Rheintal beheimateten Kinstler®, dieser hétte sich ,,in einem
selbstgebauten und auch von der Offentlichkeit erstellten Raum* wohl gefiihlt und darum wenige

Versuche unternommen, ,,aus dem engen Band auszubrechen*.*®®

Die Begriffe ,,[Enge” einerseits und ,Selbstgestaltung” andererseits kdénnen nun in dieser
Sichtweise von Ammann hervorgehoben werden. Beide weisen darauf hin, dass das Kunstlerbild
von Martin Hdausle, das in einer solchen Darstellungsweise konstruiert wird, einen
grundlegenden Widerspruch in sich trdgt, dem Ammann entgegenwirken will. Ein solcher
Widerspruch (ndmlich in Hinblick auf die reale Situation des Kiinstlers) scheint aber durch die
Konzentration auf die kinstlerische Individualitidt auflésbar. Ammanns Sichtweise suggeriert,
dass sich Hausle entsprechend einem ,Leitbild“ der freien Individualitdt im modernen
Kinstlerbild einen isolierten und freien Raum schaffen konnte.

Das Atelier in Feldkirch, der Walgau als Riickzugsort bilden demnach in gewissem Sinne

Stabilitatsfaktoren fiir die Konstruktion eines typischen regionalen Kinstlerbilds.

Martin Hausle 1903-1966: Kat. Ausst. Familie Hausle (Hg.) 1991

Im Katalog ,,Martin Hausle 1903-1966“ zur Ausstellung im Palais Liechenstein in Feldkirch
1991 werden als Autoren Univ. Doz. Dr. Gert Ammann, Leiter des Tiroler Landesmuseums
Ferdinandeum, und Dr. Gertrude H&usle angefiihrt. Die Fotos stammen von Bernhard H&usle

182 Ammann 1975, S. 13.

183 Ammann 1975, S. 13.

184 Familie Hausle (Hg.), Martin Hausle 1903-1966. Kat. Ausst. Palais Liechtenstein. 6. April bis 5. Mai 1991.
Feldkirch 1991.
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und das Layout des Katalogs von Architekt Dipl.-Ing. Martin Hausle. Die Familie Hausle ist

Herausgeber der Publikation.

Das ,Palais Liechtenstein® ist eine Ausstellungsinstitution mit einer bedeutenden
kulturpolitischen Funktion in Feldkirch. Dementsprechend wird im Katalog zur Ausstellung

dieser Lokalbezug des Kiinstlers betont.

Als Gemaldekatalog konzipiert, ist ein Vergleich mit dem Buch von Schlocker-Keller (1989)
nahe liegend. Der Vergleich zeigt, dass bei Schlocker-Keller eine visuelle Erz&hlung durch
chronologische Abfolge von Lebensphasen prasentiert wird, wahrend hier die Gemalde nach
Motivgruppen (z.B. Landschaften, Familienbildnis) zusammengestellt werden. Dadurch wird die
Werkdarstellung von der engen Verbindung mit der Biographie gel6st. Bei beiden Publikationen
geht es jedoch darum, durch Betonung der Gemélde dem Bild vom Auftragskinstler Martin

Hé&usle entgegenzuwirken.

Entsprechend einem Bild des ,.freien” Schaffens, betont Gert Ammann in seinem Textbeitrag
verschiedene Aspekte der Malerei, indem er das Werk gemdl dem Prinzip der kreativen
Individualitat als Ausdruck der Personlichkeit des Kiinstlers darstellt. Der Text richtet dabei den
Fokus auf Merkmale des Gesamtwerks, verbindet aber die einzelnen Aspekte in Bezug auf den
oKinstler*. In diesem Sinne handelt es sich um ein Beispiel fur eine typische
»,Meistererzdhlung* der Kunstgeschichte: ,,Man empfindet die Faszination fiir das Naturhafte, flr
die Stimmungsauslegung, die Besessenheit flir atmosphérische Dichte und Weite zugleich: er ist
in seiner Bildsprache ein Meister der panoramaartig ausgebreiteten, topographisch angelehnten

und doch komponierten Landschaft.“*#

Den Hauptteil dieses kleinen Katalogs bilden insgesamt 40 Abbildungen. Die getroffene
Werkauswahl unterstreicht den vorherrschenden Eindruck eines intimen, ,,freien* malerischen
Schaffens von Martin Hausle: Stillleben und bis zu diesem Zeitpunkt wenig beachtete
»Kinderbilder” zeigen die unmittelbare Umgebung des Kinstlers (Atelier und Familie). Die
Landschaftsbilder zeigen Motive aus der Umgebung des Ateliers (,,Alleen”) und die
»Feldkirchbilder, Ansichten der Stadt Feldkirch, die den Lokalbezug noch unterstreichen.
Sowohl die Landschaftsmalerei als auch die Familienbilder sollen in diesem Katalog eine Art
von personlicher ,,Handschrift“ Martin H&usles vermitteln.

185 Ammann 1991, ohne Paginierung.
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Der Gesamteindruck des Katalogs ist, dass mit der Landschaftsmalerei weniger der
topographische Bezug als derjenige zum Leben von Martin Héausle hergestellt werden sollte: Das
Werk wird in gewisser Weise als Spiegelbild der Personlichkeit Hausles herangezogen. Diese
Ansicht bestérkt sich im Text von Gert Ammann; er sieht die Landschaftsmalerei als Ausdruck
»malerischen” Kdnnens und stellt dabei Beziige zur Person des Kiinstlers her. Tatsachlich geht
es darum, das ,Kunstlersubjekt“ zu unterstreichen und im selben Zuge unter stilistischen

Aspekten und Vergleichen kunsthistorisch einzuordnen.

Auf diese Weise scheint sich Ammann vom Bild des ,,VVorarlberger Kinstlertypus“ abzugrenzen.
Es geht ihm nicht mehr um eine Einbettung Hé&usles im Vorarlberger Raum: Statt als
Vorarlbergansichten werden Landschaftsmalereien als Bezugsorte von Hausle und als seine
personliche Auseinandersetzung mit dem Naturmotiv aufgefasst. Das bedeutet, dass so die
Landschaft als Ausdruck einer personlichen Beziehung des Kiinstlers zur Natur gesehen wird:

Das ,,Heimatbild* wird mit einem allgemeingultigen ,,Naturbild* gleichgesetzt.

Man verkennt die Landschaftsmalerei Hausles, wenn man nur die topographische N&he zum Vorbild sieht; es breitet
sich vielmehr eine geistige Dimension der Sehnsucht nach dem Aufsaugen des Naturhaften schlechthin aus.
Vielleicht spielt dabei die Arbeitsstatte auf dem Margarethenkapf — auch in der Distanz zum stadtischen Leben —
eine Rolle, das Eingebettetsein in florale Wildnis, in dichte Vegetation, in die romantisch wirkende Schlucht der
Allee (...)."®

Dieses ,,Naturbild“ wird wiederum eng mit der Lebensgestaltung von Martin Hausle in
Verbindung gebracht (Atelier als Naturidylle). Statt dem Regionalen wird das Lokale uber das
Bild des Kinstlerateliers in Feldkirch (bzw. am Margarethenkapf) betont. Dieser Aspekt ist
sowohl Ausdruck der ,kreativen“ Individualitdt als auch reprasentativ fur das ldeal einer

Lebensweise, die im ,,romantischen* Bild eng mit der Natur verbunden wurde.

Daraus lasst sich schlieRen, dass das Naturbild (Landschaftsmalerei) mit der Persénlichkeit des
Kinstlers eins gesetzt wird, von den Bildern auf die Person geschlossen wird und umgekehrt. Im
Prinzip handelt es sich dabei genauso um eine ,,Gelebte Vita“: Martin H&usle entspricht in

diesem Sinne einem Idealbild, dessen Wurzeln im 19. Jahrhundert zu finden sind. Sein

186 Gert Ammann, Zum Werk Martin Hausles, in: Familie Hausle 1991, ohne Paginierung.
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malerisches Werk und die Lebensgestaltung orientieren sich an eben jenem ,,romantischen Bild,

das von Ammann in seiner Darstellung von Hausle aufgenommen wird.*

Martin Hausle 1903 — 1966: Kat. Ausst. Ruetz/ Swozilek (Hg.) 2003*#

Im Jahr 2003 wurde vom Vorarlberger Landesmuseum in Kooperation mit der Stadt Feldkirch
eine Ausstellung veranstaltet, zu der eine grof3e Publikation erschien. Als Herausgeber treten der
Kulturamtsleiter von Feldkirch, Albert Ruetz, und der damalige Direktor des Vorarlberger

Landesmuseums Helmut Swozilek in Erscheinung.

Im Titel des Katalogs von 2003 wird wie so oft der Name des Kinstlers verbunden mit seinen
Lebensdaten genannt: ,,Martin Hausle 1903-1966". Das kennzeichnet auch diese Publikation als

Teil einer ,,Gedé&chtnisausstellung®, die vom ,,Leben und Werk* H&usles handelt.

Der Anlass fiir das Erscheinen dieses Buchs waren die Ausstellungen zum hundertsten
Geburtstag Hausles, die an zwei Orten stattfanden: Im Palais Liechtenstein in Feldkirch wurden
vom 29. Mai bis 10. August 2003 die Gemalde ausgestellt; in der zweiten Ausstellung im
Vorarlberger Landesmuseum in Bregenz waren vom 19. Juli bis 28. September 2003 die Skizzen
und Entwirfe zu sehen, die in die zwei Bereiche ,,Sakral* und ,,Profan“ geteilt wurden. Der
zweite Teil verschafft somit einen Einblick in die zahlreichen grafischen Arbeiten, die Hausle im

Entstehungsprozess von offentlichen und kirchlichen Auftragen oder fur Wettbewerbe anfertigte.

Der erste Teil der Ausstellung in Feldkirch vermittelte die ,,Lebensstationen* des Kdiinstlers und
zeigte eine groRe Auswahl von Gemalden Hausles sowie Leihgaben der Osterreichischen Galerie
Belvedere, die den Kontext zur ,6sterreichischen Kunst® herstellten. Im Unterschied zu den
bisherigen Publikationen werden die Werke hier nicht in chronologische Abschnitte sondern in
Motive bzw. Gattungen der Malerei untergliedert: Der Walgau, Am Margarethenkapf, Alleen,

Feldkirch-Ansichten, Selbstbildnisse, Portraits und Familienbildnisse, Stillleben.

187 vgl. meine Ausfiihrungen tber das Prinzip der ,,Gelebten Vita“ bzw. die Verbindung von ,,Leben und Schaffen“
im romantischen Kinstlerbild.

188 Albert Ruetz, Helmut Swozilek (Hg.): Martin Hausle 1903-1966. Kat. Ausst. Palais Liechtenstein Feldkirch und
Vorarlberger Landesmuseum Bregenz, Bregenz, Feldkirch 2003.

73



Eine solche Aufteilung der Gemalde nach Motivgruppen stellt eine enge Beziehung zwischen
»Leben und Werk" her. Die Gemaélde reprasentieren dabei bestimmte Bezugsorte und Menschen,

insgesamt setzt sich daraus wieder ein bestimmtes Bild des Kiinstlers zusammen.

Im zweiten Teil der Publikation werden die ,, Auftragswerke” von Martin H&usle vorgestellt,
insbesondere die Skizzen und Entwiirfe, die einen Einblick in die Vorarbeit des Kiinstlers bei der
Entstehung von monumentalen Auftragswerken geben sollen. Der Bereich ist in einen sakralen

und einen profanen Bereich aufgeteilt.

Diese Trennung in ,,Malerei* auf der einen Seite und ,,Handwerkskunst* auf der anderen schlief3t
an den Aufbau des Katalogs von 1975 an. Auf Grund einer solchen Zweiteilung entstehen auch
zwei getrennte Vorstellungen von Martin Hdusle: Auf der einen Seite steht der
»Auftragskinstler und auf der anderen der ,,akademische Maler®. In den Texten zieht sich diese
Auffassung durch und wirkt sich in groben Ziigen folgendermafen aus: ,,Freie Kunst* (Malerei)
bedeutet, dass verstarkt Personlichkeit, Charaktermerkmale und die ,,Handschrift* des Kiinstlers
herausgearbeitet werden; ,,Auftragskunst* zeigt das Bild vom , Techniker®, die Bedeutung des
handwerklichen Kénnens, der Ausbildung und die mit den Auftrdgen verbundene

gesellschaftliche Anerkennung.

Den Anfang im Katalog macht Albert Ruetz mit seinem Beitrag ,,Martin H&usle — Bild- und
Lebensspuren®.’® Ruetz betont die lokale Bindung des Kiinstlers an Feldkirch und konzentriert
sich auf die personlichen Beziehungen Hausles zu Orten und Menschen, die sich in seinen
Bildern widerspiegeln wirden: , Verfolgt man seine Lebensspuren in seinen Bildern, so stellt
sich sehr schnell heraus, dass er immer engstens verbunden war mit seiner unmittelbaren
Umgebung, mit der Landschaft, in der er wohnte und mit den Menschen, mit denen er lebte.
Seine frihe Jugend verbringt Martin Hausle im Walgau, jene Landschaft, die ihn pragt, mit der
er immer verbunden bleibt, auch als er langst am Margarethenkapf in Feldkirch wohnt und

arbeitet.’®

Der Artikel ,,Die Tagebucher der Dr. Gertrude Hausle, geb. Kirchberger* von Gerda Leipold-

Schneider und Ute Pfanner, Mitarbeiterinnen des Vorarlberger Landesmuseums, soll die

189 Albert Ruetz, ,,Martin Hausle — Bild und Lebensspuren*, in: Ruetz / Swozilek 2003, S. 14-21; Der Kulturreferent
der Stadt Feldkirch verfasst hier eine typische Lebensbeschreibung und verknipft ,,Werk und Leben®; insbesondere
tber die Portréts werden Bezlige zum Charakter des Kiinstlers hergestellt.

19 Ruetz 2003, S. 14.
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Ehepartnerin von Martin Hausle in ihrer sein kunstlerisches Schaffen begleitenden Rolle
vorstellen.”* Der Rolle von Gertrude Hausle wird hier ein besonderer Stellenwert zugeschrieben
- nicht nur als Begleiterin des Schaffens von Martin H&usle, sondern auch in Hinblick auf die
Konstruktion des ,,Kunstlerbilds®, indem sie als Verwalterin des Nachlasses, Initiatorin und

Mitarbeiterin an retrospektiven Ausstellungen beteiligt war.'

Helmut Swozilek konzentriert sich in seinem Beitrag mit dem Titel ,,Zu Martin Hausle: Versuch
einer Vertikal- und Horizontalstratigraphie* auf Namensnennungen, Aufzahlungen von
Kinstlerkolleginnen. Bei Swozilek geht es (wie im Katalog von 1975) vor allem um die sozialen
Bezlige, in diesem Sinne auch um die gesellschaftliche Stellung von Martin Hausle im Kontext

eines nicht nur Vorarlberger Kunstschaffens, in Ausstellungen und Kiinstlergruppen.'

Es sind viele Namen gefallen: wir fiihrten sie nicht an, um Kenntnis zu benoten oder sie auf Wertschéatzung zu
prufen, auch wissend, dass Unbekanntheit nicht mit Unbedeutendheit gleichzusetzen ist, bedenkend das
plasmatische Verhaltnis von Erinnerung, Zumessung von ,Bedeutung” (in Bezug auf was, wen, welchen Ort), die

Motive der Erinnerung, Zeitgeschmack usw. Es scheint so zu sein: die Kunst im Innersten andert sich wohl nicht,

vielmehr die Gesellschaft mit ihren Erwartungen, Verwendungen an, von Kunst.***

Der Artikel von Edith Schloker-Keller (Anm.: entspricht Schlocker-Keller, Namensénderung)
tragt den Titel ,Exil am Margarethenkapf“.!*® Die Autorin ist Kunstkritikerin fur die ,, Tiroler
Tageszeitung®. In diesem Artikel behandelt sie das Thema des Kiinstlerateliers und Wohnortes
und legt den Schwerpunkt auf ein Bild von der Isolation des Kinstlers: dieser wirde sich in
seinem Lebensraum in einem Park oberhalb der Stadt auRerhalb der Gesellschaft (Feldkirchs)
platzieren. Dieser Ort oberhalb von Feldkirch, im Park am Margarethenkapf, und im Besonderen
das Wohngebadude der Familie Hausle, das so genannte Palmenhaus, werden in diesem Katalog
ausfihrlicher behandelt. Dabei féllt auf, dass das Palmenhaus zu einer Art von ,,Mythos Martin
Héusle* beizutragen scheint, der im Ideal vom autonomen Kunstler und vom Atelier als Motiv

des selbst gestalteten Lebens begriindet liegt.

191 Gerda Leipold-Schneider; Ute Pfanner, ,,Die Tagebiicher der Dr. Gertrude Hausle, geb. Kirchberger®, in: Ruetz /
Swozilek 2003, S. 22-25.

1% |hre Tagebuchaufzeichnungen sind gepragt von Religiositat und zeigen, dass sie vor allem Familienwerte und
ihre eigene Rolle im Sinne einer religiésen, moralischen Wertvorstellung betrachtet. Meiner Ansicht nach ist das ein
interessanter Aspekt, der weiterfihrend vor dem sozialgeschichtlichen Hintergrund und in Bezug zu den
Familienbildern von Héusle untersucht werden kdnnte.

193 Helmut Swozilek, Zu Martin Hausle: Versuch einer Vertikal- und Horizontalstratigraphie, in: Ruetz / Swozilek
2003, S. 26-29.

19 Swozilek 2003, S. 29.

1% Edith Schloker-Keller, ,,Exil am Margarethenkapf“, in: Ruetz/Swozilek 2003, S. 30-31. Die Schreibweise des
Namens von Edith Schlocker-Keller ist in dieser Publikation ge&ndert, in der Folge Schloker-Keller 2003.

75



Zunachst wird das Palmenhaus in einem Beitrag mit dem Titel ,,Glaserne Wohnung. Das
Palmenhaus am Margarethenkapf* aus denkmalpflegerischer Sicht behandelt. Die Autoren sind
Christian Maryska, Historiker und Kurator an der Osterreichischen Nationalbibliothek Wien, und
Lilli Licka, Landschaftsarchitektin (u.a. auch Professorin fiir Freiraumgestaltung an der
Universitat fur Bodenkultur Wien). Das zentrale Thema dieses Artikels ist die Geschichte der
historischen Parkanlage rund um das ,,Palmenhaus”, wodurch der historischen Kern des von

Martin Hausle 1951 bis 1954 umgebauten ehemaligen Glashauses ,,freigelegt” werden soll. '

AnschlieRend daran vermittelt Wolfgang H&usle in den ,,Glashaus-Erinnerungen® aus einer
personlichen Sicht seine Kindheitserinnerungen an das Palmenhaus.” Eine Erganzung dazu
bildet der Artikel ,,Haus aus Glas*, den ich im Auftrag der Familie Hausle erstellt habe. Darin
werden bewusst nicht unter wissenschaftlichen Kriterien Erinnerungsstiicke an das Leben im
»Palmenhaus® betrachtet. Der Text basiert auf Gesprachen mit den Angehoérigen des Kiinstlers.
Viel mehr als um eine Beschreibung geht es um die Bedeutung dieses Ortes als Manifestation
einer bestimmten Lebensgestaltung und von Idealvorstellungen vom selbst gestalteten Leben in
einem ,,mystifizierten* Kinstlerbild. AuRerdem wollte ich die persdnliche Kenntnis zahlreicher
familidrer ,,Erinnerungen® (durch meine Tatigkeit im Archiv der Familie Hdusle) in diesen
Zugang mit einbinden. Diese Lebenssituation erscheint in diesem Artikel tatséchlich als eine

vom Familidren gepragte ,,Idylle” im Park am Margarethenkapf.**®

Diese ,,Idylle* wird im bereits genannten Aufsatz von Schloker-Keller jedoch als ein ,,Exil*
bezeichnet. Dort hatte Hausle ab 1938 in einer selbst gewahlten Isolation gelebt, zunéchst im so
genannten Tschitscher-Schléssle, einem turmartigen Gebaude am Rande des Parks, spater mit

seiner Familie im Palmenhaus.

In einer solchen Darstellung ist wieder eine ,,romantische” Vorstellung vom Kiinstler wirksam:
Dem Kinstler wirde ein isoliertes Leben zwar einen selbst gewahlten Lebensstil garantieren,

aber auch sein Schicksal als ,,AuRenseiter* wére dadurch begrindet:

1% Lilli Licka, Christian Maryska, ,Glaserne Wohnung. Das Palmenhaus am Margarethenkapf, in: Ruetz /
Swozilek 2003, S. 32-34. Ihr gemeinsam verfasster Artikel basiert auf den Parkpflegewerken, die vom Biro
KoseLicka im Auftrag der Stadt Feldkirch und des Bundesdenkmalamtes 2000-2001 entwickelt wurden.

197 Wolfgang Hausle, ,,Glashaus-Erinnerungen®, in: Ruetz / Swozilek 2003, S. 35. Es ist auffallend, wie viele Seiten
dieser Publikation dem ,,Palmenhaus” gewidmet sind, dem Atelier von Martin Hausle am Margarethenkapf in
Feldkirch: ein von Martin Héausle 1951-54 zum neuen Atelier und Wohnhaus fiir seine Familie umgebautes
Glashaus aus dem 19. Jahrhundert in einer historischen Parkanlage.

1% Margarethe Zink, ,,Haus aus Glas“, in Ruetz / Swozilek 2003, S. 36-37.
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In bescheidensten Verhéltnissen lebte in diesem turmartigen alten Gebaude die standig wachsende Familie Hausles.
Sie war aber auch Ausdruck seines AuBenseitertums als Kiinstler in der biederen Kleinstadt, seines

Zurlickgeworfenseins auf sich selbst, waren Ausfliige in die groRen Kunstmetropolen genauso wie der Besuch

wichtiger Ausstellungen oder die Beschaffung von Literatur schon allein aus finanziellen Griinden unméglich.*

Das Bild von der Isolation des Kunstlers in der Kleinstadt geht meist mit der Betonung eines
gewissen Mangels an &ueren Einfliissen und dem fehlenden Austausch mit den ,,Kunstzentren*
einher. Auf diese Weise wird im Bild von Martin Héusle die Bindung an seine unmittelbare
Umgebung, an lokale und regionale Beziige noch verstarkt, gleichzeitig aber seine Isolation als

Konsequenz von 6konomischen Bedingungen dargestelit.

Daran anknlpfend wird bei Hadwig Krautler die Absicht bemerkbar, Martin Hausle aus dieser
Enge im regionalen Kontext herauszuholen und in einen Uberregionalen Kontext zu stellen. In
ihrem Aufsatz will Kréutler die Beziige zu Wien als einem Kunstzentrum herstellen und Hausles
Rolle in diesem urbanen Kontext klarstellen. Tatsachlich ist auch darin eine polarisierende und
wertende Haltung (Kleinstadt — Kunstzentren) wirksam, der es darum geht, den Stellenwert
Hausles dadurch zu erh6hen: ,,Martin Hausle — ein 6sterreichischer Kinstler seiner Zeit“.*® Aus
der Sicht von Krautler, Museumspadagogin und seit 1992 in der Osterreichischen Galerie
Belvedere Wien tétig, sollte Martin H&usle in einen Vergleich mit der Osterreichischen

Kunstentwicklung gebracht werden.”*

Zu diesem Zweck entwirft sie eine , Ausstellung”, die eine solche Einordnung in die
»osterreichische Kunst* und die tGberregionale Bedeutung von Martin Hausle zeigen konnte.

Doch auch bei Krautler bemerkt man einen typischen Grundzug des ,,regionalen Kiinstlerbildes:
Dieser besteht darin, den Kdnstler in eine enge Beziehung zu Herkunft und Lebensraum zu
stellen. Insbesondere die Landschaftsmalerei wird dabei wieder als Ausdruck der Beziehung der

Kinstlerpersonlichkeit zur ,,heimatlichen Umgebung* interpretiert:

199 schloker-Keller, 2003 S. 30. Das ,,turmartige Gebaude“ bezeichnet das Tschitscher-Schldssle, erbaut um 1620
von Johann Tschitscher, Chorherr von Innichen und Domherr von Chur, gemeinsam mit seinem Bruder Paul, dem
ehemaligen Hubmeister von Feldkirch. 1938 bezog Martin Hausle den Turm (ber der Schlucht, nahe dem Park der
Villa Tschavoll (mit dem Palmenhaus). Uber die Hintergrilnde dieses Umzugs zu einem Zeitpunkt, wo ein
Zusammenhang mit einer Vertreibung vorheriger Besitzer nahe liegen konnte, ist nichts bekannt.

20 Hadwig Krautler: ,,Martin Hausle — ein dsterreichischer Kiinstler seiner Zeit“, in: Ruetz / Swozilek 2003, S. 46-
65.

201 Hadwig Krautler lehrt 2008 auch an der Kunstuniversitdt in Linz. Biographie online verfiighar unter:
http://www.ufg.ac.at/hadwig-kraeutler.
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Der Blick auf Martin Hausles Gemalde — die bekanntesten sind wohl die zahlreichen und immer aufs neue
faszinierenden Walgau-Landschaften — vermittelt sogleich den ortsverbundenen, die heimatliche Umgebung und die

nahestehenden Menschen ,,nétig habenden* Kinstler.2%

In Bezug auf die Darstellung der Gemélde in diesem Katalog kann somit zusammenfassend
bemerkt werden, dass ein Schwerpunkt auf die Bedeutung des ,,Ateliers“ und hier auf die
individuelle Lebensgestaltung des Kiinstlers gelegt wird. Das Leben mit der Familie und das
Atelier werden als ein vom Kiinstler selbst inszenierter ,,Rahmen* dargestellt. Hierbei wird ein
allgemeingultiges Leitbild des ,freien”, isolierten Individuums vom Kiinstler bestatigt, dem ein

bestimmtes Charakterideal und eine Art von ,,vorbildlicher* Lebensweise zugeschrieben wird.

Im Widerspruch zu diesem Idealbild steht das Bild vom ,,Auftragskinstler. Dieser zweite groRRe
Bereich zeigt eine Tatigkeit, die stark an die Wiinsche und Vorgaben der Auftraggeber gebunden
ist. Der Kunstler ist darin ,Handwerker“ und Techniker, der im Kontext von sozialen,

6konomischen und ideologischen Bedingungen handelt.

Somit wird deutlich: Auf der einen Seite steht das Bild der ,, Autonomie”, des freien
Kinstlerschaffens. Auf der anderen Seite prasentiert sich eine Abhé&ngigkeit und Einbindung in
den politischen Kontext, der mit der Auftragskunst verbunden ist. Diesem Bereich widmet sich
ansatzweise mein Artikel ,,Auftraggeber Kirche im Wiederaufbau nach 1945%. Die Grundlage
fur das darin beabsichtigte Sichtbarmachen der Prozesse, die zur Entstehung von
Auftragswerken flhren, bilden Dokumente, Briefe und Texte aus dem Archiv der Familie
Héusle. Diese dokumentieren die Auftragssituation und das Verhaltnis zwischen Auftraggeber

(Kirche) und Kiinstler.2®

Als Fazit dieser Rezeptionsanalyse lasst sich das Bild von der Isolation des Kunstlers
herausgreifen, das als ein zentrales Merkmal des regionalen Kinstlerbilds erscheint. In diesem
Bild ist aber zugleich auch das ,Leitbild der Autonomie* enthalten. Die Individualitat des
Kunstlers und die autonome Lebensgestaltung betonend, wird eine apolitische und ahistorische
Sicht auf den Kunstler evoziert. Das ,,1dealbild”“ vom Kunstler erscheint immer unabhéngig von

6konomischen, politischen und sozialen Bedingungen.

292 Krautler 2003, S. 46.

203 Margarethe Zink: ,,Auftraggeber Kirche im Wiederaufbau nach 1945“, in: Ruetz / Swozilek 2003, S. 38-45, Der
Grundstein fur diesen Artikel wurde 1993 gelegt, als ich begonnen hatte, ein digitales Gesamtwerkverzeichnis fiir
die Privatsammlungen von Martin Héusle, jun. und Wolfgang Héusle zu erstellen, die Skizzen und Entwirfe zu
Auftragwerken beinhalten. Zusétzlich erfasste ich die Briefe, Zeitungsartikel und andere Dokumente im Archiv von
Wolfgang Héusle.
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Abschliellend ist zu bemerken, dass die in einem solchen Kinstlerbild feststellbare Tendenz zur
Mystifizierung auch die Widerspriiche im Kinstlerbild von Martin Héausle verursacht. Diese sind
das Ergebnis eines Festhaltens am Leitbild der Autonomie (dem Bild einer isolierten kreativen
Individualitat), welches in Relation zur realen historischen Situation und den Bedingungen des
Kinstlerberufs, eingebunden in ein System von Kkulturellen, politischen und sozialen

Bedingungen (Auftragen und Ausstellungen) zu widersprichlichen Sichtweisen fiihrt.

Sammeldarstellungen

In den Sammeldarstellungen geht es darum, den Kinstler mittels einer Kurzbiographie oder
Auflistung des Namens in ein bestimmtes Ordnungssystem (der Kunstgeschichte) einzufugen.
Fur den Stellenwert eines Kiinstlers wirkt es aufwertend, wenn eine solche Kurzbiographie in ein
»Kunstlerlexikon* eingefugt wird. Auf diese Weise wird ein Kinstler/eine Kinstlerin als
zugehorig zum ,,Berufsstand” des ,Kunstlers®, zu einer Epoche oder einer Nationalitét

platziert.

Bei Martin Hé&usle handelt es sich um die Zugehorigkeit zur Gruppe von ,Vorarlberger

Kinstlern*“ oder zur ,,0sterreichischen* Kunst.

Kurzbiographie wird der Kinstler mit seinem Werk in einen Kontext gestellt, der wie das
Beispiel Martin H&usle zeigt, mit der Definition der kulturellen Identitat von ,,VVorarlberg® oder

»Osterreich® zusammenhangt.

Die Analyse der Kurzbiographien versucht nun aufzuzeigen, auf welche Weise Martin Hausle in
eine bestimmte Darstellung von regionaler oder nationaler Kunstproduktion eingebunden wird.
Bei dieser Rezeptionsanalyse spielt die getroffene Auswahl und Einbettung der Werke in den

Gesamtzusammenhang ebenso eine Rolle wie die Akzente im Biographischen. Je nachdem ob

24 Die Sammeldarstellungen demonstrieren die Unterordnung von Individualitat gegeniber der Kollektivitit eines
Berufsstandes, wie es noch vor Entstehung der Biographie ublich war. Wie ich weiter oben ausfilhre, ist die
Individualisierung ein Prozess, der im 18. Jahrhundert einsetzt. Die Kurzbiographie im Lexikon verbindet jedoch
das Individualitatsprinzip mit dieser Form der reinen ,,Namensnennung“.
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Auftragswerke oder Gemaldeproduktionen betont werden, wird das Bild des Kunstlers
unterschiedlich wahrgenommen: entweder mehr als ,akademischer Maler* oder als

»Auftragskinstler®; starker in einen regionalen oder einen nationalen Zusammenhang gertckt.

Lexika

Allgemeines Lexikon der bildenden Kinstler des XX. Jahrhunderts: Vollmer 1962
(Kb Nr. 1)

Vollmers ,,Lexikon der bildenden Kiinstler des XX. Jahrhunderts* von 1962 wurde noch zu
Lebzeiten von Martin Hausle verfasst. Es stellt einen Uberblick tiber hauptsachlich in der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts und teils bereits dartber hinaus anerkannte Kunstlerinnen und
Kinstler dar; somit ist es Abbild einer bestimmten Generation, die zum Zeitpunkt der

Entstehung als etabliert galten.

Ganz dem traditionellen Schema von Biographien folgend wird der Schwerpunkt auf
biographische Phasen gelegt: Beispielsweise wird tiber die Ausbildung und Reisen berichtet.
Aulerdem werden Gattungen der Malerei (Landschaften, Stillleben, Bildnisse) erwahnt, um den
Stellenwert des Kunstlers in Hinblick auf eine akademische Ausbildung klarzustellen. Die
Glasmalereien (Kirchenfenster), Mosaiken, Fresken bestimmen diese Aufzahlung und verweisen
den Kunstler in den Kontext der Auftragskunst fiir die Kirche. Ein wichtiger Auftrag im
profanen Bereich wird auch angefiihrt: Die Briefmarkenserie fiir das Furstentum Liechtenstein
(entstanden 1952, VVgl. Abb. 18 in Teil I1I: Leben und Werk).

Diese Biographie von Vollmer weist auch einige Irrtimer auf: Beispielsweise ,, Tirol. Maler®,
statt VVorarlberg, anséssig in Vorarlberg seit 1939, richtig seit 1931.2° Wesentlich ist in unserem

Zusammenhang, dass die aufgelisteten Werke als auch die Literaturauswahl den Kiinstler in

2% Hans Vollmer, Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler des XX. Jahrhunderts. Nachtrage H-Z. Leipzig 1962
(6), S. 7. (Kurzbiographie Nr. 1 im Anhang).

206 Als Tiroler Maler gefiihrt. Im Exemplar der Akademie der bildenden Kiinste in Wien mit Bleistift hinzugefiigt
am Rand: + 10.4.1966 Feldkirch (Park).
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einem Kirchlichen, religiosen Kontext positionieren und vor allem als konservativ und katholisch

bekannte Tageszeitungen auflisten, die den regionalen Bezug unterstreichen.?’

Die Osterreichischen Maler des 20. Jhs: Fuchs 1986 (Kb Nr. 2)*®

Heinrich Fuchs’ Lexikon ist besonders fur den Kunstmarkt von Nutzen und gilt in dieser
Hinsicht als Standardwerk zur dsterreichischen Malerei des 20. Jahrhunderts. In erster Linie geht
es hier darum, in den Kurzbiographien den Stellenwert eines Kiinstlers/einer Kunstlerin mit

seinen/ihren Hauptwerken und deren Bedeutung im Kunstbetrieb darzustellen.

Als ,Landschafts-, Stillleben-, Portrat- und Glasmaler sowie Graphiker* wird Martin Hausle
bezeichnet. Wie bei Vollmer 1962 wird auch hier am Beginn die Ausbildung des Kdnstlers
vorgestellt: bei Toni Kirchmayr in Innsbruck und bei Ferdinand Andri an der ,,Wiener
Akademie®. Danach wird vermerkt, Martin Hausle ware seit dem Jahre 1939 in Vorarlberg tatig.
Der Schwerpunkt liegt auf der Phase der Anerkennung nach 1945: Fuchs listet hier genau wie

Vollmer wichtige Auftrédge der Kirche auf.

Im Unterschied zu Vollmer wird der Hinweis auf die Verleihung des Staatspreises 1947 und die
Mitgliedschaft Hausles bei den Kunstlervereinigungen ,,Sezession* und ,,Kinstlerhaus* in Wien
angefiihrt, wodurch seine ,anerkannte* Position im &sterreichischen Kontext noch
herausgestrichen wird. Hausle wird somit von Fuchs eindeutig als Teil des 6sterreichischen
Kunstbetriebs dargestellt. Als Bestatigung dieser reprasentativen Stellung innerhalb der
oOsterreichischen Kunst der Nachkriegszeit wird der ,,GroRRe Osterreichische Staatspreis” 1947
angefihrt. In Hinblick auf den Wert der Gemalde am Kunstmarkt ist auch erkléarbar, dass die
Gemaldeproduktion im Verhéltnis zur Auftragskunst starker in den Vordergrund gerlickt wird:
,Stellte auf der Frithjahrsausstellung Wien, Kiinstlerhaus 1964 die Olgemalde IlIschlucht bei
Feldkirch, Allee am Margaretenkapf und Walgaulandschaft aus.“**

Die Nennung dieser beiden Gemélde im Rahmen einer représentativen Ausstellung verknlpft

das Kinstlerbild wiederum eng mit dem Lebensraum. Den Bezugsorten (als Bildmotive)

207 Beispielsweise Bergland (Innsbruck, 24, (1942), m. Abbn , ,,Die Furche, Wien, 8 (1955) Nr. 6%, Tir. Heimatbl.,
1959 Nr. 1/3 p. 28., Vorarlberger Volksblatt (Beil.) 1949 April 9, in: Vollmer 1962, S. 7.

2% Heinrich Fuchs, Die dsterreichischen Maler des 20. Jhs., Band 2. G-K, Wien 1986, H-K 36-37, S. 36f.

299 Ein Werk mit dem Titel ,,IlIschlucht bei Feldkirch* befindet sich weder im Werkkatalog von Schlocker-Keller
1980 noch im aktuellsten Katalog 2003, Vermutlich ist gemeint: Vereinigungsbriicke, 1963, Ol auf Leinwand, 86 x
76, Abb. 28 in Ruetz / Swozilek 2003; auch der Titel ,,Allee am Margarethenkapf* ist nicht katalogisiert, vermutlich
in Schlocker-Keller 1980, Kat. Nr. 165 ,,Allee am Kapf im Winter”, 1943; Das dritte genannte Bild ist vergleichbar
mit Schlocker-Keller 1980, Kat. Nr. 199 ,,Walgaulandschaft*, 1945.
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»Feldkirch® und ,,Margarethenkapf* wird wiederholt eine herausragende Bedeutung im

Kinstlerbild von Martin Hausle zugewiesen.

Bildende Kunst in Vorarlberg 1945 bis 2005: Vorarlberger Landesmuseum, Kunsthaus
Bregenz (Hg.) 2006 (Kb Nr. 3)#°

Diese jlngste Publikation tber die ,,Bildende Kunst in Vorarlberg 1945 bis 2005* beinhaltet eine
ausfihrliche Kurzbiographie von Martin Hausle. Verglichen mit den Darstellungen von Vollmer
1962 und Fuchs 1986 handelt es sich hier um eine detaillierte und gut recherchierte
biographische Darstellung. Darin werden einige Irrtimer der friheren Publikationen revidiert.
Weitere Erganzungen in dieser Kurzbiographie, die den Individualdarstellungen ber Martin
Héusle enthommen wurden, werfen aber wieder Fragen auf, wie beispielsweise die Erwéahnung

der ,,Forderung durch Gréafin Wittgenstein“.**

Im Interesse an wissenschaftlicher Objektivitat bemiht sich diese Darstellung um ein
Gleichgewicht im Verhéltnis zwischen Gemaéldeproduktion und Auftragswerken. Die
Auftragswerke fir die Kirche erscheinen aber doch hoher bewertet, indem ihre ,,uberregionale*
Bedeutung unterstrichen wird: ,,In diese Zeit fallen auch zahlreiche Auftrége fur Glasfenster, mit
denen er sich weit Uber Vorarlberg hinaus einen Namen macht.“** Das Schaffen der vierziger
Jahre wird in dieser Biographie als eine Art von ,,Hauptphase* dargestellt, sowohl in Bezug auf
die Gemélde (Portrats) als in der Glasmalerei. Neben dem Bereich der ,.kirchlichen (Fenster) und
oOffentlichen (Fresken) Auftrdgen® wird den Landschaftsgemalden und den Ortsansichten ein
hervorragender Stellenwert im Gesamtwerk zugewiesen. Als Hauptmotive dieser Malereien
werden der Margarethenkapf und der Blick auf Feldkirch genannt, worin ein Bezug zur Natur im
Allgemeinen und zur unmittelbaren Umgebung im Besonderen zum Ausdruck kommen wirde.

Ein wichtiger Aspekt dieses Lexikons ist die zusammenfassende Darstellung von
Mitgliedschaften und Preisen, die den Stellenwert Hausles in der Zeit nach 1945 in Osterreich
darlegen. Die Mitgliedschaft bei der Berufsvereinigung der Bildenden Kiinstler VVorarlbergs, bei

der Sezession Wien ab 1947 sowie die Mitgliedschaft beim Kunstlerhaus Wien ab 1959 werden

219 \/orarlberger Landesmuseum; Kunsthaus Bregenz (Hg.), Bildende Kunst in Vorarlberg 1945-2005. Biografisches
Lexikon. Unter Mitarbeit von Cornelia Rothmund, Susanne Fink, Hohenems 2006, S. 135-136. Siehe
Kurzbiographie Nr. 3 im Anhang.

211 Erstmals in der Zeittafel von Gertrud Hausle und Helmut Swozilek genannt, ist diese Férderung durch Grafin
Wittgenstein bisher nicht nachvollziehbar. Uber die Person der ,,Grafin* ist nichts bekannt, und diese Anekdote hat
sich gewissermafien als Teil der ,Legende* des Kinstlers Martin H&usle in den Erzadhlungen Uber ihn verfestigt.
Siehe auch in: Katalog Vorarlberger Landesmuseum (Hg.) 1975, S. 87.

212 \Jorarlberger Landesmuseum (Hg,) Bregenz 2006, S. 135.
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angeflhrt. Auch der ,,GroRe Osterreichische Staatspreis der Malerei®, den Hausle 1947 bei der
»Ersten groflen oOsterreichischen Kunstausstellung®, Kunstlerhaus Wien, erhélt, wird unter den

Preisen aufgelistet.

Was in dieser Biographie jedoch nicht erwéhnt wird: Den ,,Staatspreis teilt sich Martin Hausle
mit dem Wiener Kollegen Wilhelm Kaufmann.?® In der Zeittafel der Kataloge 1975 und 2003

wurde diese Tatsache erwahnt. (Siehe Zeittafel im Anhang).?*

Die Doppelbesetzung des Staatspreises gibt Aufschluss tber die Rolle des regionalen Kunstlers
innerhalb dieser Ausstellung, deren Funktion im kulturpolitischen Kontext der Zeit von 1945 bis
1955 darin besteht, ein bestimmtes Osterreich-Bild zu propagieren. Die ,,Erste groRe
Osterreichischen Kunstausstellung® von 1947 war eine Présentation der Berufsvereinigungen der
bildenden Kiinstler Osterreichs und der einzelnen ,Landesverbande”, sowie gesondert von
Kinstlergruppen und Kinstlervereinen (Beispielsweise ,,Der Kreis“, Wiener Secession und

Kinstlerhaus).?®

Es ist aus dieser Situation ersichtlich, dass die Ausstellung von 1947 und das darin présentierte
»regionale Kunstlerbild“ gerade in der unmittelbaren Nachkriegszeit eine wichtige Funktion
innehatte: Im Prinzip sollte hier das Kiinstlerbild im Gesamtbild ,Osterreichs* eingebettet
werden. Als Teil einer Sammeldarstellung wurde dabei der ,,Name* des Kinstlers als Teil der
kollektiven Identitat verstanden, die Individualitatsdarstellung dabei vollig zuriickgedrangt.

In diesem Kontext lasst sich die Verleihung des Staatspreises an zwei Kunstler als Beispiel flr
die ambivalente Haltung zum ,regionalen Kunstlerbild“ interpretieren, als Resultat des
Spannungsverhéltnisses regionaler und nationaler Identifikationsmodelle, die auf gewisse Weise

in der Rezeption von Martin Hausle bis heute wirksam bleiben.

23 Mehr Informationen zu Wilhelm Kaufmann: Martin Suppan,, Wilhelm Kaufmann Leben und Werke, Edition
Martin ~ Suppan, mit einem Beitrag von Klaus Albrecht Schrdder, Wien, 1992, online:
http://www.wilhelmkaufmann.at; Zum Staatspreis 1947 genauer bei: Rudolf Schmidt: Das Wiener Kiinstlerhaus.
Eine Chronik 1861-1951, Gesellschaft bildender Kunstler Wiens Kiinstlerhaus, Wien, 1952. Schmidt nennt als
Tréager des Staatspreises 1947 nur Wilhelm Kaufmann, ebda. S. 317.

244 | aut Schlocker-Keller erhalt Martin Hausle den Staatspreis fur sein Bild ,,Im Kehr* (oder auch: Weg zum
Margarethenkapf), Schlocker-Keller 2003, S. 30f.; Helmut Swozilek wiederum erwahnt die Teilung des
Staatspreises: ,,Die erste groRe dsterreichische Kunstausstellung, Kiinstlerhaus, Wien 1947, war aus Vorarlberg von
Hubert Berchtold, Hannes Bertle, Mila Bjelik-Stohr, Lukas v. Cranach, Martin Hausle und Fritz Krcal beschickt
worden (den Staatspreis - Ankauf - teilten sich Martin Héausle und der Wiener Maler Wilhelm Kaufmann).“
Swozilek 2003, S. 28.

2> Den ,,Landesverband Vorarlberg” vertraten: Hubert Bechtold, Hannes Bertle, Mila Bjelik-Stéhr, Alwin Lucas
von Cranach, Martin Héusle, Fritz Krcal, in: Kat. Ausst. ,Erste Grosse Osterreichische Kunstausstellung* Wien
1947, S. 19-20.
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Vorarlberger Kunst und Kitinstler

Kunst in Vorarlberg 1900-1950: Vorarlberger Landesmuseum (Hg.) 1976 (Kb Nr. 4)*°

Eine Publikation des Vorarlberger Landesmuseum prasentiert die ,,Kunst in Vorarlberg 1900 -
1950*. Es handelt sich somit um eine grundsétzlich an Werken orientierte Gesamtdarstellung der
»Vorarlberger Kunst®. Die Biographien spielen darin eine untergeordnete Rolle, da es hier um

einen Gesamtuberblick von ,,Kunst* geht, weniger um die ,,Kunstler*.

Dementsprechend wird dem Hauptteil, der in der Art eines Werkkatalogs gestaltet ist, eine kurze
lexikalische Sammeldarstellung mit Kurzbiographien vorangestellt, die auf wenige Fakten
reduziert bleiben. Bei Martin H&usle findet sich zundchst ein kurzer Hinweis auf den
Ausbildungsweg (nach Malerlehre und Gehilfenzeit bei Kirchenmaler Anton Marte Besuch der
Malschule Kirchmayr, Innsbruck, anschlielend Akademie Wien bei Andri); danach eine
Definition der Schwerpunkte seiner Kunstproduktion: Landschaftsmalerei (Walgau); Fresken
und Glasfenster (Lech 1933, Ziirs 1936, Goétzis 1946, Villach 1946, Mauren 1948, Wien -
Liesing 1954). Als besonderer Akzent werden zuletzt der Staatspreis 1947 und die
Mitgliedschaft bei der Wiener Sezession (ab 1947) angefihrt.

Die in der Kurzbiographie genannten Werke legen den Schwerpunkt auf die kirchlichen
Auftrage Hausles. Durch die Kirchenkunst (beginnend mit dem Fresko in Lech 1933, endend mit
Glasfenstern fur Wien - Liesing 1954) wird H&usles Schaffen im Zeitraum der 1930er Jahren bis
in die 1950er Jahre eingeordnet. Im Gesamten betrachtet handelt es sich bei dieser Darstellung
um ein typisches Beispiel fur eine Rezeption von Hausle, die in gewissem Sinne ,regional und

religiés* bleibt (Landschaft/Lebensraum auf der einen Seite und Auftrédge der Kirche).

Die Werkdarstellung in dieser Kurzbiographie vermittelt Giberdies, dass Hausle an eine bereits in
den dreiliger Jahren einsetzende Tatigkeit anknupft. Dadurch wird eine Kontinuitdt im
»religiosen” Bereich vermittelt, was vor dem Hintergrund einer vom Katholizismus gepréagten
nationalen ldentitat (Standestaat ,Osterreich®) eine spezifische Bedeutung erhalt: Hiusles
Kontinuitat in der ,,Kirchenkunst“ und der Betonung des ,,Osterreichischen Staatspreises 1947

vor einem politischen und kulturellen Hintergrund legen nahe, dass ,,Martin Hausle* in gewisser

216 vorarlberger Landesmuseum (Hg.): Kunst in Vorarlberg 1900 — 1950. Gemélde, Graphiken; Plastiken;
Architekturplédne. Unter Mitarbeit von Helmut Swozilek. Bregenz 1976, S. 112-113, Abb. S. 196-201. Siehe auch
Kurzbiographie Nr. 4 im Anhang.
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Weise ein typisches Kinstlerbild dieser ,,Kriegs- und Nachkriegsgeneration* verkdrpert. Das
Thema einer hier anknupfenden Untersuchung ware die Funktion des ,regionalen und

religiésen” Kiinstlerbilds im ,,Osterreich“-Bild nach 1945.

Das somit fur Hausle kennzeichnende ,,regionale und religiose” Kinstlerbild wird im Katalog
»Kunst in Vorarlberg 1900 - 1950“ noch dadurch bestatigt, dass die Gattungsmalerei
(Landschaftsmalerei, Stillleben und Portrats) gleichwertig neben der Glasmalerei prasentiert
wird: Kat. Nr. 196 Bildnis Alice Bdockle, 1936; Kat. Nr. 197 HI. Magdalena Glasfenster in der
Kirche Zurs, 1936; Kat. Nr. 198 Bregenzer Hafen, 1942; Kat. Nr. 199 Allee am Bodensee, 1942;
Kat. Nr. 200 Gladiolen, 1942; Kat. Nr. 201 Melchisedech, Glasfenster in der Pfarrkirche Gotzis
1946.%7

In dieser Auswahl der Werke wird Martin H&usle nun gleichermalien als ,,akademischer Maler*
(Gattungsmalerei Portrat, Landschaft, Stillleben) als auch jemand, der im Bereich der
angewandten Kunst arbeitete, begriffen. Zudem werden durch die Nennung eines Portrats (Alice
Bockle) und eines Blumenstilllebens (Gladiolen) die in der Biographie formulierten
Schwerpunkte ,,Landschaftsmalerei“ und ,Glasmalerei“ wieder in eine Relation zum
Gesamtwerk Hausles gebracht. Der fur den Stellenwert (soziale Anerkennung) eines Kinstlers
wesentlichen Gattung der ,,Portréts” widmet dann das Vorarlberger Landesmuseum spéter noch
eine eigene Ausstellung, in die wieder eine umfassende Darstellung von Martin Hausle

eingebettet ist:

Portraits (1780-1980): Vorarlberger Landesmuseum (Hg.) 1987 (Kb Nr. 5)*®

Das Vorarlberger Landesmuseum beabsichtigte mit den beiden Publikationen von 1976 und
1987 hauptsachlich Uberblicksdarstellungen zu schaffen und eine Art Genealogie der
Vorarlberger Kunst/Kinstler zu prasentieren. In dieser Ausstellung werden verschiedene

Perspektiven auf die ,,Portraits* zwischen 1780 und 1980 erdffnet. Dabei wird eine Auswahl von

27 Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1976, S. 196-201. Die beiden Bilder ,,Bregenzer Hafen“ und ,,Allee am
Bodensee* befinden sich im Besitz des Vorarlberger Landesmuseums. Das verdeutlicht wiederum den groRen
Stellenwert, den Martin Héusle als eine Art von ,,Kulturtrdger” der Region Vorarlberg besitzt. Vgl. dazu Kat. Nr.
150 und Kat. Nr. 151 im Werkkatalog Schlocker-Keller 1980: Allee am Bodensee, Ausstellungen: Vorarlberger
Landesmuseum Bregenz, 1948, Besitz des Landes Vorarlberg Reg. Nr. 752; Bregenzer Hafen, Ausstellungen:
Vorarlberger Landesmuseum Bregenz 1948, Messehalle Dornbirn 1956, Besitz des Landes Vorarlberg, Reg. Nr.
985.

218 \sorarlberger Landesmuseum (Hg.): Portraits (1780-1980). Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum Bregenz 21.
Juli — 11. Oktober 1987, Bregenz 1987, Kurzbiographie und Abb. S. 126-127. Siehe Kurzbiographie Nr. 5 im
Anhang.
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Kinstlerinnen mit Kurzbiographien und Abbildungen vorgestellt. Daruber hinaus werden
Aufsétze beigesteuert, die unterschiedliche Themen behandeln, wobei der Schwerpunkt wieder

auf einzelne ,,Kinstlernamen* gelegt wird.***

Im Mittelpunkt stehen somit die ,,Portraits” einer Auswahl von Vorarlberger Kiinstlern. Martin
Héusle sei aber weniger als Portrétist, vielmehr als ,,Landschaftsmaler und ,,Schépfer von
Kirchenfenstern“ bekannt, wie Edith Schlocker-Keller in ihrer erganzenden biographischen

Darstellung von ,,Martin Hausle* im Rahmen dieser Publikation hervorhebt:?°

Nicht sosehr als Portratist wie als Landschaftsmaler, Maler von Stilleben oder unnachahmlicher Schépfer
ausdrucksstarker Kirchenfenster ist Martin Hausle in die Vorarlberger Kunstgeschichte unseres Jahrhunderts
eingegangen, weshalb es besonders interessant ist, seine Bildnisse einmal im Kontext mit jenen seiner malenden und

zeichnenden Zeitgenossen zu sehen.”*

Dieser Betonung der ,Landschaftsmalerei* im Schaffen von Martin H&usle folgt auch die
Kurzbiographie, die in diese Sammeldarstellung eingebettet wurde. Als Beispiel fir die ,,Kunst
im offentlichen Raum* wird in dieser kurzen Darstellung und Werkauswahl aber zusétzlich das

»,Natursteinmosaik am Kriegerdenkmal Rankweil* erwahnt.

Dahingegen ist der Text von Schlocker-Keller zu verstehen als eine bestimmte Einordnung der
»Portréats” von Hausle: sowohl in den biographischen Gesamtkontext als auch in eine Genealogie
der Kunstgeschichte. In dieser Darstellung geht es um Fragen der Ausbildung und um Vorbilder,
um die ,,Portrats” von Hausle in ihrer kunsthistorischen Bedeutung zu erfassen: Demnach wére
Hausle mit seinen frihen Portrats in die ,,Nachfolge eines romantischen Idealismus Miinchner

Tradition* einzuordnen.??

2% Die Autoren und ihre Beitrage sind in dieser Reihenfolge im Katalog: Helmut Swozilek: Zur Ausstellung
LPortraits“ (1780-1980); Karl Heinz Burmeister: Das Selbstverstdndnis der Vorarlberger im 19. Jahrhundert;
Ginther Natter: Die Dornbirner Blrgermeistergalerie und die politische Verwendbarkeit des Portréts; Helmut
Swozilek: Katalog (Gemalde); Zeichnung, Druckgraphik, Photographie, Objekt; Plastik); Gerold Kleiner: Die
Bildniskunst des Johann Matthias Jehly; Helmut Swozilek: Gerhard Flatz (1900-1881); Ursula Humpeler-
Krinzinger: Franz Xaver Bobleter (1899-1869); Eberhard Tiefenthaler: Johann Kaspar Rick (1808-1888); Christoph
Vallaster: Die Bregenzer Malerfamilie Boch; Christoph Vallaster: Die Feldkircher Malerfamilie Scheel; Christoph
Vallaster: Karl Vallaster (1886-1961); Norbert Haas: Bildnis llse (1926) Von Rudolf Wacker; Henry Quintern:
Herbert Reyl als Portratist; Edith Schlocker-Keller: Martin Hausle; Alois Niederstatter: Die Malerfamilie
Rhomberg; Helmut Swozilek: Edmund Kalb (1900-1952); Ingrid Adamer: Albert Bechtold (1885-1965); George
Saiko: Aus dem Roman ,,Auf dem FloR*.

220 Edith Schlocker-Keller: Martin Hausle, in: Vorarlberger Landesmuseum 1987, S. 124-125. Kurzbiographie und
Abbildungen, S. 126-127.

?2L Schlocker-Keller 1987, S. 124.

222 Eine Tradition, die Toni Kirchmayr seinen Schiilern vermittelte (1924-27 Besuch der Gewerbeschule und
Malschule von Toni Kirchmayr, Innsbruck). In: Schlocker-Keller 1987, S. 124.
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Als eine Art von Hauptschaffensphase stellt Schlocker-Keller in ihrem Text die 1940er Jahre
dar. Diese Zeitspanne wird als eine aulerst ,fruchtbare* Schaffensperiode bezeichnet, in der
zahlreiche Selbstportrats entstanden. Auffallend ist in dieser Darstellung, dass zwischen der
klnstlerischen Auseinandersetzung mit Portrats und Selbstportréats und der Erfahrung des Kriegs

ein direkter Zusammenhang hergestellt wird:

Portrats malte Martin H&usle in dieser kinstlerisch duBerst fruchtbaren mittleren Schaffensperiode nur wenige, wenn
auch immer wieder Selbstportréts entstanden, die duBerst reizvoll die Akzeptanz des Kiinstlers mit sich selbst und
der Welt widerspiegeln. Die direkte Konfrontation mit dem Tod, die seine Zeit als Soldat wahrend des Zweiten
Weltkriegs mit sich brachte, riickte das Portrat erstmals zentral in Martin Hausles kiinstlerisches Interesse, wobei
ihm Leistungen gelangen , die in ihrer unsentimentalen Eindringlichkeit zum Eindrucksvollsten seines gesamten
Oeuvres zéhlen.??

In ihrem Text behandelt Schlocker-Keller weiters die Entwicklung des Portréats bis in die 1960er
Jahre und endet mit dem Tod des Kiinstlers 1966:

Obwohl sich Martin Hausle in seinen letzten Schaffensjahren bis zu seinem plétzlichen Tod 1966 unermidlich der
Glasmalerei widmete, brauchte er Zeiten der Ruhe und des Auf-sich-selbst-besinnens, was ihm am besten in der
ruhevollen Stille seines Ateliers am Feldkircher Margarethenkapf oder in der geliebten Weite des heimatlichen
Walgaus gelang.**

Die Abbildungen im Katalog sind als Illustrationen dieses Textes zu verstehen, indem ein
Beispiel aus den 1940er Jahren und eines aus der Spatphase gezeigt wird: ,,M&dchen im Garten*
von 1942 und ,,Nach der Arbeit“ von 1960.

Zusammenfassend wird in dieser Darstellung die Gattung der Portréts (Selbstportrats) im Werk
Héusles als Mdoglichkeit aufgefasst, ein allgemeingultiges Menschenbild in der Person von
Martin Hausle zu vermitteln. Damit einhergehend wird ein ,,regionales” Kinstlerbild konstruiert,
indem die Kinstlerperson (vielmehr sein ,,Charakter) eng mit den Bezugsorten und dem

Lebensraum (Walgau, Atelier in Feldkirch) verkntpft wird.

223 gchlocker-Keller 1987, S. 125.
224 gchlocker-Keller 1987, S. 125.
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Kunst und Bau in Vorarlberg seit 1945: Fink, Vorarlberger Landesmuseum (Hg.) 2003
(Kurzbiographie Nr. 6.)*

Innerhalb dieser umfangreichen Publikation tber ,,Kunst und Bau in VVorarlberg seit 1945* spielt
die Kiinstlerbiographie verstandlicherweise eine eher geringe Rolle. Sie soll nur im Anhang die
Eckdaten des Kinstlers verdeutlichen: Dazu z&hlt insbesondere die Art der Ausbildung, das heif3t
die Unterscheidung zwischen akademischer Ausbildung im Bereich der ,,Bildenden Kunst* und

einer handwerklichen Ausbildung im Bereich der angewandten Kunst.

Folgende Werke von Martin H&ausle werden im Werkverzeichnis aufgelistet: ,,44 (Bludenz,
Fresko, Bundesgymnasium Mensch-Natur-Technik, 1961), 155 (Dornbirn, Gitle, Fatima-
Kapelle, 1958), 189 (Feldkirch, Friedhof, Levis, Aufbahrungshalle, 1958, Fenster im Tor der
Totenkapelle, 1962, Glasfenster an der Stirnwand), 223 (Frastanz, Sozialzentrum, Kapelle,
1964), 224 (Frastanz, Sozialzentrum, Kapelle, 1964, Kreuzweg aus Keramikplatten), 226
(Frastanz, St. Wendelinskapelle, Aufbewahrungshalle, 2 Glasfenster, 1963), 364 (Rankweil,
Liebfrauenberg, = Beringmauer, 1952,  Mosaik), 419  (Viktorsberg,  ehemalige
Sonnenheilstatte,1956, Altarbild und Kreuzweg, Email)*.

Bei diesen Werken handelt es sich fast ausschlieBlich um weniger bekannte Auftragsarbeiten im
sakralen und profanen offentlichen Raum aus der Zeit nach 1955, ausgenommen das

»Kriegerdenkmal* in Rankweil, Liebfrauenberg, Beringmauer, 1952.

In der Zeitspanne nach 1955 hatte sich bei Martin Hausle die ,,Kunst* im 6ffentlichen Raum in
eine Richtung entwickelt, die sich von den Einflissen und Bedingungen der Nachkriegszeit bis
1955 entfernte. Unter diesem Blickwinkel bleibt feszuhalten, dass das Vorarlberger
Landesmuseum und Susanne Fink (als Herausgeber) in dieser Publikation vor allem Werke
prasentieren, die Martin H&usle aus dem ,,konservativen* Hintergrund herauslésen und vielmehr
in Bezug zu internationalen* Kunststomungen der ,,Moderne* stellen. Das wiederum deutet auf
eine Tendenz hin, dass neuere Publikationen eine Abgrenzung vom festgesetzten, im Regionalen

verankerten Bild von Kunst und Kiinstler in VVorarlberg beanspruchen.

225 susanne Fink, Vorarlberger Landesmuseum (Hg.): Kunst und Bau in Vorarlberg seit 1945, Bregenz 2003. Siehe
Kurzbiographie Nr. 6 im Anhang.
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Kunst in Vorarlberg. Vorarlberger Kiinstler 1945-1980: Fetz 1986.%

Der Titel ,,Kunst in Vorarlberg. Vorarlberger Kiinstler 1945 — 1980“ dieser Dissertation von
Wolfgang Fetz vermittelt den Eindruck, dass sowohl Kunst als auch Kdnstler hier behandelt
werden.””’ Tatsachlich diskutiert Fetz jedoch im ersten Teil seiner Arbeit Fragen der Asthetik
und der Philosophie der Kunst im Allgemeinen, bevor er zu einer kunsthistorischen Bearbeitung
des Werks verschiedener Vorarlberger Kunstler Ubergeht. Die Biographie spielt in diesem
Zusammenhang keine Rolle; die Darstellungen der Kinstler kommen ohne biographische
Angaben aus. Damit positioniert sich Fetz als Kulturwissenschaftler im Feld der Kritiker einer
biographischen Darstellung und vertritt die Ansicht einer Wissenschaft, die statt dem ,,Kunstler
die ,,Kunst“ in den Vordergrund riickt (weg von der ,,Meistererzahlung®). In diesem Sinne
versucht Fetz vor allem eine Begriffsfindung fiir allgemeine 4sthetische Kriterien zur

Beschreibung des Werks der einzelnen Kunstler — hier am Beispiel von ,,Martin Hausle*:

Die fiir das Werk Hausles — nach eher neusachlich ausgerichteten Anfangen — bezeichnende, malerisch realistische
Darstellungsweise verbindet sowohl expressive als auch impressionistische Formkomponenten zu einem tektonisch
aufgelockerten Bildgefiige, innerhalb dessen die gegenstandsbezogene Abbildungsscharfe gegeniiber der freien

Spontaneitat des alla prima Farbauftrags in den Hintergrund tritt.??

Nach Fetz handelt es sich bei Hausles Werk um eine Art von ,,Mischform* zwischen expressiven
und impressionistischen Komponenten, dabei sogar starker der ,freien Spontaneitat* als der
Gegenstandlichkeit zuzuordnen. Fetz nimmt vor allem eine wissenschaftskritische und
interdisziplindre Position ein — und, von kunsttheoretischen und philosophischen
Forschungsansatzen ausgehend, einen grundsétzlich kritischen Standpunkt zur so genannten

,,Provinzkunst.?®

Hier ware zu hinterfragen, inwiefern Fetz dabei eine Polarisierung von Stadt-Land (Peripherie

und Kunstzentren), die als typisch fur das regionale Kinstlerbild angesehen wird, aus der

226 \Wolfgang Fetz, Kunst in Vorarlberg. Vorarlberger Kiinstler 1945 — 1985. Dissertation. Innsbruck 1986, S. 77.
Die von Fetz getroffene Auswahl von Kiinstlern der alteren Generation sind: Martin Hausle, Karl Schwérzler, Eugen
Jussel, Leopold Fetz, Hubert Bechtold, Herbert Arlt, Rudolf Hoegler, Fritz Pfister, Hubert Dietrich, Alois
Schwarzler, Fritz Krcal, Walter Khiiny, Armin Pramstaller, Heinz Greissing, Helmuth Fetz, Erich Smodics, Rudolf
Zindel, Emil Gehrer, Edwin Neyer, Herbert Albrecht, Walter Salzmann.

227 Zur Person von Wolfgang Fetz: Leiter der Abteilung fir Kultur der Bundeshauptstadt Bregenz; Zahlreiche
Publikationen Uber zeitgendssische Kunstausstellungen.

%% Fetz 1986, S. 77.

22 In einem groReren Einleitungsteil behandelt Fetz sehr allgemein aufzufassende Grundthemen unter dem Titel
,» Traditionalismus und avancierte Kunst“, wobei er vier groRe Blocke darin zusammenfasst: 1. Die Form der Zeit, 1l.
Avancierte Kunst und Avantgarde, I1l. Traditionalismus, 1V. Provinzkunst am Beispiel der Vorarlberger Kunst
zwischen 1945 und 1985; Fetz 1986, S. 1-25.
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kritischen Position heraus bestarkt. In seiner Auffassung von ,,Provinzkunst* wird tatséchlich das
Gegensatzpaar ,,Moderne und Tradition” eingebunden, wodurch Fetz grundsétzlich der
uberlieferten VVorstellung folgt. Die Vorstellung von der &sthetischen Zentralisierung in urbanen
Zentren, der Orientierung an einer internationalen Kunstauffassung und der Avantgarde, die
wiederum im Gegensatz zur Kunst in der Peripherie (der Provinz) gesehen wird, wo traditionelle

Strémungen weiterwirken wirden.

Soziale und wirtschaftliche Aspekte des Lebens Vorarlberger Bildender Kinstler: Lirzer-
Kager 1990%*°

Wahrend Fetz einen philosophischen, kunsttheoretischen Ansatz einbringt, versucht Margit
Lirzer-Kager in ihrer Dissertation einen sozialgeschichtlichen Hintergrund klarzustellen. Lirzer-
Kager behandelt 16 Kunstlerinnen als Beispiele fiir die soziokulturellen Bedingungen der
bildenden Kunstler in VVorarlberg in der Zwischenkriegszeit.*" Im Kapitel ,,Umbruch 1938* wird
auch die Frage der Weiterentwicklung der Kinstler im nationalsozialistischen Regime
angerissen. Hauptsachlich geht es um gesellschaftliche VVoraussetzungen und Bedingungen der
Kunstler in Vorarlberg in den 1920er und 1930er Jahren. Aus sozialgeschichtlicher Perspektive
werden in dieser Zeitspanne die Faktoren Kunstmarkt und Kunstkritik, Kunstlergruppen und
Kunstinstitutionen in Vorarlberg analysiert, um in Relation dazu in einem zweiten Hauptteil die
berufliche  Entwicklung der Kunstlerinnen zu erfassen. Die Gliederung ihrer
»Kunstlerdarstellung® soll an dieser Stelle diese mehr an der Sozialgeschichte interessierte
Auffassung verdeutlichen: 1.Soziale Aspekte, 1.1 Familidre Ausgangssituation, 1.2
Kinstlerische Anfange und Ausbildung, 1.3 Reisen, 1.4 Forderer. 1.5 Freundeskreis. 1.6
Ausstellungsbeteiligungen, 2. Wirtschaftliche Aspekte, 2.1 Auftrdage und Verkdufe, 2.2
Wettbewerbe und Preise, 3. Werk, 4. Umbruch 1938.%%

In ihrer Abhandlung flhrt Lirzer-Kager in diesem Sinne verschiedene Institutionen auf, die als
existentielle Voraussetzung fir die kinstlerische Tatigkeit in Vorarlberg genannt werden

konnen. Eine wichtige Rolle spielt dabei die Vorarlberger Kunstgemeinde, die Ausstellungen

%0 Margit Liirzer-Kager, Soziale und wirtschaftliche Aspekte des Lebens Vorarlberger Bildender Kiinstler in der
Zwischenkriegszeit (Am Beispiel von 16 Kiinstlern). Dissertation. Innsbruck 1990; ,,Martin Hausle* in: Lirzer-
Kager 1990, S. 145-150.

31 Diese 16 Kiinstler/Innen sind: Rudolf Wacker, Albert Bechtold, Bartle Kleber, Franz Plunder, Kaspar Albrecht,
Martin Hausle, Rudolf Hogler, Karl Eyth, Edmund Kalb, Emil Gehrer, Eugen Jussel, Leopold Fetz, Alfons Luger,
Karl Schwarzler, Stephanie Hollenstein, Therese Metzler. VVgl. Lirzer-Kager 1990.

232 | iirzer-Kager 1990, S. 145-150.
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veranstaltete und dabei ein Férderprogramm beinhaltete.”® 1925 etwa richtete der Vorstand der
Vorarlberger Kunstgemeinde folgende Bitte um Unterstitzung an die Vorarlberger
Landesregierung: ,,Die Vorarlberger Kunstgemeinde betrachtet einerseits die wirtschaftliche
Forderung ihrer Mitglieder als eine ihrer vornehmsten Aufgaben und ist andererseits bestrebt,

das Interesse fir gute bodenstandige Kunst zu wecken.*#*

Die Kunstlervereinigungen nehmen also eine wesentliche Rolle bei der Konstruktion eines
spezifischen regionalen Kunstlerbilds ein. Im Prinzip funktionieren sie, gemeinsam mit den
Kulturinstitutionen, als Vermittler der eigenen Identitdt und als Forderer des ,kulturellen

Eigentums*.

In diesem Zusammenhang ist als ein typisches Merkmal des vom ,Vorarlberger Kinstler*
propagierten Bildes die Vorstellung der ,,Enge* zu nennen, des Mangels an Einflussen von auf3en
durch die Isolation auf den ,,Vorarlberger Raum*: ,,Der Typus des Vorarlberger Kiinstlers der
Zwischenkriegszeit ist gekennzeichnet durch den engen Lebensraum, durch schwache Eindriicke
von aullen (sie werden meist langsam verarbeitet), durch fehlende Information und unginstige

Auftragslage.“**

Nach Lurzer-Kager entspricht auch Martin Hausle diesem ,, Typus des Vorarlberger Kinstlers*,
indem er ,,zeit seines Lebens mit wenigen Ausnahmen, stark auf den engen, kinstlerisch

isolierten VVorarlberger Raum fixiert* ware.*

Malerei und Plastik des 19. und 20. Jahrhunderts: Mackowitz 1967 (Kb Nr. 7)%

In Karl llgs ,,Landes- und Volkskunde* befindet sich ein Beitrag von Heinz Mackowitz, der

einen umfassenden Uberblick iber die Entwicklung der ,Malerei und Plastik des 19. und 20.

233 Martin Hausle scheint bei der Ausstellung 1932 als Gast und spater auch in den Mitgliederlisten der Vorarlberger
Kunstgemeinde auf. In der Jubildumsausstellung der Vorarlberger Kunstgemeinde in Bregenz anldsslich ihres 25-
jahrigen Bestandes 1938 sind folgende Kiinstler beteiligt: Max Dorrer, Karl Eyth, Franz Gradl, Stephanie
Hollenstein, Martin Hausle, Eugen Jussel, Bartle Kleber, Fritz Krcal, Georg Ligges, Albert Rauch, Herbert Reyl-
Hanisch, Rudolf Wacker.

%4 \Jorarlberger Kunstgemeinde, in: Vorarlberger Tagblatt, 11.3.1925, S. 5, zit. nach: Liirzer-Kager 1990, S. 37.

2% Kapitel ,,Der Kiinstler in Vorarlberg und seine tiberregionale Ausrichtung®, in: Liirzer-Kager 1990, S. 32.

2% |irzer-Kager 1990, S. 146. Liirzer Kager bezieht sich hier auf den oft zitierten Satz von Gert Ammann {ber den
,» Typus des Vorarlberger Kinstlers” in: Gert Ammann 1975, S. 14.

7 Heinz Mackowitz: Malerei und Plastik des 19. und 20. Jahrhunderts, in: Landes- und Volkskunde, Geschichte,
Wirtschaft und Kunst Vorarlbergs (Hg. Karl 1lg), Innsbruck-Minchen 1967, S. 191-209, Abb. 67., S. 200. Der
gesamte Auszug des Textes findet sich im Anhang als Kurzbiographie Nr. 7.
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Jahrhunderts* geben soll.*®* Ein eigener Abschnitt ist der ,,Malerei im 20. Jahrhundert*
gewidmet. Darin wird eine Auswahl von Kinstlern (und Kuinstlerinnen!) vorgestellt, die in
diesem Zusammenhang als repréasentativ fur die Kunstentwicklung in Vorarlberg bis in die
sechziger Jahre angesehen werden.?®® Martin Hausle wird innerhalb einer solchen Gesamtschau
eine besondere Stellung zuteil, indem Mackowitz eingehend Uber sein Werk und Uber

Biographisches schreibt.?*

Der in Innsbruck lebende Heinz Mackowitz hatte bereits zu Lebzeiten des 1966 verstorbenen
Kinstlers in seiner Funktion als Kunstkritiker dessen Schaffen begleitet und zahlreiche
Zeitungsartikel in Tiroler Zeitungen veroffentlicht. Dieses Naheverhaltnis beeinflusst zweifellos

auch die Darstellung, die in gewisser Weise die personliche Sicht des Autors spiegelt.

Mackowitz' Darstellung ist von einer bestimmte Sicht auf den Kiinstler geprégt. Dabei fallt auf,
dass der Glasmalerei insgesamt viel Raum beigemessen und diese dadurch im Verhéltnis zur
Malerei in den Vordergrund geriickt wird. Der Standpunkt des Autors, seine Rolle als
Kunstkritiker und Kunsthistoriker in Innsbruck, wirkt sich in dieser Weise auch auf die
Schwerpunkte der Darstellung aus; nicht zuletzt, indem die Glasfenster von Martin H&usle im

Priesterseminar Innsbruck-Hotting (Auftrag 1954-1955) eine besondere Wertschatzung erfahren.

In dem von der biographischen Darstellung konstruierten Bild von Martin Hausle scheint
dementsprechend die ,,Anerkennung“ des Kinstlers auf den Auftrdgen der kirchlichen
Glasfenster zu basieren, mit denen sich nach Mackowitz H&usle erst ,,einen Namen machen

konnte* .2

Dies und zusatzlich noch die Abbildung eines Glasfensters (Innsbruck!) im Text verdeutlichen
den besonderen Stellenwert, den die ,,Kirchenkunst” in dieser Darstellung von Martin Hausle

einnimmt. Die Besonderheit dieser Ausfuhrungen liegt darin, dass Mackowitz dadurch eine

%8 Mackowitz war Betreuer der Dissertation von Edith Schlocker-Keller 1980. Schreibt fiir die Tiroler Tageszeitung
u.a. Univ. Prof. f. Kunstgeschichte, * 15.8. 1920 in Wien, T 8.9. 1985 in Innsbruck. Biographie online verfugbar
unter: http://wissen.spiegel.de/wissen/.

2% Mackowitz schreibt tiber folgende Kiinstler und ihren Kontext in dieser Reihenfolge im Text: Josef
Huber/Feldkirch (religiése Monumentalmalerei), Franz Xaver Reiter (Freskomaler), Alfons Luger, Josef Berchtold,
Alwin Arnegger; Max Dorrer, Stefanie Hollenstein, Georg Ligges, Bartle Kleber, Karl Eyth, Rudolf Wacker,Herbert
von Reyl-Hanisch, Oswald Baer, Edmund Kalb, Martin Hausle, Rudolf Hogler, Herbert Arlt, Leo Sebastian Humer,
Fritz Krcal, Helmut Fetz, Hubert Dietrich, Siegfried Kresser, Erich Smodics, Rudolf Zindel, Fritz Pfister, Hubert
Bechtold, Leopold Fetz, Franz Rederer, Erich Ess, Walter Khiny, Eugen Jussel, Hannes Bertle, Karl Heine, Hans
Georg, Franzi Strobl, Alois Schwérzler, Irmengard Schopf.

240 Mackowitz, 1967, S. 201-202.

241 Mackowitz 1967, S. 202.
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traditionelle Trennung von Auftragskunst und bildender Kunst aufhebt. Die Glasmalerei wird
dabei gleich, sogar hoher, als die akademische Gattungsmalerei bewertet. In dieser Hinsicht
betont Mackowitz den Einfluss, den die Glasmalerei auf die Olmalerei hatte, indem das ,,Licht
als Ergebnis seiner Arbeit mit Glasbildern gesehen wurde.

Wesentlich erscheint hier auch der Begriff des ,,Expressiven” und die Auffassung von
Gegenstandlichkeit, die charakteristisch fir die Kunstbetrachtung von Mackowitz (und der

1960er Jahre in Osterreich) zu bezeichnen ist.

Erst die Beschaftigung mit der Glasmalerei fiihrte den Kinstler zu kraftiger und lichtbetonter Farbgebung. In seinen
Glasbildern, Wandmalereien und Mosaiken, aber auch in seinen spateren Landschaften und Portrats geht Hausle
stets Uber die Naturvorbilder hinaus und steigert sie zu expressiven Formen, ohne jedoch die Gegenstandlichkeit
vollig zu zerstoren.?*

Die von Mackowitz erwéhnten Merkmale der Malerei Hausles bestétigen, dass die Werke des
Kinstlers zwischen expressiven und impressionistischen Merkmalen eine Art Mischform bilden.
Der Begriff der ,,Gegenstandlichkeit* spielt in dieser Hinsicht eine stabilisierende Rolle, auch
wenn Hausle nach Mackowitz ,,in seinen spéteren Landschaften” eine Steigerung des
»EXpressiven* erzielt hatte.

Mackowitz schliet seinen Beitrag wieder mit einer Aufzdhlung von aus seiner Sicht
bedeutenden Werken der Glasmalerei; in dieser Reihenfolge: ,,Herz-Jesu-Kirche Bregenz,
Pfarrkirche zu Gotzis, Stadtpfarrkirche in Feldkirch, Zirs, Innsbruck (Priesterseminar), Villach
und St. Christoph am Arlberg.“**

Zusammenfassend l&sst sich aus der Darstellung von Mackowitz Folgendes ableiten: Martin
Hausle représentiert ein Kinstlerbild, das von der ,freien” Malerei (Autonomie) auf der einen
Seite und der , Auftragskunst” (Abhangigkeit) auf der anderen gepragt wird. Zwischen diesen
Polen versucht die biographische Darstellung eine Verbindung zu konstruieren. Noch eine
Polarisierung lieBe sich weiterfiihrend feststellen, sie betrifft das Verhaltnis des Kinstlers zu
den Polen von ,,Moderne* und ,, Tradition*. Dafiir ist kennzeichnend, dass die Betrachtungsweise
zwischen einer Tendenz zu modernen Stromungen (Expressionismus) und einer grundsatzlich

konservativen Haltung (Gegenstandlichkeit) eine Briicke zu schlagen versucht.

242 Mackowitz 1967, S. 202.
243 Mackowitz 1967, S. 202.

93



Osterreichische Kunst und Kiinstler

Kunst in Osterreich: Feuchtmuller 19732+

Der Autor dieses Uberblickswerks, Rupert Feuchtmiiller, wird 1973 Direktor des Dom- und
Di6zesanmuseums in Wien. Durch seine kunsthistorischen Forschungen und Publikationen
nimmt er mafgeblich Einfluss auf die Art und Weise, wie in den 1970er Jahren die ,,Kunst in
Osterreich“ rezipiert wird. Tonangebend dafiir scheint das grundsétzliche Interesse, einen
Uberblick zu schaffen und historische Zusammenhéange in einem groRen Bogen (Interesse am
Bild der Kontinuitat der Kunst!) zu beleuchten. Vor diesem Hintergrund ist zu sehen, wie

Feuchtmidiller in seiner Publikation auch die Bedeutung der Biennale von Venedig erldutert.?*

Die Biennale von Venedig 1950, bei der Martin Hausle als Vertreter der ,,Kunst in Osterreich*
teilgenommen hatte, kann hier als eine Art von ,,demokratischer” Gesamtschau interpretiert
werden. Die teilnehmenden Kunstlerinnen und Kinstler vertraten Positionen aus allen

Bundeslandern/Regionen Osterreichs und verschiedenen kiinstlerischen Richtungen:

Zunéchst sei aber - im Rahmen dieser sehr informativen Selbstbewertung unseres Landes - noch ein Blick auf die
Liste jener Kiinstler geworfen, die Osterreich auf der Biennale in Venedig vertreten haben. Die ersten vier
Ausstellungen - die erste fand 1948 statt - hatte noch Josef Hoffmann juriert. Mit Werken Egon Schieles und Fritz
Wotrubas stellte sich Osterreich nach dem Krieg in Venedig vor. 1950 folgte eine Kollektion mit Werken von
Herbert Boeckl, Maria Bilger, Fritz Wotruba, Wander Bertoni, Heinz Leinfellner, Oskar Laske, Anton Lehmden,
Oskar Matula, Erich Miller-Hauenfels, Kurt Moldovan, Herbert Pass, Hans Robert Pippal, Oskar Schmal, Werner
Scholz, Max Spielmann, Anton Steinhart, Rudolf Szyskowitz, Carl Unger, Hermann Walenta, Hans Weber-Tyrol,
Hans Weiler, Alfred Wickenburg, Paul Flora, Gerhard Frankl, Max Frey, Hans Fronius, Ernst Fuchs, Oskar Gawell,
Martin Hausle, Wilhelm Honeder und Ernst Huber.?®

Wie Feuchtmiller betont, stellt die Biennale eine Art von ,,Selbstbewertung unseres Landes* dar.
Dabei erscheint es wesentlich, dass noch 1948 mit Egon Schiele und Fritz Wotruba zwei
Einzelpositionen gezeigt werden (somit eine historische und eine zeitgendssische
»osterreichische® Position). Diese einzelnen ,,Vertreter wurden 1950 von einer Gruppe ersetzt:

Die Biennale 1950 reprasentiert in dieser Hinsicht eine bestimmte Kunstauffassung der

2% Rupert Feuchtmiller, Kunst in Osterreich. 2 Bande. Wien, Miinchen, Basel 1973, S. 262-263.

> Feuchtmiller, Rupert, *5.8. 1920 Moosbrunn (Niederésterreich), Kunsthistoriker. Beamter im
Niederdsterreichischen Landesmuseum, ab 1973 Direktor des Wiener Dom- und Didzesanmuseums; Initiator der
niederdsterreichischen Landesausstellungen.

Online verfiigbar unter: http://aeiou.iicm.tugraz.at/aeiou.encyclop.f/f302649.htm

24 Feuchtmilller 1973, S. 262-263.
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Nachkriegszeit. Vor diesem Hintergrund ware weiterfiihrend das Kinstlerbild von Martin Hausle
neu interpretierbar: So gesehen hatte das regionale Kunstlerbild auch in der AuRenpréasentation

des Landes eine gewissermalien stabilisierende Funktion inne.

In Hinblick auf diese Stabilitdt und Kontinuitét des nationalen Eigenbilds lasst sich auch die
Einbettung der ,Kinstlernamen“ in Sammeldarstellungen interpretieren. Was die
Ausstellungspolitik der Nachkriegszeit betrifft, ist es fur die Zeit nach 1945 bis 1955
kennzeichnend, dass der ,,Kiinstlername* (Kinstlersubjekt) dem Gesamtbild untergeordnet wird.
In diesen Kontext passen auch die beiden Ausstellungen mit Martin H&usle: die ,,Erste GroRe
osterreichische Kunstausstellung” 1947 und ,,10 Jahre Malerei und Plastik in Osterreich* von
1955 im Kinstlerhaus in Wien. Beide zeugen vom restaurativen Interesse, das ,,Eigenbild“ der

Nation, die osterreichische ldentitéat in der Nachkriegszeit wieder herzustellen.

In diese Tradition der Kunstbetrachtung seit 1945 kann wiederum die Publikation ,,Kunst in
Osterreich“ von Rupert Feuchtmiller eingeordnet werden. Gerade die ,,Liste* von Namen gibt
Aufschluss daruber, dass die Tendenz zur Gleichstellung und zur Vereinheitlichung der
unterschiedlichen kinstlerischen Positionen vorherrscht.

Die Chronik: Fleck 19822

Vergleichbar mit Feuchtmdallers Aufzéhlungen, jedoch ohne Interpretationsansatze und als
Dokumentation der Biennalegeschichte verfasst, ist Robert Flecks ,,Chronik®. *® Darin werden

wieder die Beteiligten bei der Biennale von 1950 aufgelistet.

Die Biennale von 1950 bildet einen wesentlichen Faktor im Kdnstlerbild von Martin Héusle (in
der biographischen Darstellung vergleichbar mit dem Staatspreis von 1947), namlich als
MaRstab fur den Stellenwert des Kinstlers. Sie zeigt nebeneinander ,konservative” und
»moderne* Tendenzen, ,nationale” und ,internationale” Orientierungen sowie die typischen

»regionalen“ Vertreter, fir die H&usle als représentativ angesehen wurde. Diese

7 Robert Fleck, Avantgarde in Wien. Die Geschichte der Galerie nichst St. Stephan 1954-1982. Kunst und
Kunstbetrieb in Osterreich. Band 1 Die Chronik. 2 Bande. Wien 1982, S. 27-28.

28 Zur Biographie von Robert Fleck: Doktor der Philosophie (Geschichte und Kunstgeschichte) 1982 an der
Universitét Innsbruck. Seit 1982 Kunstkritiker und Ausstellungsmacher: zahlreiche Ausstellungen in verschiedenen
Landern, Uber 1700 Publikationen in internationalen Kunstzeitschriften und Ausstellungskatalogen, Vortrags- und
Lehrtatigkeit in rund siebzig Museen und Kunsthochschulen, Kommissar des Osterreichpavillons der Biennale
Venedig 2007 (mit Herbert Brandl): Bio von Fleck online verfugbar unter
www.biennale07.at/doc.php?id=15&kind=doc.
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Hintergrundsituation rickt wiederum die Art und Weise, wie Héusle rezipiert wurde, in ein
neues Licht: Es scheint, dass er gerade durch das von ihm verkorperte Idealbild einer isolierten,
kreativen Individualitdt zu diesem reprasentativen Stellenwert in der Kulturpolitik der

Nachkriegszeit gelangen konnte.

Im Prinzip liegt die Bedeutung der Biennale von 1950 (mit dem Teilnehmer Martin Héusle)
darin, eine seit 1900 in Osterreich vorherrschende ,,polyzentristische* Grundhaltung zu betonen.
Eine solche den Regionalismus der Kunst betonende Haltung ist typisch fur die kulturpolitisch
instrumentalisierte Kunstauffassung in Osterreich. Regionalistische Kunst wirkt im Rahmen der
Ausstellungsprasentationen im In- und Ausland gewissermalien sinnstiftend an der Konstruktion
eines bestimmten nationalen Eigenbildes mit. Dies wiederum héngt eng mit der nach 1945
angestrebten  Demonstration von  bestimmten, im Hintergrund stetig wirkenden
»osterreichischen® Kontinuitdten zusammen, wofir sich das Bild von ,,Kunst und Kunstler

besonders eignete.

Osterreichische Malerei und Graphik zwischen 1918 und 1938: Breuss 1993*°

Nicht die Kinstler, sondern die Kunstwerke stehen im Mittelpunkt dieser Publikation (ber
»Osterreichische Malerei und Graphik der Zwischenkriegszeit“ von 1993. Es geht um
»Osterreichische® Kunst, ein Begriff, der oft diskutiert und kritisiert wird. Mehrmals wurde
vorgeschlagen, diesen durch Kunst ,,in Osterreich“ zu ersetzen, um die zu enge Verkniipfung von

nationaler Zugehorigkeit und dem Kunstbegriff aufzuldsen.?®

Herausgeber dieser Publikation sind Christoph Bertsch und Markus Neuwirth. Bertsch, Professor
an der Universitat Innsbruck, legt einen Schwerpunkt seiner Forschungstatigkeit auf die Kunst in
Tirol und stellt diese dabei in den Kontext der 6sterreichischen Kunst der Zwischenkriegszeit vor
1938.%* Im vorliegenden Katalog der ,,Osterreichischen Galerie Belvedere* von 1993
versammeln die Herausgeber verschiedene Autorinnen, die eine vielfaltige Sicht auf traditionelle

Gattungen von Malerei und Graphik beanspruchen.

¥ Renate Breuss, Stillleben der Zwischenkriegszeit. Kompositionsiibung oder Ausdrucksmittel? In: Christoph
Bertsch, Markus Neuwirth (Hg.), Die ungewisse Hoffnung. Osterreichische Malerei und Graphik zwischen 1918
und 1938, Salzburg, Wien 1993, S. 73-83.

20 vgl. zur Kritik am Begriff der ,Osterreichischen* Kunst die Ausfilhrungen von Patrick Werkner; In: Patrick
Werkner (Hg.): Kunst in Osterreich 1945-1995. Wien 1996, S. 9f.

51 Mehr Informationen zur Person von Christoph Bertsch:

Online verfiigbar unter http://www.uibk.ac.at/kunstgeschichte/personal/lehrpersonal/bertsch.html.

96



Den Beitrag ,,Stillleben der Zwischenkriegszeit. Kompositionsiibung oder Ausdrucksmittel?*
steuert Renate Breuss bei, die am Institut fur Kunstgeschichte in Innsbruck bei Christoph Bertsch
studiert hatte.”* lhre Herangehensweise an Martin Hausle ist geprdagt von dem Interesse, die
Werkbeschreibung in Bezug zur Person des Kiinstlers zu bringen, wobei Anekdoten, Stationen
und Situationen aus dem Leben des Kiinstlers eingebunden werden.

Als Beispiel fiir die Kunstproduktion von Hausles in der Zwischenkriegszeit behandelt die
Autorin in diesem Kontext das , Kartoffelbild“ (1935, Abb. 13).%* In ihre Werkbetrachtung
bezieht sie die biographische Situation mit ein und verknipft auf diese Weise Herkunft und
Lebensgeschichte mit dem Werk, das als Illustration dazu dient: ,,In dusteren Farben malt Hausle
die in Kérben gelagerten Kartoffeln im Keller seines Elternhauses in Satteins, Vorarlberg. Als

Kind hatte er dort des ofteren die Arbeit des Entkeimens verrichtet.*?%

Bei dieser Darstellung geht es um eine Betonung der Herkunft aus einer ,landlichen
Umgebung*. Ein typisches Merkmal des ,,regionalen* Kunstlerbildes ist nun darin zu erkennen,

dass grundsétzlich eine Tendenz zur ,,Mystifizierung* des ,,Landlichen* bemerkbar ist.**

Zeitschriftenartikel

Eine Vielzahl an Zeitungsnotizen, Ausstellungsrezensionen und Zeitschriftenartikeln
verdeutlicht den hohen Grad der Beachtung, den Martin Hdusle von seinen Zeitgenossen
erfahren hatte.®® Es wird daraus ersichtlich, dass bereits seit den 1930er Jahren zahlreiche

Autorlnnen an der Konstruktion eines bestimmten Kiinstlerbildes von H&usle mitgewirkt haben.

252 Breuss 1993, S. 73-83; Renate Breuss, geboren 1956 in Hohenems, Studium der Kunstgeschichte in Innsbruck.
Sie lebt als freischaffende Kunsthistorikerin in Rankweil in Vorarlberg. Die Autorin hat zahlreiche Publikationen
Gber Malerei und Architektur im 20. Jahrhundert verdffentlicht. Aufbau eines Kochinstituts in Vorarlberg mit
einschlagiger Forschungstatigkeit.

Biographie online verfiigbar unter http://haymonverlag.at/portrait.php3?autorid=10.

253 \/gl. zur Werkrezeption im Teil 111: Leben und , Werk. Martin Hausle im Spiegel der Werkrezeption, Abb. 13.

4 Breuss 1993, S. 78.

> Im Kern geht diese Darstellungsweise auf bestimmte Idealvorstellungen im traditionellen Kiinstlerbild zuriick,
womit das Aufwachsen in der l&ndlichen Umgebung (das ,,Motiv des Hirtenjungen®) verbunden wird. Siehe dazu
meine Ausfiihrungen in Teil Il Gber die Motive im Mythos vom Kunstler.

%6 Siehe Schlocker-Keller 1980; im Anhang werden von Schlocker-Keller alle damals erfassten Zeitungsartikel,
Zeitungsnotizen, Aufsatze aufgelistet. Insgesamt handelt es sich um 210 Artikel, Rezensionen, Besprechungen.
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Diesen Wurzeln des Kiinstlerbildes in der Rezeption von Héusles Zeitgenossen soll hier
nachgegangen werden und hinterfragt werden, welchen Einfluss diese Artikel auf das
Kunstlerbild nehmen. Wie bereits in der Untersuchung der Monografien, Ausstellungskataloge
und Uberblicksdarstellungen Gber Martin Hausle spielt die Rolle der Autorlnnen und ihr

Verhéltnis zum Kinstler dabei eine bedeutende Rolle.

Die Zeitschriften sind dabei in gewisser Weise vergleichbar mit den Kulturinstitutionen. Sie
bilden eine institutionalisierte Présentationsflache fir eine Individualdarstellung und dienen
somit der gesellschaftlichen Einordnung und der Definition des Stellenwerts eines Kunstlers. Fir
eine Beurteilung derselben ist zu berlicksichtigen, dass die meisten Autoren zum engeren
Freundes- und Bekanntenkreis des Kinstlers zéhlen. Die Konsequenz daraus ist ein eher
ambivalentes Kinstlerbild und eine Darstellung, die mehr Uber die Person und die Einstellung
der Autoren als Gber den Kunstler aussagt.

Eine tiefer gehende Analyse der Zeitschriftenartikel wiirde aber dartiber hinaus auch Aufschliisse
uber die Erwartungshaltung der Zeitgenossen von Martin Hausle zulassen. In gewisser Weise
nédmlich spiegeln die Artikel die Rolle und die soziale Position des Kunstlers; nicht nur weil die
Autoren meist in einer personlichen Beziehung zu ihm stehen. In den meisten Féllen bedeutet die
Rolle, Funktion, nicht zuletzt auch der politische Hintergrund einer Zeitschrift selbst einen

Faktor, der auf das Kinstlerbild einwirkt.

Eine weiterfihrende Untersuchung kénnte somit die Rezeption in den 6ffentlichen Medien als
ein Ergebnis des Zusammenwirkens mehrerer sozialhistorischer Faktoren betrachten. Daran
anknupfend konnten so die Bedingungen der von einem solchen ,,Regionalismus® gepragten
Kunstauffassung der 1940er Jahre bis in die 1960er Jahre gezeigt werden.

Die Zeitschriften geben Einblick in die propagierte Kunstauffassung: Tatsachlich ist der Klinstler
dadurch immer als Teil von Propaganda zu betrachten. Einerseits wird der Kinstler innerhalb
dieser Prasentation instrumentalisiert, sodass seine Funktion nur darin zu bestehen scheint, die
Kunstauffassung der Autoren zu reprasentieren; andererseits ist es gerade diese Bestatigung des
Kinstlers von Aufen, die seine Anerkennung begriundet und durch die sein Schaffen eine
bestimmte Wirkung erlangt. Grundsatzlich kann also angenommen werden, dass die
Zeitungsartikel eine wichtige Drehscheibe darstellen, in der verschiedene soziale, politische und

kulturelle Faktoren zum Ausdruck kommen.
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Bergland: Welte 1942%’

Der erste umfassendere Artikel zu Martin Hausle erschien in der Zeitschrift ,,Bergland” im Jahr
1942. Verfasser ist der Schriftsteller und Beamte Adalbert Welte. Wie Welte spater selbst
berichtet (siehe Welte 1970), ist er von Kindheit an mit Martin Héusle eng befreundet.?®
Adalbert Welte beschwort immer wieder die ,,Vorarlberger” Identitat; seine Themen kreisen

grofteils um das Motiv der Herkunft und der Verwurzelung im regionalen Raum.

Vor diesem gewissermalien patriotischen Hintergrund ist auch der Titel seines Aufsatzes zu
betrachten: ,,Der Feldkircher Maler Martin Hausle“. Hier wird der ,,Maler” H&usle bereits im

Titel mit seinem Wohnort und der Herkunft verbunden.

Bei Welte geht es darum, das Prinzip einer kreativen Individualitdt zu heroisieren und ein
bestimmtes Menschenbild darzustellen, wofir der Kiinstler représentativ betrachtet wird:

Darum also wird der aktive Mensch — und fassen wir die Spitzenleistung des aktiven im schopferischen Menschen
zusammen — nie Landschaft klassifizieren; er bleibt frei und ungezlgelt (das Wort in seiner urspriinglichen
Bedeutung!), lediglich durch die Existenz seiner Seele zu Handlungen und Unterlassungen und damit zu Aufgaben

bestimmt, die nicht jeder begreifen kann.?*®

Im Prinzip schreibt Welte nicht Uber Hausles Werk sondern (ber seine Auffassung der
»Aufgaben“ des Menschen, ber dessen Freiheit und Uber die Existenz der ,,Seele”, die ihn zu
autonomen Entscheidungen befahigen wirden. Dadurch verschlisselt Welte diverse Botschaften,
die auf den Kinstler, gemeint ist das Bild des ,,schopferischen Menschen* Giberhaupt, projiziert
werden. In dieser Hinsicht reprasentiert hier dieses Bild noch mehr: Individualitat als Gegenbild
zur Kollektivitat. Der allgemeingiltige Mythos (auch das Réatsel!) des Kunstlers, an den Welte in
dieser Darstellung im Grunde appelliert, ist dabei eng verbunden mit dem Ideal von der

Selbstbestimmung (,,frei und ungezigelt).

27 Adalbert Welte, Der Feldkircher Maler Martin Hausle. In: Bergland, Jg. 1942, Heft 10-12, S. 9-10.

28 Adalbert Welte (* 30. Juni 1902 in Frastanz, Vorarlberg; T 9. Juli 1969 in Hard, Vorarlberg) war ein
Osterreichischer Schriftsteller und Beamter, http://de.wikipedia.org/wiki/Adalbert Welte. Die beiden bekanntesten
Romane ,,Das dunkle Erbe* und ,,Die groRe Flucht* erfassen die Geschichte der ,,Walserwanderung“ und handeln
von diesem Volksstamm, der sich im Zuge der Voélkerwanderungen in Vorarlberg ansiedelte. Weitere Werke:
Romane: Wer Wind séat, 1949; Schatten (ber'm Dorf, 1953; Novellen; Horspiele; Hg. des Vorarlberger
Volkskalenders, 1945ff.

9 Welte 1942, S. 9.
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Ein weiteres allgemein glltig aufzufassendes ,,Menschenbild* ist im Text von Adalbert Welte zu
beobachten. Es geht um die Herkunft in einer landlichen, bauerlich gepragten Umgebung. So wie
Welte sich ausdruckt, stellt Martin Hausle als ,,primitiver® Mensch in einer b&uerlichen
Umgebung das Gegenbild zum Birgerlichen, Stadtischen dar:

Von so hoher Auffassung der kinstlerischen Sendung ist auch Martin Hausle (Feldkirch) besessen, der ohne
Voraussetzungen seinen Auftrag zur Kinstlerschaft Ubernahm und als ,,primitiver® Mensch sich ohne jede

birgerliche und wirtschaftliche Grundlage und in unabléssiger Milhe die Vorbedingungen zur Bewéltigung seiner

Aufgaben schuf.?°

Verschiedene biographische Formeln, die dem ,,Mythos vom Kinstler entsprechen, und das
Prinzip der ,kreativen Individualitat* des 19. Jahrhundert bestérken, treten somit bei Adalbert
Welte in Erscheinung. Beispielsweise ist dies im Bild der Armut und der Uberwindung von
Schwierigkeiten wieder zu finden; die Entwicklung zum Kinstler trotz finanzieller Unsicherheit
(Motiv von der Entdeckung des Talents, der Armut und der Kunstleraskese) und das Bild des
Kinstlers, der ,,ohne Voraussetzungen“ (Motive des Hirtenjungen und vom Kinstler als

»Autodidakten*) seine Berufung annimmt.

Ein weiterer Aspekt dieser Darstellung H&usles bestétigt ein traditionelles Kinstlerbild, in dem
Charaktermerkmale und Tugenden der Kunstlerperson deren Biographiewirdigkeit und
Vorbildwirkung begrinden. Wie sehr das Werk als Mittel betrachtet wird, um die

»Personlichkeit* zu erfassen, kann folgender Textauszug verdeutlichen:

Fur ihn war das Malen nie eine rein technische Angelegenheit, aber ebenso wenig verkannte er die nétige
handwerkliche Zucht und so wuchs er langsam, aber stetig heran und ist heute der, als den ihn die besten Kenner
schétzen. Er, ein Stiller im Lande, hat sich nie um &uRere Anerkennung bemuht und kraft seiner geraden Art ist er
unbeirrbar von Meinungen und Richtungen seinen Weg gegangen. So zieht er das Problem, das ihn zur Darstellung
des Objekts zwingt, mit aller Leidenschaft als sein Persénlichstes heran und erst, wenn er es auf die einfachste Art

zu l6sen versteht, beginnt er zu schaffen.®*

Ein typisches Merkmal dieser Kunstlerdarstellung ist, dass Charaktereigenschaften
(beispielsweise: ,ein Stiller”, , kraft seiner geraden Art*, ,,unbeirrbar) mit der Gestaltungsweise

seiner Bilder verknupft werden.

260 \\elte 1942, S. 9.
261 \Welte 1942, S. 9.
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Den Schwerpunkt Weltes bildet das Thema der ,,Landschaftsbilder”. Diese Thematik erscheint
nun besonders geeignet, die Personlichkeit als ein ldealbild des Menschen, als Vorbild
darzustellen. Der ,,Mensch* tiberhaupt ware nach Welte von der Landschaft bestimmt, an dieser

Landschaft erkennbar.

Das ist es ja: an der Landschaft erkennen wir den Menschen und wer vor den Wirkungen und Auswirkungen dieser

Natur besteht, hat sich nach den ihn umgebenden Gesetzen erfiillt. Diese Landschaft lasst ihm keine Ruhe.?®?

Als ,,das* Hauptmotiv der Malerei von Hausle wird immer wieder die Landschaft des ,,Walgau*
genannt. In diesem Tal liegt der Geburtsort (von Héausle und Welte); und dort lebte Hausle auch
bis 1938. Obwohl Hausle zum Zeitpunkt des Erscheinens dieses Artikels langst in Feldkirch
lebte, bleibt diese Berglandschaft rund um den ,,Walgau“ weiterhin sein zentrales Bildmotiv. In
Weltes Text sind Abbildungen von diesen Werken eingefugt, die alle um 1941 entstanden sind:
»Nebelmeer vom Alpele aus gesehen®, , Landschaft bei Gampeliin“, ,Blick gegen Walgau“,
sowie eine ,Baumallee” sowie die ,Allee im Sommer* im Tschavoll’schen Park am

Margarethenkapf in Feldkirch, ein weiteres beliebtes Motiv von Martin Hausle.*®

Zusammenfassend sollen zwei Aspekte am Beispiel dieses Artikels von Welte noch
hervorgehoben werden: die Beobachtung eines ,lokalen Kinstlerbildes* und die enge
Verknlpfung von Leben/Charakter und Werkrezeption, wodurch der Kinstler als Idealbild des

Menschen prasentiert wird.

In Bezug auf das ,,lokale* Kinstlerbild ist auffallend, dass Martin H&usle hier mehrmals betont
als ,,Feldkircher Maler” bezeichnet wird. Auf diese Weise werden der Lebensraum und der

Bezugsort des Kunstlers starker in den VVordergrund gertickt.

Eine Erkl&rung dafur lieRe sich mdglicherweise vor dem politischen und kulturellen Hintergrund
der 1940er Jahre finden, als das ,,Lokale* gewissermal3en eine Art von Zufluchtsort darstellen
konnte. Bezug nehmend auf ein solches Bild des Riickzugs ist feststellbar, dass es vor allem das
Konzept der kreativen Individualitat ist, welches einen solchen Lokalbezug begriinden (und

legitimieren) konnte.

29 \Welte 1942, S. 9f.

263 Zwei dieser Abbildungen sind im Werkkatalog von Edith Schlocker-Keller verzeichnet. ,,Baumallee® entspricht
Kat. Nr. 128, Allee im Sommer, 1941, , L andschaft von Gampeliin gegen Walgau im Winter®, entspricht Kat. Nr.
133.; Siehe dazu auch Abb. 7 in Teil I11: Leben und Werk: Martin Hausle im Spiegel der Werkrezeption.
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Mit dieser Auffassung von Individualitdt bei Welte war auch ein bestimmtes ,,Naturbild*
verbunden: die Individualitdit wird dabei immer im Spiegel der Naturbetrachtung (der
Landschaftsmalerei) gesehen. Und auf der Grundlage einer solchen Naturbeschreibung, die eng
mit einem Charakterbild verknipft wurde, konstruiert Welte eine bestimmte allgemeingultige

Idealvorstellung vom Menschen.?*

Kunst ins VVolk: Strobl 1957%

In der von Karl Strobl herausgegebenen Zeitschrift ,,Kunst ins Volk* wird jene Rhetorik deutsch-
nationaler Kunstauffassungen benutzt, die seit dem 19. Jahrhundert ein konservatives
Kinstlerbild mitbestimmen. Darin ist sie ein Beispiel dafir, dass die Darstellung des Kunstlers
als Projektionsflache fiir Mentalitatsvorstellungen instrumentalisiert wird, um kulturelle,

charakterlich spezifische Eigenschaften eines ,,VVolkes* zu reprasentieren.?

Bereits in der Einleitung ist die Richtung festgelegt, die Strobls Artikel Uber ,,Die

zeitgenossischen Kinstler” einschlagt.

Es ist uralter deutscher Boden, dieses stolze Land zwischen Arlberg und Bodensee. Alemannischen Stammes das
Volk, das es bewohnt. Seine Aufgeschlossenheit, seine Unternehmungslust, seine Disziplin mag es wohl von jenem
grof3ziigigen Kolonistengeist herleiten, mit dem es schon vor der karolingisch-frdnkischen Zeit im alten rémischen

Brigantium in Beriihrung gekommen war.?®’

Wie diese Satze verdeutlichen, geht es in Strobls Artikel eindeutig um die
Mentalitatsvorstellungen des Volkes (eines ,alemannischen Stammes®), zu denen das
Vorarlberger Kunstschaffen der funfziger Jahre in Beziehung gebracht werden soll.

Tatsachlich wird durch Strobls Ruckgriff auf weit zuriickliegende historische Wurzeln (des
Vorarlberger Volkes) die deutsch-nationale Orientierung, die hierbei zum Ausdruck kommt,

uberdeckt. Zugleich wird das Politische einer solchen Einstellung hinter einer unpolitischen

264 Erganzend ware es notwendig, den NS-Kunstpropaganda in eine Relation zu dieser von Welte hier vertretenen
Kunstauffassung zu stellen. Der NS-Kunstbegriff ware zu diskutieren in Hinblick auf eine vergleichbare Auffassung
von Natur und Ewigkeitsbildern, die zur Legimitation der Ideologien dienen konnte. Die Biographie von Adalbert
Welte und seine Rolle/Funktion im Nationalsozialismus wéren zu untersuchen.

265 Karl Strobl, Die zeitgendssischen Kinstler, in: Kunst ins Volk, Zeitschrift fiir Freunde der bildenden Kiinste
Malerei / Graphik / Plastik / Architektur / Kunsthandwerk, V1I1. Jahrgang, Folge I/11 1957, S. 28 — 64.

266 Mit dieser Feststellung beziehe ich mich auf die Ausfilhrungen weiter oben iiber ,,Eigenbild und Fremdbild“ und
die von Werner Hofmann ausformulierten Thesen Uber nationale und regionalistische Tendenzen in der Kunst des
Historismus.

%7 Strobl 1957, S. 28.
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Definition von ,,Heimat* und dem Begriff vom ,,Volkstum* (Beispiel: das ,,alemannische Land*)

verborgen.

Der Kunst in Vorarlberg weist Strobl dabei die Rolle zu, eine Bricke zu diesen
Mentalitatsvorstellungen zu schlagen, indem er beispielsweise diese als ,,Beitrag zur deutschen
Kunst* bezeichnet: ,,Uberblicken wir das, was dieses wunderbare alemannische Land als Beitrag
zur deutschen Kunst der Gegenwart geleistet hat - und noch leistet - so kdnnen wir stolz darauf
sein. Und wenn auch hin und wieder Stromungen bemerkbar werden, die nicht unserer Art
entsprechen, die da und dort den mit unsaglicher Mihe immer wieder neu errichteten Damm
uberspulen, den wir wohl verteidigen missen, um unser Volkstum tber eine sehr schwere Zeit
hinwegzuretten, so mdgen diese Auseinandersetzungen letzten Endes zur Lé&uterung und
Besinnung beitragen. Denn im gleichmaRigen Pendelschlag zwischen der Liebe zur engeren
Heimat und der Verantwortung gegeniiber der deutschen Kunst wird wohl das Heil liegen.«*®

Aus dieser eindeutigen Positionierung nahe dem ,volkischen“ Gedankengut des
Nationalsozialismus lasst sich schliel3en, dass so wie die Kunst entsprechend auch der ,,Kinstler
in diese Propaganda eingebunden wird. Es wird deutlich, dass in Strobls Zeitschrift ,,Kunst ins
Volk* ein Kinstlerbild propagiert wird, das den ,Kinstler als ,,nationales oder patriotisches

Identifikationssymbol“ einsetzt.?*®

In diesem Zusammenhang stellen sich nun solche Tendenzen des ,,Regionalismus“ heraus, die
sich in Bezug auf Werner Hofmann ausfiihrlicher erortern lassen.?’® Demnach ware die Tendenz
zu einer Besinnung auf das spezifische ,Eigene” als eine typische Eigenschaft des
Regionalismus anzusehen. Damit ist aber auch notwendigerweise eine Abgrenzung gegeniber
Einflissen von AuRen verbunden. Die Ablehnung dieses Bildes von Verénderung, Fortschritt,
Wandel, das mit dem Begriff der Moderne erfasst wurde, ist ein Teilaspekt dieser Tendenz. Der
Regionalismus besitzt dadurch eine grundlegend konservative Komponente, womit das
Bewahren des Bestehenden, die Tradition verbunden wird. In dieser Ausformung ist das
Regionale aber genauso ein Ergebnis einer deutsch-nationalen Kunstauffassung mit Wurzeln im
19. Jahrhundert, welche in solchen Auffassungen von Karl Strobl noch 1957 ihren Niederschlag

finden.

2%8 Strobl 1957, S. 64.

269 Werner Hofmann: ,,Nationen malen keine Bilder*, in ders.: Wie deutsch ist die deutsche Kunst, Leipzig 1999, S.
48,

270 \/gl. Hofmann 1994, S. 48f.; Siehe dazu auch meine Ausfiihrungen im Kapitel ,,Eigenbild und Fremdbild“ weiter
oben.
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Auf dieser Grundlage ist nun Strobls Gesamtdarstellung des Kunstschaffens in den flinfziger
Jahren, die eine ausfuhrliche Darstellung von Martin Hausle enthélt, neu interpretierbar. Als
»Zeitgendssische Kunstler” préasentiert Strobl hier eine Kiinstlergeneration, die seit den dreil3iger
Jahren im Kunstbetrieb in Vorarlberg eine Rolle spielte. Allen gemeinsam ist, dass sie nach
Abschluss ihrer Studien in den Kunstzentren zurlickkehrten und in Vorarlberg tatig bleiben.?*
Mit Ausnahme der Ausbildungswege in Minchen und Wien werden die Biographien der
Kinstlerinnen und Kiinstler nur angerissen. Das Hauptaugenmerk richtet Strobl auf die
Merkmale des ,,Werks* und verknipft dabei die Eigenschaften des jeweiligen Gesamtwerks
(hauptsachlich der Malerei) mit Charaktereigenschaften. Ausgehend von einem solchen
,Charakterbild“ schafft Strobl auf diese Weise ein Bild der Vorarlberger Mentalitit. Gemeint ist
damit die idealisierte Vorstellung eines ,,VVolkes* (den ,,Vorarlbergern“?), das wiederum eng
verbunden mit dem Bild der diese Region kennzeichnenden und begrenzenden Landschaft
betrachtet wird.

Ein charakteristisches Merkmal fir die von Strobl vertretene Kunstauffassung ist in der
offensichtlichen Abneigung gegen Stile und stilistische Zuordnungen zu erkennen. In den
Werkbeschreibungen wird stattdessen die Verbindung von Herkunft, Lebensraum und Charakter
herausgestrichen. Jegliche Assoziation mit Vorbildern und Kunststromungen wird dabei

zugunsten einer Betonung von Individualitat und Charakter ausgeklammert.

Die Darstellung von Martin H&usle kennzeichnen entsprechende Merkmale eines mit den
Werken verknupften Charakterbilds. Daruber hinausgehend werden ideologische Beziige
deutlich, wenn beispielsweise die Landschaftsmalerei stellvertretend fir ein ,,Heimatbild®

herangezogen wird:

Hier wird — vor allem in seinen Landschaften — unter der diinnen Schicht des rein Handwerklichen das fihlbar, was
nur aus dem Ineinanderstrdmen von Heimatverbundenheit und starkem kinstlerischen Erlebnis gestaltet werden

kann.?"?

Welchen Stellenwert verleiht nun Strobl in diesem Kontext Martin Hausle? Es ist zu beobachten,

dass Hausle von Strobl in jeder Hinsicht héher bewertet wird als die mit ihm verglichenen

2™t 7y dieser Gruppe zahlt Strobl an erster Stelle Martin Hausle, dann Eugen Jussel, Karl Schwarzler, Leopold Fetz
und Herbert Berchtold, Karl Eyth, Siegfried Fussenegger, Hans Strobl, Franzi Strobl-Fussenegger, Hedwig Golkel-
Rhomberg, Trudi Rhomberg, Gustl Meyer, Mila Bjelik, Liesl Thurnher-WeiB3, Kéthe Sinz, Hubert Fritz, Leo
Sebastian Humer, Konrad Honold, Hubert Gasser, Engelbert Montbeller, Hannes Berthle, Ludwig Schmidle, Emil
Gehrer und Herbert Albrecht. In: Strobl 1957, S. 29.

272 Strobl 1957, S. 29.
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Zeitgenossen. Beispielsweise ist Strobls Vergleich von Héausle mit Karl Schwérzler voll von
wertenden Adjektiven, welche meine These einer hier stattfindenden Instrumentalisierung der
Werkrezeption eines Kunstlers im Sinne von Eigenbild und Fremdbild bestatigen: ,,Die
Farbigkeit Schwaérzlers steht der H&usles irgendwie nahe, wenngleich sie groRstadtischer,
gefalliger, deshalb aber nicht unbedingt wirkungsvoller ist. Was bei Héausle nur so und nicht
anders sein kann, lasst bei Schwaérzler noch zahlreiche Mdglichkeiten offen, deren einzige
Gefahr - so paradox das klingen mag - vielleicht eben das Wissen um diese Mdglichkeiten

darstellt.«?”

Das ,,Grofstadtische* verkdrpert nach Strobl also Einflisse, die als Gefahren empfunden
werden. Das Wissen um die ,,Mdglichkeiten (gemeint sind ,,moderne” Kunststrémungen) wird
als eine Bedrohung fur die spezifischen Eigenheiten (also Strobls Begriff von ,,VVolkskunst®)

empfunden.

Daraus lasst sich nun schlieBen, dass Strobl das ,,Individualitatsprinzip® des Kiinstlers dafur
einsetzt, um gegenuber der Ausbildung und dem ,Auflen®, das heilt dem Vertreter einer
zentralistisch aufgefassten Asthetik, den Riickzug auf das Eigene (das ,,s0 und nicht anders sein*
bei Hausle) zu betonen. Das Bewahren der ,,Individualitat* bedeutet bei Strobl demnach zugleich
das Bewahren der eigenen Mentalitdt. Ein wesentlicher Faktor dieser Konstruktion von
»Individualitatsvorstellungen* ist nun die Einbindung von (berlieferten Heroisierungsformeln,
die einen Mythos des ,regionalen Kinstlers* begriinden: dessen Urspringlichkeit oder

Authentizitét, die dessen einfache, landliche Herkunft begriindet.

Nicht im Widerspruch dazu, sondern vielmehr erklarbar aus dieser vom Individuellen geprégten
Auffassung kunstlerischer Arbeit (Landschaftsmalerei), wird in diese Darstellung Hausles zuletzt
auch seine Kirchenkunst (Glasfenster) eingebunden. Strobl erwahnt als eine Art Hauptwerk in
diesem Bereich die Glasfenster von Gétzis (1946-1947, Abb. 14).2™

Der Grundtenor der Formulierungen Strobls ist im Sinne eines heroischen Kiinstlerbildes
bewertend, kann jedoch eindeutig einer bestimmten ,,Fachsprache Kunstgeschichte* zugeordnet
werden. Weiterfuhrend ist zu hinterfragen, auf welche Weise sich durch die Kunstrezeption und

mittels einer ,,wissenschaftlichen” Sprache ideologische Inhalte transportieren lassen.

?"3 Strobl 1957, S. 30.
274 Das gesamte Zitat zu den Glasfenstern Gotzis ist weiter unten in Teil 111 nachzulesen, Abb. 14.
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Der Artikel Uber ,,Die zeitgendssischen Kunstler” in ,,Kunst ins Volk* ist fir die Rolle der
Kunstkritik als ldeologietrdger ein treffendes Beispiel. Fur eine solche weiterfiihrende
Untersuchung ware zu berlcksichtigen, welche Rolle Karl Strobl im Nationalsozialismus spielte.
Vor diesem politischen Hintergrund reprasentieren nédmlich Person und Zeitschrift eine
bemerkenswerte Kontinuitdat der Kunstrezeption: ,,Kunst ins Volk® erscheint ab 1949 als
Nachfolgezeitschrift von ,,Kunst dem Volk*“, welche 1939 aus der Zeitschrift ,Osterreichische
Kunst“ hervorging. Vor 1939 war der Herausgeber Strobl, von 1939 bis 1944
,Hauptschriftleiter”. Ab 1949 gab Strobl die Zeitschrift dann unter dem neuen Titel ,,Kunst ins
Volk* heraus. ,,Kunst ins Volk* erschien bis 1970. 2"

Jahrbuch des Vorarlberger Landesmuseumsvereins: Bockle / Welte 1963°"

Die beiden Autoren, die im ,,Jahrbuch des Vorarlberger Landesmuseumsvereins®“ den Artikel
»Uber Martin Hausle* veréffentlichen, sind Josef Bockle und Adalbert Welte. Beide sind mit
dem Kiinstler eng verbunden und begleiten als Freunde und Forderer sein Schaffen. Ihr Artikel

wurde als Wirdigung zu Hauslers 60. Geburtstag verfasst.

Gleich zu Beginn streicht Josef Bdckle seine personliche Beziehung zum Kiinstler heraus. Damit

begriindet er seine Rolle als Autor:

Wenn hier nicht ein Berufener, der im Haus der schdnen Kiinste sein angestammtes Heimatrecht hat, tiber das Werk
von Martin H&usle zu sprechen versucht, so geschieht es deshalb, weil der Schreiber mit wenigen Freunden, dem
unvergesslichen verstorbenen Pfarrer Ulrich Jehly von Lech und unserem Dichter Adalbert Welte, das Lebenswerk
unseres nunmehr 60jahrigen Malers Martin Hausle von Anfang an in besonderer Weise begleiten durfte. Eine
eingehende Wirdigung sei der beruflichen Kennerschaft vorbehalten, doch sei es mir gestattet auf einiges Wichtige

hinzudeuten.?’’

Als weitere Bezugsperson nennt Bdockle den Pfarrer Ulrich Jehly von Lech, einen weiteren
wichtigen Forderer Héusles. Tatsachlich ist Hausles 6ffentliche Rezeption in den dreilSiger
Jahren von diesen beiden Personen sehr beeinflusst worden. Pfarrer Josef Bockle und Pfarrer
Ulrich Jehly sind Vertreter einer vom Katholizismus geprégten Kunstforderung. 1932 griindet

der Religionsprofessor Josef Bdckle die ,,Hausle-Gemeinde*. Diese forderte durch einen fixen

25 Vgl.: Hans Ankwicz-Kleehoven, Osterreichs Kunstzeitschriften, in: Das Antiquariat. Festschrift fir Walter Krieg
zum 50. Geburtstag am 28. November 1951, 1951, Nov.-Dez., S. 28-36, hier S. 32.

6 Josef Bockle, Adalbert Welte, Uber Martin Hausle. Ausstellung zum 60. Geburtstag in Bregenz. (Mit zwei
Bildern). In: Jahrbuch des Vorarlberger Landesmuseumsvereins, Bregenz 1963, S. 163-167.

2" Bockle, S. 163-165; Welte 1963, S. 165-167.
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Monatsbeitrag den Kunstler, wofiir die Mitglieder jahrlich zwei gerahmte Linolschnitte erhielten.
AuBerdem wurde jedes Jahr ein Olgemalde verlost.>”® In das Jahr 1932 fallt auch der Beginn der

Freundschaft Hausles mit dem Pfarrer Jehly von Lech.?

Die 6konomische Situation der dreiRiger Jahre und die Rolle von katholischen Kunstférderern
stellt somit die Voraussetzung fur die weitere berufliche Entwicklung von Martin Héusle (im
Bereich der Kirchenkunst) dar. Darliber hinaus beeinflussen Welte und Bdckle die 6ffentliche
Rezeption von Martin Hausle und sein Kinstlerbild. Charakteristisch fur diese Rezeption ist die
Betonung der sozialen Beziige (Freunde, Forderer und Kolleginnen) im lokalen und regionalen
Umfeld, worin ein wesentliches Kennzeichen des ,,regionalen* Kiinstlertypus erkennbar ist.

Aus den Beziehungen zu den katholischen Forderern resultiert insbesondere jenes vom
Religidsen gepragte Bild von Martin Hausle. Ein solches religidses Kinstlerbild wird dabei von
Bockles Kunstauffassung getragen. Wie ein Blick auf dessen Werkbeschreibung verdeutlicht,
sind in seinem Text zahlreiche religiése Rhetorikformeln enthalten. Tatséchlich lasst sich diese
Art der Kinstlerdarstellung auf tberlieferte literarische Wurzeln zuruickfihren, die im ,,Mythos
des Kinstlers* verankert sind. Das religiose Kuinstlerbild ist in dieser Hinsicht aus einer
»mythischen* Vorstellung vom kinstlerischen ,,Schopfertum* ableitbar.

Das Werk des Kinstlers ist Schopfung und was Schopfung ist, tragt in seiner hdochsten Prégung Antlitz und hat
Gestalt, Schopfung geht hervor aus einer heilen und unverletzten Mitte, ohne die man nicht wahrhaft und dauerhaft

gestalten kann. Das allein ist letzte Berufung des Kiinstlers: mitzuschaffen an der Verklarung, auf welche die Welt

vom Schopfer angelegt ist.*®

Aus einer ,.heilen und unverletzten Mitte* heraus, in einem religios-spirituellen Sinne, sollte
nach Bdckle ,,der Kiinstler” schopferisch tatig sein. Im Prinzip geht es darum, das kinstlerische
Schaffen im Sinne der ,,Ganzheit”, ,,Wahrhaftigkeit“ als eine Aufgabe zu begreifen. Uber eine
Vorstellung vom Kiunstler als Verkorperung des idealen Menschenbilds hinausgehend klingt in
dieser Darstellung das Gleichnis mit dem ,,Schépfergott* an, das im Mythos vom ,,Divino artista

— Deus artifex* wurzelt.?!

28 \/gl. Schlocker-Keller 1980, S. 29.

"% Dieser kunstsinnige, allem schénen aufgeschlossene Pfarrer Jehly erkannte als erster voll und ganz das Talent
Hausles und, was wesentlich war, er wusste dies auch in Wort und Tat zu bekunden.”, in: Schlocker-Keller 1980, S.
30.

280 Bgckle, Welte 1963, S. 164-165.

%81 Sjehe dazu auch meine Ausfilhrungen weiter oben zum Motiv vom ,,Schopfergott”, das im Mythos des Kiinstlers
als Gleichnis fur das kinstlerische Schaffen gilt; zum Thema des ,,Divino artista — Deus artifex”, in: Kris, Kurz
1995, S. 74-75.
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Adalbert Weltes Beitrag im Jahrbuch des Vorarlberger Landesmuseumsvereins ist ebenso

umfassend angelegt und betont die Vielfalt des Schaffens im Werk von Martin Hausle:

Uber den Schopfer groRer Olbilder und bedeutender Glasfenster dirfen wir aber auch nicht Martin Hausles
Aquarelle, Holz- und Linolschnitte, seine Mosaike, seine Fresken und seine Portrats vergessen. Auch hier entfaltet

sich ein Gestalter, der aus persénlichen Spannungen zwischen Sein und Sein-Sollen das allgemein Gultige erwirbt

und es in leidenschaftlichen Anstrengungen erlautert und bis zum Gleichnis erhoht.?®?

Der Konflikt zwischen den gesellschaftlichen Anforderungen (Sein-Sollen) und der Forderung
nach Individualitat (Sein), woraus Hausle das so genannte ,,allgemein Giltige* geschaffen habe,
aulRert sich in dieser Sichtweise von Adalbert Welte.

Diese Aufsatze im Jahrbuch dienen eindeutig zur Ehrung von Martin Hausle, sollen seine
Stellung auch im Gesellschaftlichen und seinen Bezug zu Vorarlberg und zur regionalen
Geschichte unterstreichen.

Die eingefiigten Abbildungen unterstiitzen die deutliche Absicht der Autoren, die

gesellschaftliche Rolle des Kinstlers und dessen 6ffentliche Anerkennung darzustellen:

Die erste Abbildung zeigt ein Représentationsbildnis: Univ.-Prof. Dr. Karl Brunner, Rektor der
Universitat Innsbruck 1937/38, und von 1945-46, Ol auf Leinen, 1947.%

Die zweite Abbildung zeigt ein Gemaélde von 1960 als Beispiel fiir das aktuellere Schaffen des
Kiinstlers zum Erscheinungszeitpunkt dieses Aufsatzes (1963): Feldkirch, Ol auf
Homogenplatte, 1960. Es handelt sich hierbei um ein Werk im Besitz des Vorarlberger
Landesmuseum, Bregenz, das zu diesem Zeitpunkt als Auftragswerk entstanden ist, um im Zuge
der Neugestaltung des Gebdudes des Landesmuseums das Stiegenhaus zu schmiicken.?®

282 Bckle, Welte 1963 S. 167.

283 Bild 1: Martin Hausle, Univ.-Prof. Dr. Karl Brunner, Rektor der Universitét Innsbruck 1937/38, Ol auf Leinen,
1947, (Aufnahme Richard Wachert, Innsbruck)®, in: Bockle, Welte 1963, S. 164.

284 Bild 2: Ansicht von Feldkirch, Blick vom Blasenberg, Ol auf Homogenplatte, 1960 (VIbg. Landesmuseum,
Bregenz)“, in: Bockle, Welte 1963, S. 166; ,,Nach AbschluB der jahrelangen Umbau- und Erweiterungsarbeiten im
Schausammlungsgebdude in Bregenz, durch die das Vorarlberger Landesmuseum damals zum modernsten seiner
Art und zum Vorbild in Osterreich und weitum geworden war, schuf er 1960 — als ein Musterbeispiel — das erste
Bild der ,,Vorarlberger Landschaftsserie” zur Einstimmung der Besucher beim Gang durch die kulturhistorischen
Landessammlungen von der Urzeit bis zur Gegenwart und in den Kulturraum Vorarlberg tberhaupt.(4) Mehr als
neun Jahre nach dem Tode des Meisters in der Osternacht des Jahres 1966(5) will nun das Landesmuseum in einer
Gedachtnisausstellung an den Kinstler Martin H&usle und an sein Werk erinnern.”, In: Vonbank, in: Kat. Ausst.
Vorarlberger Landesmuseum 1975, S. 10f.
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Abschlieend ist somit noch der Kontext herauszustreichen, dass auch hier wieder, als
Drehscheibe fur die Kunstrezeption, das Vorarlberger Landesmuseum auftritt. Eingebettet in das
»Jahrbuch des Vorarlberger Landesmuseumsvereins®, ruft der Artikel (zur Ehrung seines 60.
Geburtstags 1963) wieder die pragnante Rolle Hausles im Kulturauftrag des Landesmuseums
(und damit des Landes) ins Bewusstsein. Martin Hausle wird im Kontext der Selbstdarstellung

des Vorarlberger Landesmuseums zum Botschafter einer bestimmten Regionalkultur.

Jahrbuch des Vorarlberger Landesmuseumsvereins: Welte 1970%°

Einige Jahre danach verfasst Adalbert Welte im Jahre 1970 im ,Jahrbuch des Vorarlberger
Landesmuseumsvereins® noch einen Aufsatz im Gedenken an den 1966 verstorbenen Martin
Héusle. Darin werden besonders die personliche Beziehung zwischen Kinstler und Autor sowie

deren gemeinsame Herkunft in der ,,Walgaulandschaft* hervorgekehrt:

Er wurde am 5. Dezember 1903 geboren, verlebte allerdings eine schicksalsgetroffene Kindheit, denn mit zehn
Jahren verlor er seine Mutter und seinen Vater im Ersten Weltkrieg. Als Doppelwaise, aber umsorgt von seiner
vorbildlichen Stiefmutter, wuchs er in einer Landschaft, der Landschaft des Walgaus auf, die einen schopferisch
gestimmten Menschen zu eigener Stellungnahme geradezu herausforderte: das bauerliche Dorf, FluR und Auen und
die Laubwalder, dann die verlorenen Siedlungen stufenhin aus dem nicht allzubreiten Talgrund, dariber

Tannenwilder und hoherzu die Gewalt des Ratikons.2%

Die ,,Landschaft des Walgau“ ist Ausgangspunkt einer bestimmten Kiinstlerdarstellung, die sich
standig wiederholt, in der das Aufwachsen des Kiinstlers in einer landlichen Umgebung, das
béuerliche Umfeld, das Tal und die Berge als eine Art von Grundlage und Voraussetzung fiir
sein Kinstlertum angesehen werden. Seit den 1940er Jahren (beginnend mit dem Artikel von
Welte 1941 in Bergland) ist demnach die Kinstlerrezeption von Herkunft, Lebensraum und
Naturbeziehung bestimmt.

In diesem Zusammenhang ist zu auf einen ,,Ursprungsmythos* vom Kinstler zu verweisen, in
dem die Herkunft des Kunstlers in der landlichen Umgebung, seine Naturbeziehung idealisiert

wird.

285 Adalbert Welte, Akad. Maler Martin Hausle +. In: Jahrbuch des Vorarlberger Landesmuseumsvereins, Bregenz
1970. S. 157-159.
28 Welte 1970, S. 157.
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Diese Naturvorstellung ist in den Mythos des Kinstlers eingegangen; weiterfiihrende
Forschungen konnten der Tatsache nachgehen, dass dieser Aspekt im ,,regionalen* Kinstlerbild
des 19. und 20. Jahrhunderts eine bedeutende Rolle spielt und eine Bedingung fir die

Vereinnahmung des Kunstlers als regionales/nationales Identifikationssymbol.?*’

Der Auslandsosterreicher: Ladner 1975%8

In der Zeitschrift ,,Der Auslandsésterreicher” von 1975 werden Martin Hausle (1903-1966) und
Rudolf Wacker (1893-1939) auf einer Seite gemeinsam unter dem Titel ,,Zwei grof3e
Vorarlberger Kiinstler* prasentiert. Am Beginn des Artikels ist ein Foto abgebildet, das Martin

Hausle im Jahre 1946 zeigt.”®®

Als Fotograf wird ,,Dr. Ladner” angegeben. Unterzeichnet ist der Artikel mit L. Die Redaktion
der 1952 gegrindeten Zeitschrift hatte im Jahr 1975 (wie im Impressum verlautet wird): ,,a0.

Gesandte und bev. Minister Dr. Robert Ladner*.?®

Diese Schilderung der Hintergrundsituation soll verdeutlichen, dass den Autor Robert Ladner
und den Kinstler Martin H&usle eine lang andauernde personliche Bekanntschaft verband.
Dariiber hinaus besitzt Ladner persdnliche Kenntnis tber den Entstehungsprozess eines Werks,
das im Mittelpunkt seiner Darstellung steht: die 1941/42 ausgefuhrten Fresken in der so
genannten Bilgeri-Kaserne in  Bregenz (Abb. 17). Diese Wandmalereien in den
Mannschaftsraumen der Kaserne wurden nach Kriegsende 1945 tbermalt und erst im Jahre 1991

wieder entdeckt.

Der Artikel gibt Aufschluss tber die biographische Situation Hausles wéhrend des Krieges:

%87 Siehe weiter oben meine Ausfilhrungen zum Mythos des Kiinstlers und ber die biographischen Motive zur
Jugend des Kinstlers in den Lebensbeschreibungen. Die enge Verbindung mit der Natur spielt dabei eine groRe
Rolle: die Geburt des Kiinstlers in der Natur ist ein literarisches Motiv, das bereits in den Vitae von Vasari
auftaucht. Siehe oben ,,Das Motiv des Kinstlers als Hirtenjunge®. Zur Rolle des Kinstlers als Identifikationssymbol
in Bezug auf Werner Hofmann siehe auch meine Ausfiilhrungen im Kapitel Eigenbild und Fremdbild.

%88 | (Robert Ladner), Zwei groRe Vorarlberger Kiinstler, in: Der Auslandsdsterreicher 3/75. Wien 1975, S. 21.

289 |inks unten befindet sich die Abbildung ,,Selbstbildnis mit Amaryllis* von Rudolf Wacker, 1921.

2% Die Recherche nach der Person des Autors hat zu keinem Ergebnis gefiihrt. Weitere Forschungen, ausgehend von
den sozialen Beziige von Martin Hausle, kdnnten meiner Ansicht nach eine interessante Studie der Generation der
Nachkriegszeit ergeben. Ein Blick auf die gesellschaftliche, politische und kulturelle Stellung dieser Freunde und
Forderer konnte die Rolle und Rezeption als typischer ,,Nachkriegskinstler”, erlautern.
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1942/43 ermoglichte es ein Freund aus der Innsbrucker Zeit, der im Jahre 1974 verstorbene Publizist und grofe
Forderer von Talenten, Hans Bator, beim damaligen Kommandeur in Bregenz, dem spéteren Oberbiirgermeister von
Stuttgart und grofer Freund der Auslandsdsterreicher, 1974 genau zur selben Zeit verstorbene Dr. Arnulf Klett, dass
Martin Hé&usle in der damaligen Reichskaserne lange Génge mit Fresken kdmpferischer Darstellungen friiherer
Jahrhunderte schmucken konnte. Dem sehr sensiblen, gesundheitlich nicht starken Kinstler, kam dies sehr entgegen.

Diese Fresken sollten das Kriegsende leider nicht tiberdauern.?*

Desgleichen erlautert Ladner die Hintergrinde fiur Hausles o6ffentliche Anerkennung
(Ausstellungen und Auftrége) in der unmittelbaren Nachkriegszeit besonders in Hinblick auf die

Verleihung des Staatspreises 1947:

Derselbe Freund war es wiederum, der beim damaligen Kustos des Tiroler Landesmuseums, dem spéateren Direktor
der Kunsthistorischen Galerie in Wien, Prof. Dr. Vinzenz Oberhammer, die in Innsbruck bereits im Frihjahr 1946
veranstaltete stark beachtete ,,Sonderausstellung Martin Hausle” anregte. Bei der Ersten GroBen Osterreichischen

Kunstausstellung in Wien, im Jahre 1947, erhielt Martin Hausle einen Staatspreis.**?

Mit anderen Worten: Eine bemerkenswerte Kontinuitat im Schaffen Hausles lasst sich aus diesen

Ausfiihrungen unschwer ableiten.

Den Schwerpunkt seiner Darstellung legt Ladner auf die sozialen Zusammenhéange, die zum
Auftrag in der Kaserne fiihrten. Gerade im Rickblick und in Hinsicht auf das
nationalsozialistische Regime erforderte ein solcher offizieller Auftrag in einer Kaserne namlich
eine spezielle Relativierung. Dies erreichte Ladner mittels zweier ,,Kunstgriffe*: einerseits durch
die Abgrenzung gegentber den Kunstzentren, andererseits durch ein Betonen der kunstlerischen

Individualitat®.

Seine starke kiinstlerische Eigenwilligkeit, die mit dem in den Kunstausstellungen in Miinchen représentierten Stil

nicht konform gehen konnte, verschloss ihn der Gunst der Herrschenden. So war er 1941 bis 1945 bei der

Wehrmacht eingeriickt.?”

Ein autonomer Charakter (,,ktnstlerische Eigenwilligkeit*) entgegengesetzt dem konformen ,,in

Minchen représentierten Stil“ erscheint in dieser Interpretation demnach als beinahe

291 Auslandsosterreicher (L., Ladner) 1975, S. 21.; ,,Die Fresken sollten das Kriegsende leider nicht iiberdauern.”
Wie heute bekannt wurden sie Ubermalt und 1991 freigelegt und restauriert. Heute sind die abgenommenen Fresken
in der ,,Bilgeri-Kaserne* Bregenz in den Gé&ngen der Mannschaftsrdume, am urspriinglichen Ort, ausgestellt. Siehe
dazu auch im Kapitel 111: Leben und Werk. Martin Hausle im Spiegel der Werkrezeption, Abb. 17.

292 Auslandsosterreicher (L., Ladner) 1975, S. 21.

2% Auslandssterreicher (L., Ladner) 1975, S. 21.
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unabdingbare Notwendigkeit. Tatséchlich bestimmend fir diese Form der Rezeption ist das
Weiterwirken des traditionellen Leitbildes von der ,,Autonomie des Kunstlers, das im Bild von
»-Regionalismus“ (vom ,Eigenen”“ in Abgrenzung zu den Kunstzentren) wirksam ist. Das
Individualitatsprinzip im regionalen Kiinstlerbild sollte also grundsétzlich vor diesem sozialen,

politischen und kulturellen Hintergrund interpretiert werden.

Weiterfuhrende Studien sollten demnach die Rolle des Kinstlers vor dem Hintergrund des
Krieges und seine kinstlerische Laufbahn wéhrend des Militérdienstes genauer beleuchten. Das
Bild vom Riickzug, der Isolation des Kunstlers im ,,Regionalen”, das in der Kinstlerrezeption
vorherrscht, entspricht einer typischen Sicht auf die Kinstlergeneration der 40er Jahre, bei der
die historische Situation und die Rahmenbedingungen der Kunstproduktion und der Prasentation
ausgeblendet werden.”®® Dies lasst sich dahingehend deuten, dass in der Rezeption der
»Knstler” von der politischen Situation losgeldst betrachtet werden sollte.

Die in dieser Form der Rezeption beanspruchte Anknipfung an Leitbilder der kreativen
Individualitdt und an den Mythos vom Kunstler muss vor einem historischen und politischen
Hintergrund betrachtet als ein bestimmtes Interesse der Nachkriegsgeneration interpretiert
werden: Aus deren Sicht soll das Bild des Kunstlers mit allgemeingiltigen Vorstellungen
verbunden werden, um dadurch das Eigenbild der Region oder Nation (nach 1945 in Vorarlberg

und Osterreich) herzustellen.?*

Neben der Kaserne erwéhnt Ladner aber auch andere Werke Hausles, etwa ,,Landschaften und
Portrats”“. Die Qualitdt der Landschaftsmalerei bestiinde beispielsweise in ,kraftvoller und
kontrastreicher Farbigkeit“.?*® Als Beispiel fiir den Bereich der Landschaftsmalerei ist die , Allee
im Winter* von 1944 abgebildet (Siehe Abb. 9 im Anhang); sie z&hlt zu einer gesamten Serie

von ,,Alleen®, die im Zeitraum zwischen 1940 bis 1944 entstanden.

Im Zusammenhang mit dem Grundtenor von Ladners Kinstlerrezeption kann gerade dieses

»Alleebild“ als ein typisches Beispiel fiir eine gewissermafien ,,unpolitische” Kunstauffassung

% Hausle als Grenzschutzsoldat, als Lehrer in Vertretung von Albert Rauch am Bundesgymnasium Feldkirch, im
Dienst als Maler von Fresken in der Kaserne Bregenz und der Innenausstattung in diversen Zollstationen und
Ilustration einer Zollchronik, Teilnahme an den Gau-kunstausstellungen Tirol-Vorarlberg; Siehe Zeittafel im
Anhang.

2% Das bedeutet gleichzeitig auch Verantwortung und Einbindung auszublenden. Ich pladiere hier fir tiefer gehende
Forschungen im Sinne einer Integration der realen, historischen Verhéltnisse in die Rezeption des Kinstlers, um so
die Widerspriiche im Kunstlerbild aufzulésen, die durch diese Ausblendung von ,,Abhéngigkeiten* entstehen.

2% Auslandsosterreicher (L., Ladner) 1975, S. 21.
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von Hausle gelten. Die ,,Alleen* wurden nach 1945 in zahlreichen Ausstellungen gezeigt und
reprasentieren auf spezielle Weise eine ,,individualistische* Naturbetrachtung im Werk Hausles,

da sie den topographischen Bezug weitgehend verlassen.

Zusammenfassend erscheint dieser Form der Betonung von Leitbildern der Individualitat (im
Bezug auf Kinstlercharakter, Autonomie, Isolation), einhergehend mit der Ausbreitung von
engen sozialen Kontakten (Freunden, Forderern), die Funktion zuzukommen, Hausles Werk vor
allem als ,,ahistorisches” und unpolitisches, auf seine unmittelbare Umgebung bezogenes

biographisches Ereignis zu interpretieren.

Schlussfolgerungen

Gert Ammann schreibt 1975 im Rahmen der Gedé&chtnisausstellung tiber Martin H&usle eine

Bemerkung, die in der Folge immer wieder zitiert wird.

So wurde Martin Hausle zum Typus des Vorarlberger Kiinstlers der Zwischen- und Nachkriegszeit, der sich auf

seinen engen Lebensraum konzentriert und aus der gegebenen Situation lebt und die nur schwach existenten oder

nur karg von auBen vermittelten Einfliisse verarbeitet.>’

Bei Schlocker-Keller wird aber aus dem ,.engen* Lebensraum der ,,eigene* Lebensraum.”®®
Diese wesentliche Verschiebung soll an dieser Stelle als symptomatisch fur das Kinstlerbild von
Martin Hausle bezeichnet werden. Es ist eine Verschiebung vom begrenzten Raum: Vorarlberg
hin zur Betonung der Individualitat, dem Eigenen. Hausle als ,, Typus des Vorarlberger

Kinstlers* ist darum als Stellvertreter eines bestimmten Eigenbildes der Region zu erkennen.

27 Ammann, Kat. Ausst. 1975, S. 14

2% Bei Schlocker-Keller zitiert und etwas veradert: ,Kiinstlerisch isoliert wird Martin Hausle zum , Typus des
Vorarlberger Kiinstlers der Zwischen- und Nachriegszeit, der sich auf seinen eigenen Lebensraum konzentriert und
aus der gegebenen Situation lebt und die nur schwach existenten oder nur karg von auflen vermittelten Einfliisse
verarbeitet®, in: Schlocker-Keller 1980, S. 28.; Zitiert nach Amann, Kat. 1975, S. 14.
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Im regionalen Kunstlerbild ist das Leitbild des isolierten Individuums wirksam.

Die Betonung der kinstlerischen Isolation ist ebenfalls ein wesentliches Merkmal, das in der
Rezeption von Martin H&usle zum Tragen kommt. Immer ist es die Isolation des Kinstlers, die
Betonung des Riickzugs auf einen ,,engen* und/oder ,,eigenen* Lebensraum, der die Bedingung
und zugleich Konsequenz dafur bildet, dass der Kiinstler keine ,,Einflisse von aulen® erhalten
konnte Diese Einflisse von AuflRen werden gleichgesetzt mit den &sthetischen Zentralismen (den
in den Kunstzentren propagierten asthetischen Vorstellungen). Die Isolation des Kiinstlers im
regionalen Raum kann gewissermalen als Leitbild des regionalen Kiinstlertypus bezeichnet
werden. Tatséchlich ist dieses Bild aber zu relativieren: Denn dieser Typus des regionalen
Kinstlers, als der Martin H&usle identifiziert wird, ist gerade als solcher in der offiziellen
Kulturpolitik (staatlich gefordert) der 30er bis in die 50er Jahre einen hohen Stellenwert (auch in
den Kunstzentren). Daraus l&sst sich wiederum schlielen, dass der Regionalismus im
Kinstlerbild zwar als Gegenbild zu einem &sthetischen ,,Zentralismus* verstanden werden muss,
aber gerade dadurch ein wichtiger Bestandteil des dominierenden Kunstdiskurses im Kontext
von staatlich propagierter Kunstauffassung bildet. Denn wie bei genauerer Uberpriifung und
durch Vergleiche nachgewiesen werden konnte, basiert vermutlich auf diesem regionalen
Kinstlerbild die Kontinuitat von Inhalten und Wertbildern in offiziellen Présentationen der 30er
Jahre bis in die 50er Jahre. Die regionale Kunst kann dabei als eine Art von Mittelklasse
interpretiert werden: Nicht ,modern“, auch nicht ,propagandistisch* (NS-Kunst) aber

konservativ, das hei3t bewahrend im Sinne einer stabilen, gleich bleibenden Kunstauffassung.

Im Detail wurde am Beispiel von Martin Hausle nachgewiesen, dass mit ,,Isolation* zugleich
auch das Uberlieferte Bild vom AuRenseitertum und der Autonomie des Kinstlers verknipft
wird. Dieses ldealbild der Autonomie ist in Bezug auf die Rolle des Kiinstlers bei offiziellen
Propagandaausstellungen Zwischenkriegszeit zu relativieren. Um aber in der Rezeption dieses
Bild aufrecht zu halten, ist es eine typische Eigenschaft des regionalen Kiinstlerbildes, die

Kunstproduktion vollig von den realen Bedingungen zu lésen.

Im regionalen Kunstlerbild wird der historische Kontext ausgeblendet.

Wie gezeigt wurde, ist es ein typisches Merkmal des regionalen Kiinstlerbilds, den tberlieferten
Mythos und bestimmte Leitbilder vom ,,Kunstler” in dieser Darstellung so zu verwenden, dass
alle Uber die Biographie hinausgehenden historischen Beziige ausgeblendet werden. Die
Kunstproduktion wird aus dieser Sicht als rein individuelle, von Charakter und Person des
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Kinstlers bestimmte Fahigkeit wahrgenommen. Dies entsprach den Erwartungen eines

burgerlichen Kunstpublikums von der Autonomie des Kunstschaffens.

Von der Zwischen- bis Nachkriegszeit bestimmt das ,,Prinzip des regionalen Kunstlers*

einen kontinuierlichen offiziellen Kunstdiskurs.

Eine weiterflhrende Untersuchung dieser These musste also den Kontext der Kulturpolitik

dieses Zeitraums mit einbeziehen, um asthetische und ideologische Richtlinien zu verdeutlichen.

Die Anknlpfung an das Bild des isolierten Individuums in der Zwischenkriegszeit (30er Jahre)
sowie der Kriegs- und Nachkriegszeit (1945 bis 1955) bildet meiner Ansicht nach die
Voraussetzung dafiir, dass in ,,Martin Hausle* bis heute ein regionales Identifikationssymbol
gesehen wird. Dessen repréasentative Rolle in Bezug auf das Vorarlberger Landesmuseum
demonstriert, wie auf kulturpolitischer Ebene ein solches in die ,,Peripherie* platzierte und auf

diese Weise als autonom wahrgenommenes Kiinstlerbild eingesetzt wird.

Es wurde gezeigt, dass diese Art von Instrumentalisierungen des Kunstlers mit den Institutionen
und der Rolle der Autorinnen und Autoren zusammenhéngen. Diese sind dabei selbst ein
wesentlicher Teil der Biographie des dargestellten Kiinstlers: Als soziale Beziige des Kiinstlers,
die kurz gefasst aus dem Vorarlberger Landesmuseum, den Kinstlergruppen, Forderern,
Freunden und der Familie zusammengesetzt sind, bilden sie wesentliche Eckpfeiler fir die

Herausbildung des regionalen Kiinstlertypus in der Rezeption von Martin H&usle.

Zusammenfassend kann also die in der Einleitung formulierte These noch einmal prazisiert
werden: In Hausles Kiinstlergeschichte wird der Mythos eines in der Isolation stattfindenden
»Kunstlerlebens und Schaffens” bestatigt, was wiederum tiefer gehend aus dem sozialen und
politischen Kontext seiner Zeit heraus erklarbar wére. Die Werke des ,,Kiinstlers Martin Hausle*
sind so wie er selbst an ein Bild der ,,Peripherie” geknupft, sie missen sich demnach jeder
eindeutigen Genealogie, einer klaren kunsthistorischen Zuordnung, entziehen, in gewissem
Sinne spezifisch ,,individuell” bleiben. Hausle ist schlussfolgernd aus einem solchen
Individualitatsprinzip in einem Zwischenbereich von Modernebewegungen auf der einen Seite

und konservativen Kunstauffassungen auf der anderen Seite platzierbar.
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111. LEBEN UND WERK: ,,Martin Hausle* im Spiegel

der Werkrezeption

In diesem abschlieBenden Teil steht die Rezeption der Werke Hausles im Mittelpunkt einer
Présentation ausgewahlter Werke, die hier wie ein kommentierter Werkkatalog aufgebaut ist.
Ergdnzend zu den vorigen Ausfihrungen wird so eine knappe Skizze fur mogliche
weiterfiihrende Studien angelegt. Doch wird in der Kurzbeschreibung versucht, einen méglichen
Interpretationsansatz herauszuarbeiten. Dem gegeniber werden Exzerpte aus den zuvor
behandelten Publikationen gestellt. Wie nachgewiesen wurde, folgen die Texte tber Martin
Hé&usle insgesamt einem traditionellen Prinzip der ,Leben-und-Werk*“-Biographie, bei der die
Werkinterpretation immer das Bild der Kunstlerpersonlichkeit und einen bestimmten
»Kinstlercharakter” kreiert. Vom Werk wird auf den Charakter des Kiinstlers geschlossen und
umgekehrt.

Das Fundament fir die Kommentare zu den einzelnen Werken bildet die Zeittafel, die aus den
vorhandenen Publikationen entnommen wurde. An Hand der Zeittafel soll gezeigt werden, wie
die biographischen Fakten in der Rezeption von Hdausle dargestellt werden. (Vgl. Ruetz /
Swozilek 2003, Zeittafel) Welche Fakten werden ausgewahlt und wie prasentiert: Auch dadurch
wird ein bestimmtes Kinstlerbild gefordert. Als zweites Instrument meiner Untersuchung dient
eine Tabelle, die Ausstellungen und Auftragswerke von Martin Hausle im Zeitraum ab 1932 bis
1966 gegenuber stellt. Dadurch kann gezeigt werden, welchen Stellenwert Hausle besitzt und in
welcher Relation seine staatliche offentliche Prasentation zu den 6ffentlichen Auftragswerken
(Kunst am Bau) steht. Beides gemeinsam verdeutlicht, dass Martin Hausle reprasentativ fur eine
bestimmte offizielle Kunstauffassung angesehen werden kann. Nicht nur in den offiziellen
Prasentationen (Staatspropaganda) sondern auch in der Kirche als Kunstférderer verdeutlicht
diese Tabelle, dass unmittelbar nach 1945 mit Kriegsende der regionale Kunstler eine wichtige
Rolle einnimmt. Darin ist seine stabilisierende Funktion begriindet: Der regionale Kinstler
verkorpert konservative gleich bleibende Werte, eine sozusagen ,unveranderliche*
Kunstauffassung, weil sie stark an das Bild vom (heroischen) Individuum gebunden ist. Hier
zeigt sich, dass dem ,,Mythos vom Kiinstler” tatséchlich eine stabilisierende Funktion zukommt.
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Menschenbilder

Selbstbildnis, 1938/39 (Abb. 1)
Ol auf Leinwand, 66 x 55 cm
bez. re. 0.: Martin Hausle 1938 Selbsthildnis.

Dieses ,,Selbstbildnis* wurde Uber ein Blumenbild gemalt, das sich an der Oberflache
abzeichnet. Die dunkle Farbpalette und der Kontrast mit dem hellen Gesicht verstarken eine
dustere Wirkung. Die ,,Stimmung* des Bildes wird meistens auf eine psychische Situation des
Kinstlers zuriickgefuhrt und umgekehrt das Bild vor einem in den Texten meist nicht naher
definierten problematisch aufgefassten Seelenzustand interpretiert. Die Entstehungszeit konnte

nicht genau festgestellt werden: ungefahr in der Zeit zwischen 1938 und 1939.

Zeittafel:

1938 Bezug des Tschitscher-Schlossles am Margarethenkapf in Feldkirch, Ausstellung der
Vorarlberger Kunstgemeinde zum 25-jahrigen Bestand, Staatsgewerbeschule Bregenz

1939 Ausstellung ,,Berge und Menschen® der Genossenschaft der bildenden Kunstler Wiens
im Kinstlerhaus in Wien (6ffentlicher Ankauf einer Lechlandschaft)
Reise nach Deutschland (Nirnberg, Bamberg, Wirzburg, Mannheim, Heidelberg,
Stuttgart)

117



Vergleich Auftragswerke und Ausstellungen 1938/39:

Die religiosen Auftrdge der 30er Jahre in Lech und Zirs finden politisch bedingt keine
Fortsetzung; nicht nur aus diesem Grund scheint die finanzielle (aber auch psychische) Situation
Hausles in dieser Phase vermutlich eher prekar. Jedoch zwei Ausstellungsbeteiligungen 1938 in
Bregenz (Staatsgewerbeschule Bregenz Jubildaumsausstellung der Vorarlberger Kunstgemeinde)
und 1939 in Wien (,,Berge und Menschen der Ostmark*, Kunstlerhaus Wien) lassen darauf
schlieBen, dass sich insbesondere durch die ,Landschaftsmalerei” fur den Kinstler eine
gesicherte Existenz ermoglichen lasst: Tatsachlich werden in beiden Ausstellungen nur
Landschaften ausgestellt. (Kat. Ausst. Vorarlberger Kunstgemeinde 1938: 183 Walgau-
Landschaft; Kat. Ausst. Kiinstlerhaus, Wien 1939: 270 Lech, Ol, 271 Omeshorn, 272 Tannberg,
273 Walgau).

Literatur:
Schlocker-Keller 1980, Kat. Nr. 86, S. 130; Schlocker-Keller 1989, Abb. 19.; Ruetz/Swozilek
(Hg.) 2003, Abb. 34, S. 119.

Werkrezeption:

»Auch ein ,Selbstbildnis’ ist aus dem Jahr 1938 erhalten. Ernst, kritisch doch selbstsicher schaut
der Kinstler nun in die Welt, ein Mann, der seinen Weg gefunden zu haben scheint.”
(Schlocker-Keller 1980, S. 23)

»,Hausles Selbstbildnisse (z.B. das ,Selbstportrait*, 1928/29) sind in Erinnerung an die
expressiven und revolutiondren Werke von Egon Schiele, Oskar Kokoschka oder Richard Gerstl
und in einer Reihe von Selbstportraits von Andersen, Eisenmenger, Boeckl, Guitersloh,
Mahringer oder Pauser zu sehen. Sie stellen zumeist gesamthaft die Person, den Kinstler und
seine Tatigkeit zur Diskussion (,,Selbstbildnis*, 1938, Kat. 34; Selbstportrait, um 1940, Kat. 35),
oft in der Kennzeichnung mit Malutensilien oder Staffelei (,,GroRes Selbstbildnis®, 1960, Kat.
38) und immer in aktiver und direkter visueller Zwiesprache mit dem Abbild ihrer selbst.”
(Krautler 2003, S. 57)
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Selbstbildnis, 1941 (Abb. 2)
Ol auf Leinwand, 64,5 x 64,5 cm
Sign. re. 0.: Martin H&ausle 1941 Selbstbildnis

Das ,,Selbstbildnis, 1941 wurde erstmals 1975 anlasslich der Gedachtnisausstellung fur Martin
Hausle der Offentlichkeit prasentiert. (Kat. Ausst. VLM 1975, Kat. A 9). Im Katalog zur
Ausstellung befindet sich eine Abbildung davon ganz am Beginn. Dadurch soll das Selbstbild
eindeutig eine Annédherung an die Kinstlerpersonlichkeit, an den ,,akademischen Maler Martin
H&usle 1903-1966“, eroffnen. In der Werkrezeption wird in diesem Selbstbildnis Martin Hausle
als ein ,,ernsthafter, von Schwierigkeiten gezeichneter Mann“ wahrgenommen. (Vgl. Schlocker-
Keller 1989, S. 16) Diese Interpretation des Werks folgt der allgemeinen Auffassung, dass das

Selbstbild eine Annéherung an die Psyche des Kiinstlers ermdglicht.

Zeittafel
1941 Zeichenlehrer am Bundesgymnasium Feldkirch statt Prof. Albert Rauch (1908-1970)
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Vergleich Auftragswerke und Ausstellungen 1946:

In diesem Jahr findet zwar keine Ausstellung statt (zuvor war 1940 eine Ausstellung in Dornbirn
und die Beteiligung an der Gaukunstausstellung Tirol-Vorarlberg in Innsbruck vorangegangen).
1941 erhélt Hausle aber den Auftrag flr die Kaserne Oberst Bilgeri in Lochau und beginnt
vermutlich bereits im selben Jahr mit dieser monumentalen Aufgabe. Es entstehen daneben
jedoch zahlreiche Landschaftsbilder, sowohl Bergbilder als auch Bodenseebilder, die auf einen

Aufenthalt in Bregenz schlielen lassen.

Literatur:
Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1975, Kat. A 9, S. 38.; Schlocker-Keller 1980, Kat. Nr.
137, S. 143, Abb. 130; Schlocker-Keller 1989, Abb. 33.

Werkrezeption:

»Bisher unbekanntes Selbstbildnis. In der malerischen Aussage den Bodenseegemélden
verpflichtet, leitet das Portrat zu den Gruppenbildnissen der mittleren vierziger Jahre Uber.”
(Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1975, Kat. A 9, S. 38)

,Der Farbauftrag Martin Hausles ist nun ein zunehmend pastoser und vehementer, das
gefihlsmaRig dominierte umsetzen seelischer Zustande wird immer mehr zu einem
bestimmenden Faktor seiner Kunst. Dies zeigt sich nicht nur in seinem 1941 (Abb. 33) gemalten
Selbstbildnis, das einen ernsthaften, von Schwierigkeiten gezeichneten Mann zeigt, sondern auch
in den Bildern ,,Mé&dchen im Garten“ (Abb. 40) oder ,,Krankes Madchen am Fenster (Abb. 41),
stellen sie doch eindrucksvolle Psychogramme menschlicher Existenz dar, zu deren
Sichtbarmachung sich Martin Hausle raffinierter formaler Kunstgriffe bediente. Aber auch eine
Reihe reizvoller Bodenseelandschaften (Abb. 38, 39) entstand gleichzeitig, schienen sie doch der
geeignete Vorwurf zu sein, Hausles Streben nach lyrischer Verbildlichung stimmungsmaRiger
Aquivalente herauszufordern.” (Schlocker-Keller 1989, S. 16)

120



Martin Hausle mit Frau, Margarethe und Bernhard, 1946 (Abb. 3)
Ol auf Leinwand, 85 x 94
bez.re.o.: Martin Hausle, um 1946

Als ein Selbstbildnis des Kunstlers als ,,Vater” ist dieses Gemalde interpretierbar und er selbst
hétte sich darin als ,,Familiensaule” dargestellt. (Vgl. Ruetz 2003) Die Dreieckskomposition
bedingt den Eindruck von Stabilitat; durch diesen Aufbau wird die Konzentration in der Mitte
gebiindelt, die vertikale Achse des Bildes betont. Die Bedeutung dieses Familienbildnisses ware
tiefer gehend vor dem Hintergrund einer Restitution familidrer Werte in der Nachkriegszeit
erklarbar. Im Zusammenhang mit einer solchen Interpretation steht die Werkrezeption, die dabei
wiederholt Martin H&usle als strengen und ernsten Charakter beschreibt. (Vgl. Schlocker-Keller
1980, S. 48; und Ruetz 2003)

Zeittafel:

1946 Gewinn der Wetthewerbe fir die Glasfenster der Pfarrkirchen in Goétzis und Villach/St.

Leonhard, Personalausstellung M. H. im Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum
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Vergleich Auftragswerke und Ausstellungen 1946:

Das Jahr 1946 ist gepragt von zwei groflen Auftrdgen: Der Ausstattung des Speisessaals im
Hotel WeiRes Kreuz in Altenstadt mit einem Fresko (Szenen aus dem Bauernleben) und dem
Auftrag fur die Glasfenster in der Pfarrkirche St. Ulrich. Im selben Jahr finden in Bregenz im
Vorarlberger Landesmuseum zwei Ausstellungen statt, an denen Martin Hausle teilnimmt. Den
groRten Erfolg in diesem Jahr bedeutet eine Personalausstellung im Tiroler Landesmuseum

Ferdinandeum Innsbruck.

Literatur:

Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum Bregenz 1948, Nr. 3; Kat. Ausst. VLM 1975, A 24,
Abb. S. 52; Schlocker-Keller 1980, Kat. Nr. 213; Schlocker-Keller 1989, Abb. 48; Kat. Ausst.
Familie Hausle 1991, Abb. 14; Ruetz/Swozilek (Hg.) 2003, Abb. 41.

Werkrezeption:

»Kat. A 213 Aus dem Jahr 1946 stammt auch das erste grofRe Familienbild, welches Martin
Hé&usle mit seiner Frau und den beiden &ltesten Kindern Margarethe und Bernhard zeigt. Wieder
als Dreieck komponiert, steht im Hintergrund ernst, direkt aus dem Bild blickend der Kunstler,
wahrend seine vor ihm sitzende lachelnde Frau mehr mit den zwei kleinen Kindern beschéftigt
zu sein scheint.” (Schlocker-Keller 1980, S. 48f.)

,»Im Bild ,,Martin Hausle mit Frau, Margarete und Bernhard“ (Kat. 41) komponiert er mit klarer
Architektur, in der die vor ihm sitzende Frau mit den Kindern eine in sich geschlossene Gruppe
bildet, hinter der streng und ernst und damit im Gegensatz zu seiner lachelnden Frau, er selbst
steht als eine Art S&ule, das Bild dominierend und Uber Familie und auch Betrachter
hinwegblickend. Diese Komposition der ,,Familiensaule* verliert sich zwar, jedoch bleibt auch
im Bild ,,Drei Kinder im Wohnzimmer* ( Kat. 45) die Anwesenheit des Vaters deutlich, der im
Hintergrund der Kindergruppe als Portratbildnis prasent ist, ebenso wieder in eine pyramidale

Konstruktion eingeflgt.” (Ruetz 2003, Familienbildnisse und Portrats, 0.S.)
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GroRes Familienbild, 1952 (Abb. 4)
Ol auf Leinwand 124 x 120 cm
sign. re. 0.: Martin Hausle 1952, Privatbesitz

Die Einheit von Leben und Werk ist bei einer Familiendarstellung vom Kunstler intendiert,
indem darin bewusst das ,,Private” in reprasentative Form gebracht wird. Die Familienbildnisse
und die Selbstbildnisse werden in der 6ffentlichen Rezeption meistens gleichgesetzt. So lassen
sich auch die Rickschlisse erklaren, die von diesen Bildnissen auf die Personlichkeit und den
seelischen Zustand ihres ,Schopfers® gemacht werden. Im Falle des ,Grol3en
Familienbildnisses” wird auBerdem von Allgemeingultigkeit und einer ,,geschlossenen, heilen
Welt* gesprochen (Ruetz 2003, S. 17). In stilistischer Hinsicht wird das ,,GroRRe Familienbildnis*
in den Vergleich mit ,,6sterreichischen* Vorbildern gebracht (Ammann 1975, S. 18).

Zeittafel:

1952 Vorarlberger Kunstausstellung in Feldkirch (Ankauf durch die Stadt Feldkirch),

Kriegerdenkmal in Rankweil
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Vergleich Auftragswerke und Ausstellungen 1952:

1952 wird fur Rankweil ein Kriegerdenkmal in Natursteinmosaik realisiert, das neben den
zahlreichen Auftragswerken fur die Kirche einen besonderen Stellenwert einnimmt. H&usles
Rolle fur eine bestimmte offizielle Kunstauffassung in Vorarlberg ist zu diesem Zeitpunkt
gefestigt. Zur gleichen Zeit findet in Feldkirch eine ,,Vorarlberger Kunstausstellung* statt, wobei

Héusle hier aulerdem die gesamte Dekoration der Ausstellung in der VVolkshalle Gbernimmt.

Literatur:

Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1975, A 24, S. 40; Schlocker-Keller 1980, Kat. Nr.
269, S. 232; Schlocker-Keller 1989, Abb. 61; Kat. Ausst. Fam. Hdusle 1991, Abb. 3., Ruetz /
Swozilek 2003, Abb. 43, S. 131.

Werkrezeption:

»AUs der Vielzahl der ,,privaten” Gruppenportrats steht das Familienbild als stark malerisch
gepragtes Gemalde im Gegensatz zu den wenig spater entstandenen grafisch skizzierten
Bildnissen (vgl. Kat.-Nr. 25, 35).*

(Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1975, A 24, S. 40)

»Wie verwandt ist doch das grof’e Familienbildnis mit jenem von Franz Wiegele! Die Bilder in
Osterreichischer Manier erzahlfreudig, lassen einen unbedeutend erscheinenden Augenblick
fixiert sein und werden in der Darstellung allgemein gltiger, als dies im ersten Moment evident
werden kann.* (Ammann 1975, S. 18)

»Familiar-privaten Charakter zeigen die zahlreichen Familien- bzw. Kinderbilder jener Jahre, sie

schildern erzahlfreudig und liebevoll detailreich alltdgliche Szenen des taglichen Lebens.*
(Schlocker-Keller 1980, S. 67)
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Portrat Magnus Malin, 1947 (Abb. 5)
Ol auf Leinwand, 81 x 78 cm
bez. li. u.: Martin Hausle 1947

Als ein Reprasentationsbildnis der Nachkriegszeit ist dieses ,Portrdt Magnus Malin“
interpretierbar, in dem der Kinstler sein Konnen als ,,Realist” prasentiert, sich zugleich aber
auch in die Kunstauffassung der ,,6sterreichischen Moderne* einordnet (Vgl. Kréautler 2003, S.
57). Dieses Bild ist in der Einzelausstellung im Vorarlberger Landesmuseum 1948 gezeigt. Im
Rahmen dieser Ausstellung, worin mit 34 Werken von Hausle das gesamte Spektrum der
Gattungsmalerei (Landschaftsmalerei, Stillleben, Portréts, Genrebildnis) ausgebreitet wird, erhélt
dieses Werk (vor dem Hintergrund auch der abseits von Kunstzentren gefiihrten Diskussion um

das ,,Menschenbild“) eine besondere Bedeutung als eine Art von ,,Musterbild*.

Zeittafel:

1947 Erste GroRe 6sterreichische Kunstausstellung im Kiinstlerhaus in Wien
Mitglied der Wiener Sezession
GroRer osterreichischer Staatspreis fur Malerei

Ausstellung ,,Kunstschaffende Hande des Vorarlberger Oberlandes* in Bludenz

125



Vergleich Auftragswerke und Ausstellungen 1947:

Zur Zeit der Entstehung dieses Werks arbeitet Hausle bereits an den Wandmalereien und an der
Ausfihrung der Glasfenster fir Villach, St. Leonhard. 1947 finden insgesamt 3 Ausstellungen
statt. In Feldkirch und Bludenz sowie die bedeutende Teilnahme in Wien an der ,,Ersten grol3en
oOsterreichische Kunstausstellung® im Kinstlerhaus. (Im Kat. Ausst. Klinstlerhaus Wien 1947
sind folgende Werke verzeichnet: Walgaulandschaft, Blumenstiick, Tulpen und Flieder, Krankes

Madchen am Fenster, Weg zum Margarethenkapf, In der Laube).

Literatur:
Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum Bregenz 1948, Nr. 22; Schlocker-Keller 1980, Kat. Nr.
226; Schlocker-Keller 1989, Abb. 49.

Werkrezeption:

,Die beiden Portraits ,,Aurel Kirchberger” (ca. 1945) und ,,Magnus Malin“ (1947) hingegen
transportieren Momente, die einerseits an die Neue Sachlichkeit, andererseits aber, in Présenz
und Beteiligtheit der Dargestellten, auch an Kokoschkas ,,Carl Moll* erinnern (Abb. VI). Die
Reihe der Selbstportraits von Martin H&usle, deren erstes mit 17 Jahren und das letzte kurz vor
seinem Tod entstanden (,,Selbstbildnis*, 1965, unvollendet, Kat. 39), ist muhelos in diese groRe
Osterreichische Tradition der kunstlerischen Be- und Hinterfragung zu stellen. Hausles
Selbstbildnisse (z.B. das ,,Selbstportrait”, 1928/29) sind in Erinnerung an die expressiven und
revolutiondren Werke von Egon Schiele, Oskar Kokoschka oder Richard Gerstl und in einer
Reihe von Selbstportraits von Andersen, Eisenmenger, Boeckl, Giitersloh, Mahringer oder
Pauser zu sehen.” (Krautler 2003, S. 57)

»Ausdruck menschlicher Exzentrizitat gelang Hausle in seinem Bildnis von Magnus Malin, 1947
entstanden. Der strenge asymmetrische Aufbau verrdt eine gewisse gesellschaftliche
AuRenseiterrolle des Dargestellten, wie auch die beiden zur Faust geballten Hande Einsamkeit
und Tatkraft symbolisieren. Dekoratives Beiwerk scheint hier bewusst vermieden, nur die
abstrakt angedeuteten Armlehnen bilden ein farbig wie auch formal kompositorisches
Gegengewicht zu der streng in sich geschlossenen, vertikalen Gliederung dieses Bildes.”
(Schlocker-Keller 1980, Kat. A 226, S. 48)
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Krankes Madchen am Fenster, 1942 (Abb. 6)
Ol auf Leinwand, 103 x 110 cm
bez.re.u. Martin Hausle 1942

Dieses Gemélde wurde laut Verzeichnis noch zu Lebzeiten Hausles in vier reprasentativen
Ausstellungen gezeigt: In Innsbruck im Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum, in Bregenz bei
der Ausstellung der ,,VVorarlberger Bauhtte* im Vorarlberger Landesmuseum, im Kunstlerhaus
Wien 1947 und im Feldkircher Rathaussaal 1959. (Vgl. Schlocker-Keller 1980, S. 151)

Spater war dieses Bild in Bregenz Vorarlberger Landesmuseum 1975 und in Feldkirch im Palais
Liechtenstein 1991 und 2003. Daraus lasst sich schliel3en, dass es gewissermalien als eine Art
von ,Hauptwerk® Hausles funktionieren konnte: Es reprasentiert in der Werkrezeption im
Unterschied zum Portrét des ,,Magnus Malin* eine intimere Auffassung des Menschenbilds, das
als ,,Psychogramm menschlicher Existenz* bezeichnet wird. (Schlocker-Keller 1989, S. 16)

Zeittafel:
1942 Fresken in der Kaserne Lochau

Vergleich Auftragswerke und Ausstellungen 1942:
1942 ist ein nicht genauer in biographischer Hinsicht dokumentiertes Jahr. AulRer den Fresken in

der Kaserne Lochau, an deren Arbeit Hausle 1941 begann. Beobachtbar ist eine Steigerung der
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Gemaldeproduktion. Es entstehen insgesamt 12 Landschaften, 4 Portrats, 1 Selbstportrat, 1
Familienbildnis, 2 Stillleben, 5 Genrebildnisse (nach Schlocker-Keller 1980, Werkkatalog).

Literatur:

Kat. Ausst. ,,Martin Hausle”, Innsbruck 1946, Nr. 10, Abb. 1; Kat. Ausst. ,Erste grolRe
oOsterreichische Kunstausstellung” Kinstlerhaus Wien 1947 (0. Abb.); Schlocker-Keller 1980,
Kat. A 159, S. 151, Abb. 153; Kat. Ausst. 1975, Kat. A 14, Abb. S. 51; Fam. Hausle 1991, Abb.
32; Schlocker-Keller 1989, Abb. 41; Ruetz / Swozilek (Hg.) 2003, Abb. 54.

Werkrezeption:

,Der Farbauftrag Martin Hausles ist nun ein zunehmend pastoser und vehementer, das
gefihlsméllig dominierte umsetzen seelischer Zustdnde wird immer mehr zu einem
bestimmenden Faktor seiner Kunst. Dies zeigt sich nicht nur in seinem 1941 (Abb. 33) gemalten
Selbstbildnis, das einen ernsthaften, von Schwierigkeiten gezeichneten Mann zeigt, sondern auch
in den Bildern ,,Méadchen im Garten“ (Abb. 40) oder ,,Krankes Madchen am Fenster (Abb. 41),
stellen sie doch eindrucksvolle Psychogramme menschlicher Existenz dar, zu deren
Sichtbarmachung sich Martin H&usle raffinierter formaler Kunstgriffe bediente.” (Schlocker-
Keller 1989, S. 16)

»Dieses Streben Martin Hausles macht auch das ,,Kranke Madchen am Fenster” deutlich, ein
Bild, das in seiner erdruckenden Trostlosigkeit sicher eines seiner intensivsten Interieurbilder
darstellt. Zweifach wird hier gleichnishaft Hoffnungslosigkeit demonstriert: einmal in der jeden
lichten Horizont ausschlieBenden Wahl des Ausschnitts - das Madchen hoffnungslos
eingeschlossen in dicke graue Mauern zeigend, zum anderen (S. 41) im Symbol des Vogelkafigs,
aus dem es gleichfalls kein Entrinnen gibt.” (Schlocker-Keller 1980, S. 40)

»,Eines der intensivsten Interieurgemélde, in denen perspektivische Bestrebungen dem
gesamthaften Raumerlebnis, dem Zusammenlang von Mensch und Nebenobjekten und dem
scheinbar horizontabschlieBenden Hintergrund untergeordnet sind.

Ausstellungen: 1946 Insbruck, Tiroler Landesmuseum.-Bregenz, Vorarlberger Bauhitte — 1947
Wien, Kinstlerhaus. 1959 Feldkirch, Rathaussaal, ,,Feldkircher Kunstausstellung®. Literatur:
Katalog ,,Martin Hausle*, Innsbruck 1946, Nr. 10, Abb. 1.“

(Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1975, Kat. A 14, S. 38)
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Alter Mann im Park, 1950 (Abb. 7)
Ol auf Leinwand, 99 x 111 cm
bez.re.o.: Martin Hausle 1952

Mit dem Bild ,,Alter Mann im Park* beschickte Martin Hausle die Ausstellung ,,10 Jahre Malerei
und Plastik in Osterreich“ von 1955. Als reprasentativ fiir die Kunstauffassung dieser Zeit (auch
von Seiten der Kulturpolitik) erscheint dieses Bildnis, weil es bestimmte Ziige verschiedener
Kunststromungen in sich zusammenfihrt. Es kann zu den ,,Zirkus- und Gaukler“-Bildern in der
Nachfolge der zeitgendssischen franzdsischen ,,Moderne* gezahlt werden. (Vgl. Krautler 2003,
S. 59) Meist wird dieses Werk in Bezug zu Héusles Personlichkeit (und Menschenideal)

gebracht, indem es auf allgemeine Zusténde der menschlichen Existenz bezogen wird.
Zeittafel

1950 Bekanntschaft mit dem Dichter Felix Braun
Teilnahme an der Biennale in Venedig
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Auftragswerke und Ausstellungen 1950:

1950 sind keine Auftragswerke verzeichnet. Dadurch konnte sich H&usle wieder mehr der
Malerei widmen und mehrere Familienbildnisse aus dieser Zeit lassen auf eine eher ins Private
zuruckgezogene Phase schliel}en. Einen Hohepunkt der Karriere Hausles markiert daneben die
Teilnahme an der von Josef Hoffmann kuratierten Gesamtschau Osterreichischer Kunstler im

Pavillon der Biennale Venedig.

Literatur:

Kat. Ausst. Kiinstlerhaus Wien 1955, Nr. 44, Alter Mann im Park (0. Abb.); Schlocker-Keller
1980, Kat. A 255, S. 228, Abb. 236; Abb. 33, Fam. H&usle (1991); Abb. 57, Schlocker-Keller
1989, Abb. 57.

Werkrezeption

-Einzelne Bildelemente, im wesentlichen exakt studiert, werden durch Uberdehnung,
Rhythmisierung und Wiederholung zu frei einsetzbaren Gestaltungselementen. Vergleichbar in
ihrem sozialen und stimmungsméfiigen Gehalt und Mitteilungsanspruch sind die Zirkus- und
Gauklerbilder, wie sie von vielen Kiinstlern dieser Epoche, unter anderem von Eugen Jussel,
Hans Fronius (vgl. Abb. XVII), Alfred Wickenburg, Sergius Pauser, und auch von Martin
Héusle (\Vgl. ,,Alter Mann im Park®, 1950) gestaltet wurden. Diese erzéhlerisch-engagierte Kunst
Hé&usles ist vorwiegend fiir den Offentlichen oder kirchlichen Raum geschaffen und ist nicht
durch den Intellekt oder das mitzubringende Wortwissen zu entschliisseln, sondern durch
mitfihlendes und erlebendes Sehen.” (Krautler 2003, S. 59)

»,Mitten in die ruhevolle Abgeschiedenheit des Margarethenkapfs gestellt ist der ,,Alte Mann im
Park“ von 1950. Der trostlose, in die Ferne gerichtete Blick des Mannes findet kompositorisch
reizvoll sein Gegengewicht in der ebenfalls unbegrenzten, durch einen offenen Torbogen
angedeuteten Ferne der Landschaft. Uber das individuelle Portrat hinaus, gelingt es Hausle hier,
so abstrakte Begriffe wie Alter, Einsamkeit und Trostlosigkeit glaubhaft darzustellen.*
(Schlocker-Keller 1989, S. 66)
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Landschaftsbilder

Landschaft von Gampeltn gegen Walgau im Winter, 1941 (Abb. 8)
Ol auf Leinwand, helle Grundierung, Pastos, 78 x 100, bez. re.u. Martin Hausle 1941

Dieses ,,Walgaubild“ ist vor dem Hintergrund des zweiten Weltkrieges zu sehen: Hausle
Ubernahm 1941 die Stelle als Zeichenlehrer fur den zur Wehrmacht eingezogenen Malerkollegen
Albert Rauch in Feldkirch. In dieser Zeitspanne (ab 1940 bis 1945) entstehen grob geschatzt
mehr als 60 Landschaftsbilder.

Man muss sich folgende Situation vorstellen: Hausle malt nicht im Atelier sondern in der Natur.
Seine Gemélde und zahlreiche Aquarellstudien dieser Zeit entstehen neben seinem Wehrdienst
als Grenzschutzsoldat (ab 1940). Sowohl die Rezeption von Zeitgenossen (Bergland Welte 1942)
als auch die aktuellen Texte Uber diese Werkgruppe (,,Der Walgau*) blendet den realen
historischen Kontext aus und betont eine ,,innere* &sthetische Haltung des Kinstlers. Die
»Aura“, die Erhabenheit der Natur im Bild und die Pragung des Kinstlers durch die

Naturlandschaft werden dabei immer wieder betont.
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Zeittafel:
1941 Zeichenlehrer am Bundesgymnasium Feldkirch statt Prof. Albert Rauch (1908-1970)

Vergleich Auftragswerke und Ausstellungen 1941:

In der Biographie wird verzeichnet, dass Hausle im selben Jahr noch den Auftrag fir die Kaserne
in Bregenz erhdlt: Es handelt sich um die Kaserne Oberst Bilgeri in Lochau. Dort stattet Hausle
in den Jahren 1941 und 1942 in mehreren Etappen drei Speiseséle und einen Gang des

Wohngebdudes mit Wandmalereien aus.

Literatur:
Bergland, Heft 10-12, 1942, Abb. S. 10; Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum Bregenz 1948,
Nr. 11; Schlocker-Keller 1980, Kat. Nr. 133, S. 142; Schlocker-Keller 1989, Abb. 31.

Werkrezeption:

»Wie heiter stellt er den ewigen Himmel in ,,Gampelin® dar und bezieht die Landschaft ganz ein
in sein Dasein. Ein kostliches Werk schon des rhythmischen Gefélles wegen: Baume und
Hé&user, Higel und Walder und die Berge sind ruhig gegeneinander abgestimmt, als schwangen
viele Glocken sonntdglich darin.” (Bergland: Welte 1942, S. 9)

,»In seinen vielen Walgaubildern wird deutlich, dass ihn nicht nur der Kranz der umgebenden
Berge begeisterte, deren Majestat er immer wieder darstellte, sondern vor allem prégte ihn das
landlich strukturierte Umfeld, das ihn immer wieder zu innerer Aufarbeitung und Wiedergabe im
Bild drangte.” (Ruetz 2003, ,,Der Walgau*, o. P.)
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Silvretta, 1944 (Abb. 9)
Silvretta, Ol auf Leinwand, 65 x 96 cm
bez.li.u.: Martin Hausle 1944

Das Bild ,Silvretta” ist wahrend Hausles Tatigkeit als Grenzschutzsoldat im Silvretta
Hochgebirge entstanden. Es gibt im Archiv der Familie H&usle ein Foto, das Hdausle als Soldat
malend vor der Staffelei zeigt. Die Bedeutung dieses Gemaldes ist an einem Staatsankauf 1955
zu ermessen. Es wurde vom damaligen Bundesministerium fir Unterricht und Kunst angekauft
und befand sich nach letzter Information in der Generaldirektion der OBB in Wien. (Schlocker-
Keller 1980, Kat. A 183) Die Rezeption bezieht in die Beschreibung des Bildes den
Zollgrenzschutz mit ein (Ammann 1975) Tatsachlich wird von diesem Hintergrund des Krieges
auf eine bestimmte Gestaltung des Bildes geschlossen und hier eine Analogie hergestellt: ,.die

Ruhe vor dem letzten Sturm und dem folgenden Chaos*. (Ammann 1975, S. 17)

Zeittafel

1944/45 M. H. zum Zollgrenzschutz eingezogen (Dienstleistung in der Silvretta, auf der
Gargellenalpe, Wintertalhltte, Gampalpe ober Nenzing, im Kilostertal): neben
Gebirgslandschaften entstanden auch Entwirfe fiir Kastenbemalungen (Trachten-,

Blumen- und Tiermotive)

133



Literatur:
Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1975, Kat. A 18, S. 39; Schlocker-Keller 1980, Kat. A
183; Kat. Ausst. Palais Liechtenstein 1991, Abb. Nr. 28.

Werkrezeption:

»Wahrend des Krieges konnte sich Hausle beim Zollgrenzschutz als relativ freier Maler
betatigen. Er erlebte erstmals die Hochgebirgswelt in ihrer urspriinglichen Monumentalitat (Kat.
A 18), in der Stille ohne Tourismus, in der scheinbaren Leblosigkeit — Analogie zur Ruhe vor
dem letzten Sturm und dem folgenden Chaos? Fahle, matte Farben prégen diese natura morta
(gleich wie die ,,toten* Landschaften Stefanie Hollensteins). Er zeichnet diese Landschaft groiier,
monumentaler, einheitlicher als ein Bartle Kleber, der mit seinen schillernden, glatten
Schneelandschaften eine andere Wirkung zu erzielen versuchte. Hdausle ringt um diese
Landschaft, breitet sie als weite Kulisse ohne lebendiger Binnenstruktur aus.*

(Ammann 1975, S. 17)

»,1944 ist Hé&usle beim Zollgrenzschutz auf verschiedenen Ho6henstutzpunkten (Silvretta,
Gampalpe bei Frastanz, Wintertalhiitte auf der Gargellenalpe). Im Silvrettabild klingt erstmals
die Auseinandersetzung mit den Farben Weil3 und Blau an, die spéter in den Winterbildern
(Kapf, Allee) extremer und farbreiner dokumentiert wird. In der globalen Sicht des Motivs wirkt
diese Gebirgslandschaft als monumentale Natur.” (Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum
1975, Kat. A 18, S. 39)
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Allee im Winter, 1944 (Abb. 10a und 10 b)

Ol auf Leinwand, 85 x 104 cm, bez. re. u.: Martin Hausle 1944
(,,Allee im Winter*, 1940, Ol auf Leinwand, 90x100cm, bez. re. u.: Martin Hausle 1940)

Ab 1941 entsteht eine groRe Serie von Alleen. Dieses beliebte Motiv Héusles zeigt die Allee im
Park der Villa Tschavoll am Margarethenkapf zu verschiedenen Jahreszeiten und aus
verschiedenen Perspektiven. Das Bild ,,Allee im Winter, 1944“ wurde von Schlocker-Keller
(1980, 1989) als ,,Allee im Winter, 1940 bezeichnet. Im Kat. Ausst. 2003 wird das Bild: ,,Allee
im Winter, 1940 abgebildet, das hier zum Vergleich und zur Richtigstellung abgebildet wird
(Ruetz/Swozilek 2003, Abb. 16). In der Werkrezeption wird meist betont, dass es sich bei
diesem Motiv um den unmittelbaren Lebensraum Hausles (Margarethenkapf) handelt; so wird
wieder eine Verknlpfung zur Biographie des Kunstlers hergestellt.
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Zeittafel:

1944/45 M. H. zum Zollgrenzschutz eingezogen (Dienstleistung in der Silvretta, auf der
Gargellenalpe, Wintertalhitte, Gampalpe ober Nenzing, im Klostertal): neben
Gebirgslandschaften entstanden auch Entwurfe fir Kastenbemalungen (Trachten-,

Blumen- und Tiermotive)

Literatur:

Kat. ,,Martin Hausle*, Innsbruck 1946, Nr. 17, Abb. In Stimme Tirols, 24.4. 1946, S.3, Abb. in
Der Auslandsosterreicher, 3/75, Abb. In ,,Der Auslandsisterreicher* Ladner 3/75 Wien 1975, S.
21; Vgl. Schlocker-Keller 1980, Kat. A 179; Schlocker-Keller 1989, Abb. 27.

Werkrezeption:
»Martin H&usle bediente sich etwa seit 1941 (Allee, Kat. A 8) zunehmend impressionistischer
formaler farblicher Aussage, die in gewissem Malke als Auswirkung der Begegnung mit

Cezannes Werk stand, aber doch weit von dessen Bemiihen abseits lag.” (Ammann 1975, S. 16)

»Man verkennt die Landschaftsmalerei Hausles, wenn man nur die topographische Nahe zum
Vorbild sieht; es breitet sich vielmehr eine geistige Dimension der Sehnsucht nach dem
Aufsaugen des Naturhaften schlechthin aus. Vielleicht spielt dabei die Arbeitsstitte auf dem
Margarethenkapf — auch in der Distanz zum stadtischen Leben — eine Rolle, das Eingebettetsein
in florale Wildnis, in dichte Vegetation, in die romantisch wirkende Schlucht der Allee; mit
hinein spielt aber auch die Kenntnis und das Erlebnis der niederlandischen Landschaft, die aus
dem Kampf zwischen Erde und Himmelsraum ihre Existenz immer aufs Neue erobern muss.”
(Ammann 1991, 0. S.)

»Ansonsten ist es nun die Natur am Margarethenkapf, zum Teil wild wuchernd, zum anderen
aber vom menschlichen Eingriff zeugend z.B. in den Alleen auf dem Kapf und dem von
verschiedensten Standpunkten aus gewdhlten Blick auf Feldkirch und der verschiedenen
Situationen um den unmittelbaren Lebensraum der Villa und spater auch des Palmen- oder
Glashauses, die sein Werk bestimmen.” (Ruetz 2003, S. 17)
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Gartenlaube (Pergola), 1942 (Abb. 11)
Ol auf Leinwand, 80 x 110, bez. li. u.: Martin Hausle 1942, Privatbesitz Miinchen

Dieses Bild war in sechs Ausstellungen von 1946 bis 1949 zu sehen: Innsbruck 1946, Bregenz
1946, Feldkirch 1947, Bludenz 1947, Bregenz 1948, Bregenz 1949. Damit sollte deutlich
werden, dass dieses Bild in Ausstellungen eine wichtige Rolle einnimmt. In der Rezeption dieses
Bildes wird bewusst, dass es hier um eine nach 1945 bestimmende Kunstauffassung geht, die
ein Spannungsverhaltnis zwischen dem Anspruch auf ,,Naturwiedergabe® und zugleich expressiv

gesteigertem Einsatz von ,,malerischen Mitteln* bemerken l&sst.

Zeittafel:
1942 Fresken in der Kaserne Lochau

Vergleich Auftragswerke und Ausstellungen 1942:

Im Jahr der Entstehung 1942 ist Hausle vermutlich noch mit den Fresken in der Kaserne Lochau
beschaftigt. Zu dieser Zeit entstehen neben den Auftragswerken zahlreiche Gemalde, davon ca.
ein Dutzend Landschaften. Ausstellungsprasentationen dieser Zeitspanne beschréanken sich auf
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die Gaukunstausstellungen Tirol-Vorarlberg in Innsbruck (1940, 1943) und eine
Sonderausstellung mit Prof. Albert Luger, in die auch Landschaftsmalerei von Zeitgenossen

eingebunden war.

Literatur:

Kat. Ausstellung Innsbruck 1946, Nr. 4, Abb. Nr. 4, Kat. , Kunstschaffende Hande des
Vorarlberger Oberlandes®, Bludenz 1947, Nr. 7, Kat. VLM Bregenz 1948, Nr. 16, Kat. Ausst.
VLM Bregenz 1975, A 15, Abb. S. 51., Schlocker-Keller 1980, Kat. Nr.142., S. 145.; Kat. Ausst.
Vorarlberger Landesmuseum 1975, Kat. A 15, S. 39; Ruetz / Swozilek 2003, Abb. 5, S. 76.

Werkrezeption:

»,Dienten bei dieser Allee (Anm.. gemeint ist die ,lsabellenallee”, Kat. A 141) die
perspektivischen Maoglichkeiten der immer Kkleiner werdenden Baume dazu, die Illusion von
Dreidimensionalitdt zu erzeugen, so setzt H&usle bei der ebenfalls 1942 entstandenen
»Gartenlaube* (Kat. A 142) einen kulissenartigen, in die Tiefe fiihrenden Rahmenbau ein.
Verwendet der Kinstler zur Bewéltigung des Raumeindrucks gekonnt die ,,erzéhlerischen Mittel
der Grafik, so belebt er diese ebenso souverédn mit den malerischen Mitteln von Farbe und Licht.
Die Palette feinst abgestufter, Atmosphdre erzeugender Téne wird nun immer nuancierter, den
strengen Bildaufbau gefiihlsméaRig modellierend.” (Schlocker-Keller 1980, S. 41)

,»Die Bildebene wir durch den seitlichen kulissenhaften Rahmenbau tiefenraumlich gestaltet und
aufgerissen. Durch die schraffurartige Pinselfiihrung wird die formale Konzeption in expressiver
Weise verdandert und die naturhaften Motive in ihrer wirklichkeitsgebundenen Wiedergabe
deformiert. Ausstellungen: 1946 Innsbruck, Tiroler Landesmuseum. — 1947 Bludenz. Literatur:
Katalog ,,Martin Hausle®, Innsbruck 1946Nr. 4, Abb.4 (Hier als Gartenlaube bezeichnet). —
Katalog ,,Kunstschaffende Hande des Vorarlberger Oberlandes®, Bludenz 1947, Nr. 7. Minchen,
Privatbesitz.” (Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum, Kat. A 15, S. 39)
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Im Kehr (Weg zum Margarethenkapf), 1945 (Abb. 12)
Ol auf Leinwand, 100 x 80, bez.li.u.: Martin Hausle 1945: Riickseite: Martin Hausle, Feldkirch,
Vorarlberg, ,,Im Kehr*

Dem Gemélde ,,Im Kehr* wird eine besondere Stellung zugeschrieben, da es im Rahmen der
Ausstellung im Kinstlerhaus Wien 1947 platziert wurde und Héusle daftr dann den ,,GroRen
Osterreichischen Staatspreis” erhielt. In dieser Hinsicht kann das Bild auch in einen
Zusammenhang mit dem Programm der in der Nachkriegszeit geforderten Kunstauffassung
(,,gemaRigte Moderne*) gebracht werden. In der Rezeption wird hervorgehoben, dass Martin
Héusle diesen Weg immer gehen musste, um die damalige Wohnstatte der Familie im
Tschitscher Schldssle oberhalb von Feldkirch zu erreichen: Dadurch wird ein personlicher Bezug
herausgestrichen.
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Vergleich Auftragswerke und Ausstellungen 1945:

Plakat fiir die Osterreichische Volkspartei

Literatur:
Kat. Bregenz 1975, A 22, Abb. S. 51., Schlocker-Keller 1980, Kat. Nr. 198, S. 162f., Schlocker-
Keller 1989, Abb. 44.

Werkrezeption:

»Der Margarethenkapf war fir Martin H&usle aber andererseits eine Oase der Ruhe und
klnstlerischen Inspiration. Die landschaftliche Idylle spiegelt sich in zahllosen rund um das
Tschitscher-Schldssle entstandenen Bildern. Auf dem Weg dorthin hatte Hausle den so genannten
"Kehr" zu passieren, eine idyllische, verwinkelte Ecke Feldkirchs direkt an der Ill. "Im Kehr" ist
auch der Titel eines Bildes, fiir das Martin Hausle 1947 mit dem GroRen Osterreichischen
Staatspreis ausgezeichnet wurde. Eine wichtige Bestdtigung fiir den jungen Kinstler, dessen
Handschrift in diesen Jahren zunehmend expressiver wurde, dominiert von kréftigen, in
wuchtigem Gestus auf der Bildflache ausgebreiteten Farben.” (Schlocker-Keller 2003, S. 30f)

1947 beteiligte sich Martin Hausle mit vier Exponaten an der ,,Ersten GroRen Osterreichischen
Kunstausstellung® im Wiener Kiinstlerhaus. wofiir er den GroRen Osterreichischen Staatspreis
erhielt. Kat. A 198 Eines der Bilder, fur die Hausle mit dieser ehrenvollen Auszeichnung bedacht
wurde, ist das 1945 entstandene, als "Im Kehr" betitelte.” (Schlocker-Keller 1980, S. 50)

»,Vvon den zahlreichen Feldkirch-Bildern ist dieses Kehr-Bildnis das in der Aussage starkste. Das

Gemaélde war in jener Wiener Ausstellung gezeigt, anlasslich der Martin Hausle den Staatspreis
fir Malerei erhielt.” (Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1975, Kat. A 22, S. 40)
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Stillleben

Kartoffelbild, 1935, Abb. 13
Ol auf Leinwand, 80 x 120
bez. li. 0.: Martin Hausle 35

Nach seiner Rickkehr nach Vorarlberg lebte Hausle von 1931 bis 1938 im Elternhaus in
Satteins. Im Keller richtete er sich ein Atelier ein. Licht bekam er dort durch ein eigens
eingebautes Fenster. Doch ein Teil des Kellers wird als Kartoffellager genutzt. Vermutlich von
einer dunklen Palette und Motiven geprégt, die Hausle auf seiner Hollandreise 1934 kennen
gelernt hatte, malte er daraufhin dieses ,Kartoffelbild“. Tatsachlich ist es eine
Auseinandersetzung mit Dunkelheit, ob im formalen Sinne oder inhaltlich sei dahingestellt. Die
Rezeption des Werks vermutet aber darin eine ,,symbolisch-expressive” Kraft, die aus der
Erfahrung der Hollandreise von 1934 inspiriert ware. In der Werkrezeption wird darum das
»Kartoffelbild“ mit dem grofen Vorbild Van Gogh in Verbindung gebracht: Ein
allgemeingultiges Bild von der Armut des Kiinstlers, das zum Mythos erhoben wurde, ist wohl

anzunehmend von Van Goghs Lebensgeschichte und Werken stark beeinflusst worden.
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Zeittafel:

1933-36 Buhnenbilder fir Theaterauffiihrungen in Lech und Feldkirch (Schutzengelspiel
und Apostelspiel von Max Mell, Das groRRe Welttheater; von Calderon/Hugo von
Hofmannsthal, Pfeil im Herzen, Operette von Ferdinand Andergassen),
Buhnendekorationen (Transparente) fur Darbietungen der Feldkircher Liedertafel
(Operettenbilderbuch) Teilnahme am Wettbewerb fir die Fassadengestaltung des
Feldkircher Rathauses (Gewinn und Ausfiihrung durch Kirchmair und

Prachensky, Innsbruck, Keramik von Kaspar Albrecht, Au-Rehmen)

Vergleich Auftragswerke und Ausstellungen 1935:

1935 finden keine Ausstellungen statt; durch Vermittlung von Férderern und durch die
personliche Bekanntschaft Hausles mit zeitgendssischen Dichtern Vorarlbergs (Ferdinand
Andergassen, Max Mell) entstehen Bihnenbilder (Auffuhrungen in Lech und Feldkirch): unter
anderem fiir Max Mells ,,Apostelspiel” und zur Operette von Ferdinand Andergassen ,,Pfeil im

Herzen*.

Literatur:
Kat. VLM 1975, A2, Abb. S. 50, Schlocker-Keller 1980, Kat. Nr. 64, S. 124., Schlocker-Keller
1989, Abb. 11, Bertsch / Neuwirth 1993, Abb. S. 78.

Werkrezeption:

»Anregungen aus dem Norden flieBen in eine Arbeit von Martin Hausle, der 1934 eine Reise
nach Holland unternahm, ein. In disteren Farben malt Héusle die in Kdrben gelagerten
Kartoffeln im Keller seines Elternhauses in Satteins, Vorarlberg. Als Kind hatte er dort des
Ofteren die Arbeit des Entkeimens verrichtet. Die symbolisch-expressive Kraft, die aus van
Goghs ,Kartoffelessern” spricht und von der Erdverbundenheit dieser Menschen berichtet,
kdnnte als Anregung fir das ebenso in breiten Farbmassen gemalte "Kartoffelbild" Héusles - im
Jahre 1935 - allzuschnell eine falsche Interpretation erfahren. Die Mitteilung des im bauerlichen
Umfeld aufgewachsenen Malers verharrt noch an der Oberflache, zu sehr gilt die
Aufmerksamkeit der formalen Auseinandersetzung. Das Bild steht erst am Beginn des Versuchs,
auch das hinter den Dingen Liegende zu fassen. In weiteren Stillleben - meist wahlt Hausle
Blumen als Bildmotiv - ist die Erprobung gestalterischer Mittel présent, deren Ergebnisse in die
Landschaftsmalerei einflieRen.” (Breuss, 1993, S. 78)
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Heiligenbilder

Glasfenster Gotzis (Abb. 14)

6 Glasfenster auf jeder Seite im Langhaus und 6 in der Apsis

Langhausfenster: Hohe 4,45 m; Breite 1,10 m

Apsisfenster: Hohe 2,60 m, Breite: 1,35 m

Wettbewerb 1946, Auftrag 1947 fir Glasfenster (Bleiglasfenster), Ausfihrung in der Tiroler
Glasmalereianstalt 1948-49.

Langhausfenster links: HI. Lukas Ev., HI. Monika und HI. Augustinus, HI. Elisabeth, HI. Anna
und Maria, HI. Maria Goretti (1890-1902, Mértyrerin der Reinheit), HI. Johannes Ev.
Langhausfenster rechts: HI. Markus Ev., HI. Nikolaus von der Flihe (Bruder Klaus), HI.
Fidelis von Sigmaringen, HI. Thomas Morus, HI. Don Bosco, HI. Matth&us Ev.

Apsis von links nach rechts: Engel, Tobias, Engel, Engel, Melchisedech, Engel.

143



Zeittafel:
1946 Gewinn der Wettbewerbe fir die Glasfenster der Pfarrkirchen in Goétzis und Villach/St.

Leonhard; Personalausstellung M. H. im Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum

Literatur:
Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1975, Kat. A 54, S. 44-45, Katalog B 15-B32, S. 93 —
95; Schlocker-Keller 1980, Katalog C Glasmalereien, S. 318, Ruetz/Swozilek 2003, Abb. S. 41.

Werkrezeption:

,»Der Beginn einer intensiven Auseinandersetzung mit der Glasmalerei liegt im Wettbewerb fir
die Gestaltung der Fenster der neuen Pfarrkirche Gétzis (1948, Kat. A 54, B 15 — 32) begriindet.
Die 1948 / 49 in der Tiroler Glasmalereianstalt in Innsbruck vollendete Ausfiihrung brachte jene
uberregionale bedeutsame Arbeit Hausles, die sich in ihrer expressiven Konsequenz als Manifest
einer technischen, malerischen und farblichen Meisterschaft prasentiert. Die grol3figurigen
Heiligen nehmen — horror vacui! — die ganze Bildflache ein, sind in einer zerknitterten
Stofflichkeit gestaltet, deren Oberflache bzw. Kontur in impressionistischer Sicht gelockert und
modelliert erscheint, wenn auch die intensive Farbigkeit den Darstellungen stark expressive
Aspekte verleiht.* (Ammann, Kat. Ausst. VLM 1975, S. 22f.)

,Die zweite Etappe dieses Schaffens hat ihren Schwerpunkt im Glasmosaik. Wenn man ein
Anfangswerk wie etwa den grof3scheibigen Versuch in der Ziirser Kapelle neben die Fenster von
Gotzis stellt, von denen Probst Weingartner sagte, ,,wenn’s ihm die Goétzner nicht einwerfen,
gehen sie in die Kunstgeschichte ein* — und wenn man die G6tzner Fenster noch einmal neben
das unbeschreiblich schéne Engelfenster der Innsbrucker Priesterseminars stellt, in welchem die
Gestaltung sich ausweitet zu einer kosmischen Vision — welch eine Entfaltung ist hier vor sich
gegangen!*“ (Bockle / Welte 1963, S. 164)

»Diese zupackende Kraft der Farbe Ubertragt sich auch auf seine Bildnisse in einer das
physiognomische steigernden Form und findet in einer seiner letzten groRen kinstlerischen
Aufgaben — in den Fenstern der Kirche von Goétzis — trotz des optischen Eigenlebens von Glas
und Licht eine Intensitat der farbigen Illusion, die sonst selten erreicht wird.” (Strobl 1957, in:
Kunst ins Volk S. 29)
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Glasfenster Pfarrkirche Liesing (Abb. 15)

Pfarrkirche Maria Mutter der gottlichen Gnade

31 Glasfenster im Hauptschiff: (Beginn 1954 — 1955, Abschluss: 1963)

Je Fenster Hohe: 57,5 cm (untere Scheibe) und 56,5 cm (mittlere Scheibe) und 64 cm
(Rundbogenscheibe), insgesamt: 178 cm, Breite: whsch. 79 cm

Ausfiihrung: Bruno Dallaserra, Dornbirn, Vorarlberg und Carl Geyling's Erben
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Der Auftrag fur Liesing bestand in der Umsetzung von 31 Glasfenstern mit dem Thema ,,Heilige
und HeiligmaRige Menschen aus Osterreich und solche, die in Osterreich gewirkt haben*, wie in
den Wettbewerbsunterlagen (im Archiv der Familie Hausle) nachzulesen ist. Es handelt sich um
einen Kirchenneubau von Architekt Robert Kramreiter, worin ein Kranz von 31 Glasfenstern den
Zentralraum umgibt. Im Archiv der Familie Hausle befinden sich viele Briefe und Dokumente,
die den Dialog mit dem Architekten (Robert Kramreiter) und der Vertretung der Bauherrschaft

(Dibzese Wien, Pfarrer Wilhelm Gold) nachvollziehen lassen.

Literatur:

Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1975, B 57 — B63, S. 97-98; Schlocker-Keller 1980,
Kat. C 7, S. 320.
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Werkrezeption:

19 Fenster: B 57: HI. Hemma, B 58: HI. Florian, B59: Sel. Pater Wilhelm Janauschek, B 60:
Sel. Altmann von Passau, B 61: HI. Gerold, B 62: HI. Koloman, B 63a: Sel. Thiemo, B 63b:
Heiligmélige Maria Lichtenegger, B 63c: Sel. P. Joseph Freinademetz, B 63d: Otto von
Freising, B 63e: HI. Adalbero, B 63f: HI. Bruno von Karnten, B 63g: HI. Gebhard, B 63h: HI.
Modestus, B 63i: HI. Maximilian, B 63j: HI. Vitalis, B 63k: HI. Virgilius, B 63i: HI. Eberhard, B
63m: Heiligmaliger P.A.M. Schwarz.. (Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1975, B 57
- B 63, S. 97-98)

»Die kraftvolle, kleinteilige Binnenstruktur 16st die Gesamtform auf, wie dies besonders in den
Schwarz-Weil3-Abbildungen deutlich wird. Der Umraum wird negiert. Diese Gestaltungsweise
ist auch den SchwarzweilRfenstern (bei Geyling in Wien ausgefiihrt) in der von Architekt
Kramreiter 1954 in Wien-Liesing geplanten Kirche eigen, wo durch das Fehlen der farblichen
Substanz das plastisch-graphische Element betont ist (seliger Altmann von Passau, Kat. B 60). In
den Darstellungen der heiligen Hemma oder des Heiligen Florian (Kat. B 57, 58) klingt eine
wesentlich geklarte Gliederung an — als Reminiszenz an Zurs -, die aber spéter etwa in Bregenz,
Herz-Jesu merkbar und generell zum Durchbruch gelangte.”

(Ammann, Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1975, S. 22f.)

,»Brief von Arch. Robert Kramreiter an Martin Hausle, Wien, 22. Mérz, 1954

Seit l&ngerer Zeit suche ich einen starken, lebendigen kathol. Kiinstler, der mir die richtigen
Fenster in den Raum bringen kdnnte. Zuerst wollte ich ein grosses Farbglasband als einzige
Lichtquelle anlegen. Ich bin davon abgekommen, da ich nicht die geeigneten grossziigigen
Farbvorschlage auftreiben konnte. Nun wird der Raum 32 Kunststeinfenster erhalten, welche im
Zentrum je ein Rundbogenelement erhalten werden. Dieses Element soll nun bleiverglast
werden. Motiv = je ein OSTERR. HEILIGER. Der Altar im Brennpunkt des Raumes wird zwei
sehr groRe farbige Wandstreifen von Prof. Szischkovitz erhalten. Deshalb denke ich nun an
Fenster, fast nur in schwarz-wei3. Also Bleirippen, Schwarzlot und Farbténe von Sepia bis
schwarz.” (Zink 2003, S. 44)

146



Apsisfresko und Glasfenster Villach (Abb. 16)

Pfarrkirche St. Leonhard, Wandfresko in der Apsis und drei Glasfenster
Hohe: 8,80 m, Breite: 9,40 m

Wettbewerb 1946, Ausfiihrung Fresko und Fenster 1947

Ausfuhrung: Tiroler Glasmalereianstalt

Dieses ,,Riesenfresko” mit dem Motiv eines ,,Gnadenstuhls* beherrscht die gesamte Altarwand
der Pfarrkirche St. Leonhard in Villach. Die Kirche wurde von Bomben zerstort und 1946 wieder
aufgebaut. Von einem Preisgericht wurde Martin Hausle gewahlt, wie in einem Artikel vom 3.
Sept. 1946 nachzulesen ist. (Zink 2003, S. 40) Das Preisgericht setzte sich aus Furstbischof Dr. J.
Kdostner, Msgn. Dr. O. Rainer, Pfarrer Kofler, Pfarrer Rheintaler, Landeskonservator fur Kérnten
Dr. Hartweger, Prof. Kolig, Prof. Schmidsfelden, Arch. W. Mayr zusammen. Wie das hier
abgebildete Foto zeigt, wird im Altarbild der ,,Christus am Kreuz* von einem Altaraufbau
verdeckt (Fotoaufnahme 2003); ein deutlicher Hinweis auf das ambivalente Verhdltnis der

Zeitgenossen zu diesem typischen Nachkriegsauftragswerk.

Zeittafel
1946 Gewinn der Wettbewerbe fur die Glasfenster der Pfarrkirchen in Gotzis und Villach/St.
Leonhard, Personalausstellung M. H. im Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum
1947 Erste GroRe 6sterreichische Kunstausstellung im Kiinstlerhaus in Wien
Mitglied der Wiener Sezession
Grol3er osterreichischer Staatspreis fir Malerei
Ausstellung ,,Kunstschaffende Hande des VVorarlberger Oberlandes* in Bludenz
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Literatur:
Kat. Ausst. VLM 1975, Katalog B 33, S. 95, Schlocker-Keller 1980, Kat. C 3. S. 319, D Fresken,
S. 330.

Werkrezeption:

B 33: Gnadenstuhl, Fresko in der Apsis, H. 8,80 m, B. 9,40 m

Pfarrkirche St. Leonhard, Wandfresko in der Apsis und drei Glasfenster (von den drei
Glasfenstern ist nur mehr eines schlecht erhalten, darstellend den hl. Leonhard in Ketten, die
beiden anderen stellten einen Engel und die HI. Maria, zusammen gesehen die Verkindigung
Maria, dar); fertig gestellt 1947.“ (Kat. Ausst. VLM 1975, Katalog B 33, S. 95)

»Bereits 1946/1947 konnte Hausle seine eigenen Vorstellungen im Altarfresko in St. Leonhard
bei Villach (Kat. B 33) verdeutlichen. 1948 vollendete er die Ausstattung der Apsis und des
Chorbogens der Pfarrkirche Mauren, in deren Mittelfresko byzantinische Gestaltungsprinzipien
in der horizontalen schichtenweisen Darstellung anklingen (Kat. B 34-37). Auch die Entwiirfe
fir das Apsisfresko in Gotzis (1948, nicht ausgefuihrt) zeigen gleiche Strukturen. In den grof3en
Wandkonzeptionen zdhlt Hausle neben Max Weiler in Innsbruck und Giselbrecht Hoke in

Klagenfurt zu den bedeutendsten Exponenten in Osterreich.” (Ammann 1975, S. 19)

,»In Villach erscheint zum Wiederaufbau der Pfarrkirche im September 1947 eine kleine
Broschire, worin ein Pater mit einer missionarischen Predigt das Wort flir das Altarfresko
ergreift.

Villach, 1946 - 47

Broschiire, Text von P. Clemens Robl

»Schon hort man manche schiefe Kritik, schon kann man ablehnende Mienen beobachten, wenn
Menschen in den Bannkreis dieses Bildes geraten. Und weil sie sich nicht fuhren lassen wollen,
weil sie die Ruhe nicht haben, weil ihnen die Tiefe fehlt und sie das Bild nur betrachten mit den
Augen des Fleisches, weil sie den Geist nicht sprechen lassen, weil sie sich nicht stéren lassen
wollen in ihrem alten, gewohnten Trott, weil sie den Mut nicht aufbringen zu heiliger Unruhe,
deshalb sprechen sie — es ist eine schwache Ausrede fir sie! —: das Bild ist zu verworren, zu
unruhig!* (Zink 2003, S. 40)
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Heldenbilder

Wandmalereien Bilgeri-Kaserne Bregenz 1941/42 (Abb. 17)

,vorarlberger im Zweiten Weltkrieg®, Detail

Wandmalereien in drei Speisesalen und einem Gang des Wohngebaudes, nach Kriegsende
Ubermalt. 1991 wieder entdeckt und nach Restaurierung seit 2003 in einer standigen Ausstellung

in den Gangen der Kaserne zu besichtigen.

Die Fresken in der Kaserne Bregenz von 1941/42 stellen einen Sonderfall in der Rezeption der
Werke Hausles dar; sie wurden erst 1991 im Zuge von Renovierungen wieder entdeckt,
freigelegt und im Rahmen der Ausstellung Vorarlberger Landesmuseum 2003 der Offentlichkeit
prasentiert. Die wissenschaftliche Aufarbeitung dieses Werks steht jedoch weitgehend aus.
Anzumerken ist nur, dass im Rahmen einer standigen Ausstellung der Bilgeri-Kaserne auf einer
Wandtafel einige Erlauterungen zum Werk zu finden sind. Die Beschreibung gibt Aufschluss

tber die urspringliche Aufteilung und die Rezeption des Werks aus aktuellem Standpunkt.

Aus zwei Teilen sind die Fresken von Hausle in der Kaserne Bregenz zusammengesetzt:

»Einerseits der im zweiten Obergeschol? freigelegte Teil, der Einzelszenen militarischen Inhalts
aus der Zeit des ausgehenden Mittelalters zeigt und nunmehr hier im Gangbereich vor den
Veranstaltungsraumen ausgestellt ist. Andererseits der urspriinglich im Erdgeschol3 befindliche
Zyklus, der als Streifzug durch die Vorarlberger Militar- und Landesverteidigungsgeschichte

bezeichnet werden kénnte, und der heute im ,,Martin Hausle Saal* untergebracht ist.

149



Einer inhaltlichen Betrachtung sei grundsatzlich vorangestellt, dass es Martin Hausle ganz im
Sinne seiner personlichen Einstellung — bei diesem Werk keinesfalls um die Verherrlichung des
Kriegsgedankens ging. So stehen seine Darstellungen in ihrer statischen Ruhe und
Bildkompositionen auch im klaren Gegensatz zur traditionellen Historienmalerei mit
Schlachtgetimmel und Ruhmesszenen, ohne jedoch dadurch an Klarheit uns Aussagekraft

vermissen zu lassen.*

Erwahnungen in der Literatur:
Schlocker-Keller 1980, S. 39, Ladner (Auslandsosterreicher) 1975, S. 21,

Werkrezeption:

»1942/43 ermoglichte es ein Freund aus der Innsbrucker Zeit, der im Jahre 1974 verstorbene
Publizist und grolRe Forderer von Talenten, Hans Bator, beim damaligen Kommandeur in
Bregenz, dem spateren Oberblrgermeister von Stuttgart und groRer Freund der
Auslandsosterreicher, 1974 genau zur selben Zeit verstorbene Dr. Arnulf Klett, dass Martin
Hé&usle in der damaligen Reichskaserne lange Gange mit Fresken kdmpferischer Darstellungen
friherer Jahrhunderte schmiicken konnte. Dem sehr sensiblen, gesundheitlich nicht starken
Kinstler, kam dies sehr entgegen. Diese Fresken sollten das Kriegsende leider nicht Gberdauern.*
(Ladner 1975, S. 21)

»Eine massive Lungenentziindung 1942 brachte Martin Hausle die Befreiung vom militarischen
Dienst, dagegen wurde er nun zu Malerarbeiten handwerklicher sowie die Hitten der
Stltzpunkte verschonernder Art herangezogen. So hatte er Kastenflillungen mit einfachen
figuralen oder vegetabilen Motiven zu bemalen und Fresken in der Lochauer Kaserne zu
gestalten, die heute allerdings nicht mehr erhalten sind. Daneben standen auch unzéhlige
Portrétstudien, rasch hingeworfene Skizzen von Soldatenkollegen, wie tiberhaupt das Portrat in
dieser schwierigen Zeit ein wesentliches Anliegen Martin Hausles war.*

(Schlocker-Keller 1980, S. 39)
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Volksbhilder

Briefmarkenserie Liechtenstein 1951 (Abb. 18)

Die Briefmarkenserie von Martin Hausle erscheint ab Mai 1951 und bis ca. 1959/60, danach

werden sie wieder von einer ,,Kunstler-Serie“, den ,,Anton Ender-Marken®, abgelost.

Es handelt sich um 12 Briefmarken mit Motiven aus dem Landleben und der Landwirtschaft
(Liechtensteins bzw. der Alpenregion tUberhaupt): Insofern eine allgemeingultige Motivwahl, die
in den Bereich der Volkskunst und der Dekorationen verweist. Vergleichbar damit wéren
Hé&usles Ausstattungen der Zollstationen im Silvrettagebirge an der Grenze zur Schweiz
(Mdbbeldekorationen im Stil der Bauernmalerei, ca. 1943/44); eine deutliche Parallele in der
Motivwahl und Gestaltung besteht zu den Wandmalereien fur den Gasthof Weil3es Kreuz (1946).
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Zeittafel
1951 Teilnahme an den Wettbewerben fur Zirich-Enge und Diibendorf
Teilnahme an der Biennale in Mentone
Briefmarkenserie flr das Furstentum Liechtenstein
M.H. beginnt das Palmenhaus am Margarethenkapf in Feldkirch zu adaptieren (Einzug
1956)

Literatur:
Kat. Ausst.Vorarlberger Landesmuseum 1975, Katalog B 38, S. 96; Basler Taube 1953, S. 70;
Schlocker-Keller 1980, Kat. F Briefmarken, S. 335.

Werkrezeption:

,»B 38, 1952 Furstentum Liechtenstein, Briefmarkenserie

5 Rp Knabe schneidet Brot, lilarot; 10 Rp Dengler, dunkelgriin, olivgriin; 15 Rp Méher, braun;
20 Rp Madchen mit Maiskolben, schwarzbraun; 25 Rp Heufuhre, braunkarmin; 30 Rp Winzer,
schwarzgrin; 40 Rp Bauer mit Sense, dunkelblau; 50 Rp Ruckkehr von der Alpe, braunlila; 60
Rp Pfliger, dunkelbraun; 80 Rp Madchen mit Kartoffeln, braunrot; 90 Rp Kartoffelernte,
olivgrin; 1 Fr Kartoffelfuhre mit Traktor, schwarzblau*

(Kat. Ausst. 1975, Kat. B 38, S. 96)

»1951 schlielflich kamen erste Ergebnisse einer "Gebrauchsgraphik™ zutage, als die
Briefmarkenserie des Firstentums Liechtenstein nach den zeichnerischen Entwirfen Hausles
aufgelegt wurde (Kat. B 38). Die Bedeutung und Auswirkung dieser Tétigkeit lag mehr im
Publizistischen als Kiinstlerischen.“(Ammann, Kat. Ausst. 1975, S. 21)

,»Bei ndherem Betrachten vermitteln uns diese Briefmarken jedoch in recht sympathischen und
reizvollen Bildern eigenartige und ungewohnte Motive aus dem landlichen Leben. Ein Vergleich
mit Marken, deren Sujets mit photographischen Hilfsmitteln entworfen sind, zeigt uns sehr
deutlich und anschaulich, wie viel Liebe und Konnen der Kiinstler beim Entwerfen dieser
Marken in seine Arbeit gelegt hat, um eine sinnvolle Komposition der gewahlten, nicht

alltaglichen Motive zu verwirklichen.” (Basler Taube 1953, S. 70)
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Desiderata der Forschung

Menschenbilder, Landschaftsbilder, Stillleben, Heiligenbilder, Heldenbilder, Volksbilder sind
Begriffe, die verschiedene Assoziationen und Fragestellungen (ber die hier vorgenommene
Rezeptionsanalyse hinaus ermdglichen. In diesem Sinne verwende ich diese Begriffe als eine Art

von Richtungsweiser hin zu weiteren Forschungen.

Menschenbilder

Beispielsweise kann der Begriff des ,,Menschenbilds* in der hier verwendeten Bedeutung in
einen Bezug zu den ,,Darmstadter Gesprachen* lber ,,Das Menschenbild in unserer Zeit* von
1950 gebracht werden.”®® Die gewichtige Bedeutung des Themas Menschenbild in der
Nachkriegszeit, die sich in den zahlreichen Diskussionen in der Kunstwissenschaft und in
klnstlerischen Positionen Ausdruck verschafft, wird hier als Orientierung angefihrt, um auf eine
weitere Fragestellung hinzuweisen. Meines Erachtens bilden die zeitgendssischen Diskurse, die
in diesen ,,Gesprachen® deutlich werden, den Hintergrund fir die Werkproduktion aber auch fir
die Ausstellungstatigkeit von Martin Hausle. Denn in gewisser Weise ist es dieser Konflikt im
herrschenden Kunstdiskurs, der sich in den Polen ,,Moderne-Tradition* zuspitzt: Dies wirkt sich
unter anderem in einer Art von ,,gemaRigter Kulturpolitik der 1940er und 1950er Jahre sich aus.
Hé&usle kann als ein typisches Beispiel fur die Auffassung einer ,,gemaRigten* Kunst verstanden
werden. Er ist insofern eine Zwischenposition: Weder gehort er zur ,,Propagandakunst der NS-
Zeit, dazu ist er gewissermalen zu ,individualistisch*, noch gehort seine Kunst zu einer

»Moderne*, wie sie im zeitgenossischen Kunstdiskurs definiert wurde.

Selbstbildnisse und Familienbildnisse

Einen wesentlichen Part im Bereich Menschenbild spielen die scheinbar privaten und intimen
Selbstportrats und die Darstellungen der ,,Familie*. Die ,,Selbstbildnisse”, aber auch die
Familienbildnisse lassen sich exemplarisch fir eine individualisierte Auffassung vom
»Menschenbild“ betrachten, die vor dem Hintergrund von Krieg und Diktatur beziehungsweise
Wiederaufbauphase der 1940er und 1950er Jahre zu stellen sind. VVor diesem Hintergrund kommt

der Darstellung des Individuellen im Bild eine besondere Bedeutung zu.

2% Hans Gerhard Evers, (Hg.) (1952): Das Menschenbild in unserer Zeit. Darmstadter Gesprach 1.) . Hrsg. im Auftr.
des Magistrats d. Stadt Darmstadt u. des Komitees Darmstadter Gesprach 1950. Darmstadt. Darliber hinaus misste
das Thema auf die Problematik der Kunstkritik in der NS-Zeit Bezug nehmen, die ebenfalls eine Debatte iber das
Menschenbild fiihrt: Gegen die so genannte ,,Entartete Kunst“. Hausle ist sich Uber die Brisanz des Themas
bestimmt bewusst, wie die zahlreichen ,,Portrats* und ,,Selbstportréats” zwischen 1940 und 1945 beweisen.
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Weiterfuhrend konnten die ,Selbstbildnisse auflerdem als Zeichen fir eine insgesamt
gesteigerte Selbstbetrachtung des Kunstlers und fiir das Interesse des Publikums an der
Kinstlerpersonlichkeit seit dem 19. Jahrhundert und der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts

gesehen werden.

Batschmann vertritt dazu die These, dass jedes Selbstbildnis in gewisser Weise auch als
Rollenbildnis verstanden werden konne, womit er eine Gegenposition zu der sonst Ublichen
Mystifikation des Kunstlers einnimmt. Das bedeutet, dass wir nicht den ,Weg eines Genies®, wie
sich Batschmann hier in Anlehnung an Wilhelm Waetzoldt ausdriickt, seine personlichen
Zweifel und emotionalen Zusténde, sondern die Konstruktion eines bestimmten Rollenbildes vor
dem Hintergrund des jeweiligen Kontextes vorfinden. Die Kunstliteratur (hier am Beispiel von
Waetzoldt 1908) suggerierte, dass das Selbstbildnis dem Bedurfnis des Publikums, die Seele des
Kinstlers zu erleben, durch seine ,,unmittelbare Preisgabe* entgegen komme. Die Beschéftigung
mit Selbstbildnissen dient somit im Wesentlichen einem Kinstlerkult, den dadurch sowohl der

Kiinstler als auch die Literatur tiber ihn forderten.3®

So betrachtet entsteht jedes Werk, auch ein scheinbar so ,,Personliches” wie ein Selbstbildnis, in
Wechselwirkung zwischen Publikum und Kinstler und muss in einen historischen, politischen
Kontext gestellt werden: Eine detaillierte Analyse der Selbstbildnisse wirde die Umstande der
Entstehung, die Funktion und Destination der kinstlerischen Arbeit (nicht nur auf das eine Bild
bezogen), die Art der Darstellung (den Kontext von formalen Bedingungen) und nicht zuletzt das
Problem der Legitimation der Kiinstlerexistenz im sozialen Kontext und vor dem historischen

Hintergrund behandeln.

Landschaftsbilder

In Bezug auf die ,Landschaftsbilder” lasst sich eine Hauptproblematik der Differenzierung
zwischen ,,Heimatbild*“ und ,,Naturbild“ erkennen. In Bezug auf die Fragestellungen zu diesem
Thema sollen ein Ausstellungskatalog und eine Zeitschrift berticksichtigt werden, in denen
Martin Hausle prasentiert wird: ,,Berge und Menschen der Ostmark*, 4. Méarz bis 30. April 1939,
Kunstlerhaus Wien 1939; Bergland 1942 %

30 Batschmann bezieht sich hier auf Wilhelm Waetzoldt, Die Kunst des Portrats, Leipzig 1908. In: Oskar
Bétschmann, Ausstellungskiinstler. Kult und Karriere im modernen Kunstsystem, Kéln 1997, S. 118-119.

%01 vgl. Ausstellungskatalog ,,Berge und Menschen der Ostmark*, 4. Méarz bis 30. April 1939, Genossenschaft der
bildenden Kinstler Wiens, Kinstlerhaus, Wien 1939, S. 21.; Bergland, Jg. 1942, Heft 10-12, siehe dazu auch
Rezeptionsanalyse im Teil Il Text: Bergland Welte 1942.
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Karl Hans Strobl verfasst im Ausstellungskatalog das Vorwort zur Ausstellung ,,Berge und
Menschen der Ostmark® 1939: ,,Und in den Lebensraum der Berge ist der Mensch mitten
hineingestellt, ganz anders als in das Gedréange und abschleifende Gewimmel der St&dte. Ihm
wachst aus der standigen Gefahr und dem Kampf um Scholle und Dasein der Berg als Mythos
empor, er wird ihm lebendige Wesenheit.* Weiter im Text formuliert Strobl auch eine Intention
der Ausstellung, wodurch die Mentalitatsvorstellungen in der Kunstbetrachtung um 1939
bewusst werden: ,,Und dies alles mag auch wieder Beitrag sein zur Kenntnis und Erkenntnis der
Bedeutung Osterreichs fiir die Volksgemeinschaft der achtzig Millionen deutscher Menschen im

Herzen Europas.“*%

In Hinblick auf eine mdgliche Analyse von Ausstellungsprasentationen ware es notwendig, bei
einer Frage nach dem ,Landschaftsbild“ und dessen Instrumentalisierung in einer
propagandistischen Ausstellungspolitik den kulturhistorischen, politischen Kontext in die

Diskussion dartber einzubeziehen.>®

Eine kritische Auseinandersetzung misste sich hier der Frage der ,,nationalen Abgrenzung® in
der Kunstbetrachtung widmen. Doch nach 1945 ist in der Kunstproduktion und
Ausstellungsprasentationen eine bestimmte Propaganda des ,,Osterreich-Bilds“ bemerkbar; Jede
mdogliche kunstlerische Zuordnung zu den so genannten Ismen wurde vermieden. In diesem
Zusammenhang waéren Oscar Sandners Worte zitierbar: ,,der Expressionismus bzw. ein
dramatischer Impressionismus bzw. eine Mixtur dieser Art identifiziere die ,anima naturaliter

austriaca’.“3%

Stillleben
Mit dem Bereich der Stillleben lasst sich ein weites Feld er6ffnen, dass unter anderem wieder in

Bezug auf den herrschenden Kunstdiskurs der Nachkriegszeit gelesen werden kann. AuRerdem

%02 \ermutlich handelt es sich um den Autor und Herausgeber von ,Kunst ins Volk* 1957, Siehe dazu meine
Ausflihrungen in Teil 1l Texte: Strobl 1952; Zit. Karl Hans Strobl, in: Ausstellungskatalog ,,Berge und Menschen
der Ostmark*, 4. Mérz bis 30. April 1939, Genossenschaft der bildenden Kunstler Wiens, Kiinstlerhaus, Wien 1939
%3 Weitere Informationen zu den historischen und kulturpolitischen Ereignissen sind in folgenden Publikationen zu
finden sind: Gloria Sultano, Patrick Werkner,: Oskar Kokoschka: Kunst und Politik 1937-1950, Béhlau Verlag,
Wien, Koéln, Weimar, 2003; Jan Tabor (Hrsg.), Kunst und Diktatur. Architektur, Bildhauerei und Malerei in
Osterreich, Deutschland, Italien und der Sowjetunion 1922-1956, Band 1, Ausstellung des osterreichischen
Bundesministeriums fur Wissenschaft und Forschung, Kiinstlerhaus Wien, 28. Mérz bis 15. August 1994, Verlag
Grasl, Baden, 1994; Vgl. zur Bedeutung des Nationalen in Ausstellungsprasentationen: Boeckl, Matthias (1996):
"Kulturnation Osterreich". Bemerkungen zu ausgewdahlten Kunstereignissen 1934 bis 1948. In: Werkner, Patrick
(Hg.): Kunst in Osterreich 1945-1995. Wien.

%04 Oscar Sandner zit. nach: Sybille-Karin Moser, Empfinden in Form und Farbe. Zum Genre "Landschaftsmalerei”
im Osterreich der Zwischenkriegszeit. In: Bertsch, Christoph; Neuwirth, Markus (Hg.): Die ungewisse Hoffnung.
Osterreichische Malerei und Graphik zwischen 1918 und 1938. Salzburg, Wien,1993, S. 204.
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hat das Stillleben eine bestimmte akademische Grundlage, mit dem in der Rezeption des
Kinstlers seine Rolle und seine Position im Verhaltnis zu den Vorbildern gefestigt werden sollte.
In diesem Sinne ist es auch in Hinblick auf die Ausbildung und stilistische Einordnung im
Kinstlerbild zu interpretieren. Am Stillleben wird immer das Schaffen des Kinstlers in einen

kunsthistorischen Zusammenhang gebracht.

In Bezug darauf misste die Situation der Nachkriegszeit in Wien und der herrschende
Kunstdiskurs genauer beleuchtet werden. Im Wien der Nachkriegszeit und damit am Ort des
dominierenden Diskurses uber die Kunst, der sich in der Kunstkritik und in einer
programmatischen Ausstellungstétigkeit nachvollziehen l&sst, bilden sich, wie unter anderen von
Edwin Lachnit aufgezeigt wurde, verfeindete Lager. Die Streitfragen der Positionen drehen sich

im Wesentlichen um den Begriff und die Haltung gegeniiber der "Moderne".3®

Im Kunstdiskurs der Nachkriegszeit in Wien konstatiert Lachnit demnach eine ,,Anti-Nazi-
Fraktion“ genannte Gruppe, der die wissenschaftlich-methodische Orientierung von Hans
SedImayr gegentiberstand, dessen 1948 erschienenes Buch "Verlust der Mitte" den bestehenden

Konflikt zwischen den Fronten festigte.**

Die ,,Anti-Nazi-Fraktion“ verfolgte eine programmatische Ausstellungspolitik, die sich
insbesondere an Vertretern der klassischen Moderne orientierte: Otto Demus und Fritz Novotny
spielten in dieser Zeit eine wichtige Rolle, ebenso Otto Benesch, der 1946 als Direktor an die
Albertina kam, und mit Demus dem "Art Club™ angehdrte. Der Einfluss Novotnys bestand darin,
dass er dem Wiener Publikum eine Reihe von Ausstellungen mit den Vertretern der klassischen
Moderne vorstellte: Cézanne, van Gogh, Gauguin, Toulouse-Lautrec, Munch.>” Am Beispiel der
Présentation und Rezeption von Hausle in dieser Zeit (und seine Entwicklung bis in die 60er
Jahre) liele sich nachvollziehen, inwiefern dadurch die traditionelle akademische Rolle eines

Kunstlers vor dem Hintergrund eines herrschenden Kunstdiskurses gefestigt wurde.®

305 \/gl. Edwin Lachnit, Kunstgeschichte zwischen Methodologie und Ideologie. In: Werkner, Patrick (Hg.): Kunst
in Osterreich 1945-1995, Wien 1996, S. 155ff; Lachnit zitiert hier Werner Hofmann: Werner Hofmann, Produktive
Konflikte, in: Kunsthistoriker in eigener Sache, hg. v. Martina Sitt, Berlin 1990, S. 103-130, in: Lachnit 1996, S.
160.

3% ) achnit 1996, S. 160; Hans Sedlmayr, Verlust der Mitte. Die Bildende Kunst des neunzehnten und zwanzigsten
Jahrhunderts als Symptom und Symbol der Zeit, Otto Miller Verlag Salzburg-Wien, 1948 (11. Aufl. Salzburg,
Wien, 1998.

%97 \/gl. Lachnit 1996, S. 160.

%% In diesem Zusammenhang gilt es auch die Rolle der Akademie und der Lehrer von Martin Hausle Ferdinand
Andri und anderer im Nationalsozialismus und danach zu untersuchen. Die rickwarts orientierte Kunstauffassung
und die Hinwendung zu so harmlosen Motiven in der Nachkriegszeit kann vor dem Hintergrund der
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Heiligenbilder

Der Begriff ,,Heiligenbilder* soll darauf hinweisen, welche Bedeutung die monumentalen Werke
als Instrumente eines staatlich gepragten Katholizismus in Osterreich einnehmen. Diesbeziiglich
stlinden die Kirchenbauten der Nachkriegszeit und die Programme der Glasfenster Hausles fur
ein gewisses Kollektivitatsbewusstsein, das von staatlicher als auch kirchlicher Seite gefordert
wurde. Die ,Heiligen“ und die religiosen Darstellungen im Kirchenraum sind aus
psychologischer Sicht gleichsam als Vorbilder erkennbar, welche hier ewiggultige menschliche
Charaktereigenschaften und Regeln des Zusammenlebens verkdrpern sollen. In Hinblick auf ihre
Gestaltung lassen sich die Werke Hé&usles auch im Monumentalen als ein den Bedirfnissen der
Auftraggeber angepasstes Konstrukt erkennen, woraus sich eine eigenwillige Mischung aus den
Vorstellungen der angewandten Kunst und diversen Stilrichtungen der Malerei

zusammensetzt.>%°

Die Macht der Kirche und die Bedeutung der Auftragswerke in dieser Zeitspanne nach 1945
demonstriert ein zur selben Zeit stattfindender Fall in Innsbruck, der zu einem Skandal fiihrte.
Max Weilers Fresken in der Hungerburg 1947 konnen als Vergleich zu den zeitgleichen Fresken
Hé&usles in Villach und Mauren herangezogen werden. Héusle orientiert sich viel starker an
gewissen Vorstellungen von , moderner” Kunst, wahrend Weiler im traditionellen barocken
Mischstil bleibt. Der Skandal besteht jedoch darin, dass in diese traditionelle Bildwelt die
historische Aktualitat eindringt, indem in die dargestellten mystisch-religidsen Szenen die

Berglandschaft eine reale Kulisse und Personen eingefiigt werden.*'

Eine weiterfiihrende Untersuchung dieser Thematik hatte die Aufgabe, die Einwirkungen und
Forderungen des Auftraggebers Kirche und die Funktion dieser Werke im sozialen und
politischen Kontext der Nachkriegszeit zu betrachten. Insgesamt misste der Fokus auf der

Bedeutung liegen, die solche Monumentalwerke Hausles bei der Wiederherstellung der

Geschichtsausblendung erklért werden. Vgl. dazu: Hans Seiger; Michael Lunardi; Populorum, Peter Josef (Hg.), Im
Reich der Kunst. Die Wiener Akademie der bildenden Kinste und die faschistische Kunstpolitik. Beitrdge von:
Sabine Forsthuber, Elisabeth Klamper, Gabriele Koller, Helmut Lackner, Irene Nierhaus, Oliver Rathkolb, Jan
Tabor. Wien 1990.

39 \Weiterfiihrende Literatur zum Thema Kirche und Kunst: Muck, Herbert, Gegenwartsbilder. Kunstwerke und
religiose Vorstellungen des 20. Jhs. in Osterreich, Hrsg. von Ottokar Uhl, Wien, 1988; Rombold, Giinter, Der Streit
um das Bild. Zum Verhéltnis von moderner Kunst und Religion, Verl. Kath. Bibelwerk, Stuttgart, 1988; Schwebel
Horst, Mertin Andreas (Hg.), Bilder und ihre Macht. Zum Verhaltnis von Kunst und christlicher Religion, Verlag
Kath. Bibelwerk GmbH, Stuttgart, 1989.

319 Sjlvia Eiblmayr, (Hg.) Max Weiler. Die Fresken der Theresienkirche in Innsbruck 1945-47. Ausstellung Galerie
im Taxis-Palais. Innsbruck, 2001.
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,Ordnung“ von Staat und Kirche nach 1945 (ankniipfend an die 30er Jahre in Osterreich)

einnehmen.

Heldenbilder

Im Krieg entstehen Wandmalereien in einer Kaserne, die eine ,,Geschichte des Krieges in
Vorarlberg“ bis zum zweiten Weltkrieg darstellen. In der Nachkriegszeit entsteht ein
Kriegerdenkmal in Rankweil, das ,,Tote Soldaten und Engel*“ zeigt. Wahrend des Krieges
wiederum, als Soldat im Zollgrenzschutz, hatte H&ausle den Auftrag, eine Zollchronik zu
verfassen. In dieser Zollchronik zeichnete er kleine fliichtige Skizzen passend zu einem Text, der
den ,Alltag“ der Soldaten in den Bergen beschreibt und vor allem heroisiert, teils mit

dramatischen Szenen ausschmuickt, teils ein ,,einfaches* alltdgliches Leben hervorkehrt.

Das Kriegerdenkmal in Rankweil (Kriegerdenkmal Beringmauer, Liebfrauenberg,
Natursteinmosaik, 1952) ist im Gegensatz zur Kaserne keine Inszenierung des Krieges, sondern
eine religiés motivierte Inszenierung des Todes; es steht auch in keinem Zusammenhang mit
nationaler und regionaler ldentitét, wie es sonst die Rolle der Kriegerdenkméler zu sein scheint,
den Verlust der eigenen Birger (durch Namensnennungen) und Inschriften zu betonen. Vielmehr
handelt es sich hier um eine religiose, ins Mystische gehobene Darstellung, die sich dem Begriff

jeder ,,Volkszugehérigkeit“ entzieht.*"*

Volksbilder

Diesen Begriff mochte ich unter dem Aspekt der Rituale, Mythen und Marchen in der
Volkskultur als Basis fur eine gewisse Volks-ldentitat, die sich auf traditionelle Wurzeln berufen
kann, betrachten. Im Regionalraum besitzen das Brauchtum und die Trachten eine besondere
Bedeutung, sie verdeutlichen die eigenen Wurzeln, die eigene Identitat. Einige Werke H&usles
kdnnen eindeutig als Teil eines regionalen Brauchtums identifiziert werden, da sie sich motivisch

auf Volkstraditionen/Geschichten und damit verbundene habituelle Formen beziehen.3*?

31 Fir weiterfiihrende Forschungen zum Thema Kriegerdenkmal soll auf folgende Literatur verwiesen werden:
Reinhart Koselleck: Kriegerdenkmale als Identitétsstiftungen der Uberlebenden. In: O. Marquart, Karl-Heinz Stierle
(Hrsg.): Identitat. Minchen 1979; Kunst und Staat: Beitrédge zu einem problematischen Verhéltnis. Hrsg. von Patrick
Werkner und Frank Hopfel, Wien 2007: Kriegerdenkméler. Kritische Gedanken zum Opferdiskurs Hammer-
Tugendhat, Daniela, S. 119ff

312 Siehe die Untersuchung zu Identitétskonstruktionen und tiber den Begriff des ,,Brauchtum* bei: Susanne Breuss
(Hg.) Inszenierungen. Stichworter zu Osterreich. Mit einem Vorwort von Anton Pelinka. Unter Mitarbeit von Karin
Liebhart und Andreas Pribersky. Wien, 1995.
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Héusle hat Gaststatten mit Wandmalereien ausgestattet: Der Auftrag ist, das Landleben in
Vorarlberg abzubilden. Die Briefmarkenserie Liechtenstein (Abb. 18) ist eine Fortsetzung dieser
Aufgaben im 0Offentlichen Raum, worin Hausle seinen typischen Mischstil (mit Ankl&angen einer
»modernen® Orientierung) pflegt. Tatsachlich sind diese Werke von den 30ern bis in die 50er
Jahre (Gasthaus Andreas Hofer, Mdbeldekorationen der Zollstationen, WeiRes Kreuz) eine
Gebrauchskunst, die eng mit Brauchtum und der Volkskultur verbunden ist; diesbezligliche
Motive sind beispielsweise in den Mdbelausstattungen der Zollstationen 1944/45 zu finden:
historische Trachten, aber auch Blumen-, Tiermotive und Motive aus ,,Vorarlberger Sagen und

Marchen*.

Diese Wandbilder und Ausstattungen Hausles inszenieren in gewisser Weise die
»Regionalkultur”. Die formale Sprache dieser Werke ist auffallend grafisch - ein typisches
Merkmal von Hausle - und referiert so wie auch bei den meisten Figurendarstellungen auf ein
»primitives”, fast archaisch anmutendes Vokabular, das keine eindeutige kunstgeschichtliche

Zuordnung erlaubt, sondern eher noch in der VVolkskunst anzusiedeln ware.

Menschenbilder, Landschaftsbilder, Stillleben, Heiligenbilder, Heldenbilder und Volksbilder: In
Summe ist das Werk von Martin Héusle ein Geflecht von verschiedenen gesellschaftlichen
Strukturen, die ineinander wirken und die Anforderung, Projektion, Wunschvorstellungen der
birgerlichen Gesellschaft sichtbar machen. Hausle ist ein Schopfer von Wertebildern, und in
dieser Beziehung ist eine Beschaftigung mit ihm, dem ,regionalen“ Kiinstler, noch lange nicht

erschopft.
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Selbstbildnis, 1938/39: Schlocker-Keller 1989, Abb. 19; Ruetz / Swozilek 2003, Abb.
34, S. 119.

Selbstbildnis, 1941: Schlocker-Keller 1989, Abb. 33.; Kat. Ausst. VLM 1975, A 9.
Martin H&ausle mit Frau, Margarethe und Bernhard, 1946: Schlocker-Keller 1989,
Abb. 48; Abb. 41; Kat. Ausst. Palais Liechtenstein 1991, Abb. 14; Ruetz / Swozilek
2003, Abb. 41, S. 129.

Groftes Familienbild, 1952: Schlocker-Keller 1989, Abb. 61; Kat. Ausst. Palais
Liechtenstein 1991, Abb. 3; Ruetz / Swozilek 2003, Abb. 43, S. 131.

Portrat Magnus Malin, 1947: Schlocker-Keller 1989, Abb. 49.

Krankes Mé&dchen am Fenster, 1942: Schlocker-Keller 1989, Abb. 41; Kat. Ausst.
Palais Liechtenstein 1991, Abb. 32; Ruetz / Swozilek 2003, Abb. 54.

Alter Mann im Park, 1950: Schlocker-Keller 1989, Abb. 57; Kat. Ausst. Palais
Liechtenstein 1991, Abb. 33.

Landschaft von Gampeliin gegen Walgau im Winter, 1941; Schlocker-Keller 1989,
Abb. 31.

Silvretta, 1944: Kat. Ausst. Palais Liechtenstein 1991, Abb. 28.

Allee im Winter, 1944: Schlocker-Keller 1989, Abb. 27.

Allee im Winter, 1940: Ruetz/Swozilek 2003, Abb. 16.

Gartenlaube (Pergola), 1942: Ruetz / Swozilek, 2003, Abb. 5, S. 76.

Im Kehr (Weg zum Margarethenkapf), 1945: Schlocker-Keller 1989, Abb. 44; Kat.
Ausst. Palais Liechtenstein 1991, Abb. 6.

Kartoffelbild, 1935: Schlocker-Keller 1989, Abb. 11; Breuss (Bertsch / Neuwirth)
1993, S. 78.

Glasfenster Gotzis: Familie Hausle, Wolfgang Héusle; Online verfugbar unter
http://www.martin-haeusle.com

Innenraum Pfarrkirche in Wien-Liesing: Fotografie: privat.

Innenraumansicht mit Apsisfresko und Altar in Pfarrkirche St. Leonhard, Villach
Fotografie: privat im April 2003 (Besonderen Dank an Markus Orsini-Rosenberg).
Bilgeri-Kaserne Bregenz, Detail aus Wandfresko (abgenommen): Thema ,,Vorarlberger
im Zweiten Weltkrieg“, Fotografie: privat.

5 Rp, 10 Rp, 15 Rp, 1 Fr Briefmarkenserie Liechtenstein 1952: Familie Hausle /

Wolfgang Hausle, in: http://www.martin-haeusle.com.
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ANHANG

Kurzbiographien

Nr. 1. Vollmer 1962, S. 7

Héusle, Martin, tirol. Maler u. Graph., * 5.12.1903 Satteins, ansassig in Feldkirch, (\Vorarlberg).

Besuchte nach Erlernung des Malerhandwerks 1924/27 die Malschule Tony Kirchmayr in Innsbruck, 1927/31
die Akad. In Wien (Andri). Reisen in Griechenland u. Holland. Seit 1939 in Vorarlberg. Landschaften, Stilleben,
Bildnisse. Glasmalereien (Kirchenfenster) in Zirs a. Arlberg, Rofenberg (Liechtenstein) Sippersegg b. Hittisau,
Villach (St. Leonhard), Gétzis, Innsbruck (Priesterseminar), Wien-Liesing (Pfarrk.), Tisis, Bregenz (Herz-Jesu-
Kirche), Feldkirch (Stadtpfarrk.). Mosaiken: Dornbirn, Gletle-Kapelle (Keram. Plattenmosaik). Fresken:
Dornbirn, Gletle Kap. (Kreuzweg); Villach, St. Leonhard, Altarfresko; Mauren (Liechtenstein), 3 Altarfresken,
Satteins, Pfarrk. 3 Wandfresken im Chor. Briefmarkenserie f.d. Firstentum Liechtenstein. 1946 Koll.-Ausst. Im
Mus. Ferdinandeum in Innsbruck (Kat. M. Abbn.).

Nr. 2. Fuchs 1986, S. 36-37.

Héusle, Martin, Landschafts-, Stillleben-, Portrat- und Glasmaler sowie Graphiker.

Geboren am 5. Dezember 1903 in Satteins, Vorarlberg, gestorben am 10. April 1966 in Feldkirch in Vorarlberg.
Kam nach Erlernung des Malerhandwerks im Jahre 1924 an die Malschule Tony Kirchmayr nach Innsbruck, wo
er bis zum Jahre 1927 verblieb. Von 1927 bis 1931 studierte er an der Wiener Akademie unter Ferdinand Andri.
Unternahm ausgedehnte Studienreisen nach Griechenland und Holland. Seit dem Jahre 1939 war er in
Vorarlberg tatig. Schuf Glasmalereien (Kirchenfenster) fiir Zirs am Arlberg, Rofenberg (Liechtenstein),
Sippersegg bei Hittisau, St. Leonhard in Villach, Gétzis, fiir das Priesterseminar in Innsbruck, fiir die Pfarrkirche
in Wien/Liesing, fur die Herz-Jesu-Kirche in Bregenz, fiir die Stadtpfarrkirche in Feldkirch u.a. Fur die
Sonnenheilstatte in Viktorsberg schuf er ein Altarbild um den Kreuzweg. Fresken seiner Hand befinden sich in
der Gitle Kapelle (Kreuzweg) in Dornbirn, 3 Altarfresken in der Pfarrkirche zu Satteins sowie drei Wandfresken
im Chor fir die gleiche Kirche. Schuf auch eine Briefmarkenserie fur das Firstentum Liechtenstein. 1946 fand
eine Kollektivausstellung seiner Werke im Museum Ferdinandeum in Innsbruck statt. Erhielt 1947 den
Staatspreis. Im gleichen Jahr wird er als Mitglied der Secession genannt, ab 1959 Mitglied des Wiener
Kiinstlerhauses. Stellte auf der Friihjahrsausstellung Wien, Kiinstlerhaus 1964 die Olgemalde IHlischlucht bei

Feldkirch, Allee am Margaretenkapf und Walgaulandschaft aus.

Nr. 3. Vorarlberger Landesmuseum / Kunsthaus Bregenz 2006, S. 135-136.
5.12.1903 in Satteins, + 10.4.1966 in Feldkirch, Maler. Nach Malerlehre Ausbdilung bei Kirchenmaler A. Marte.
1925-27 Kunstgewerbeschule Innsbruck. Abendkurse an der Malschule Toni Kirchmayr, Innsbruck. 1927-30

Akademie der bildenden Kiinste Wien, Ferdinand Andri. 1929 Studienreise nach Griechenland, Férderung durch



Gréfin Wittgenstein. Bekanntschaft mit Eugen Andergassen in Wien. Ab 1931 Atelier in Satteins. 1934
Hollandreise. 1933-36 Buhnenbilder, Bihnendekorationen. Ab 1938 Atelier am Margarethenkapf in Feldkirch
("Tschitscher Schldssle™). Wahrend des 2. Weltkrieges im Zollgrenzschutz. 1952 Gestaltung einer
Briefmarkenserie fur das Firstentum Liechtenstein. Vater von -> Margarete Ruiter-H&usle. Die 40-er Jahre sind
gepragt von Portrats (Familienbildnisse, Selbstbildnisse). In diese Zeit fallen auch zahlreiche Auftrége fiir
Glasfenster, mit denen er sich weit tiber Vorarlberg hinaus einen Namen macht. Uber die Glasmalerei verandert
sich seine Bildsprache: Pastoser Farbauftrag, monochrome Farbigkeit und Abbildhaftigkeit entwickeln sich
immer mehr zu expressionistisch farbigen Auflésung des Gegenstandes trotz starker Betonung des Bildgeriistes
durch kréftig herausgearbeitete grafische Elemente (&hnlich Bleiruten). Neben zahlreichen kirchlichen (Fenster)
und offentlichen (Fresken) Auftragen ist immer auch die Natur, v.a. am Margarethenkapf (Landschaften, Alleen,
auch Stilleben) und der von verschiedenen Standpunkten aus gewéhlte Blick auf Feldkirch ein wichtiges Motiv.
Weniger bekannt sind eigenstandige grafische Arbeiten. M Vorarlberger Kunstgemeinde 1933; BV (1947);
Secession Wien (1947); Kinstlerhaus Wien (1959). P 1927 Plakatwettbewerb fir die Ausstellung "Industrie und
Gewerbe", Feldkirch (1.+2. Preis). 1936 Wettbewerb fiir die Glasfenster der Christkénigkirche, Zirs (1. Preis).
1947 GroRer Osterreichischer Staatspreis fiir Malerei. 1954 Ehrengabe des Landes Vorarlberg. E 1931
Kunsthandlung Schwarz, Bregenz. 1946 Ferdinandeum, Innsbruck. 1948/75/03 VLM Bregenz. 1971
Bildungshaus Batschuns. 1976/91/03 Palais Liechtenstein, Feldkirch. 1986 Galerie am Sparkassenplatz,
Innsbruck. B 1932/35/38 Vorarlberger Kunstgemeinde, Bregenz. 1934/39/47/55/59/64 Kiinstlerhaus, Wien.
1940/43 Gaukunstausstellung, Innsbruck. 1946 Vorarlberger Bauhitte, Bregenz. 1947 Kunstschaffende H&nde
des Oberlandes, Bludenz. 1948 Secession, Wien; Konzerthaus, Wien. 1950 Biennale, Venedig (I). 1952 Biennale
Mentone. 1952 Vorarlberger Kunstausstellung, Feldkirch. 1955 Portratausstellung. Salzburg. 1968
Arbeiterkammer, Feldkirch. O Pfk. Ziirs, Glasfenster, 1936; Ziirs, Glasfenster, 1936; Kaserne Lochau (1991
wiederentdeckt), Fresken 1942; Pfk. Goétzis, Glasfenster, 1946; Pfk. Satteins und Sonnenheilstatte Viktorsberg,
Fresken 1956; Pfk. Herz-Jesu Bregenz, Glasfenster, 1958; Dom St. Nikolaus Feldkirch, Marienkapelle,
Glasgemalde, 1959/60; Kapelle im Hospiz St. Christoph/Arlberg, Werke der Barmherzigkeit, 1961; BG Bludenz,
Wandbild 1961; Pfk. Dornbirn-Schoren, Glasfenster, 1963; Kapelle im Altersheim Frastanz, Kreuzweg und
Altarfresko, 1964; Sprachheilheim Carina Feldkirch, Michaelsfenster, 1966 A Land Vorarlberg; Stadt Feldkirch;
Bund.

Nr. 4. Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1976, S. 112ff.

Hausle Martin: Geb. 5.12.1904 Satteins, Gest. 10.4. 1966 Feldkirch

Nach Malerlehre und Gehilfenzeit bei Kirchenmaler Anton Marte Besuch der Malschule Kirchmayr, Innsbruck,
anschlieBend Akademie Wien bei Andri; Landschaftsmalerei (Walgau); Fresken und Glasfenster (Lech 1933,
Zurs 1936, Gotzis 1946, Villach 1946, Mauren 1948, Wien-Liesing 1954); Staatspreis 1947 und Mitgliedschaft

der Wiener Sezession.

Nr. 5. Kat. Ausst. Vorarlberger Landesmuseum 1987, S. 126.
Martin Hausle (1903 Satteins - 1966 Feldkirch)
Erste Ausbildung bei Kirchenmaler Anton Marte (Schnifis) und bei Kirchmayr (Innsbruck), Kunstakademie

Wien (Ferdinand Andri); bewohnte in Feldkirch das Palmenhaus im Tschavoll'schen Park; in Vorarlberg vor



allem geschatzt als Landschafter; Glasfenster u.a. in Gotzis, Feldkirch, Bregenz; Natursteinmosaik am

Kriegerdenkmal Rankweil.

Nr. 6. Fink / Vorarlberger Landesmuseum 2003. (Index)
Héusle Martin, geboren 1903 in Satteins, gestorben 1966 in Feldkirch, Maler, Ausbildung bei Andreas Marte
(Kirchenmaler), Besuch der Kunstgewerbeschule in Innsbruck, Akademie der bildenden Kinste in Wien
(Ferdinand Andri), S. 44, 155, 189, 223, 224, 226, 364, 419.

Nr. 7. Mackowitz 1967, S. 201-202.

»Durch zahlreiche Auftrédge fur kirchliche Glasfenster konnte sich der am 5. Dezember 1903 in Satteins
geborene Martin Héausle (s. Abb. 67) einen Namen machen. Nach den Lehrjahren als Dekorationsmaler (1922-
1925) ging er nach Innsbruck und besuchte zwei Jahre lang die Mal- und Zeichenschule bei Toni Kirchmayr.
Von 1927 bis 1930 studierte er an der Wiener Akademie bei Professor F. Andri, kehrte anschlieBend wieder nach
Satteins zuriick und siedelte sich 1939 in Feldkirch an. 1947 wurde ihm anlasslich der groRen dsterreichischen
Kunstausstellung der Staatsehrenpreis zuerkannt. Die Landschaften seiner ersten Schaffensepoche fallen durch
eine schwere und tonige Farbgebung auf. Erst die Beschaftigung mit der Glasmalerei fuhrte den Kunstler zu
kraftiger und lichtbetonter Farbgebung. In seinen Glasbildern, Wandmalereien und Mosaiken, aber auch in
seinen spateren Landschaften und Portrats geht Hausle stets iber die Naturvorbilder hinaus und steigert sie zu
expressiven Formen, ohne jedoch die Gegenstandlichkeit vollig zu zerstéren. Glasgemélde des am 10. April
1966 in Feldkirch verstorbenen Kinstlers befinden sich u.a. in der Herz-Jesu-Kirche in Bregenz, in der
Pfarrkirche zu Gotzis, in der Stadtpfarrkirche zu Feldkirch, in Zirs, Innsbruck (Priesterseminar), Villach und St.

Christoph am Arlberg.*



Tabelle: Vergleich der Auftragswerke und Ausstellungen

Jahr

1925

1927

1931

1932

1933

1934

1935

1936

1938

Auftragswerke

Kirchenmalereien mit Anton Marte in
Vorarlberg

Gewinn des ersten und zweiten Preises
des Plakatwettbewerbes fur die
Ausstellung ,,Industrie und Gewerbe" in
Feldkirch; Plakat ,,Ausst. Industrie und
Gewerbe" zwei Giberlebensgrolie
Figurenmalereien von M. H. als
Schmuck der Ausstellungshalle

LECH: Pfk. St. Nikolaus, Wandmalerei
an der AuRBenfassade, Auftrag 1933-
1935.

FELDKIRCH: Gasthof Andreas Hofer,
Wandmalerei.

Pfadfinderheim Churertor,
Wandmalerei.

Buhnenbilder fur Theaterauffihrungen
Buhnenbilder fur ,Schutzengelspiel* von
Max Mell, Feldkirch.

Auftrag fir ein Kriegerdenkmal in
Rankweil, nicht ausgeftihrt

Buhnenbilder in Feldkirch: Max Mells
JApostelspiel”, ,Das grof3e Welttheater*
von Calderon/Hugo von Hofmannsthal,
.Pfeil im Herzen" von Ferdinand
Andergassen

ZURS: Christkonigskirche, 3
Glasfenster.

Buhnenbilder fir Feldkircher Liedertafel
(Operettenbilderbuch), Feldkirch und
Lech. Teilnahme am Wettbewerb fir die
Fassadengestaltung des Feldkircher
Rathauses

Ausstellungen

BREGENZ: Schaufenster der Kunsthandlung
Schwarz, Bregenz

FELDKIRCH: Schaufenster der Firma Matt und
Perlhefter, Feldkirch

BREGENZ: Bundesgewerbeschule Bregenz
Beteiligung an der 3. Ausstellung der
Vorarlberger Kunstgemeinde, Bregenz.

WIEN: Kunstlerhaus Wien: Erste
Wettbewerbsausstellung fur den Grossen
Osterreich. Staatspreis 1934

BREGENZ: Staatsgewerbeschule Bregenz
Jubildumsausstellung der Vorarlberger
Kunstgemeinde



1939

1940

1941

1943

1944

1945

1946

1947

1948

1949

1950

1951

BREGENZ: Kaserne Oberst Bilgeri in
Lochau, Wandmalereien in drei
Speisesalen und einem Gang des
Wohngebaudes. Ausgefiihrt 1941/42

Illustrationen der ,,Chronik des
Hauptzollamts Feldkirch”

Mobeldekoration, Innenausstattung fir
diverse Zollstationen (Silvretta
Hochgebirge/Grenze zur Schweiz)

Plakat fir die Osterreichische
Volkspartei

ALTENSTADT: Hotel WeilRes Kreuz,
Wandmalereien im Speisesaal und
Wirtsstube

GOTZIS: Auftrag Pfk. St. Ulrich:
Glasfenster im Langhaus. Ausfiihrung
1948

VILLACH: Pfk. St. Leonhard,
Wandmalereien und Glasfenster

MAUREN: Pfk. St. Peter und Paul,
Wandmalereien

Wettbewerbsteilnahme Zirich-Enge
und Dibendorf

WIEN: ,,Berge und Menschen der Ostmark®,
Kinstlerhaus Wien.

DORNBIRN: Kunstausstellung mit
Sonderausstellung von Prof. Albert Luger
INNSBRUCK: Gaukunstausstellung Tirol-
Vorarlberg

INNSBRUCK: Gaukunstausstellung Tirol-
Vorarlberg

BREGENZ: Vorarlberger Bauhiitte, Die bildende
Kunst Vorarlbergs, Vorarlberger
Landesmuseum Bregenz

INNSBRUCK: Personalausstellung, Tiroler
Landesmuseum Ferdinandeum, Innsbruck
BREGENZ: ,Vorarlbergs Alpenwelt®,
Vorarlberger Landesmuseum, Bregenz

FELDKIRCH: Wintergarten des Hotel Béaren,
Feldkirch

BLUDENZ: ,,Kunstschaffende Hande des
Vorarlberger Oberlandes” in Bludenz

WIEN: Erste grol3e 6sterreichische
Kunstausstellung, Kiinstlerhaus, Wien

WIEN: ,,Tiroler und Vorarlberger Maler*,
Konzerthaus, Wien

WIEN: Fruhjahrsausstellung der Wiener
Sezession, Wien

BREGENZ: Sonderausstellung Martin Hausle,
Vorarlberger Landesmuseum, Bregenz

BREGENZ: Vorarlberger Kunstausstellung,
Bundesgewerbeschule, Bregenz

BREGENZ: Bregenz — eine kulturgeschichtliche
Schau, Vorarlberger Landesmuseum, Bregenz
VENEDIG: Biennale, Venedig

MENTON: Biennale, Menton



Firstentum Liechtenstein:
Briefmarkenserie, Farblithographien.

1952 RANKWEIL: Kriegerdenkmal
Beringmauer, Liebfrauenberg,

Natursteinmosaik

1953 ESCHEN-ROFENBERG: Heilig-Kreuz-
Kapelle: 3 Glasfenster

ST. CORNELI, TOSTERS: Pfk. zu den
Hlg. Cyprian und Cornelius,
Deckenmalerei.

HITTISAU — SIPPERSEGG: Maria-

Himmelfahrtskapelle, Glasfenster

1954 INNSBRUCK: Kapelle des
Priesterseminar, Glasfenster
WIEN-LIESING: Pfk. Maria Mutter der

Gottlichen Gnade, Glasfenster.

1955

1956 SATTEINS: Pfk. HI. Georg, Fresko

1957 FELDKIRCH: Pfk. zur Heiligen Familie,

Auftrag 1957, ausgefuhrt 1959

1958 BREGENZ: Pfk. Herz Jesu, 24
Glasfenster

SCHWARZENBERG: Pfarrkirche

1959 FELDKIRCH: Dom St. Nikolaus, 18
Glasfenster, Auftrag 1959, ausgefihrt

bis 1961

1960

1963 ALTENSTADT: Pfarrkirche St.
Pankratius und St. Zeno, Fresko und

Glasfenster

FELDKIRCH: Vorarlberger Kunstausstellung
1952, Volkshalle, Feldkirch

WIEN: Kiunstlerhaus Wien, ,Zehn Jahre Malerei
und Plastik in Osterreich*

DORNBIRN: Messehalle
SALZBURG: Kiinstlerhaus, Internationale
Portratausstellung

WIEN: Kinstlerhaus Wien

BREGENZ: Klinstlerhaus, Kunst um den
Bodensee

FELDKIRCH: Rathaussaal, Martin Hausle
Gemalde, Prinz Hans von Liechtenstein
Tierplastiken

BREGENZ: Kiinstlerhaus, Ausstellung zum
Montfortpreis

BREGENZ: Kiinstlerhaus, Internationale
Kunstausstellung

BREGENZ: Kinstlerhaus, Personalausstellung
Martin Hausle

FRIEDRICHSHAFEN (D): Bodenseemuseum,
Internationale Aquarell-Ausstellung

VI



1964

1965

1966

DORNBIRN: Pfk. zum Heiligen Bruder
Klaus, Betonglasfenster
FELDKIRCH-LEVIS: Pfk. Maria Konigin
des Friedens, Totenkapelle, ausgefihrt
bis Ende 1965

VADUZ: Pfk. St. Florin, Auftrag 1965,
teil von Margarete Hausle post mortem
ausgeflhrt.

WIEN: Kunstlerhaus Wien, Frihjahrsausstellung

GOTZIS: Galerie Himmerle, Architektur in
Malerei und Graphik

VII



Zeittafel Martin Hausle 1903-1966

Jahr
1903
1910
1916
1921
1925/26
1924/27

1925
1927
1927-30
1929
1931

1932

1933

1933-36

1934

1936

1938

1939

1940
1941
1942
1943
1944/45

1945
1946

Biographische Ereignisse

5. Dezember: Martin Hausle wird in Satteins geboren

Tod der Mutter

Tod des Vaters

Malerlehre bei Rafolt/Lustenau

Lehrling bei Kirchenmaler Anton Marte

Gewerbeschule in Innsbruck, Abendkurse an der Malschule Kirchmair (Toni Kirchmair,
1887—1965), Innsbruck

Gesellenprifung im Malerhandwerk

Ausstellung ,,Industrie und Gewerbe" in Feldkirch: Gewinn des ersten und zweiten Preises
des Plakatwettbewerbes; zwei liberlebensgrof3e Figurenmalereien von M. H. als Schmuck
der Ausstellungshalle

Akademie der bildenden Kiinste in Wien (Prof. Ferdinand Andri [1871—1956]), in dieser
Zeit (1928) Mitarbeit an Kirchenmalereien im Burgenland

Reise nach Griechenland (Saloniki, Berg Athos) durch Férderung der Grafin Wittgenstein
Einrichtung eines Ateliers in Satteins

Ausstellung im Schaufenster der Kunsthandlung Schwarz in Bregenz

(erste Zeitungsnotiz im ,,Vorarlberger Tagblatt* vom 28.8.1931)

Ausstellung der Vorarlberger Kunstgemeinde im Kinstlerhaus in Bregenz. Entstehen der
~Hausle Gemeinde"

,,»Tobias und der Engel“, Fresko an der Sudseite der Pfarrkirche Lech

Beitritt zur Berufsvereinigung der bildenden Kinstler Vorarlbergs

Um diese Zeit malte M. H. auch Fresken im Gasthof ,,Andreas Hofer"

(Trachtenpaare) und im ehemaligen Pfadfinderheim beim Churer Tor

in Feldkirch (beide Wandmalereien verlorengegangen

Bihnenbilder fur Theaterauffihrungen in Lech und Feldkirch (Schutzengelspiel und
Apostelspiel von Max Mell, Das grof3e Welttheater; von Calderon/Hugo von Hofmannsthal,
Pfeil im Herzen, Operette von Ferdinand Andergassen), Buhnendekorationen
(Transparente) fur Darbietungen der Feldkircher Liedertafel (Operettenbilderbuch)
Teilnahme am Wettbewerb fur die Fassadengestaltung des Feldkircher Rathauses
(Gewinn und Ausfiihrung durch Kirchmair und Prachensky, Innsbruck, Keramik von Kaspar
Albrecht, Au-Rehmen)

Februar-Aufenthalt in Galtir

Reise nach Holland

Ausstellung im Kinstlerhaus in Wien (Ankauf durch die Republik Osterreich)

Plane fir ein Kriegerdenkmal in Rankweil

Gewinn des Wetthewerbes und Ausflihrung der Glasfenster fir die Christkdnigskirche in
Zirs (Teilnehmer am Wetthewerb waren auRerdem Luis Alton, Innsbruck, Karl Rieder,
Schwaz, Rudolf Stolz, Sexten, Julius Wehinger, Dornbirn; Jury: Albert Bechtold, Johannes
Schdch, Josef Weingartner)

Bezug des Tschitscher-Schldssles am Margarethenkapf in Feldkirch

Ausstellung der Vorarlberger Kunstgemeinde zum 25-jahrigen Bestand,
Staatsgewerbeschule Bregenz

Ausstellung ,,Berge und Menschen* der Genossenschaft der bildenden Kiinstler Wiens im
Kinstlerhaus in Wien (6ffentlicher Ankauf einer Lechlandschaft)

Reise nach Deutschland (Nurnberg, Bamberg, Wirzburg, Mannheim, Heidelberg,
Stuttgart)

Militarische Ausbildung in Imst, Tirol (Grenzschutz)

Zeichenlehrer am Bundesgymnasium Feldkirch anstelle von Albert Rauch (1908—1970)
Fresken in der Kaserne Lochau

Heirat mit Dr. Gertrude Hausle geb. Kirchberger

M. H. zum Zollgrenzschutz eingezogen (Dienstleistung in der Silvretta, auf der
Gargellenalpe, WintertalhlUtte, Gampalpe ober Nenzing, im Klostertal): neben
Gebirgslandschaften entstanden auch Entwiirfe fir Kastenbemalungen (Trachten-,
Blumen- und Tiermotive)

Plakat furr die Osterreichische Volkspartei

Gewinn der Wettbewerbe fir die Glasfenster der Pfarrkirchen in Gétzis und Villach/St.
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1947

1948

1950

1951

1952

1954

1955

1956

1957

1958
1959

1961

1962

1963

1964

1965

1966

Leonhard; Personalausstellung M. H. im Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum

Erste GroRRe 6sterreichische Kunstausstellung im Kinstlerhaus in Wien

Mitglied der Wiener Sezession

Grol3er dsterreichischer Staatspreis fur Malerei

Ausstellung ,,Kunstschaffende Hande des Vorarlberger Oberlandes” in Bludenz
Frihjahrsausstellung der Wiener Sezession

Sonderausstellung M. H. im Vorarlberger Landesmuseum

Ausstellung ,, Tiroler und Vorarlberger Maler* im Konzerthaus in Wien

Bekanntschaft mit dem Dichter Felix Braun

Teilnahme an der Biennale in Venedig

Teilnahme an den Wettbewerben fir Zirich-Enge und Diibendorf

Teilnahme an der Biennale in Mentone; Briefmarkenserie fiir das Firstentum Liechtenstein
M.H. beginnt das Palmenhaus am Margarethenkapf in Feldkirch zu adaptieren (Einzug
1956)

Vorarlberger Kunstausstellung in Feldkirch (Ankauf durch die Stadt Feldkirch)
Kriegerdenkmal in Rankweil

Gewinn der Wettbewerbe flr die Glasfenster der Kapelle des Priesterseminars in
Innsbruck und der Pfarrkirche von Wien-Liesing

Ehrengabe der Vorarlberger Landesregierung

Ausstellung ,,Zehn Jahre Malerei und Plastik in Osterreich® im Kiinstlerhaus in Wien
Teilnahme am Wettbewerb fur Kirchenfenster in Lugano

Internationale Portratausstellung in Salzburg (M. H. vertreten durch Bildnis Aurel
Kirchberger); Arbeit an den Fresken in der Pfarrkirche Satteins und an den keramischen
Arbeiten firr die Kapelle der Sonnenheilstéatte Viktorsberg

Gewinn des Wettbewerbs fur die Glasfenster der Pfarrkirche Feldkirch-Tisis

Arbeit an der Ausgestaltung der Fatima-Kapelle in Dornbirn-Giitle (Keramik, Fresko)
Tagung des Katholischen Akademikervereins tiber Kunstfragen in Schlierbach

Gewinn des Wettbewerbs fur die Glasfenster der Pfarrkirche Herz-Jesu in Bregenz
Auftragserteilung fir Glasfenster im Dom St. Nikolaus in Feldkirch

(Marienkapelle)

Mitglied des Kiinstlerhauses Wien

Teilnahme am Wettbewerb fur Glasfenster der Pfarrkirche Altach

Ausstellung ,,Kunst um den Bodensee" im Kiinstlerhaus in Bregenz

(Ankauf durch das Bundesministerium fiir Unterricht)

Fahrt zu einer Ausstellung moderner Wandteppiche in St. Gallen

Arbeit an den Glasfenstern fiir den Dom zu Feldkirch, fiir die St.-Christophorus-Kapelle im
Hospiz St. Christoph und fur Taegu (Korea); Neuerliche Begegnung mit Felix Braun
Entwarfe fir Glasfenster in der Pfarrkirche Feldkirch-Levis (Fertigstellung 1965) und fir die
Kreuzwegstationen in der Pfarrkirche in Satteins (Fertigstellung 1964)

Arbeit an den Glasfenstern der Totenkapellen von Feldkirch-Levis und Frastanz und am
Fresko in der Totenkapelle von FeldkirchAltenstadt

Sommerurlaub in Fif3 (Tirol)

Arbeit an den Betonglasfenstern (Rosette und Torumrahmung) und am Apsisfresko der
Pfarrkirche Feldkirch-Altenstadt Arbeit an den Betonglasfenstern fur die Bruder-Klaus-
Kirche in Dornbirn-Schoren (Fertigstellung 1964)

Personalausstellung M. H. im Klinstlerhaus in Bregenz Altarfresko und Kreuzweg in
Keramik fir die Kapelle des Altersheimes von Frastanz

Ausstellung des Kiinstlerhauses Wien (M. H. mit drei Bildern vertreten)

Bedeckung des Kuppeldaches des Palmenhauses (Wohnhaus der Familie des Malers) mit
Aluminiumfolie durch M. H.

Fahrt nach Minchen zur Ausstellung ,,Franzésische Malerei des 19. Jahrhunderts®
Sendung uber M. H. in Radio Vorarlberg ,,Um Farb' und Farbe ineinanderrauschend*
(Gestaltung Eugen Andergassen)

Entwiurfe fir Glasfenster der Pfarrkirche in Vaduz und der Kapelle des Sprachheilheimes
Carina in Feldkirch

Fahrt zu einer Picasso-Ausstellung nach St. Gallen

Einleitung eines Verfahrens zur Verleihung des Titels Professor an M.H.

Entwirfe fiir Glasfenster der St.-Antonius-Kirche in Tschagguns-Latschau, fur die Kapelle
des Heims der Schulbriider in Feldkirch und fiir ein Dianafenster in einem Feldkircher
Privathaus

Einbau des Michaelfensters in der Kapelle des Sprachheilheims Carina wenige Tage vor
dem Tod von M. H. am 10. April

IX



Kurzzusammenfassung

Die vorliegende Arbeit handelt von der Konstruktion eines spezifischen regionalen Kunstlerbilds in
der biographischen Darstellung am Beispiel des Kunstlers Martin H&usle, der 1903 geboren wurde und
bis 1966 in Vorarlberg gelebt hat. Dieser Kiinstler kann mit seinem ,Leben und Werk* vor dem
Hintergrund der kulturellen und politischen Entwicklungen der Zwischen- und Nachkriegszeit
betrachtet werden. Das Thema meiner Arbeit mit dem Titel ,,Regional und religids* bezieht sich aber
auf die Rezeption von Martin Hé&usle in dessen biographischer Darstellung in zahlreichen
Publikationen zwischen 1942 bis 2006. Die These lautet, dass das in den Texten konstruierte
Kinstlerbild aus dem historischen Kontext und den kulturellen Bedingungen herausgeldst wird. In
dieser Darstellung folgen die Autorinnen und Autoren der Texte einem in der Tradition der
biographischen Darstellung des Kinstlers manifesten ,,Individualitatsprinzip” und einem bestimmten
»Mythos des Kunstlers®. Der Titel der Arbeit wiederum bezieht sich darauf, dass die Werkrezeption
von Martin Hausle als Schwerpunkte seiner kinstlerischen Tatigkeit die Landschaftsmalerei und die
Auftrége der katholischen Kirche herausstellt. Im Sinne einer Verkniipfung von ,,Leben und Werk" in

der Kiinstlerbiographie wird dadurch ein typisches ,,regionales* Kinstlerbild konstruiert.

In der Ausarbeitung meiner These wird der Bezug zu methodenreflexiven Ansétzen innerhalb der
Kunst- und Kulturwissenschaft hergestellt, der von der ,Meistererzdhlung® wegfihrt. Statt der
Ublichen Herangehensweise einer biographischen Darstellung werden diskursanalytische und
sozialgeschichtliche Denkansétze herangezogen. Eine Kernthese meiner Arbeit ist, dass in den Texten
Uber Martin Hausle ein typisches Uberliefertes Darstellungsschema weiterwirkt, das seit dem 18.
Jahrhundert dominiert und im 19. Jahrhundert seinen Hohepunkt erreichte. Diese Grundlagen der
»Kunstlerbiographie®, deren Entwicklung und Kritik, sowie Akzente im Kiinstlerbild, bestimmte
Leitbilder und Motive, werden im ersten Teil abgehandelt. Daraus abgeleitet werden die Texte (ber
Martin Hausle im zweiten Teil als traditionelle Kiinstlerdarstellung aufgefasst, in der ein bestimmtes
»Prinzip der kreativen Individualitat* und dabei die Wiederholung von biographischen Formeln des

»Mythos vom Kdinstler” zu bemerken ist.

Als typisches Merkmal einer Kinstlerdarstellung am Beispiel von Martin Héausle wird die Tendenz
zum Regionalismus festgestellt. In der vorliegenden Arbeit wird darauf aufbauend im dritten Teil zur
Werkrezeption eine Interpretation versucht, das ,,regionale” Kiinstlerbild als eine Art von Gegenbild
zu &sthetischen und ideologischen Zentralismen aufzufassen. Als solches Gegenbild/Idealbild konnte
das von Martin Hausle verkorperte Kinstlerbild in Ausstellungen und Auftrdgen der Zwischen- bis

Nachkriegszeit einen Platz als regionales und nationales Identifikationssymbol einnehmen.



Lebenslauf

Margarete Zink, geboren am 25.4.1974
in Feldkirch, Vorarlberg, Osterreich.
Lebt und arbeitet in Wien.

Ausbildungsweg und Berufliche Erfahrungen
1992 Matura am Bundesgymnasium Feldkirch, Neusprachlicher Zweig.

1993 Beginn Diplomstudium der Kunstgeschichte, Theaterwissenschaft und Geschichte an
der Universitst Wien, Historisch-Kulturwissenschaftliche Fakultdt:  Schwerpunkte
Filmgeschichte, Film und Geisteswissenschaft, Russischer Konstruktivismus.

1998 1. Diplomprufung Kunstgeschichte; Hausarbeit bei Dr. Peter Haiko: Kinoglaz (Dziga

Vertov und Alexander Rodtschenko)

1993 bis 2003 Nachlassaufarbeitung von Martin Hausle (1903-1966), im Auftrag der Familie
H&usle. Erstellen eines digitalen Archivs fir Arch. Martin Hausle jun., Feldkirch, und

Wolfgang Hausle, Frankfurt.

2003 mit der Erstellung der Katalogbeitrage fir Kat. Ausst. VLM Bregenz und Palais
Liechtenstein Feldkirch 2003; Ruetz/Swozilek (Hg.) 2003.

10-1999 bis 06-2000 Austauschstudium an der Université libre de Bruxelles, Brussel:

Schwerpunkte Museologie, Flamische Malerei des 16. und 17. Jahrhunderts.

02-2000 bis 06-2000 Guide in Brissel, Stadttouren mit Schwerpunkt auf Architektur und
Raumplanung, Stadtentwicklung 19. und 20. Jahrhundert.

07-2000 bis 08-2000 Studienaufenthalt in Spanien (Burgos und Puente la Reina, Jakobsweg)
11-2000 bis 11-2002 Mitarbeiterin der Knoll Galerie, Hans Knoll, Wien.

06-2002 bis 03-2004 Kunstvermittlung in der Kunsthalle Krems.

02-2003-07-2003 Kulturtipps bei artmagazine.cc, Wien.

03-2003 bis 03-2005 Junior Consultant bei bogner.cc, Dr. Dieter Bogner, Wien.

01-2006 bis 10-2007 Account Managerin bei derstandard.at, Bronner Online AG, Wien.

05-2008 bis 11-2008 Planung einer Agentur fur Kulturmanagement und Kinstlerconsulting

mit Jennifer Gollubits.
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Dank

Das Erstellen dieser Arbeit wurde durch die Geduld und die Unterstutzung sehr vieler
Personen ermdglicht. Ich danke allen, die mich ermutigt, mir mit Rat und Tat zur Seite
gestanden haben, und auf ermunternde Art zum Fortschritt meiner Arbeit dréngten.
Namentlich danke ich dabei ganz besonders meinem Betreuer Professor Dr. Werner
Kitlitschka. Dank seiner Art, meine Barrieren zu akzeptieren und verstandig bei deren
Uberwindung zu helfen, ist diese Arbeit erst méglich geworden. Danken mdéchte ich allen
Mitgliedern der Familie H&usle, die in den Jahren der Zusammenarbeit ein umfangreiches
Material einsichtig machten, wobei sie mir mit viel Vertrauen und Offenheit fiir neue Wege
und Sichtweisen begegneten. Wahrend meiner Tétigkeit bei Dieter und Gertraud Bogner habe
ich viel Zuwendung in Form von Zeit und Sympathie bekommen, um an meiner Arbeit
weiterzumachen. Dafur mochte ich ebenfalls sehr herzlich danken.

Ein ganz spezieller Dank gilt Dr. Christian Cargnelli, der seine Erfahrung im Schreiben und
als Lektor bei der Textfertigstellung zur Verfligung stellte. Insbesondere danke ich meinen
beiden Eltern, Regina Zink-Ndgele und Elmar Zink sowie meinen Grolieltern Rosa und
Martin Nagele und allen anderen Verwandten, meinen lieben Freundinnen Dr. Jennifer
Gollubits, Mag. Nina Schedlmayer, Mag. Martina Zerovnik und Mag. Tina Sagmeister: Durch
deren geistige und materielle Ruckenstarkung wurde eine Befreiung von 6konomischen
Zwiéngen maoglich, sodass diese Arbeit ist, was/wie sie ist: Ergebnis eines langen

Reflexionsprozesses, der in eine Zwischenform gebracht wurde, aber sicher nicht zu Ende ist.

Eidesstattliche Erklarung

Ich versichere hiermit, dass ich die vorliegende Diplomarbeit mit dem Titel ,,Regional und
religiés. Kunstlerbiographie und Kinstlerbild von Martin Hausle* selbstdndig verfasst und
hierzu keine anderen als die angegebenen Hilfsmittel verwendet habe. Alle Stellen der Arbeit,
die wortlich oder sinngemal? aus fremden Quellen entnommen wurden, sind als solche
kenntlich gemacht. Die Arbeit wurde bisher in gleicher oder &hnlicher Form in keinem
anderen Studiengang als Prifungsleistung vorgelegt oder an anderer Stelle verdffentlicht.

Ich bin mir bewusst, dass eine falsche Erklarung rechtliche Folgen haben wird.

Wien, am 23.9.2008 bfgﬂ&. On,m Q. C/U'&_/

.................................

Unterschrift des/der Studierenden
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