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Abb. 1 Bartholomaus Lammler (1809—1865)
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Bag Tafelbild
{n der Bauernmaleref der Appenseller

von Rudolf Hanhart, St.Gallen

Nachdem ein Gesamtiiberblick {iber die Bauernmalerei der Appen-
zeller vorliegt !, soll diese Betrachtung dem Tafelbild gelten, das im
Appenzellerland besonders vielfdltig zur Entfaltung kam und wohl
am allermeisten dazu beitrug, die Volkskunst dieser Gegend heute
in so weiten Kreisen bekannt und beliebt zu machen. Nicht weniger
wichtig wire es, einmal auch die Mébelmalereien genauer zu unter-
suchen — dazu fehlt uns freilich bis heute noch als Grundlage eine
umfassende Bestandesaufnahme des erhaltenen Materials, das im Be-
sitz zahlreicher Liebhaber weiter verstreut, der Bearbeitung noch
wartet. An Vielfalt und Qualitidt steht dieser Zweig, der die Grund-
lage zu den anderen, spdteren Formen der Volkskunst bildet, keines-
wegs zuriick.

In letzter Zeit sind uns jedoch verschiedene neue Tafelbilder be-
kannt geworden, darunter einige, die ein neues Licht werfen auf
bisher noch offene Fragen. Die Geschichte der Appenzeller Bauern-
malerei soll deshalb noch einmal neu betrachtet werden im Hinblick
auf diesen einen Bildtypus. Die neuen Entdeckungen sollen dabei
eine besondere Wiirdigung erfahren und eingeordnet werden in die
bereits bekannte Entwicklung. Wir beschrinken uns auf das profane
Tafelbild, das im Appenzellerland weitaus den gewichtigsten Raum
einnimmt und lassen auch das Bildnis auBlerhalb unserer Betrach-
tung, weil es am besten im Zusammenhang mit den Sennenportrits
gesehen wird, die an den Stalldden angebracht wurden und die einen
eigenen Bildtypus darstellen.

Aus dem 18. Jahrhundert, in dem die Mdbelmalerei dominiert, ist
eine einzige Tafel bekannt geworden ?, welche die ganze Liebens-
wiirdigkeit ausstrahlt, die auch die dltesten figiirlichen Darstellungen
auf denMobeln auszeichnet. Sie ist nicht datiert, kann aber stilistisch
einwandfrei den Mobelmalereien dieser Zeit zugeordnet werden. Ein

1 Appenzeller Bauernmalerei, Verlag Arthur Niggli, Teufen, 1959

2 Abb. 2, Privatbesitz St.Gallen, als Leihgabe im Kunstmuseum St.Gal-
len, Ol auf Holz 61 x 45,5 cm, Photo: Schweiz. Institut fiir Kunstwissen-
schaft, Zlirich.
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festlich herausgeputztes Brautpaar, das sich die Hinde reicht, steht
von Uppigen Pflanzenornamenten umgeben unter Himmelskoérpern
die ein menschliches Antlitz tragen. Auf Spruchbidndern befindet sich
bei der zunehmenden Mondsichel iiber der Frau die Aufschrift: «<und
der Mon Im thal aialon, Josua 10» und bei der von einem Strahlen-
kranz umgebenen Sonne liber dem Mann: «Zu der Zeit Josua stuhn
die sonne still, Josua am 10 C». Auf dem Band zu Fiilen des Paares
steht: «Lieb mich Getreu Lieb Gottes Wort so wirst Du sélig hier und
dort und wirst christi Jiinger und auch gehen In Himmel ein».

Figuren, Ornament und Schrift sind wie auf den Mobeln des 18.
Jahrhunderts aus einem GuB, zu einer vollkommenen formalen Ein-
heit miteinander verschmolzen. Alle Elemente sind gleich bedeutend
und gleichméflig von der formenden Kraft des Pinsels durchdrungen.

Sicher handelt es sich um ein Hochzeitsandenken. Auch darin ist
es den Mobeln verwandt, die in der Regel fiir den neugeschaffenen
Hausstand hergestellt und bemalt wurden. Darstellungen des Braut-
paares kommen denn auch schon auf den Mdébeln des 18. Jahrhun-
derts vor, vor allem sind sie jedoch auf den Késten am Anfang des
19. Jahrhunderts weit verbreitet.

Brauch ist es damals nicht geworden, auf die Hochzeit solche Ta-
feln herzustellen. Am Anfang des 19. Jahrhunderts erst treten wieder
vereinzelt Bilder auf, die auf eine Hochzeit Bezug nehmen. Ein scho-
nes Beispiel dafiir ist eine dem Paar Menze-Ziillig, das 1849 in Scho-
nengrund getraut wurde ?, gewidmete Malerei. Ahnliche Andenken
treten wiederholt auf, es ist aber doch nicht allgemein {iblich gewe-
sen sich damit zu beschenken. Fiir das Appenzellerland sind sie nicht
typisch, sondern kommen auch in anderen Bauerngegenden vor. Sie
nihern sich stark den Freundschaftsandenken, die damals im stadti-
schen Biirgertum weit verbreitet waren und besitzen nicht die biuri-
sche Kraft und Urspriinglichkeit, die etwa das beschriebene Hoch-
zeitsbild aus dem 18. Jahrhundert ausstrahlt. Wie wir noch sehen
werden, ist die Bauernmalerei am Anfang des 19. Jahrhunderts all-
gemein in gréBere Nidhe zu der Kunst in den Stddten geraten, und
nicht selten gerédt sie in Gefahr ihr Eigenstes, ihre bduerliche Unbe-
holfenheit und damit auch ihre Kraft zu verlieren. Die bemalten Tel-
ler von J. B. Thiler * (1806—1850) z. B., die als Wandschmuck Ver-
wendung fanden und deshalb dem Tafelbild sehr nahe stehen, die
ebenfalls oft Freundschafts- und Hochzeitsandenken darstellen, ste-
hen den Erinnerungszeichen des stddtischen Biedermeier noch niher.
Die von allegorischen Anspielungen mit Denkspriichen durchsetzte

3 Historisches Museum St.Gallen (Inv. Nr. 15 192), Ol auf Pappe 67,5 x
42 cm.

4 vgl. E. A. GeBler: Appenzeller Volkspoesie und Tracht vor 100 Jah-
ren, in Appenzeller Kalender, Trogen 1938.
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Bildsprache, die sich hier zeigt, ist den Bauern fremd. Wenn sie den-
noch oft derartige Motive libernahmen, so wurden sie, dort wo sie
wirklich als echte Volkskunst gelten diirfen, sogleich umgeformt un-
ter den Hianden der Bauern in eine direkte, unkomplizierte Bildhaf-
tigkeit. Alle literarischen Anspielungen verlieren dann ihre selbstédn-
dige Bedeutung, die verschiedenartigsten Elemente kénnen in un-
mittelbarer Nachbarschaft zu einer fugenlosen Einheit verschmolzen
werden, so wie eben eh und je Elemente aus anderen Kulturbereichen
von den Bauern aufgenommen und in dieser Weise umgeformt wur-
den. Gerade wo komplizierte Gebilde mit allegorischen Verflechtun-
gen, wie sie gelegentlich auf Hochzeitstafeln vorkommen, in die
Bauernkunst Eingang fanden, zeigt es sich am deutlichsten, wie weit
das Motiv bewailtigt, d. h. zu einer andersartigen, neuen Einheit ge-
prégt wurde. Bei der Hochzeitstafel aus dem 18. Jahrhundert ist das
mit letzter Vollkommenheit erreicht. Aus dem 19. Jahrhundert ist
noch ein Beispiel aus der Spétzeit bekannt, das wohl nicht die Kraft
der fritheren Darstellung besitzt, das aber ebenfalls ganz in eine
neue, vom Vorbild unabhingige Form gegossen ist, obwohl die Vor-
lage viel deutlicher durchscheinend erkennbar ist.

Johann Jakob Heuscher (1843—1901), einer der Stiarksten unter den
bekannten Meistern der Spitzeit, malte ein Hochzeitsandenken ® fiir
Johannes Keller von Herisau und Johanna Barbara Schoch von He-
risau «Kopuliert in Schwellbrunn Den 5ten August Ano 1867». Vor
einer weiten Landschaft — ein Hiigel erhebt sich vor einem See auf
dem zwei Schifflein fahren, hinten, kaum sichtbar, breitet sich eine
Bergkette aus — steht ein eigenartiges Monument. Zwei Bdume links
und rechts werden in merkwiirdiger Weise vom Seespiegel iiber-
schnitten. In der Mitte befindet sich ein schwarzer Stein mit der Wid-
mung:

Gott hat Euch nun treu verbunden
Mit der Liebe schonstem Band.
Eines hat das Andre funden,

Gott gelobt ist Hand in Hand.

Lebt man gliicklich und in Frieden
Frei von Leid und Ungemach.
Strebet tdglich man hienieden,
Stets dem Guten, besten nach
Denkt noch oft der Freundschaftsliebe
Die Euch dieses Denkmal weiht,
Eures Herzens edle Triebe

binden Euch in Ewigkeit!

5 Abb. 3, Schweiz. Museum fiir Volkskunde, Basel, Aquarell und Farb-
stift auf Papier 21,7 x 33,4 cm, Schweizer Volkskunde, Korrespondenzblatt
Basel 1961, Nr. 2/3, Abb. S.27. Cliché: Schweiz. Gesellschaft fiir Volkskunde,

5

Abb. 3



Auf dem Sockel links von den Namen der Vermaéhlten sind unter
«Geburt» die Namen von fiinf Kindern nachtriglich eingezeichnet
worden. Rechts, in der Rubrik «Gestorben» finden sich keine Eintra-
gungen. Unten am Stein mit den Namen der Verméhlten befindet sich
eine Darstellung ihres Wohnortes Herisau. Links davon ist die Ge-
burt mit einer aufgehenden Sonne, rechts der Tod mit einer unter-
gehenden Sonne angedeutet. Dartiiber sind {iber Kelchen Engelchen
mit Girlanden gezeichnet, die sich an Sdulen an beiden Seiten des
Steines, der die Mitte einnimmt, emporranken. Das Ganze ist die di-
rekte Ubertragung eines biedermeierlichen, stidtischen, symbolhaften
Andenkens. Dennoch vermag Heuscher es in ein zauberhaft be-
schwingtes Bild zu verwandeln, in dem alle symbolischen, gedank-
lichen Inhalte verschmolzen sind zu einer neuen Wirklichkeit. Seine
unriaumliche Darstellungsweise 148t keinen Widerspruch zwischen
den verschiedenartigen Elementen aufkommen. Da auller seiner Sig-
natur kein Name eines Schenkers, der das Bild tiberreichte, darauf
zu finden ist, miissen wir annehmen, dafl es sich um sein Geschenk an
das Hochzeitspaar handelt. Das Werklein ist, soweit wir sehen, eine
einmalige Leistung wie das Hochzeitsbild des 18.Jahrhunderts.Es fan-
den sich keine Auftraggeber, die in dhnlicher Weise ihren Empfin-
dungen Ausdruck geben wollten.

Bilder, die spiter ein allgemeines Brauchtum unter den Bauern
hervorriefen, sind die Darstellungen von Alpfahrten. Im 18. Jahr-
hundert finden wir dafiir keine Beispiele, erst am Beginn des 19.Jahr-
hunderts treten die ersten Vorlidufer auf. Diese Entwicklung geht
Hand in Hand mit dem Wandel, der in der Moébelmalerei auftritt. Die
freie Anordnung, die Ornament und figiirliche Gruppen ineinander
verwebt, wird aufgegeben. Das Ornament fiihrt ein Eigenleben und
tritt immer mehr zuriick. Es beginnt eine #hnliche Funktion zu erfiil-
len, wie der Rahmen beim Tafelbild. Die figiirlichen Darstellungen
werden vor allem auf die Mébelflillungen konzentriert und dominie-
ren immer deutlicher. Gleichzeitig tritt ein Wechsel in der Wahl der
Motive ein. Religiose Darstellungen werden selten, die Szenen jedoch,
die eine hofische Idealwelt zum Ausdruck brachten, geben nun sol-
chen aus dem Leben der Bauern Raum. In diesen Schilderungen des
biduerlichen Alltags kommt ein starker Realismus zum Ausdruck, der
einer naturnahen Bildsprache mit den Mitteln der Perspektive Vor-
schub leistete. Diese Entwicklung dringt mit aller Gewalt zum Ta-
felbild hin. — Die figiirlichen Darstellungen auf den Mdébeln sind oft
vollendete Tafelbilder. Dennoch wird es in der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts noch nicht allgemeiner Brauch, die Bauernstuben
mit Tafelbildern zu schmiicken. Die Volkskunst konzentriert sich
noch auf den Schmuck der Mobel. Als neue Bildformen treten schon
die Eimerbddeli, die Sennenstreifen und Sennenbildnisse an den
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Léden der Stélle auf. Die ersten vereinzelt auftretenden Tafelbilder
leiten aber bereits die Entwicklung ein, die in der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts zur Bliite des Tafelbildes fiihren wird. Die Hoch-
zeitstafeln wurden bereits erwdhnt, aber auch Senntumsbilder, die
allein fiir die Zukunft Richtung weisend sind, treten nun vereinzelt
auf.

Die #lteste Darstellung einer Alpfahrt trigt das Datum 1812 °. Auf
dem Bildrand befindet sich unten die Aufschrift «Mode aus dem
Kanton Appenzell-J =Rh 1812». Der Zug der Alpfahrt beginnt
vor einem Bauernhaus und bewegt sich liber eine gedeckte Holz-
briicke in die Landschaft hinein, die hinten von der Séntiskette ab-
geschlossen wird. Der Ausdruck «Mode» bezieht sich offensichtlich
auf die Alpfahrt zu der die Sennen in ihrer festlichen Tracht ange-
treten sind — am Brunnen vor dem Hause steht auch ein Méadchen
in seiner Tracht. Die Landschaft weist eine starke Radumlichkeit auf,
wie wir sie auch auf den zu gleicher Zeit entstandenen Mobelmale-
reien von Conrad Starck finden. — Offensichtlich handelt es sich je-
doch um einen anderen, unbekannten Maler. Die Pinselschrift ist viel
mehr aufgelockert als bei Starck. Dem gleichen Maler diirfen wir
eine Alpfahrt” zuschreiben, die nicht datiert ist, die aber auch um
jene Zeit entstanden sein muBl. Am untern Bildrand steht wieder ein
Kommentar, der diesmal sehr ausfiihrlich und voll gesprachiger
Frohlichkeit ist:

B’hiiet gott eh liitte, chéd zuma ibeg ihe, wen ehr schotta méged
aber rohsel i wete a Romzoélle macha, aba s mel ist mar begop z’tiir,
wen is Osa Heget no en guta Somma gib, und guts vechweter, i See-
alp und mesmer, chost zistge — mit de ... (der Schlul} ist abgeschnit-
ten.)

Der Zug der Alpfahrt zieht sich hier noch deutlicher in einer S-
Kurve in die Landschaft hinein. Damit ist bereits eine Bildform ge-
funden, die spater hiufig wiederkehrt. Die kleinteilige, lockere Pin-
selschrift, in der auch dieses Bild ausgefiihrt ist, erinnert in nichts
mehr an die wuchtigen, breiten Pinselziige, die auf den Mdbeln und
auf der Hochzeitstafel des 18. Jahrhunderts sichtbar sind. Das ist die
natiirliche Folge des Interesses an einer naturnahen Schilderung, die
nun auch auf Einzelheiten liebevoll eingeht. Die frithere Malerei hatte
mit ans Heraldische gemahnender Einfachheit summarischer die
Dinge in groflen Ziigen festgehalten. Die Schrift war organischer Be-
standteil des Ganzen, der Pinsel wich nicht ab, wenn er sie schrieb
von der librigen Darstellungsweise, die selbst abkiirzend, schrift-
maifigen Eindruck wahrt. Nun aber riickt die Schrift an den Bildrand,
sie befindet sich aulerhalb der eigentlichen Malerei. Sie vertrigt sich

6 Sammlung Figler, St.Gallen, Ol auf Papier auf Pappe 32,5 x 44 cm.
7 Sammlung W. Breu, Teufen, Ol auf Papier 30 x 38,5 cm.



Abb. 4

nicht mehr mit der naturalistisch empfundenen Landschaft, in der
die Illusion eines perspektivischen Raumes angestrebt wird, die dem
flachigen Element der Schrift widerspricht.

Auch fiir die Darstellung der vordersten Figuren des Alpfahrts-
zuges, ein Motiv, das vor allem auf den Eimerbdédeli weiteste Verbrei-
tung fand, das aber auch in der spidteren Tafelmalerei eine wesent-
liche Rolle spielt, finden wir in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts
ein Beispiel . Die im Glockenband einer Kuh 1826 datierte Malerei
fallt auf durch ihre ungewd6hnliche Grof3e; sonst sind die Formate den
kleinen Bauernstuben angepafit. Raumlich ist sie ungewo6hnlich stark
durchgebildet. Aus diesem Grunde mdchten wir sie eher einem der
Bildnismaler zuschreiben, die ebenfalls in der Gegend arbeiteten,
uber deren Wirken uns aber noch recht wenig bekannt ist, als einem
der Mdbelmaler. Dafiir spricht vor allem die Bildung des Gesichtes
des Sennen. Die Ziige eines Gesichtes so festzuhalten, erfordert ein
groBeres zeichnerisches Konnen, im Sinne einer naturnahen Wieder-
gabe. Die Mobelmaler besaBen mehr Ubung in der erzidhlerischen
Schilderung. Die Gesichter ihrer Figuren sind in der Regel stark ty-
pisiert, so dafl ihnen etwas Puppenhaftes anhaftet. Bei diesem Bild
wird ersichtlich, wie weit die stddtische Malerei am Anfang des
19. Jahrhunderts auf die Bauernkunst einwirkte. Der Realismus in
den Darstellungen der Bauern ist sicher weitgehend auf den Einfluf3
aus der Stadt zuriickzufiihren. Darstellungen von Bauern waren da-
mals sowohl bei Fremden als auch bei den Biirgern der Schweizer
Stddte beliebt. Die Kleinmeister zogen aufs Land um Landschaften
und die Bauern in ihrer Tracht zu malen. Das mochte den Bauern
erst ihre eigenen Einrichtungen wert werden lassen und sie mit Stolz
erfiillen. Sichtbarstes Zeichen des neu erwachenden, des geradezu
liberbordenden SelbstbewuBitseins der Bauern in jener Zeit waren
die Unspunnen-Feste, zu denen sie sich 1805 und 1808 aus der ganzen
Schweiz einfanden. Sie begannen sich als die eigentlichen, historisch
legitimierten Tréager unseres Staatswesens zu fiihlen.

Seine Ursache hat ihr Hochgefiihl sicher in erster Linie in der Be-
wunderung, die ihnen von Seite der Stiddter zuteil wurde. In der
Volkskunst dullert sich das vor allem darin, daf3 die Bauern mit Inter-
esse verfolgten, wie sie als Modelle begehrt wurden. Nichts lag néher,
als daf3 sie nun eben auch von ihren Malern Darstellungen ihrer ei-
genen Sitten und Brauche verlangten und die Maler noch so gerne
den Wettstreit mit ihren Kollegen in der Stadt antraten. Das alte
Interesse fiir die Kunst aullerhalb ihrer Region verschob sich einfach
auf neue Vorbilder. Durch den engeren Kontakt zwischen Stadt und

8 Abb. 4, Toggenburger Heimatmuseum Lichtensteig, Ol auf Leinwand

93 x 132 cm, (Leinwand wurde sonst in der Senntumsmalerei nicht verwen-
det). Photo: Schweiz. Institut fiir Kunstwissenschaft, Ziirich.
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Land ist ihr Verhiltnis freilich direkter geworden. Der b&duerlichen
Malerei drohte dadurch eine EinbuBle ihrer Selbstindigkeit — die
Zwischenformen bis hin zur provinziellen Nachahmung von Vorbil-
dern werden mannigfaltiger.

Merkwiirdigerweise gewann die bduerliche Tafelmalerei in der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts wieder an Eigenstindigkeit. Die
Maler, welche diese letzte Bliite der Volkskunst hervorbrachten ste-
hen dem peintre naif néher. Sie waren durchwegs im Nebenberuf als
Maler tétig, wahrend ihre Vorginger wahrscheinlich ausschlieBlich
die Malerei pflegten. Sie waren unbefangener in ihren Bildaussagen.
Dennoch konnen wir sie keineswegs als peintres naifs bezeichnen, im
Gegensatz zu diesen iibten sie ihre Malerei an Auftrige gebunden,
durchaus handwerksmiBig aus. Sie waren einem Brauchtum ver-
haftet — stehen durchaus in einer volkstiimlichen Tradition. Gerade
am Beginn dieser letzten Bliitezeit der Volkskunst steht ein Mdébel-
maler, der allerdings immer deutlicher iiber die traditionellen Bin-
dungen hinausgewachsen ist, der aber gerade damit eine neue Tra-
dition schuf, Bartholomidus Ldmmler. Nach Conrad Starck ist es der
einzige Mobelmaler, den wir mit Namen kennen, liber dessen Leben
wir nun auch genauer informiert sind. Er ist 1809 in Herisau geboren
und 1865 in Wolfhalden gestorben. Um 1835 entstanden die ersten
Mobelmalereien, die wir von ihm kennen. Sie stehen noch ganz in der
Tradition des beginnenden 19. Jahrhunderts. Offenbar ist die Tradi-
tion der Bauernmalerei die einzig wesentliche Voraussetzung seiner
Kunst — direkte Beziehungen zur Malerei der Stddter lassen sich in
seinem Werk kaum feststellen. Die ganze spite Tafelmalerei 1483t
diese Beziehung nach aulen weitgehend vermissen. Sie geridt deshalb
nicht selten in Gefahr einem Schematismus zu verfallen — eine Ge-
fahr, der Limmler allerdings niemals erlegen ist. Liammlers Fghig-
keiten zur perspektivischen Darstellung sind einfach zu gering, als
dal} er den Realismus der fritheren Zeit hatte fortsetzen konnen. Seine
Landschaften wirken unrdumlich und die Figuren sind mit allen
anatomischen Méngeln behaftet. Bald beginnen sich diese Unbehol-
fenheiten immer deutlicher ins Positive zu verkehren. Seine primi-
tive Formensprache sucht den einfachen Umrifl und erfiillt ihn mit
einer Kraft, die in der Appenzeller Bauernmalerei einzigartig ist. Der
in Holz geschnittene Sennenstreifen und dann vor allem das Bildnis
der Kuh von 1849, sind von einer nicht zu tiberbietenden Kraft der
Formulierung. Im einfachen flichigen Bildbau kann L&dmmlers Be-
gabung fiir die Farbe auch erst voll zur Geltung kommen. Schon in
Kastenfiillungen aus dem Jahre 1838 entfaltet sie sich zu voller
Pracht. 1849 entstand dann ein erstes Senntumsbild ?, ein Vorldufer
zu den beiden bekannten Tafeln von 1854, das vor noch nicht langer

9 Abb. 5, Sammlung Dr. Bischofberger, Zlirich, Ol auf Papier 38 x 64 cm.
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Zeit neu gefunden wurde. Die Aufschrift am unteren Bildrand lautet:
«Hohenn Kastenn und hohes Kammorr Gebirgge gemalt im Jahr
1849». Es ist dasselbe Motiv wie auf der bekannten Tafel, die im
Kunstmuseum St.Gallen ausgestellt ist '°, dem einzigen signierten
Werk von Liammler. Die Bildwirkung ist freilich noch nicht so méch-
tig ausgeprégt. Der Reiz dieser Darstellung beruht vielmehr auf der
liebenswiirdigen Schilderung der Einzelheiten. Die Kiihe im Vorder-
grund sind auf der Weide frei verteilt und werden von einem Hirten
bewacht, der gespreizt dasteht mit dem Stock in der Hand, eine Zip-
felmiitze auf dem Kopf, von seinem Hund und einer Kuh flankiert.
Besonders phantasievoll ist auch hier der Hintergrund belebt, mit
Bergsteigern, einem Jéger, Gemsen, Ziegen und Hunden. Sogar eine
Frau — sie tridgt einen Sonnenschirm — wagt sich ins Gebirge. Auf
dem Hohen Kasten, beim Berghaus, brennt unter einem grofen Kes-
sel ein Feuer, Getriank wird aufgetragen und ein Bergsteiger betrach-
tet durch das Fernrohr die Aussicht oder die Vigel im Himmel. Ganz
besonders amiisiert uns jedoch der Mann, der mit einer riesenhaften
Leiter im Begriff ist, ein Felsband zu bezwingen. Der Hintergrund ist
bei diesem Bild streng abgetrennt von der Viehweide vorne — es
droht deshalb in zwei Teile zu zerfallen. Bei der groen Viehweide ist
diese Gefahr gebannt. Hier beginnen die kleinen Figuren des Hinter-
grundes ihren Marsch schon kurz oberhalb des unteren Bildrandes,
wo sie von den mafistidblich viel groBeren des Vordergrundes umge-
ben sind. Die beiden Bildebenen werden somit ineinander verzahnt.
Beim dritten Bild dieser Gruppe® — der ebenfalls 1854 datierten
Alpfahrt — iiberwiegt der Vordergrund. Eng gedringt schichten sich
die Tiere zu einer gewaltigen Masse. Bis zur Bildmitte fiillen sie den
Vordergrund voéllig auf und schaffen damit deutlich ein optisches
Ubergewicht. Durch die rhythmische Gewalt des Zuges wird das gan-
ze Bild beherrscht. Das Ubereinanderbauen der Figuren des Vorder-
grundes fiihrt zu véllig unrdumlichen, unperspektivischen Uber-
schneidungen bei den Tieren, die sich zu einer einzigen Bewegungs-
arabeske auftiirmen. Mit diesem Bild ist die erste wirklich neue,
bahnbrechende Formulierung fiir die Darstellung der Alpfahrt im
Tafelbild erreicht. Die Ansidtze dazu, die wir in der ersten Héilfte des
19. Jahrhundert dafiir finden konnten, verblassen daneben — sie
sind mit mehr Kénnen, was die illusionistische Naturwiedergabe be-
trifft, ausgefiihrt — sie besitzen jedoch niemals die ausdrucksmiBige
Erfiilltheit dieses Bildes. Mit ihm ist das Motiv «Alpfahrt» giiltig und

10 Runstmuseum St.Gallen, O1 auf Pappe 51 x 68,5 cm. Appenzeller
Bauernmalerei, Teufen 1959, Abb. 45, Aufschrift: Die ansicht der Kamm-
ohr, der Hohe Kasten und Staubern, 1854, M. Barth. Lemmler.

11 Sammlung Otto Honegger, Wald, Ol auf Pappe 34,5 x 43,5 cm. Appen-
zeller Bauernmalerei, Teufen 1959, Abb. 44.
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einmalig formuliert — auch was spiter noch zu diesem Thema ge-
schaffen wird, stellt sich nur noch in wenigen gliicklichen Ausnahme-
féllen als wirklich schopferische Leistung neben dieses Bild. Die drei
Tafeln Lidmmlers sprengen den Rahmen der Volkskunst. Das zeigt
sich schon darin, dafl drei so verwandte Darstellungen in keiner
Weise als Wiederholung wirken. Wenn wir allein die Bildung der
Gebirgsformationen betrachten, so sind sie jedesmal neu gesehen —
anders geformt. Die traditionelle Formelhaftigkeit herrscht hier nicht
mehr. Diese Bilder dringen vielmehr zur freien, von allen iiberlie-
ferten Regeln befreiten peinture naive. Und dennoch bedeuten sie den
Ursprung einer neuen Tradition. Es ist ein recht seltener Fall, da3 wir
so klar die Dokumente fiir das Entstehen einer volkstiimlichen Tra-
dition sehen und ihre Entwicklung Schritt fiir Schritt zu verfolgen
im Stande sind. Wie weit der Vorgang auch in anderen Fillen gleich-
artig verlaufen ist, kénnen wir freilich nicht entscheiden. Sicher
wiederholt sich auch in der Volkskunst die Geschichte nicht einfach
nach einem Schema — die Voraussetzungen mogen in anderen Fillen
durchaus andersartig gewesen sein. Bezeichnend ist aber gewi, daB
eine individuelle Leistung ausschlaggebend war fiir das Heranwach-
sen einer Tradition. Nun ist heute aber wohl kaum mehr zu erkennen,
wie weit die Tafeln von Lidmmler den spidteren Malern als Vorbild
vor Augen standen. Viel offensichtlicher wirkte das Schaffen von Jo-
hannes Miiller (1806—1897) des anderen Meisters aus der ersten Zeit
der neu aufbliihenden Tafelmalerei auf sie ein. Sicher ist, daB3 bei
Liammler zum ersten Mal alle Elemente, welche fir die letzte Zeit der
Volkskunst im Appenzellerland kennzeichnend sind, eindeutig ihre
Ausprigung erhielten. Die idlteste datierte Tafel von Johannes Miil-
ler, die Alp WendblaB '* von 1859, stammt bereits aus einer Zeit, in
der von Lammler keine Arbeiten mehr bekannt sind. Er mul} daran
zugrunde gegangen sein, daBl keine Auftrige mehr eingingen. Sein
eigentliches Handwerk, die Mobelmalerei, wurde nun nicht mehr
begehrt. Auftrige fiir Tafelmalereien waren damals aber noch selten.
Moglicherweise sind seine Tafeln ohne Auftrag, aus einem individuel-
len Ausdrucksbediirfnis heraus entstanden. Seine letzte datierte Ar-
beit ist ein Eimerbddeli aus dem Jahre 1856. 1865, im Jahre in dem
der neue Brauch, die Bauernstuben mit Tafelbildern zu schmiicken,
weitere Verbreitung fand, ist er gestorben. Johannes Miiller ist der
erste von dem wir wissen, dafl er wie alle seine Nachfolger nicht mehr
ausschliefllich als Maler tdtig war. Er libte auch den Beruf eines
Uhrmachers aus. Deshalb mufite es fiir ihn leichter sein die Zeit zu
liberdauern, in der die Malerei wenig mehr begehrt wurde. Er er-
lebte dann auch die neue Bliite der Tafelmalerei, ja, er fiihrte sie

12 Kunstmuseum St.Gallen, Ol auf Papier 30,7 x 47 cm. Appenzeller
Bauernmalerei, Teufen 1959, Abb. 54.
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eigentlich herauf und wurde einer ihrer fruchtbarsten Vertreter. Bis
in sein hohes Alter war er unermiidlich tadtig. Den Ton, den die
Bauern schétzten, traf er am besten, und die meisten der spéteren
Maler haben von ihm gelernt. Neues ist tiber ihn nicht zu berichten,
ebensowenig wie liber Johann Jakob Heuscher (1843—1901). Neben
Ortsansichten von Waldstatt und Stein schuf er noch einen neuen
Bildtypus, der bald weiteste Verbreitung fand, die Darstellung des
Bauernhauses mit allen Bewohnern, die darum herum versammelt
sind. Er gehort bereits der letzten Generation von Bauernmalern an,
die in den dreiBliger und vierziger Jahren des Jahrhunderts geboren
sind, die noch ausschlieBlich fiir Bauern arbeitete — in letzter Zeit
sind Bauernmaler immer mehr auch fiir Stiddter titig gewesen, und
damit horte die eindeutige Geschlossenheit ihrer Ausdruckswelt auf
zu bestehen. Unter seinen Zeitgenossen ist Heuscher der erste, der
eine klar ausgepragte Bildsprache fand, bereits 1865 hat er seine Aus-
drucksmittel gefunden. Er ist auch der einzige, der noch einmal neue
Bildtypen aufbrachte. Als Vorldufer fiir die Ortsansicht kennen wir
eine Bleistiftzeichnung mit der Aufschrift «Ansicht des Flekens Ur-
nidschen, im Kanton Appenzell U. R. gegen Mittag aufgenommen nach
der Natur von J. B. Thiler, pinxit a. Hundwijl» *®* und die Darstellun-
gen von J. U. Fitzi (1798—1855), dessen Arbeiten allerdings den Rah-
men der Bauernmalerei sprengen, dessen Ansicht von Speicher dann
in den achtziger Jahren dem Brieftriger Johann Jakob Kistli (1839—
1922) als Vorlage fiir seine naiven Bilder diente. Fiir die Darstellung
des Bauernhauses in der einfach erzdhlenden Art, wie sie Heuscher
aufbrachte, diirfte in der realistisch eingestellten Zeit, zu Beginn
des 19. Jahrhunderts, noch kein Boden vorhanden gewesen sein. Die
Zuschreibung der Darstellung eines Hauses an Limmler ** erwies
sich als unhaltbar. Heuscher nimmt also fiir die Entwicklung seiner
Bildtypen eine dhnliche Stellung ein wie Ladmmler fiir das Alpfahrts-
bild. Die Hochzeitstafel, mit der Heuscher ein weiteres neues Motiv
in Angriff nahm, haben wir bereits erwédhnt und gesehen, dal3 er da-
fiir keine weitere Resonanz fand. Er darf fliglich als der selbstidndig-
ste unter den spdten Malern bezeichnet werden. Auch seine Technik
— er verwendete Wasserfarben, die er mit einem Firnis liberzog und
legte in der Regel den Himmel mit Farbstift an — ist neu. Der sche-
matischen Formelhaftigkeit, der die Maler in der Spéitzeit nicht sel-
ten verfielen, besonders wenn es galt Alpfahrten zu wiederholen, ist
er nie erlegen. Bei der Darstellung von Bauernhidusern war er immer
wieder vor eine neue Situation gestellt, die zu neuen Kombinationen

13 Schweiz. Museum fiir Volkskunde, Basel, Bleistift auf Papier 22,8 x
36,5 cm, Katalog Kunstmuseum St.Gallen, Bauernmalerei, 1956, Nr. 14.
14 Katalog Kunstmuseum St.Gallen, Bauernmalerei, 1956, Abb. 6.
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von Farben und Formen AnlaB gab — seine Bildphantasie verliel3
ihn nie.

Von Johannes Ziille (1841—1938) wurde eine Arbeit neu gefunden,
die liber die Anfinge seines Wirkens neue Perspektiven erdfinet.
«Alpfahrt in die Schwidg Alp und der hohe Sentis mit Ol Farb ge-
macht von Joh. Ziille in Waldstatt 1870» steht auf dem grofien Bild. *°
Es ist die friiheste bekannte Arbeit von Ziille, die noch nicht die ver-
trauten Ziige seiner spateren Bilder aufweist, die erst 1874, in seinem
fruchtbarsten Schaffensjahr klar hervortreten. Mit ihrer freien, phan-
tasievollen Auffassung wirkt diese Alpfahrt viel mehr wie die Arbeit
eines peintre naif. Nach Limmler treten nun immer wieder verein-
zelt Arbeiten auf, in welchen der Rahmen des volkstiimlich Traditio-
nellen iiberschritten wird. In den Felsen des Séantismassivs spielt sich
bei diesem Bild ein Naturschauspiel ab, das keineswegs mehr in den
Bereich der uberlieferten Bauernmalerei gehort. Wolken ziehen dar-
tiber hin, auf der rechten Seite bildet sich ein Regenbogen, Regen-
schauer ergieBlen sich tiber die Landschaft und ein Blitz fdhrt nieder.
In buntem Reichtum ziehen Sennen und Tiere auf die Alp. Kein an-
deres Bild kann sich an Reichtum mit dieser Vielfalt messen — der
Maler verliert sich freilich etwas in den Einzelheiten, das Motiv wird
nichtvon einemordnenden Formwillen zusammengefal3t. Auffillig ist,
wie diese Malerei an Johannes Alder erinnert. Die breitnasigen Kuh-
kopfe mit den schriagliegenden Augen und die grobschlichtigen Sen-
nen kehren dhnlich auf seinen Bildern wieder. Das einzige datierte
Bild ', das wir von Alder kennen — ebenfalls eine Alpfahrt in die
Schwéagalp mit der dahinter aufsteigenden Sintiskette — ist gleich-
zeitig 1870, und auch in Waldstatt entstanden. Mit Sicherheit darf
angenommen werden, da@} sich die beiden Maler kannten und da@ sie
in Beziehung zueinander standen. Auch Johannes Alder ist wenig mit
der Tradition verwachsen gewesen wie Ziille mit seinen Erstlings-
arbeiten. Er vertritt den Typus des peintre naif eindeutig, denn er
fand nicht wie Ziille spidter den AnschluB an die Uberlieferung, zu
der dieser von Johannes Miiller gefiihrt wurde. Wir kennen lediglich
zwei sehr freie, unkonventionelle Arbeiten von Alder. Die Alpfahrt *7
aus der Sammlung J. Altherr, Schwellbrunn, die wir ihm friiher zu-
geschrieben haben, mufl nun als Werk von Johannes Ziille aus der
Zeit um 1870 bezeichnet werden. Sie steht seiner grofBen signierten

15 Abb. 6, Sammlung Dr. Ernst Vischer, Basel, Ol und Goldbronze auf
Papier 60 x 91,6 cm, Schweizer Volkskunde, Korrespondenzblatt, Basel 1961,
Nr. 2/3, Abb. Seite 23, Cliché: Schweiz. Gesellschaft fiir Volkskunde.

16 Schweiz. Museum fiir Volkskunde, Basel, Ol auf Papier 31,5 x 35,2 cm,
Appenzeller Bauernmalerei, Teufen 1959, Abb. 75.

17 31 auf Papier 19 x 27,8 cm, Katalog Bauernmalerei, Kunstmuseum
St.Gallen 1956, Nr. 164.
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Alpfahrt sehr nahe. Auch zwei Tafeln aus der Sammlung Dr. Kurt
Rohner, Binningen, konnten als Arbeiten von Ziille aus dieser Zeit
identifiziert werden.

Ein 1867 datiertes Bild %, das erst in neuerer Zeit bekannt wurde,
tragt keine Signatur und wirft neue Fragen auf, weil es nicht recht in
eine der Werkgruppen der bekannten Maler hineinpassen will. Ob wir
ein frithes Bild von Franz Anton Haim darin erblicken diirfen, zu
dem es am ehesten in Beziehung gesetzt werden kénnte, mufl offen
gelassen werden. Vielleicht haben wir es auch mit einem neuen Maler
zu tun, der dhnlich wie Johannes Alder, nicht weiter zur Entfaltung
kam. Uber Franz Anton Haim (1830—1890) und Babeli Giezendanner
(1831—1905) sind keine neuen Ergebnisse zu berichten. Sie treten,
soweit wir heute feststellen kénnen, zuletzt — erst wahrend der sieb-
ziger Jahre auf.

Zum AbschluB3 kann noch ein Maler vorgestellt werden, liber dessen
Wirken erst in letzter Zeit verschiedenes bekannt wurde, Christoph
Sebastian Allgower (1827—1908) *®. Allgéwer verkérpert am reinsten
unter allen diesen Malern den Typ des peintre naif. — Er ist der
volkstiimlichen Tradition am fernsten — ferner noch als Babeli Gie-
zendanner, die immerhin, wie wir deutlich feststellen kénnen, von
Johannes Miiller lernte. Allgéwer ist auch im Gegensatz zu allen an-
deren nicht, oder jedenfalls nur ganz ausnahmsweise fiir Bauern
tiatig gewesen. Er gehort somit also gar nicht mehr in den Rahmen
unserer Betrachtung hinein, dennoch ist er — als Randfigur freilich
— nicht aus der Appenzeller Bauernmalerei wegzudenken. Christoph
Sebastian Allgéwer lebte in der Stadt St.Gallen. Friih zeigte sich eine
Neigung zur Malerei bei ihm. Er durfte den Lithographenberuf er-
lernen und kam auf der Wanderschaft weit herum, in Frankfurt am
Main, Hamburg, Hannover, Berlin, Wien und Innsbruck soll er sich
aufgehalten haben. Seine Bildsprache aber ist naiv geblieben. Eine
Lithographie ?° mit der Aufschrift: «St.Gallen Aufgenommen v. der
Berneck. Mai 1871» zeigt seine Unbeholfenheit in der Anwendung der
Perspektive, sie zeigt aber auch die Urspriinglichkeit seiner Bildauf-
fassung, und sie zeigt eine Neigung, bduerliche Motive darzustellen.
Unter den Bdumen vor der Wirtschaft Falkenburg, wo sich zahlreiche
Giste eingefunden haben, auf der Bernegg, tummeln sich Kiihe von
Hirten bewacht. Allgéwer hatte in seiner Jugend dem Vater, der
Schuhmacher und Irrenwirter war, der im Alter aber auch ein

18 Abb. 7, Kunstmuseum St.Gallen, Tempera und Goldbronze auf Pa-
pier auf Pappe 34,7 x 43,7 cm, Schweizer Volkskunde, Korrespondenzblatt,
Basel 1961, Nr. 2/3, Abb. Seite 25, Cliché: Schweiz. Gesellschaft fiir Volks-
kunde.

19 Schweizer Volkskunde, Korrespondenzblatt, Basel 1963, Nr. 1/2.

20 Sammlung Kurt Ziircher, Teufen, Lithographie 37,8 x 51,1 cm, Schwei-
zer Volkskunde, Korrespondenzblatt 1963, Nr. 1/2, Abb. Seite 9.
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béduerliches Gewerbe betrieb, bei landwirtschaftlichen Arbeiten zu
helfen. Er soll zwar lieber seiner Leidenschaft zu malen gefrént ha-
ben — zum Arger seines Vaters — dennoch ist er mit biduerlicher Ar-
beit auf diese Art vertraut geworden. Der Bauer ist in seinem Werk
deutlicher erkennbar als der Stadtbiirger. Nun sind ja auch die Ap-
penzeller Bauernmaler Handwerker gewesen, die in einer gewissen
Distanz zu den Bauern standen. Allgéwer steht ihnen gewil recht
nah. Mit Vorliebe schilderte er zwar die Stadt St.Gallen?! in ver-
schiedenen Olbildern, immer von den Héhenziigen im Siiden aus. Sein
einziges signiertes Bild ** zeigt die «Miihlenen», die Stelle wo die
Steinach zwischen Freudenberg und Bernegg zur Stadt durchbricht,
es ist der Ort an dem Allgéwer lange Zeit wohnte. Auch eine Ansicht
der Liegenschaft Thal mit dem Burghiigel Rosenberg ** ist unver-
kennbar in der gleichen Manier ausgefiihrt. Die Formensprache die-
ser Bilder wurde ohne Zweifel weitgehend durch das Lithographen-
handwerk gepriégt. Die Zeichen die Allgéwer dort etwa fiir die Dar-
stellung der Wolken und der Bdume verwendete, kommen gleicher-
maflen in seiner Malerei vor und kénnen nicht verwechselt werden.
Ein Sennenstreifen %%, der aus vielen kleinen Stiicken besteht, ist mit
dem gleichen Vokabular aufgezeichnet. Sein fritherer Besitzer, Herr
Max Wydler, erinnert sich, dafl er frither aus zwei (moéglicherweise
drei) groBen Teilen bestand, deren Hohe etwa 17 em voneinander
abwich, die spidter zerschnitten wurden.

Lange bevor Allgéwer als Maler dieser Arbeiten bekannt geworden
war, ist seine Ansicht der Liegenschaft Thal als eine hervorragende
Arbeit aus dem Bereich der Appenzeller Bauernmalerei geschéitzt
worden ?®, Vorerst war es naheliegend, einen Vorlidufer der Tafel-
malerei aus der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts als Urheber an-
zunehmen. Der Maler vermag den Raum etwa so darzustellen, wie
es dem damaligen Stand der Bauernmalerei entspricht. Babeli Gie-
zendanner, die Lehrerstocher aus dem Toggenburg, beherrscht frei-
lich auch noch in spéterer Zeit die perspektivische Raumdarstellung
in dhnlichem MaBe wie die dlteren Maler. Méglicherweise unterwies
sie ihr Vater, wihrend Allgéwer sich wohl in der Lithographenlehre
einige Kenntnisse dariiber aneignete. Bei beiden ist jedenfalls die

21 Ratalog Bauernmalerei, Kunstmuseum St.Gallen 1956, Nr. 22/23.

22 Sammlung Dr. Walter E. Koppel, Griit, Wetzikon ZH, Ol auf Pappe
33 x 50,2 cm, Schweizer Volkskunde, Korrespondenzblatt, Basel 1963, Nr.
1/2, Abb. Seite 7.

23 Sammlung Alice Bernoulli, Basel, Ol auf Pappe 40 x 68 cm, Appen-
zeller Bauernmalerei, Teufen 1959, Abb. 21.

24 Abb. 8, Sammlung Dr. Syz, Ziirich, O1 auf Pappe 16 cm hoch, Schwei-
zer Volkskunde, Korrespondenzblatt, Basel 1963, Nr. 1/2, Abb. Seite 2,
Cliché: Schweiz. Gesellschaft fiir Volkskunde.

25 Appenzeller Bauernmaler, Basel und Olten 1941, Tafel 7.
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Ursache ihres niheren Verhiltnisses zur Perspektive aulerhalb der
Tradition der Volkskunst zu suchen — in individuellen Erfahrungen.
Auffallend ist nun aber doch, daB} Allgéwer genau die gleichen Bild-
typen kennt wie die Appenzeller — die Ortsansicht, das Bauernhaus
und den Sennenstreifen. Ganz sicher ist der Sennenstreifen ohne das
Vorbild der Appenzeller nicht zu denken. Das Bauernhaus — die Lie-
genschaft Thal — kann wohl nur im Auftrag ihres Besitzers ent-
standen sein. Allgéwer hitte alle Fahigkeiten besessen, filir die
Bauern solche Tafeln zu malen, und bei den Bauern hitte ein Bediirf-
nis darnach bestanden. Offenbar ist er aber nur ausnahmsweise zu
ihnen in Beziehung getreten — moglicherweise fiihlte er sich doch
als Stddter und suchte in St.Gallén Arbeit zu finden, ohne bei seinen
Mitbiirgern auf groBe Gegenliebe zu stoen. Seinem Brotberuf, dem
Lithographenhandwerk wurde durch das Aufkommen der Photogra-
phie weitgehend der Boden entzogen. Damit geriet er in eine dhn-
liche Situation wie der alternde Lammler, der fiir seine Mdbelmalerei
keine Auftraggeber mehr fand. Wie Lidmmler den Anfang, so ver-
korpert Allgéwer wohl am giiltigsten den AbschluB} dieses letzten Ab-
schnitts der Appenzeller Bauernmalerei. Er ist zwar keineswegs der
letzte, der sich mit Bauernmotiven abgibt. An seinem Schicksal wird
jedoch am allerdeutlichsten sinnfillig, wie einfache, bildhafte AuBe-
rungen immer mehr verachtet wurden, nachdem der Anspruch nach
illusionistischer Naturwiedergabe und perfekter Ausfiihrung von der
Stadt ausgreifend auch die Bauern infiziert hatte. Dadurch wurde
das Bediirfnis zu schopferischem Ausdruck bei einfachen Menschen,
von allen Bindungen an eine Gemeinschaft entblof3t, zum Monolog
eines Individuums, und es blieb einer nicht zu fernen Zukunft vor-
behalten, den Wert solcher AuBBerungen aufs neue zu entdecken.

26 Abb. 1, Sammlung Dr. G. von SchultheB sel., Ol auf Holz, Durchmesser
23 cm, Cliché aus Appenzeller Bauernmalerei, Teufen 1959, Abb. 41.
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Abb. 2 Unbekannter Maler (18. Jahrhundert)
Paar unter Sonne und Mond 2




Abb. 3 Johann Jakob Heuscher (1843—1901)
Hochzeitstafel 1867 >

Abb. 4 Unbekannter Maler
Alpfahrt 1826 °



Abb. 5 Bartholomaus Lammler (1809—1865)
Viehweide am FuBle des Hohen Kastens 1849 ¢

Abb. 6 Johannes Ziille (1841—1938)
Alpfahrt in die Schwagalp 1870 '°



Abb. 7 Unbekannter Maler
Alpfahrt vor Bauernhaus 1867 1®

Abb. 8 Christoph Sebastian Allgower (1827—1908)
Fragment aus einem Sennenstreifen ¢
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