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Nach den Ausstellungskatalogen von Weimar 2010! und
Apolda 2011° gibt es eine Neuerscheinung zur Weimarer
Malerschule — eine Monografie zu dem langjahrig an der
Kunstschule lehrenden Max Thedy.

Fiir das Thema seiner Jenaer Dissertation hat sich der
Autor aus dem Kreis der vor der Jahrhundertwende domi-
nierenden Lehrer an der 1860 gegriindeten Kunstschule
denjenigen ausgesucht, zu dem bisher die meiste Literatur
erschienen ist.® Dieser Dokumentations- und Forschungsstand resultiert nicht so sehr
aus der Bedeutung des Kiinstlers, sondern wohl vor allem aus der Uberlieferungslage
und dem Engagement der Nachfahren, die sich um die 6ffentliche Wahrnehmung des
Malers und seines (Euvres verdient gemacht haben. Unabhéngig davon hat Thedy so-
wohl in der &lteren als auch der jiingeren Literatur Beachtung gefunden, was fiir seine
Pridsenz zu Lebzeiten einerseits? und die Qualitit seines Schaffens andererseits — zu-
mindest einzelner Werke — spricht.’

Max Thedy erhielt nach Absolvierung der Miinchner Akademie mit nur 24 Jahren
den Ruf an die Weimarer Kunstschule, um hier die Professur fiir Figurenmalerei zu
tibernehmen. Er war Schiiler insbesondere von Wilhelm Diez gewesen und stand in
Weimar als junger Mann neben solchen Kiinstlern wie Karl Buchholz, Theodor Hagen,
Albert Brendel und Leopold von Kalckreuth, die der naturnahen Freilichtmalerei mit
zum Durchbruch verholfen und hierin auch Weimar internationale Beachtung ver-
schafft hatten. Thedy lief sich dauerhaft in der Thiiringer Residenzstadt nieder, wurde
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von der privat vom Grofherzog finanzierten Kunstschule an die nachfolgende Staatli-
che Hochschule unter Hans Olde iibernommen, erlebte wie seine &lteren Malerkollegen
mehr und mehr impressionistische Seh- und Malweisen ausbildeten, wie jiingere Kolle-
gen zum Symbolismus tendierten oder erstmals auch Schiilerinnen fiir den Unterricht
zugelassen wurden. Thedy war Mitglied des 1903 in Weimar gegriindeten Deutschen
Kiinstlerbundes, ab 1908 Mitglied des Vorstandes. Er erlebte die Griindung von Henry
van de Veldes parallel betriebener Kunstgewerbeschule mit und gehérte schliefflich
zum Lehrpersonal des neuen Bauhauses, nachdem er sich der Mehrheit der fiir die Be-
rufung von Walter Gropius stimmenden Kollegen angeschlossen hatte. Die Zusammen-
arbeit des tiber sechzigjihrigen Akademiemalers mit Walter Gropius war allerdings
zum Scheitern verurteilt — schon 1920 brachte er in einem Brief an den Bauhaus-Direktor
seine ablehnende Haltung gegeniiber den neuen Entwicklungen zum Ausdruck.

Aber allein seine in diesen Jahrzehnten angesiedelte Biografie und ein Schaffen
in dieser so spannenden Umbruchszeit in der bildenden Kunst machen Thedy fiir die
kunstgeschichtliche Forschung interessant. Und auch Peter Stapf sah im Aufeinan-
dertreffen eines solchen Kiinstlers mit den neuen Kunstrichtungen seiner Zeit einen
besonderen Reiz (15), obgleich er seiner Behandlung die Einschitzung voranstellte,
dass Thedy zeitlebens eine ,retrospektive kulturelle Ausrichtung” eigen war. So
setzte sich Stapf das Ziel, das Werk Thedys aus der Biografie und der sozial- wie kul-
turgeschichtlichen Bedingtheit zu erkldren (28). Gemessen an diesem Vorhaben hat
der Autor seine Zielstellung erfiillt, allerdings fallt die Schlussbetrachtung, dass Max
Thedy ,zeitlebens ein Kiinstler des 19. Jahrhunderts’ war und blieb, erniichternd aus.
War es nétig, 370 dicht bedruckte Textseiten zu fiillen, ,nur’ um dem Werk einen kul-
turgeschichtlichen Wert mit pleinairistischen Tendenzen und dem Kiinstler ein hohes
zeichnerisches und maltechnisches Kénnen zu bescheinigen?

Der Autor hat sich mit Ehrgeiz, Ausdauer und auch Akribie bemiiht, eine in den
Grundziigen bekannte Biografie durch ergénzende Details zu erhellen (31-180). Lei-
der nimmt er die Leser zu ausfiihrlich mit auf seinen eigenen Erkenntnisweg zur
Geschichte der Miinchner Kunstgewerbeschule, der Miinchner Akademie oder der
Weimarer Kunstschule. Was fiir den Laien interessant und ein Weg des Einstiegs sein
mag, ist fiir denjenigen, der sich schon mit der deutschen Malerei des 19. Jahrhun-
derts befasst hat, oft einfach unnétig gefiilltes Papier.

Im anschliefenden werkanalytischen Teil (183-375) werden zahlreiche Einzel-
werke mit dem Anspruch einer Wiirdigung der kiinstlerischen Leistung besprochen:
oft ausfiihrlich beschreibend, obgleich dem Anhang 360 Abbildungen beigefiigt sind,
oft in der immer wieder gleichen Wiederholung des aus der Forschung zur altmeis-
terlichen und neuzeitlichen Malerei bekannten stilgeschichtlichen, motivischen und
maltechnischen Methodenrepertoires, obgleich kaum neue Erkenntnisse, die die Ein-
ordnung des Gesamtwerkes verdndern wiirden, gewonnen werden konnten.

Der Autor ist darin ein Opfer der selbst gewéhlten Fragestellungen und Schwer-
punktsetzung geworden — der Untersuchungsgegenstand erwies sich in der dieser Hin-
sicht insgesamt gesehen einfach als zu unergiebig. Es sei in diesem Zusammenhang aber
auch ausdriicklich die Frage nach den Umstdnden und der Qualitit der wissenschaft-
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lichen Betreuung gestellt. Hier offenbart sich eine Tragik, die dem Autor nur bedingt an-
gelastet werden kann: Der gewdhlte Doktorvater verstarb, der Nachfolger erkrankte
und dessen Nachfolger wiederum konnte es wohl nur noch darum gehen, das Projekt zu
einem Abschluss zu bringen. An der Entwicklung lohnenderer Fragestellungen, der Til-
gung von Redundanzen oder der zweckméBigeren Werkauswahl ist entweder nicht ge-
arbeitet worden oder der Verfasser hat sich entsprechenden Hinweisen verweigert.

Bei wem die Verantwortung hierfiir auch liegen mag, der Autor allein fasste den
Entschluss, das Dissertationsmanuskript ungekiirzt in den Druck zu geben. Damit
macht er es allen, die sich kiinftig mit Max Thedy, der Miinchner oder der Weimarer
Malerschule, auch mit der Geschichte des Bauhauses beschéftigen werden, schwer,
die tatsdchlich vorhandenen neuen Details — beispielsweise in der Datierung einzel-
ner Werke, in Herkunft und Entwicklung des Kiinstlers oder auch im Verhéltnis zu
Walter Gropius — nutzbar zu machen.

Auf einige dieser Funde sei deshalb hingewiesen. Bemerkenswert sind die Er-
wihnungen Thedys bei Zeitgenossen. Wichtig ist in diesem Zusammenhang sicher-
lich der Maler Karl Stauffer-Bern, ein Mitschiiler an der Miinchner Akademie, welcher
in seinen Briefen an die Familie wiederholt iiber Thedy sprach.® Auch die Autobio-
grafie einer holldndischen Schiilerin von Thedy in Miinchen konnte Stapf einbezie-
hen.” Spannend auch Lyonel Feiningers Schilderung seines Antrittsbesuches bei
Thedy vom Mai 1919, bei dem es offenbar zu einem ldngeren Gesprich iiber Gropius
und den begonnenen radikalen Wandel an der Schule gekommen war (151). Und ein
schoner Zufall ist sicherlich das Zusammentreffen mit der baugeschichtlichen Erfor-
schung der Alten Stadtkanzlei in Uberlingen, deren Fensternischen Thedy mehrere
malerisch sehr gelungene Bilder widmete (296ff.).® Im Fall Uberlingens bewéhrte sich
einmal mehr die Auswertung von Fremdenlisten und Gésteregistern. Stapf konnte so
auch Hinweise auf den Studienaufenthalt anderer Miinchner Maler ermitteln — ein
kleiner Beitrag zur kunstgeschichtlichen Grundlagenforschung, ist es doch so mog-
lich, Ziel und Zeit von Studienreisen, die beteiligten Kiinstler sowie deren Kontakte
untereinander exakt zu benennen und so beispielsweise die damit verbundenen Ge-
mildemotive zu lokalisieren oder zu datieren. Hier hitte Stapf durchaus den Mut zu
einem Exkurs haben kénnen, um Uberlingen als Studienort fiir Miinchner Maler aus-
fithrlicher zu behandeln. Die Verbindung mit Thedys kiinstlerischem Werdegang ist
evident, zumal die hier beziehungsweise im Gefolge der Studien entstanden lichtvol-
len Interieurs einen Hohepunkt in seinem Schaffen darstellen. Das gilt auch fiir einen
Teil der 1887 in Holland entstandenen Bilder, von denen eines 1998 — wie erwihnt — in
die Interieurausstellung des Stidel aufgenommen wurde.’
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An diesen Stellen des kiinstlerischen Werdegangs wiren breiter angelegte Ver-
gleiche mit den Leistungen anderer Maler der Zeit geeignet gewesen, um Thedys
Rang als Mitgestalter moderner Entwicklungen herauszuarbeiten. Und auf die glei-
che Art wire aufzuzeigen gewesen, bei welchen Motiven und wann der Maler még-
licherweise ganz bewusst darauf verzichtete, die Neuerungen seiner Zeitgenossen zu
tibernehmen. War die Portritmalerei, die er als lukrative Einnahmequelle betrieb,
vielleicht ein Hemmschuh seiner personlichen Entwicklung, da die Kunden traditio-
nelle Ausfithrungen erwarteten? Punktuell und bezeichnenderweise bei nicht fiir den
Verkauf bestimmten Portrits der Ehefrau (Abb. 162, 167) deutet sich an, dass Thedy
hier selbst unsicher war und véllig neue Wege hitte beschreiten kénnen. Gewiss ma-
chen beide Bilder einen unvollendeten Eindruck im Sinne der akademischen Malerei,
aber was hitte eine feinmalerische oder lasierende Vollendung hier noch leisten kén-
nen, auf8er den spontanen Eindruck zu zerstéren? Man vergleiche auch das um 1900
gemalte Portrat Arnold (Abb. 41) oder das Stillleben der Schnepfe von 1923 (Abb. 42).
Was, wenn Thedy bei diesen Bildern nicht dem Mut hatte, das Publikum damit zu
konfrontieren und seine sonstige Portratmalerei mit Blick auf den Markt bewusst
nicht weiter in diese Richtung entwickelte? Man méchte meinen, dass die hervorra-
gende technische Befahigung — Thedy beherrschte die unterschiedlichen Moglichkei-
ten der Malmittel und des Vortrags zu allen Zeiten exzellent — den Kiinstler in seiner
Entwicklung verharren lie}, denn er war in der Lage, dem an der altmeisterlichen
Malerei geschulten Publikumsgeschmack zu entsprechen und dadurch gut zu ver-
kaufen (vgl. Abb. 193,Bildnis Graf von Schlitz). Wahrend bei vielen anderen Malern der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts die Auseinandersetzung mit der niederlédndi-
schen Malerei des 17. Jahrhunderts eine Grundlage fiir die Entwicklung modernerer
Ausdrucksmittel bildete, steht Thedy fiir die Ambivalenz dieses Erbes: das virtuose
Beherrschen des Methodenrepertoires altmeisterlicher Kunst konnte natiirlich auch
in einen Historismus miinden. Thedy standen beide Wege offen. Nach wichtigen An-
sétzen fiir die Befolgung des Weges in Richtung Moderne bis etwa Ende der 1880er
Jahre dominierte dann die eintréglichere Praxis der weniger innovativen historisti-
schen Malerei. Das schloss freilich nicht aus, dass Thedy immer mal wieder in studi-
enhaften Gemilden — beispielsweise bei Landschaften — die naturnahe, mit lockerem
Pinsel vorgetragene Malweise erprobte. Aber fiir den Markt waren diese Bilder offen-
bar nicht vorgesehen.

Stapf ging solchen Fragen nicht systematisch genug und in der erforderlichen
Breite nach. Stattdessen fehlte er wiederholt in der Bedeutung der ausfiihrlich bespro-
chenen Werke. So weist das Familien-Bildnis zwar in der Form des Triptychons eine
ungewdhnliche, ambitionierte Form auf, aber es ist mit den offensichtlichen kompo-
sitorischen Mingeln und der Leere ausgerechnet in der Mitte des Mittelstiicks bei-
leibe kein gutes Bild (Abb. 169-173). Die gewiss seltenen, aber klar auf den Markter-
folg zielenden Bilder des religisen Genres mégen von den Zeitgenossen geschitzt
worden sein — Stapf verweist zurecht auf Leibls Vorbild -, aber sie bewegen sich v6l-
lig im Rahmen der narrativen Genremalerei seiner Zeit (Abb. 290, 291, 305). Zu oft
scheute sich der Autor vor klaren Wertungen. Max Thedy war nicht nur ein Maler des
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19. Jahrhunderts, sondern auch einer fiir den Markt. Das gilt auch zumindest fiir ei-
nen Teil der Stillleben, die der Autor leider nicht gesondert behandelt. Eine Liicke,
wenn er im Buchtitel den Anspruch einer Darstellung von Leben und Werk — das be-
deutet natiirlich Gesamtwerk — erhebt. Einzelne Stillleben durchaus représentativen
Charakters wurden nachgewiesen,'” und der Verfasser hitte hier beispielsweise hin-
terfragen konnen, ob es tatsdchlich die Pragung der Miinchner Malerei und die Ori-
entierung an den alten Meistern gewesen sind, die es Thedy schwer machten, die ihm
gegebene technische Befdhigung anders zur Entfaltung zu bringen.

Dabei zeigen gerade die Bilder, bei denen er das ihm tibertragene Figurenfach
verliefs, die — gemessen an den Entwicklungen zur Moderne - kiinstlerisch attraktive-
ren Ergebnisse. Seine landschaftlichen Olstudien — egal ob Italien, Oberbayern oder
Thiiringen — kénnen guten Gewissens zu den Leistungen der Weimarer Malerschule
als Phianomen der deutschen Pleinairmalerei gez&hlt werden.

Peter Stapf hat sich viel Arbeit und Miihe gemacht. Das daraus hervorgegan-
gene Buch kann man jedoch nicht zur geschlossenen Lektiire empfehlen. Ein anderer
Gegenstand und sogar in der gleichen Qualitit behandelt, hitte ungleich mehr Nut-
zen bringen kénnen — Theodor Hagen harrt der Bearbeitung!
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Wolfgang Kersten hatte die Idee, einmal die von Paul Klee
als Sonderklasse eingestuften eigenen Bilder in einer gro-
en Ausstellung zu vereinigen. Das ist nun gelungen, und
die 297 Werke Klees, welche dieser bis 1933 derart ausge-
1 zeichnet hat, sind tatsédchlich zusammengekommen; mit
Ausnahme der verschollenen oder nicht einmal im Foto tiberlieferten Bilder. Nach
1933 musste der Kiinstler froh sein, iiberhaupt etwas zu verkaufen, wobei ihm der
Leidensgenosse Daniel-Henry Kahnweiler Hilfe leisten sollte. W&hrend Klee als un-
geliebter Zeitgenosse in Bern safl, musste Kahnweiler in Paris seine Galerie nach dem
Strohmann Simon benennen, weil sein eigener Name — dank der dilettantisch durch-
gefithrten Auktionen seiner vom Staat als feindliches Eigentum beschlagnahmten




