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1 Aufrisszeichnung eines
Maler-Ateliers in Paris von
Architekt |. Amoudru, aus
Ludwig Klasens « Grundriss-
Vorbildern» von 1887.

Bettina Kohler und Isabelle Rucki

Atelierhauser im 19. Jahrhundert

Von der Kiinstlervilla zum funktionalen Schuppen

In den europiischen Kunstmetropolen mit mo-
narchisch-hofischer Tradition manifestierte sich
eine erfolgreiche Kiinstlerlaufbahn im 19. Jahr-
hundert hiufig in einem prunkvollen Kiinst-
lerhaus, das Wohn- und Arbeitsort zugleich
war. Fiir die Entstehung des Atelierhauses wa-
ren die gesellschaftliche Position der Kiinstler,
ihre finanzielle Potenz und nicht zuletzt die
Entwicklung eines sich vom héfischen Mi-
zenatentum emanzipierenden  biirgerlichen
Kunstmarktes von zentraler Bedeutung.! Im-
mer wieder zitierte Beispiele sind die Hiuser
Hans Makarts in Wien, Franz von Lenbachs
sowie dasjenige von Franz von Stuck in Miin-
chen. Diese Bauten erfiillten gleichermassen
funktionale wie gesellschaftlich-reprisentative
Zwecke im Dienste des Kiinstlers und der Of-
fentlichkeit. Das Atelierhaus wurde in ver-
schiedenen Formen realisiert: Villa oder Palast
konnten Pate stehen, und gegebenenfalls iiber-
nahm es auch museale Funktionen. Die in
der Schweiz realisierten Bauten demonstrieren
ihre Abhingigkeit von gesellschaftlich-kono-
mischen Strukturen gleichfalls. Hier standen —
mit Ausnahme der Villa von Vincenzo Vela —
schlichtere Bilder wie Schuppen, Manufaktur

oder Bauernhaus im Vordergrund.

I Ateliergebdude in den Kunst-
metropolen Europas

Das deutlich als Wohn- und Arbeitsort eines
Kiinstlers erkennbare Atelierhaus entstand im
19. Jalirhundert.?2 Sein Merkmal waren die
zumeist unter dem Dach gelegenen grossen
Fensterflichen, mithin die Formulierung ei-
ner «Atelierfassade», zunichst noch eingebun-
den in ein historistisches Formenvokabular
(Abb. 1).3 Die architektonische Herausforde-
rung bestand nicht zuletzt in der Verbindung
der Atelierfunktionen, ablesbar in der Position
und Behandlung der grossen Glasflichen des
Aufrisses, mit denen des Wohnhauses. Ludwig
Klasen verdffentlichte dementsprechend 1887
in seinen Grundriss-Vorbildern nur solche
Beispiele, bei denen das Atelier integraler Be-
standteil des Wohnhauses war.4 Der Heraus-

geber kam damit wohl den Bediirfnissen des
Publikums entgegen, denn die Verbindung
entsprach, wie Christine Hoh-Slodczyk in ih-
rer Untersuchung zum Haus des Kiinstlers
im 19. Jahrhundert betont, der allgemeinen
«Gepflogenheit, das Atelier als wichtigen und
reprisentativen, wiewohl gesonderten Haupt-
raum dem Wohnhaus zu integrieren».

Die rdumliche Trennung von Wohnhaus
und Ateliergebiude, fiir die es in Rubens’ Stadt-
und Atelierpalais sowie im Palazzo Zuccari
beriihmte Vorbilder gibt, ist gleichfalls immer
wieder anzutreffen. In ihr mag die manieristi-
sche Unterscheidung von «esercizio della ma-
no» und «esercizio dell'intelletto» lebendig ge-
blieben sein.¢ Sie kénnte aber auch die sich
verindernde Einstellung zur Privatheit des
Ateliers als «abgeschlossene[m] Ort einsamen
Schaffens» spiegeln, als «Kultraum», zu dem
nur Privilegierte Zutritt hatten. Eine Einstel-
lung, die bereits in den zwanziger Jahren des
19. Jahrhunderts in franzésischen Atelierdar-
stellungen und -berichten deutlich spiirbar
wurde.” Allerdings schloss die Trennung von
Wohnhaus und Ateliergebiude dessen inten-
sive Nutzung als reprisentativen Ort gesell-
schaftlicher Empfinge keinesfalls aus, wie der
Fall Hans Makart belegt.

Das Atelierhaus: ein Programmbau?

Wenn man gewillt ist, die Bauaufgabe Atelier-
haus programmatisch zu verstehen, stellen
sich Fragen zur Lesart des Programms: Wird
im Atelier einsam gearbeitet oder empfingt
der Kiinstler auch Giste? Wenn ja, in welchem
Zusammenhang? Besuchen die Giste den
Kiinstler wihrend seiner Arbeit, stellt er ithnen
fertige Werke vor, oder werden Feste gefeiert,
zu denen das Atelier den stimmungsvollen
Rahmen liefere? In welcher Beziehung stehen
der Bekanntheitsgrad des Atelierhauses be-
zichungsweise des Ateliers als Ort, den man
auch aufgrund seiner spezifischen Ausstattung
und Gestaltung wahrnahm, zu kiinstlerischen
Stromungen des 19. Jahrhunderts? Von Euge-
ne Delacroix weiss man, dass er sein Atelier in
Paris als sehr privaten Ort betrachtete. Hier



stand die kiinstlerische Auseinandersetzung
mit dem Verhiltnis von Skizze und «fertigem»
Werk im Zentrum; Dynamik, Spontaneitit
und Idee der Skizze sollten im Werk nicht ver-
loren gehen.” Maoglicherweise hat diese Auf-
fassung von der Freiheit des Prozesscharakeers
kiinstlerischer Arbeit, beschiitzt durch die Pri-
vatheit des Ateliers, mit dazu beigetragen, dass
Delacroix” Atelierhaus an der Place Furstem-
berg kein Medium einer in die Offentlichkeit
getragenen  kiinstlerischen  Selbstdarstellung
wurde. Frederick Lord Leighton (1839-1896)
hingegen, der mit 6ffentlichen Auftrigen ge-
chrte englische Maler, der 1878 zum Prisiden-
ten der Royal Academy in London gewihlt
und im gleichen Jahr zum Ritter geschlagen
wurde, ein kiinstlerischer Antipode Delacroix’'?,
hat noch zu Lebzeiten in fotografischen Auf-
nahmen sein eigenes Atelier dokumentiert.
Das inszenierte Arrangement ecigener Werke,
zu kopierender Gipse sowie beiseite gelegter
Malutensilien im Rahmen der prizis kompo-
nierten innenrdumlichen Gestaltung sollte als
Kommentar zu seiner Kunstauffassung gele-
sen werden: die Hingabe an das «Schéne» im
Sinne der ésthetischen Bewegung seiner Zeit,
eine Betonung der intellektuellen Seite kiinst-
lerischer Titigkeit und deshalb auch «remo-
teness from spontaneity:».!!

«Indoor painting» und Aussenwirkung

Warum aber werden die idealerweise nach
Norden gewandten, die Fassade beherrschen-
den Fenster eines Atelierraumes iiberhaupt so
wichtig? Verbindet sich mit einem grossen
Nordfenster ein kiinstlerischer Anspruch an das
Licht, oder soll in erster Linie im Aussenbau
ein dominantes Zeichen gesetzt werden? Am
Beispiel der um die Jahrhundertmitte in Lon-
don einsetzenden Errichtung von Atelierhiu-
sern hat Marc Girouard festgehalten, dass die
Wiinsche nach mehr natiirlichem Licht fiir
den Malprozess und nach «expressiveren» Fas-
sadenaufrissen im Zusammenspiel mit dem
explodierenden Kunstmarkt entscheidend fiir
die Entwicklung des neuen Bautypus gewesen
seien.’? Hier wird das grosse Atelierfenster
einerseits als Garant fiir eine verinderte Mal-
weise betrachtet, andererseits als ein Signal an
die Offentlichkeit und als «Werbetriger» fiir
den Kiinstler. Das Interesse am natiirlichen
Licht bedeutete aber nicht zwingend, im
Atelierraum ein dem Aussenbereich vergleich-
bares Tageslicht zu schaffen. Dies belegt das
Atelierhaus Leightons (Abb. 2-5). Indem
Leighton, der die Pleinair-Malerei aufmerk-
sam verfolgte, sein Studio als Ort einer vor-
wiegend intellektuellen Titigkeit inszenierte,
erklirte er implizit seine Neigung zum «in-
door painting». Als hochst diszipliniert ar-
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5 Leighton House, London,
Blick in die arabische Halle,
erbaut 187 7ff.

beitender Maler historischer und mythologi-
scher Szenen verfertigte er viele Studien nach
lebenden Modellen, die er im konstanten
Lichtbereich eines hohen Glasdomes im Hin-
blick auf spitere Bildkompositionen arran-
gierte: «perfected and refined elaborations of
conceptions of his own invention».!?

Als markantes Zeichen fiir ein Kiinstlerhaus
hat Leighton den Glasaufbau ohne Zweifel ge-
schitzt, obwohl dieser sich zur privaten Seite
des Gartens nach Norden wendet. Leighton
und sein Architekt George Aitchison konnten
aber davon ausgehen, dass genau in diesem
riickwirtigen Bereich eine grossere, wichtigere
Strasse im damals erst entstehenden Viertel
am Holland Park gebaut werden wiirde.
Dass die Wahrnehmung des Hauses im stidti-
schen Raum fiir den Kiinstler von besonderer
Bedeutung war, geht schliesslich aus den Ver-
dnderungen hervor, mit denen Leighton auf
Umbauten von Kiinstlervillen in der Nach-
barschaft reagierte. So fiigte auch er 1889, als
die Nachbarn ihre Ateliers durch Glasanbau-
ten erweiterten, seinem Studio einen grossen,
glastiberwolbten Balkon an, getragen von ei-
sernen Siulen.?

Ein Gentleman in London.
Lord Leighton empfingt

«You and your friends, the poor people from
Whitchapel will be very welcome to the Arab
Hall and Ground Floor in my absence — they
may see everything but my studio.»'® In der
Person Leightons stehen wir einem Maler,
Mizen und erfolgreichen Geschiftsmann ge-
geniiber, dessen Haus beriihme fiir seine ge-
sellschaftlichen Anlisse war. Seine lebenslange

Nihe zum Asthetizismus, seine Sammellei-
denschaft und seine Gastfreundschaft kom-
men in Anlage und Nutzung seines Hauses
zum Ausdruck. Von 1865 bis in die 1880er
Jahre wurde an diesem Haus gebaut, immer
mit dem Ziel, die Sammlung zu inszenieren,
die wachsende Schar von Gisten in einer
komfortablen und eleganten Umgebung zu
empfangen und die kiinstlerische Arbeit im
Atelier den eigenen Anspriichen entsprechend
durchfiihren zu kénnen. Das tiefrot gestriche-
ne Atelier war das ideelle Zentrum des Hauses,
der Weg zu ihm fiihrte iiber eine prachevolle
Treppe mit Oberlicht. Leighton House war
fiir den gemeinsamen Kunstgenuss und die
Erfahrung des Schénen gebaut. Privatheit be-
deutete hier Anwesenheit des Kiinstlers an
dem Ort, an dem er, nach seiner eigenen Aus-
sage, umgeben von Schonheit Schénes schuf:
im Atelier.1”

Aussen simpel, innen «briitender Rosen-

schimmer»: Makarts Kiinstlerbithne in Wien

Hans Makarts (1840—1884) Arbeitsort in
Wien, 1869 mit dem (getrennten) Wohnhaus
bezogen, 1872/73 zur Unterbringung der gross-
formatigen Gemiilde erweitert, war wohl eines
der 6ffentlichsten Kiinstlerateliers seiner Zeit.
Nur allzu bekannt ist der Blick in diese ar-
chitektonisch einfache Halle mit Sparren-
dachstuhl, die der Kiinstler mit eigenen Wer-
ken, Gobelins, Blumenarrangements, Geriten,
Mébeln und Stoffen in ein stindig im glei-
chen Dimmerlicht liegendes stimmungsvolles
Raumbild verwandelte (Abb. 6). Auch Makart
gelang es mit Hilfe dieser in den Raum ge-
brachten Inszenierung, die nachts Biihne stadt-
bekannter Feste war und tagsiiber zu festge-
legten Zeiten besucht werden konnte'S, seine
kiinstlerische Auffassung iiberzeugend zu ver-
mitteln. Im scharfen Kontrast von simplem
Schuppen und iippigem Dekor wird auf ein
zentrales Vermogen seiner Ausstattungskunst
verwiesen: auf die durch Malerei «centmateria-
lisierten> Wandflichen [...
zianisch gestimmten, flimmrig tonigen Ko-
lorit».!” Makarts Inszenierungskunst befand
sich auf dem schmalen Grat zwischen zielge-
richteter Werbung fiir die eigenen Werke mit-
tels einer sinnenbetérenden Dekoration und
der Uberzeugung, Kunst und Leben in Schén-
heit vereint zu haben. Dass auf dieser Biihne
die funktionalen Aspekte des Ateliers eine ge-
ringere Rolle spielten, geht aus zeitgendssi-
schen Beschreibungen und Darstellungen deut-
lich hervor.

In den schon erwihnten Grundriss-Vor-
bildern Klasens wird bereits 1887 der funk-
tionale Aspekt des Ateliers in den Vordergrund
gestellt, allerdings noch ohne die Funktion

] in einem vene-



mit einer eigenen reprisentativen Bedeutung
im Sinne der spiteren Moderne aufzuladen.
Die Diskussion der Vorbilder konzentrierte
sich bei Klasen vor allem auf das Licht zum
Malen und zur Beleuchtung der Modelle. Fiir
den Malvorgang wird konstantes Nordlicht,
bei den Studien nach dem Modell dagegen eine
verschiedenartige Beleuchtung durch Ober-,
Seiten-, Hinter- und Reflexlicht als ideal be-
schrieben (Abb. 7).20 Zweckmiissige Formen

und Konstruktionsweisen der Fenster seien
solche nach Art der Pflanzenhiuser und der
Hiuser fiir Fotografen.?’ Damit keine stéren-
den Reflexe und Schattenbilder entstiinden,
sollten die Atelierfenster moglichst in die dus-
sere Mauerflucht gesetzt und am Aussenbau
im Bereich der Atelierverglasung auf Relief-
schmuck wie zum Beispiel Siulchen und Los-
holzer verzichtet werden.

Erfolgreiche Malerfiirsten?> wie Makart,
Leighton, Lenbach oder Stuck haben durch-
aus, wenn auch in unterschiedlicher Gewich-
tung, auf die Beachtung funktionaler Aspekte
ihrer Ateliers Wert gelegt. Der hohe Bekannt-
heitsgrad ihrer Hiuser jedoch erklirt sich
primir aus einer vergleichbaren kiinstleri-
schen Auffassung, nimlich aus dem Glauben
an die Wirkkraft des Schénen und aus der
stindigen Vermittlung dieser Uberzeugung
an die Offentlichkeit eben durch das Medium
des Ateliers. Auf jeweils sehr individuelle
Weise wurden die gleichen griinderzeitlichen
Themen der Kontinuitit von Traditionen, des
Asthetizismus und damit des Hauses als Ge-
samtkunstwerk inszeniert. Eingebunden war
dieser Kult des Schonen in die florierenden
Kunstszenen der europiischen Kunstmetro-

polen. BK

6 Das Atelier von Hans Makart

in Wien, Aufnahme 1875.

7 Schnitt durch das Atelier
des Malers Lehoux in Paris,
Architekr E Huguelin.
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8 Die Kiinstlerresidenz von
Vincenzo Vela in Ligornetto,

originaler Grundriss von 1862.

— Kern der Anlage bildete der
achteckige Ausstellungsraum,

die «sala pei modelli».

10

II Kiinstlerateliers des 19. Jahr-
hunderts in der Schweiz

Anders als in den umliegenden Landern gab es
in der Schweiz bis ins 20. Jahrhundert weder
eine bedeutende Bildungsstitte der Kunse??
noch ein internationales, durch Mizenaten-
tum gefordertes Kulturleben. Und in einem
Land ohne hofische Tradition fehlten auch
die Forderer, Auftraggeber und Kiufer aus der
Adelsschicht sowie, in deren Entsprechung,
die reprisentativen Hofkiinstler.

Eine Mehrzahl der Schweizer Kiinstler liess
sich, sofern die nétigen Mittel vorhanden
waren, ausserhalb der Schweiz ausbilden.
Viele kehrten nach der Ausbildung — oder be-
reits als etablierte Kiinstler — in die Schweiz
zuriick und richteten hier ihre Wohn- und
Arbeitsstitten ein. Die wichtigsten und typo-
logisch interessantesten Kiinstlerateliers des
19. Jahrhunderts in der Schweiz haben denn
auch ein verbindendes Merkmal: Sie wurden
alle von Kiinstlern errichter, die ihre Aus-
bildung in den europiischen Metropolen ge-
nossen hatten und dort auch mehrheitlich zu
Ruhm und Geld gekommen waren.

Die Kiinstlervilla des Sozialrevolutionirs

Im Unterschied zu Lindern mit monarchisch-
hofischer Tradition hat es in der republikani-
schen Schweiz nur gerade einer gewagt, sich
im eigenen Land als Kiinstlerfiirst zu insze-
nieren, nimlich der Bildhauer Vincenzo Vela
(1820-1891).

Der aus dem Tessiner Dorf Ligornetto
stammende Vela bildete sich in Mailand zum
Bildhauer aus und eréffnete dort in der Folge
ein eigenes Atelier.? Zu seinen Auftraggebern
zihlten das biirgerliche Grosskapital Mai-
lands, Vertreter des lombardischen Adels so-
wie offentliche und private Auftraggeber aus
dem Tessin. 1852 liess sich Vela in Turin nie-
der und etablierte sich hier als Hofkiinstler
des sardischen Kénigshauses. Von hier aus
wirkte sein veristischer Stil schulbildend auf
die Kunst ganz Italiens, was ihm wiederum
zalilreiche Auftrige im In- und Ausiand ein-
brachte.

1867 verliess Vincenco Vela, inzwischen
von Vittorio Emanuele II geadelt, Italien aus
personlichen und politischen Griinden und
kehrte nach Ligornetto zuriick. Dort hatte
er sich 1862-65 vom piemontesischen Archi-
tekten Cipriano Aimetti eine prachtvolle Kiinst-
lerresidenz in palladianischem Stil erbauen
lassen (Abb. 8, 9). Das Raumprogramm der
Villa umfasste neben den Wohn-, Arbeits- und
Okonomieriumen einen zentralen, achtecki-
gen Ausstellungsraum mit Tambour zur Pri-
sentation seines (Euvres. Vela hatte alle Gips-

Bt 2l Siciie Tafiine;
1

modelle, die wihrend seiner Titigkeit in Ita-
lien entstanden waren, nach Ligornetto trans-
portieren und in diesem Saal aufstellen lassen.
Danach 6ffnete er das Haus, das er mit seiner
Familie ganzjihrig bewohnte, auch der OFf-
fentlichkeit. Neben der Sammlung konnten
die Besucher den Meister selbst bei seiner Ar-
beit beobachten: rechts neben dem Ausstel-
lungssaal und direkt mit diesem verbunden lag
der Atelierraum des Kiinstlers. Im zentralen
Ausstellungsraum wurde Vela nach seinem
Tod 1891 aufgebahrt, wodurch dieser zusitz-
lich die Bedeutung eines «temporiren Mau-
soleums» erhielt.

Velas Selbstinszenierung als Kiinstlerfiirst,
der sich den italienischen Fiirstenhofen an-
diente und den Status eines Hofkiinstlers ge-
noss, steht im Widerspruch zum sozialkri-
tischen Verismus seiner Kunst und seinem
revolutioniren Bewusstsein als Politiker. Vela
nahm als Radikaler Einsitz im Grossen Rat des
Kantons Tessin und setzte sich fiir sozial Be-
nachteiligte ein. Als Kiinstler thematisierte er
wie kein anderer Bildhauer die soziale Spreng-
kraft seiner Zeit,?¢ als Individuum hingegen
pfegte er das Image eines Hofkiinstlers, und
zwar deutlich nach iralienischem Vorbild:
Velas Anwesen in Ligornetto ist eine spite
Variante der «Ruhmestempel» von Antonio
Canova und Bertel Thorvaldsen, zwei in Rom
ansissigen, im frithen 19. Jahrhundert dusserst
erfolgreichen Bildhauern, die ihren Nachruhm
gezielt geplant und bereits zu Lebzeiten ein
eigenes Personalmuseum mit Mausoleum in
die Wege geleitet hatten.?”

Ein diskreterer Reflex einer solchen Ver-
wandlung des eigenen Ateliers in ein Museum
zeigt sich auch bei Arnold Bocklins Regelung
seines Nachlebens. Bocklins letzewillige Ver-
fiigung iiber seine Villa und sein Atelier in
Fiesole zeugen von seiner hohen Selbstein-
schitzung und dem Bewusstsein des iiberdau-



ernden Wertes nicht nur seiner Werke, son-
dern auch seines Wirkungsortes. Er verkaufte
sein Anwesen ob Florenz noch zu Lebzeiten an
den Berliner Kunstsammler Eduard Arnhold
mit der Verpflichtung, den Wohnsitz «a porte
chiuse» mit dem gesamten Inventar zu iiber-
nehmen und museal zu erhalten.28

Das Bauernhaus des wohlhabenden Biirgers

Vela schloss mit seiner Villa in Ligornetto an
antikische «Hochformen» seines Gastlandes
Italien an. Sein Zeitgenosse Albert Anker, der
aus vergleichbaren dorflichen Verhilenissen
stammte, kultivierte in seinem «Bauernhaus-
Atelier» die hermetisch abgeschlossene Idylle
seiner Herkunft. Vela wie Anker etablierten
sich an ihrem jeweiligen Geburtsort mit Be-
dacht als «Kiinstlerautoritit» und grenzten
sich, jeder auf seine Weise, von den Einheimi-
schen ab.

Der im bernischen Ins geborene Genrema-
ler Albert Anker (1831-1910) ging fiir seine
Kiinstlerausbildung nach Paris. In der Folge
pendelte er rund dreissig Jahre lang regelmiis-
sig zwischen Grossstadt und Dorf — withrend
der Wintermonate weilte er mitsamt seiner Fa-
milie in Paris, die Sommermonate verbrachte

er im elterlichen Bauernhaus in Ins, das 1860
in seinen Besitz iibergegangen war.?? Hier
richtete er im Heuboden iiber dem Wohn-
trake, nur iiber eine steile Aussentreppe er-
reichbar, sein Atelier ein (Abb. 11). Anker be-
notigte in Ins weder einen grossriumigen
noch ebenerdigen Arbeitsraum, denn er fertig-
te hier in erster Linie Skizzen und Zeichnun-
gen seiner Modelle — die Gemilde realisierte
er daraufhin in seinem Pariser Atelier.3? Das
Atelier in Ins hatte eine Grundfliche von rund
70 m? bei doppelter Raumhshe. Um das
Malerlicht in den sonst eher diisteren Raum
einzulassen, durchbrach Anker skrupellos die
grosse cinheitliche Dachfliche des Bauern-
hauses und baute zwei funktionale Nord-
fenster ein, die in sichtlichem Gegensatz
zur Ortlichen Bauernhaustypologie standen
(Abb. 10).

Den Atelierraum hatte Anker mit aus-
gesuchten Mébeln schweizerischer und fran-
zosischer Provenienz, Stithlen, Schrinken,
Tischen, einem Bett, zwei Staffeleien, Maluten-
silien und einem Podest fiir Modelle einge-
richtet. Die Winde waren dicht mit Biichern,
Zeichnungen, Gipsabgiissen, Fotos, Daguer-
reotypien, Postkarten, Reproduktionen alter
Meister, einem Gemilde von Léo- Paul Robert,

9 Kiinstlerresidenz von
Vincenzo Vela, Ligornetto,
Blick auf die Hauptfassade,
Awfnahme um 1900.
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10 Albert Anker-Haus in Ins,
Ansicht von Norden mit dem
in die Dachfliiche eingelassenen

Atelierfenster, Aufnahme 1992.

11 Albert Anker-Haus in Ins,

Querschnitt mit dem grau hin-
terlegten Atelier im 2. Oberge-
schoss.

12 Albert Anker in seinem
Atelier in Ins, Aufnahme 1907.
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Nippes und Andenken belegt (Abb. 12).3!
Obwohl Anker fast die Hilfte seines Lebens
in der franzosischen Metropole verbrachte
und dort im Atelier des Waadtlinder Malers
Charles Gleyre mit den nachmaligen franzo-
sischen Impressionisten verkehree, beschrink-
te er seine Bildthematik weitgehend auf das
«idyllische» Alltagsleben der Menschen auf
dem Lande. Anker nahm iusserlich kaum
Anteil an den kiinstlerischen Strémungen in
Paris, stellte allerdings an den Salons aus und
verkaufte seine Werke im Ausland genauso
gut wie in der Schweiz. Vor diesem Hinter-

grund wirken Ankers Haus und Atelier in Ins
als Paradestiick einer sorgfiltig inszenierten
«Kiinstlerbehausungy.

Die zahlreichen erhaltenen Fotografien3?
des Kiinstlers vor seinem Haus zeigen ihn in-
mitten seiner Familie gutbiirgerlichen Zu-
schnitts, elegant gekleidet und weit entfernt
von einer biuerlichen Herkunft. Im Atelier
hingegen herrschte die gleiche urtiimlich-na-
turhafte Ordnung wie auf Ankers Gemilden
selbst: dunkler Hintergrund, in weiches Licht
gehiillte Figuren, familidre Intimicic und vél-
liges Bei-sich-Sein.




Die Manufaktur des Staatskiinstlers

Stellvertretend fiir die Generation der «Repri-
sentationskiinstler» im jungen Bundesstaat
steht der Bildhauer Richard Kissling (1848—
1919). Der im Kanton Solothurn geborene
Kissling lebte und wirkte rund 13 Jahre in
Rom, bevor er sich 1883 in Ziirich niederliess
und hier sehr komfortabel von Auftrigen
der offentlichen Hand (Stadt, Kantone und
Bund), des Handels und der Hochfinanz
lebre. Kisslings Denkmiler, darunter das Mo-
nument fiir Alfred Escher in Ziirich und das
Wilhelm Tell-Denkmal in Alwdorf, trugen
massgeblich zur wirtschaftlichen und poli-
tischen Mythenbildung der Schweiz bei und
machten den Kiinstler zum typischen Natio-
nalbildhauer und Vertreter des griinderzeit-
lichen Geschmacks.

1889 beauftragte Kissling den Ziircher Ar-
chitekten August Albert Miiller mit dem Bau
eines Wohn- und Atelierhauses an der Klaus-
strasse 10 im Ziircher Seefeldquartier.33 Der
Baueingabeplan (Abb. 14) zeigt eine schlichte,
nutzungsorientierte Anlage ohne reprisenta-
tiven Anspruch; einziges Dekorationselement
am Ausseren war ein durchgehendes ornamen-
tales Band unter der Dachtraufe (Abb. 13).34
Das Erdgeschoss beherbergte drei kleinere
Ateliers, ein Magazin sowie das zweigeschossi-
ge Haupratelier (10,95 x 9,18 m, Héhe 8 m)
mit Nordfenster und Oberlicht (sieche Abb.
S. 3). Im Obergeschoss lagen die drei Wohn-
riume des alleinstehenden Bildhauers sowie
die Wohnung seines langjihrigen Gehilfen
und Pferdeknechtes Albert.35

Vom Raumvolumen her zwar ausgespro-
chen grossziigig, war Kisslings Wohn- und Ar-
beitsstitte dennoch als schlichte funktionale
«Kiste» ausgebildet. Der Vergleich mit dem
Atelier von Arnold Bécklin, das vier Jahre
frither unweit von Kisslings Atelier in Ziirich-
Hottingen entstanden war, ist nahe liegend,
auch wenn Bocklin mit seiner grossen Familie
in Ziirich den Arbeits- vom Wohnort getrennt
hatte.3¢ Beide waren anerkannte und erfolgrei-
che Kiinstler, als sie ihre Ateliers in Ziirich er-
bauten, und dennoch verzichteten beide auf
cine bauliche Inszenierung ihres ruhmreichen
Kiinstlerdaseins.

Mag sein, dass eine grandiose kiinstlerische
Selbstdarstellung nicht in das reformierte biir-
gerliche Klima von Ziirich passte — ein prunk-
volles Interieur in der Art des Ateliers von
Hans Makart in Wien wire bei der Ziircher
Bevolkerung und namentlich bei den Auftrag-
gebern wohl eher auf Unverstindnis und Kri-
tik gestossen. Und vielleicht mangelte es am
Ende doch am Geld, um in der Stadt Ziirich
ein grosses Stiick Land zu erwerben und zu
bebauen.
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Der funktionale Schuppen:

Hodler und sein letztes Genfer Atelier

Der Verzicht auf aufwiindig inszenierte Kiinst-
lerateliers scheint in der Schweiz, zumindest in
stadtischem Kontext, die Regel gewesen zu
sein.?” Dies gilt in jedem Fall auch fiir die
Genfer Ateliers von Ferdinand Hodler (1853—
1918). Hodler liess sich 1872 in Genf nieder,
bildete sich hier zum Maler aus und verbrach-
te abgesehen von Reisen und auftragsbeding-
ten Auslandaufenthalten sein ganzes Leben
in Genf. Hier benutzte er nacheinander
mindestens drei zunehmend grossere Ate-
liers. Im Jahr 1881, kurz vor der Umsetzung
seines ersten grossformatigen Ausstellungsbil-
des (Schwingerumzug, 1882), bezog Hodler in
der Genfer Altstadt an der Grand-Rue 35 eine
Mansardenwohnung, die ihm gleichzeitig als
Atelier diente.’8 1902 richtete er ein neues
Atelier in einer Wohnung im vierten Stock
eines Mietshauses an der Rue du Rhone 29
ein. Uber dessen Ausstattung berichtet ein
Zeitgenosse: «[Hodler] ldsst mich in sein Ate-
lier ein, ein Arbeitsatelier. Kein Wandbehang,
keine alten Bronzen, keine Glasmalereien,
kein Diwan, nichts von der Ausstattung, die

13 Atelierhaus von Richard

Kissling an der Klausstrasse 10
in Ziirich, Aufnahme um 1910.

14 Atelierhaus von Richard
Kissling in Ziirich, Eingabe-
pléine des Architekten Albert
Miiller, 1889.
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15 Hodler-Atelier in Genf-Les
Acacias: Erweiterungsprojekt
fiir das Atelier des Dekorations-
malers Charles Vuagniaux

von 1897. — Ferdinand Hodler
iibernahm nach Vuagniaux’ Tod
dessen Atelier und richtete hier
seine letzte Werkstiitte ein.

16 Ferdinand Hodler

vor seinem Atelier in
Genf-Les Acacias, Aufnahme
von Charles Lacroix 1914.

17 Le Corbusier vor seiner
Baracke beim Cabanon in
Cap Martin, Aufnahme 1955.

14

s @w)idc\i

e . .
Ae N \C;u\\\.uc\.ux. , awax - (Neecterad

D ©
"Lw)d & Ot

¢ ¢
i 'b‘b’“c‘ Q02 s e

zugleich an Trédler und banale Boudoirs er-
innert und bestimmte Studios kennzeichnet.
Es ist ein Atelier, in dem gemalt und nichts
anderes getan wird.»?

Als Hodler anfangs des 20. Jahrhunderts
den Rang ecines fithrenden Kiinstlers seiner
Zeit erreicht hatte, baute er sich nicht, wie
man es erwarten kénnte, ein Atelier nach eige-
nen Vorstellungen. Vielmehr hatte er ein be-
stehendes Objekt gefunden, das seinen Raum-
anspriichen geniigte und ihm Platz fiir die
Bearbeitung und Lagerung seiner grossforma-
tigen Werke bot.

Im Genfer Quartier Les Acacias bezog Hod-
ler um 1912 das in einem verwilderten Garten
gelegene ehemalige Atelier des Dekorationsma-
lers und Bithnenbildners Charles Vuagniaux
(1857-1911).40 Jener hatte 1895 am Chemin
des Epinettes 19 eine Villa mit riickseitig an-
gebautem «hangar avec atelier» (ca. 18 x
12 m) bezogen.#! Zwei Jahre spiter erweiterte
Vuagniaux sein Atelier um einen rechewinklig
angefiigten Anbau (10,30 x 7,90 m; Abb. 15).%2
Die meisten Fotos, die Ferdinand Hodler vor
seinem Atelier in Les Acacias zeigen, wurden

R R

vor dem Eingang dieses Anbaues aufgenom-
men (Abb. 16). Hodlers Atelier in Les Acacias
war nichts weiter als eine «Baracke» mit zwei
grossen Ridumen, ein provisorischer Schup-
pen, dem innen wie aussen alle Anzeichen
eines den Kiinstler iiberdauernden musealen
Anspruches fehlten.® Hodler liess sich oft-
mals in seinem letzten Atelier fotografieren
und setzte das Bild eines Kiinstlers in Umlauf,
der zuriickgezogen von der Welt in einer Hiit-
te arbeitet, zu der nur einige Privilegierte und
Auserwihlte Zutritt haben. Im Privaten da-
gegen vollzog Hodler 1914 den sichtbaren so-
zialen Aufstieg zum gehobenen Biirgerturn: Er
bezog eine luxuriose Wohnung in bester Lage
am Quai du Mont-Blanc 29 und richtete sie
mit auserlesenen Jugendstilmobeln des Wie-
ner Architekten Josef Hoffmann ein.*

Durch die Reduktion des Ateliers auf einen
schlichten, nicht weiter gestalteten Einheits-
raum markierten Kiinstler wie Bocklin und
Hodler eine Gegenposition zur reprisenta-
tiven Sphire der Malerfiirsten in den Kunst-
metropolen Europas. Das weitgehende Fehlen
reprisentativer Kiinstlerhduser in der Schweiz
bestatigt tiber die Einzelbeispiele hinaus einen
generellen republikanischen Zug im helve-
tischen Kunst- und Kiinstlerverstindnis des
19. und frithen 20. Jahrhunderts. In den ein-
fachen Atelierhdusern des ausgehenden 19. Jahr-
hunderts mag man «funktionalistische» An-
sitze bereits ebenso erkennen wie das Bild
der «Urhiitte», einen im Denken der Moderne
wesentlichen Topos. Zu den eindriicklichsten
Beispielen gehort in diesem Zusammenhang
Le Corbusiers Werkstitte in Cap Martin
(Abb. 17), eine minimalistische Urhiitte am
Mittelmeer, die der Meister bis zu seinem
Lebensende temporir benutzte. 7R



Zusammenfassung

In den Kunstmetropolen Europas entstand im
19. Jahrhundert eine Reihe beriihmter Kiinst-
lerateliers, die neben der Funktion als Werk-
stitte ebenso Ort der Reprisentation, Bithne
fiir gesellschaftliche Empfinge und Aushinge-
schild fiir den Markewert des Kiinstlers waren.
In baulicher Hinsicht bildete sich neben dem
aufwindigen «Kiinstlerhaus» mit integriertem
Atelier schon friih das eigenstindige, zweck-
betonte «Atelierhaus» mit auffillig grossem
Nordfenster aus.

Im Unterschied zu Lindern mit hofisch-
monarchischer Tradition gab es in der Schweiz
keine Kunstmizene und Auftraggeber aus der
Adelsschicht, und entsprechend rar sind hier
die Beispiele reprisentativer Kiinstlerateliers
aus der Griinderzeit. Vielmehr waren — mit
Ausnahme der palladianischen Villa des Tessi-
ner Bildhauers Vincenzo Vela — die Atelier-
bauten bedeutender Schweizer Kiinstler wie
Albert Anker, Léo-Paul Robert, Arnold Bock-
lin oder Ferdinand Hodler durchwegs schlich-
teren Vorbildern wie Bauernhaus, Biirgerhaus
oder Industriebau verpflichtet. Die Einfach-
heit der Atelierbauten stand im Widerspruch
zum internationalen Erfolg der genannten
Kiinstler und deutet auf eine Anpassung des
Formenrepertoires an die im jungen Bundes-
staat herrschenden gesellschaftlichen und ar-
chitektonischen Konventionen hin.

Résumé

Au XIXe siecle, les grands centres artistiques
d’Europe ont vu se construire toute une série
d’ateliers prestigicux. Ces ateliers ne servaient
pas uniquement 2 la réalisation des ceuvres.
Ayant aussi une fonction de réception et de
représentation, ils témoignaient de la réussite
matérielle de lartiste. A coté de la maison
d’ardiste traditionnelle intégrant un atelier, un
autre type de construction sest tres tot dé-
veloppé: atelier indépendant et fonctionnel,
caractérisé par une grande baie vitrée ouverte
au nord.

A Tlexception de la villa palladienne du
sculpteur tessinois Vincenzo Vela, la Suisse
n'a quasiment pas connu de constructions de
ce genre dans la seconde moitié du XIX¢ siecle.
Ceci sexplique par I'absence de tradition mo-
narchique et aristocratique, d’étiquette de cour,
de commanditaires et de mécenes prestigieux.
Les ateliers des plus célebres artistes de I'¢é-
poque se rapprochaient de constructions plus
modestes, telles que ferme, maison bourgeoise
ou batiments industriels. En témoignaient les
ateliers de Léo-Paul Robert, Albert Anker,
Arnold Bocklin ou Ferdinand Hodler. Con-
trastant avec la renommée internationale de

ces artistes, leur simplicité dénotait une adap-
tation des formes aux conventions sociales et
architecturales du jeune Erat fédéral.

Riassunto

Nel corso del XIX secolo i capoluoghi europei
dell'arte videro sorgere una serie di illustri ate-
lier d’artista, adibiti non solo a laboratorio,
ma anche a luogo di rappresentanza, teatro
di ricevimenti sociali e indicatori del valore di
mercato dell’artista. A livello architettonico,
la complessa tipologia della casa d’artista
con annesso atelier fu rapidamente affiancata
dall’atelier autonomo, contraddistinto da una
grande vetrata verso nord.

A differenza dei paesi caratterizzati da una
tradizione monarchica e di corte, in Svizzera
non operarono né mecenati né committenti
d’arte di estrazione nobile; rari sono quindi gli
esempi di atelier d’artista rappresentativi risa-
lenti agli ultimi decenni dell’Ottocento. A pre-
scindere dalla villa palladiana dello scultore
ticinese Vincenzo Vela, gli atelier degli artisti
svizzeri pilt eminenti quali Albert Anker, Léo-
Paul Robert, Arnold Bécklin o Ferdinand
Hodler restarono conformi a modelli molto
pitt modesti, quali la casa rurale, la casa bor-
ghese o il fabbricato industriale. La sobrieta
degli edifici, in netta contraddizione con i
consensi internazionali raccolti dagli artisti
menzionati, tradisce un adeguamento del re-
pertorio formale alle convenzioni sociali e
architettoniche in vigore nel giovane Stato fe-
derale.
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