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muR, um die Kunst, die hier gemacht wird, zu verstehen, wissen,
eser Maler, der sich von einem niederbayrischen Miillerssohn zum

1 Fihrer der Miinchener Kiinstler emporgearbeitet hat, ganz wie ein
= - }-‘; 2

Franz von Stuck (1863-1928), dem Paul Westheim hier eine Traum-
»m armen Miillersohn zum reichen und anerkannten Kiinstler
Er wird im allgemeinen als letzter Kiinstlerfiirst seiner Epoche
chnet, einer, der im gesellschaftlichen Auftreten, im Wohn- und
asstil weit aus der breiten Masse der mittelstindigen und proleta-
instler seiner Zeit herausragte. In der Ancignung aristokrati-
n lieBen sie das Biirgertum weit hinter sich und etablier-
bewunderte und vielgeachtete Grofen ihrer Zeit. Den Titel
astlerfiirste teilte Stuck mit wenigen anderen Malern wie Franz von
ach (1836-1904), Hans Makart (1840-1884) oder Friedrich August
Caulbach (1850-1920), dic — abgesehen von letzterem — ebenfalls
 duBerst einfachen, der Kunstwelt fernen Verhiltnissen kamen und
kometenhaft in den Olymp des Kunstadels aufstiegen (Abb. 1 —4).
 Ihre soziale Herkunft wird in biographischen Texten gerne betont:
Makart stammte »aus eher bescheidenen Verhiltnissen« als Sohn eines
Schlossverwaltungs-Kontrolleurs und Zimmeraufsehers im Schloss Mira-
bell, Lenbach kam als dreizehntes Kind des Stadtbaumeisters von Schro-
benhausen zur Welt und Stuck war — wie gesagt — Sohn eines Miillers
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im niederbayerischen Tettenweis. Wie man es aus den gingigen Kiinst-

lermythen kennt, gelang es ihnen, sich durch unglaublichen Fleif§ und

; K;Zmls;(:?js Selbstdisziplin bereits in jungen Jahren im Kunstbetrieb zu behaupten.

/ Kurz 1980, Alle griffen natiirlich bereits als Kind zum Griffel und wurden schliefi-

52-63 lich »entdeckt«.? Sie absolvierten ein Akademiestudium: Lenbach und

Makart lernten gemeinsam an der Miinchner Akademie bei Karl von

Piloty, Stuck zeitlich etwas spiter bei Lindenschmit und Lofftz, Kaulbach

ging — nach Studien bei seinem Vater — an die Niirnberger Kunstschule.

Wihrend Makart zunichst vom

Erzbischof von Salzburg, spiter

von seinem Lehrer Piloty finanzi-

ell unterstiitzt wurde und Lenbach

ein Stipendium des Grafen Schack

erhielt, war Stuck von Anfang an

gezwungen, seinen Unterhalt als

Zeichner und Maler selbst zu be-
streiten.

Aufgrund ihres Talentes, aber
auch in Folge ihrer bisweilen an-
stoflig empfundenen Werke er-
reichten sie friih die Aufmerksam-
keit des Publikums und der Presse.
So arbeitete Makart gezielt auf
Medienprisenz, auf ein Echo der

Abb. 6 internationalen Kunstkritik hin.
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Sein  Gemalde-Triptychon
Pest in Florenz (1868) loste
den ersten Skandal aus und
machte ihn schlagartig be-
rithmt. Es wurde zunichst in
Miinchen, Wien, Berlin und
Kéln ausgestellt, wo es stets
stark umstritten war, mit dem
Resultat, dass die Ausstel-
lungskommission des Pariser
Salons das Bild zuriickwies.
»Die heftigen Reaktionen

auf die scheinbare Ungeheu-
erlichkeit der Darstellungen,
an der sich die Kritik positiv
wie negativ. wund schrieb,
sind bis heute ein Zentralstiick der Rezeptionsgeschichte der Kunst
des 19. Jahrhunderts geblieben, die in Miinchen entstand.«* (Abb. 5)
Stuck konnte scinen ersten grofen Erfolg 1889 mit dem Gemilde Der
Wichter des Paradieses verbuchen, fiir das er auf der Jahresausstellung im
Miinchner Glaspalast die [1. Goldmedaille erhielt und das er fiir einen
sehr hohen Preis verkaufte (Abb. 6). Die pleinairistische Malweise bei
gleichzeitiger Wiedergabe eines symbolistisch iiberhdhten Themas schuf
eine Spannung, die offenbar den Nerv der Zeit traf. Vor allem durch
die Einbettung zumeist ero-
tischer Themen — entehnt
aus der antiken Mythologie
bzw. in einer Umdeutung aus
der christlichen Ikonogra-
phie — lieR er die tradierten
Bedeutungszusammenhiinge
mitschwingen, um zu eciner
Steigerung  der Aussage zu
gelangen. Gemilde wic die
Innocentia, ~ Siinde, ~Salome
oder Sphinx (Abb. 7 und 8)

kreisten um das Thema der
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femme fatale und waren nicht
selten vieldiskutierte und um-
strittene Sensationsbilder. Skan-
dal und Provokation kénnen
somit als kalkulierte Strategie
fiir die kiinstlerischen Karrieren
des Kiinstlerfiirsten angenom-
men werden.” Die Verbreitung
der eigenen Motive mittels
fotografischer Kunstreproduk-
tionen diente der Steigerung
des Bekanntheitsgrades. So ist
es nur folgerichtig, dass die
Kiinstlerfiirsten friihzeitig ent-
sprechende Vertrige mit den
Reprodukrionsherstellern wie Bruckmann oder Hanfstaeng] abschlossen
und annihrend ihr gesamtes Oeuvre auf dem Sekundirmarke erfolgreich
vermarkteten. Stuck etwa hatte dem Verlag Hanfstaengl ein Gesamtver-
vielfiltigungsrecht seiner Werke iibertragen.®

Die genannten Kiinstlerfiirsten etablierten sich jedoch letztlich nicht
etwa als Maler umstrittener Historien oder Einfigurentableaus, sondern
als duflerst gefragte Portraitisten: Vor allem die Damen und Herren der
Aristokratie, des Grofbiirgertums und Biirgertums suchten ihre Aeliers
auf, denn es war eine Ehre, in den »erlauchten Kreis« der Portraitier-
ten aufgenommen zu werden. Den Kiinstlern trugen die Auftrige nicht
nur Ruhm, sondern auch Reichtum und Wohlstand ein. Kaulbach, der
Kontakte zu amerikanischen Millioniren pflegte, nahm bisweilen bis zu
90.000 Goldmark fiir ein Portrait.” In Miinchen kam es in gewisser Weise
zu einer Aufgabenteilung: Wihrend Kaulbach vor allem aufgrund seiner
schwirmerisch eleganten Portraits der vornehmen Damenwelt begehrt
war, spezialisierte sich Lenbach auf prestigetrichtige Herrenportraits im
Stil der von ihm geschitzten alten Meister. Seine Klientel reichte vom
abgedankten bayerischen Kénig Ludwig 1. bis zum hiufig portraitierten
Reichskanzler Otto von Bismarck oder Kaiser Wilhelm 1 (Abb. 9). Im
Laufe von 30 Jahren entstand seine »Galerie berithmter Zeitgenossen«
mit Bildnissen von Herrschern, Fiirsten, geadelten und biirgerlichen
Staatsménnern, Kiinstlern, Schriftstellern, Architekten und Wirtschafts-
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Abb. 10 Abb. 11

biirgern aus ganz Europa.® Sein Stil war deshalb so beliebr, da verschie-
dene Maltraditionen in seinem Werk verschmolzen: In einem Ambiente
a la Tizian, Tintoretto, Velazquez, Rembrandt, Rubens oder van Dyck
erschienen die Dargestellten in detailgenauer, fast photographischer Ab-
bildungstreue. Die gekonnte Aneignung von Maltechniken der im 19.
Jahrhundert gerithmten Maler — erlernt iiber das langjihrige Kopieren
ihrer Werke — erwies sich als Schliisselkompetenz.” Hinzu kam die viel-
gepriesene Einfiihlung in die zu portraitierende Person, die nicht nur in
ihrem gesellschaftlichen Status, sondern auch in ihrer Individualitit zu
erfassen sei, was Lenbach den Ruf cines »Seelen- oder Charaktermalers«
einbrachte, freilich mit deutlicher Tendenz zur schmeichelnden Ideali-
sierung in Hinblick auf Physiognomie und Habitus, wie sich anhand
photographischer Vorstudien leicht feststellen lisst (Abb. 10 und 11)."
Der Hohepunkt ihrer kiinstlerischen Laufbahn war die Berufung
zum Professor: Lenbach wurde bereits im Herbst 1860 Professor an der
neugegriindeten Kunstschule in Weimar und sicherte sich somit diesen
begehrten Titel schon als 24jihriger. Er fiihrte ihn sein Leben lang,
obwohl er nur anderthalb Jahre spiter diesen Lehrposten wieder verlief3.
Makart erreichte das Amt 1879 in Wien. Kaulbach wurde 1886 in Miin-
chen gar zum Akademiedirektor ernannt (bis 1891), nachdem er bereits
1883 Professor geworden war. Und Stuck folgte 1895 auf den Posten
seines Lehrers Wilhelm Lindenschmit an die Miinchner Akademie
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und blieb wihrend seiner
langen Unterrichtstitigkeit
cin gesuchter und geschitz-
ter Lehrer.

Die  gesellschafiliche
Kronung dieser Karrieren
hingegen war ohne Zwei-
fel die Erhebung in den
personlichen  Adelsstand,
die alle — aufler Makart
— erfuhren: Lenbach 1882,
Kaulbach 1885 und Stuck
1905/06. Lenbach erhielt
sogar den erblichen Adel.
Damit waren sie ihren Gis-
ten und ihrer Kundschaft,
die bei ihnen ein- und
ausgingen, gleich- oder hé-
hergestellt und konnten sie
entsprechend auf »Augenhohe« empfangen. Beredtes Beispiel ist der Auf-
enthalt Otto von Bismarcks 1892 in Miinchen: Er weilte damals nicht
etwa als Gast im Hause Wittelsbach, sondern im Hause Lenbach, was
fiir viel Aufregung in der Presse sorgte (Abb. 12)."" Die Verleihung des
Adeltitels — von je her ein duferliches Mittel gesellschaftlicher Stellung
und sozialen Prestiges — widersprach freilich dem gingigen Bild des ge-
nialischen, auflerhalb der Gesellschaft stehenden kiinstlerischen Ingeni-
ums. Stattdessen waren sie »Gesellschaftsldwene, die im Rampenlicht der
Offentlichkeit standen.

Widerspriichlich erscheinen daher die Schiichternheit und Wortkarg-
heit, die zumindest Makart und Stuck immer wieder nachgesagt werden.
Uber die Jugend Makarts beispielsweise berichtete sein Onkel und Vor-
mund Riissemayer, dass er eher vertriumt und still gewesen sei. Spitere
Zeitgenossen schilderten sein Temperament in dhnlicher Weise: Seine
Sprechweise sei leise und ausdruckslos gewesen. Auch von Stuck wird von
Zuriickhaltung berichtete: »Stuck i3t die Flut des Beifalls nicht gern in
sein Arelier hinein. Seine Thiiren haben dicke Portieren und seine Natur
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hat dicke Mauern. Er weicht der Berithrung mit der Welt mehr aus, als
er sie sucht.«'’? Ein Grund dafiir kénnte sein, dass ihnen sowohl cine
gymnasiale Bildung als auch der entsprechende soziokulturelle Hinter-
grund einer »guten« Familie fehlre, die sie in Gesellschaft sicherer hitten
auftreten lassen kénnen. Hiufig sind nur oberflichliche Anpassung und
allenfalls posenhafte Beherrschung von gesellschaftlichen Konventionen
beschrieben. Thr Kiinsterhabitus baute also keineswegs auf allgemeiner,
geschweige denn kunsttheoretischer Bildung auf, sondern war eher intui-
tivangeeignet.”® So erklirt sich vielleicht ihre hiufige Zuriickhaltung und
Verschwiegenheit. Lenbach ging sogar so weit, zu behaupten, der Genuss
der Kunst »erlése« vom Denken und von der Philosophie.'* Somit waren
sie alles andere als Intellektuelle und in dieser Hinsicht weit entfernt von
ihren grofen Vorbildern aus Renaissance und Barock.

Die Inszenierung von Kunst und Leben

Der Lebensstil der Kiinstlerfiirsten war auf duflerliche Showeffekte wie
Erscheinungsweise und Statussymbole ausgerichtet: Selbstverstandlich
sorgten sie fiir einen Empfang ihrer noblen Giste im passenden Ambiente,
und ohne Zweifel war die eigene Kiinstlervilla das deutlichste Zeichen des
Wohlstands und des sozialen Aufstiegs. Der Empfang machte sich schon
am Eingang bemerkbar: Die Villen waren ausgestattet mit Auffahrtsram-
pe oder Ehrenhof, so dass — wie in einem Schloss — die Herrschaft sowie
die Giste standesgemif vorfahren konnten. Die Villen selbst hatten stets
drei Funktionen zu erfiillen: Sie waren privates Wohnhaus, Arbeitsstitte
und offizielles Reprisentationsgebiude. Gerade in der wirtschaftlich pro-
sperierenden Griinderzeit nahm die besitzende Kiinstlerschaft und somit
die Zahl der Kiinstlervillen in Miinchen zu. Die bayerische Residenzstadt
war Ende des 19. Jahrhunderts »gewif nicht arm an schénen Kiinst-
lethiusern«'%; Kiinstler wie Benno Becker, Franz von Defregger, Lorenz
Gedon, Eduard von Griitzner, Edmund Harburger, Anton Hef, Thure
von Cederstrom, Georg Joseph Hauberrisser, Hermann Obrist, Gabriel
von Seidl, Franz von Seitz und Toni von Stadler besaen alle cigene
Villen, denen Kaulbach, Lenbach und Stuck folgten. Sie erfiillten sich
mit ihren stattlichen Wohn- und Ateliergebauden ihren idealistischen
Traum von der Einheit von Kunstschaffen und Kiinstlerexistenz und er-
richteten sich selbst zugleich individuelle Denkmiiler.
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Lenbach beispielsweise realisierte fiinf Jahre nach seiner Nobilitie-
rung und im Jahr seiner Vermihlung mit der Nichte des Generalfeld-
marschalls Moltke, Magdalena Grifin Moltke, 1887, sein Kiinstlerhaus,
das »in Miinchen ein Mittelpunkt der Kiinste und deren gesellschaftli-
che Belange werden« sollte.'® Schon immer waren ihm die hohen Stan-
dards des Wohnens wichtig gewesen, wie aus einem Brief 1881 an seine
Schwester hervorgeht: Er »lebe, esse und trinke auf seinen Reisen wie ein
Bettelmann, wohne aber dafiir wie ein Fiirst.«”” Die konkrete Idee zu
seiner Miinchner Villa hatte er in Rom gefasst, wo er 1882 bis 1886 im
Palazzo Borghese mehrere Monate fiirstlich residiert hatte (Abb. 13)."
Von dort schrieb er 1885, dass er das Atelier des soeben verstorbenen
Hans Makart in Wien nicht iibernehmen und sich nunmehr auf Miin-
chen als bleibenden Wohnsitz konzentrieren wolle: »Ich denke mir einen
Palast zu bauen, der das Dagewesene in den Schatten stellen wird; die
machtvollen Zentren der europiischen Kunst sollen dort mit der Gegen-
wart verbunden sein.«!? Sicherlich nicht ohne Absicht erwarb er ein Jahr
spiter das Grundstiick an der Luisenstrafe in unmittelbarer Nihe zu
Glyptothek und Antikensammlung, unweit der Pinakotheken und gegen-
iiber dem Haus des »Formenschatzes« von Georg Hirth. Der museale

Kontext entsprach seinem Konzept, denn er projektierte einen eigenen
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Abb. 14

Museumsbau neben seinem Wohnhaus. Als Architekten engagierte er
Gabriel von Seidl, der ihm eine »Villa suburbana« nach dem italienischen
Vorbild der Villa Lante bei Bagnaia entwarf (Abb. 14). Gegenstiick dazu
war die Villa Kaulbachs (Abb. 15), die — ebenfalls von Gabriel von Seidl
im selben Jahr 1887 erbaut — stilistisch der florentinischen Villa Medici

nacheiferte. Franz von Stuck hingegen entschied sich knapp iiber zehn

Abb. 15
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Jahre spiter 1898 fiir eine Villa nach eigenen, klassizistisch orientierten
Entwiirfen (Abb. 16).

Herzstiick einer jeden Kiinstlervilla war das Atelier, das — aufwindig
gestaltet und der Offentlichkeit zuginglich — den Charakter eines Salons
hatte, in dem die Entstehung eines Bildes zum Ereignis und die Per-
son des Kiinstlers auratisiert wurden. Wihrend bis ca. 1820 das Kiinst-
leratelier Ort gemeinschaftlicher Arbeit gewesen war, wurde es fiir die
Romantiker zum abgeschlossenen Ort des einsamen Schaffens, zu dem
nur Privilegierte Zutritt erhielten. Das Atelier als magischer Ort schop-
ferischer Arbeit und die Ausstellung als Prisentationsort entwickelten
eine komplementire Beziehung.”* Wihrend um die Jahrhundertmitte
das Atelier die Doppelfunktion von Arbeitsstitte und Verkaufsraum ver-
cinte —als notwendige Erginzung zum Ausstellungswesen bei einem noch
relativ gering entwickelten Kunsthandel —, entwickelte sich spitestens in
den 1870er Jahren ein neuer Ateliertypus, in dem die Inszenierung des
Raums und in der Folge die Schaulust Vorrang hatten. Vor allem die erste
Generation der Piloty-Schiiler, die spitestens seit der Pariser Weltaus-
stellung 1867 internationalen Erfolg hatten, taten sich als Ausstattungs-
talente hervor. Neben den praktischen Dingen wie Textilien zur Licht-
lenkung, Ofen zur Heizung, Sitzmobel und Malutensilien kamen nun
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PROCEESOR

aufwindige Dekorationen und bildnerische Effekte hinzu. Das Atelier
wurde zum Ort vielfiltigster Funktionen: Malraum, inspirierende Stim-
mungskulisse mit Studienobjekten, Prisentationsort fiir Sammlungsgut,
Ausstellungs- und Verkaufsraum fiir die eigenen Werke, Empfangssalon,
Aktionsraum fiir gesellschaftliche Ereignisse, Kiinstlertreffpunkt, Festsaal
etc. Den Charakter einer privaten Werkstatt, in der hart gearbeitet wur-
de, hatte es verloren, wie eine Beschreibung von Stucks Nutzung seines

Ateliers verdeutlicht (Abb. 17):

Von genialer Unsauberkeit wird keiner ein Stiubchen entdecken. Nichts
sliegt herume. Keine Zufilligkeiten, keine interessanten Triimmer und Fetzen.
Dieser Maler arbeiter nicht im schmierigen Malkittel, sondern im Gehrock.
Nicht aus Pose. Er weiff immer was er will, er hat nicht Farbmassen auf
der Palette, die heruntertriefen, er wiitet nicht mit dem Pinsel und braucht
darum nicht fiir seine Kleider zu zittern.?”!

Vor allem Hans Makarts Arbeitsraum, den er vom Kaiser 1869 in der
Gusshausstrafe auf Staatskosten zur Verfiigung gestellt bekommen
und 1872 erweitert hatte, war stilbildend sowohl fiir die Zeitgenossen
als auch fiir die nachfolgenden Generationen (Abb. 18). Er betrieb ei-
nen aufergewdhnlichen Aufwand in der Ausgestaltung der Riume, die
er fiir das Publikum gegen Entgelt und mit festgelegten Offnungszei-
ten tiglich zwischen vier und fiinf Uhr zuginglich machte. Sein Atelier
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Abb. 18
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eiferte den Kunst- und Wunderkammern der Spitrenaissance und des
Barock nach; der angesammelte Kunstbesitz diente nicht nur als Studien-
material, sondern vor allem als Statussymbol mit der Aura einer authen-
tischen Historie. Um ein »malerisches Milieu« mit hohem Stimmungs-
wert, eine iiberbordende Kulisse als stindiges Stimulans fiir seine Malerei
zu schaffen, sammelte er alles, was in sein dsthetisches Konzept passte:
von der Antike bis zur Gegenwart, vom Orient bis zum Okzident. Es
entstand eine isthetische Welt von Kostbarkeiten, ein kosmopolitisches
wie synchronistisches Ensemble. Es wurde nie ein »status quo« erreicht,
immer wieder fiigte er neue Sammlungsstiicke hinzu, so dass nach seinem
Tod im Katalog zur Versteigerung des Inventars insgesamt 1083 Lose
angefiithrt werden konnten. Das »kreative Chaos«, das sowohl Anselm
Feuerbach als auch Cosima Wagner als »Rumpelkammer« bezeichneten,
schilderte 1886 Robert Stiassny im Riickblick sehr anschaulich:

Da begegnet man auf reich ornamentierter, deutscher Renaissancetruhe
einem chinesischen Idol oder einem hellenistischen Anathema in Terracotta;
unter einem Baldachin, getragen von zwei spitromisch gewundencn Siulen,
der Armatur eines Geharnischten; in einem Spinde altitalienischer Arbeit
prunke eine Kollektion gold- und perlenbesetzter orientalischer Hauben;
von einem hohen, kaminartigen Aufsatz griift aus phantastisch in Holz
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geschnittenem Encadrement ein weibliches Brustbild nieder, das zwei flott
modellierte Allegorien flankieren; Smyrnaer und Gobelins verkleiden die
Winde, von denen sich eine Anzahl guter Kopien nach alten Italienern und
Wndcm wirksam absetzen; abenteuerlich geformte Kronen, Ampeln,
euchterweibchen lassen den Blick zum michtigen Dachgetifel empor
schweifen; antikes und mittelalterliches Gewaffen ziert hier einen Tiirsturz,
hille dort eine Ecke. Und auf Boulemobeln oder Intarsiengestiihl sitzend,
von Biisten, Tierskeletten, Mumien, Oleanderbiumen und Musik-
instrumenten, kommt man erst allgemach dazu, in der scheinbar wiist durch-

nander wogenden Herrlichkeit die kiinstlerischen Einklinge zu ent-
decken. Denn zu welch wunderfein zusammengestimmten Gruppen glieder-
p sich nicht, in welche Farben- und Linienharmonien ergof sich nicht dies

Chaos!™

Die Kunstsammlung wurde eingebettet in einen Dschungel aus Zim-
merpalmen, Strauflenfedern, ausgestopften exotischen Vogeln und dhnli-
chem. Stilleben, tote Natur als Anschauungsmaterial war allgegenwirtig.
Den Boden bedeckten flichendeckend Teppiche von erlesener Qualici.
Dazwischen entstanden seine Gemilde mit teils monumentalem Format.
Damit stellte Makart den mit der Aufklirung aufgelosten Kontext der
Kunst- und Wunderkammern auf ganze eigene Weise wieder her und
dementierte damit die museale Loslosung der »hohen Kunst« von den
iibrigen Sammlungsbereichen der Naturalia, Artificialia oder Exotica: ¢in
Anachronismus zum offiziellen Sammlungskonzept seiner eigenen Zeit.
Die Vielfalt entsprach seinem Wesen:

Hier schafft Makart im Bann der Farbsirene. Dieser Arbeitsraum ist glin-
zender Ausdruck seines dekorativen Genies, ein Teil seines Ruhms, ein Teil
von Makart selbst. Ganz besonders beim Kiinstler erlaubt das Schaffensheim
einen Riickschluff auf seine Eigenart, man unterschitze deshalb nicht das
Verweilen bei solcher AuRerlichkeit in seiner charakteristischen Bedeutung.
Um einen Kiinstler von so farbenvisionirer Phantasie, so eminent sinnlichem
Lebens- und Stimmungsgefiihl richtig zu beurteilen, mufl man nicht alleine
die schéne Sinnlichkeit der Farbe fiihlen und farbig zu sehen imstande sein,
sondern auch den Maler selbst — inmitten seiner magischen Kreise fassen.”

Auch in der Kunstchronik wurde das Atelier des Malers als ein persénli-
cher Charakrerzug des Kiinstlers geschildert: »ein organisches Glied von
Makarts Wesen und Kunst.«** War es in den 1870er Jahren uniibertrof-
fenes Zentrum des gesellschaftlichen Lebens und »Mekka des guten Ge-
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schmacks« in Wien gewesen, so blieb es bis in die 1890er Jahre hinein
kulturelles Leitbild. Es ist damit ein Hauptzeugnis des im 19. Jahrhun-
dert vollzogenen Wandels des Kiinstlerateliers von einer handwerklichen
Arbeitsstitte zu einem Kultraum. Nicht nur fiir seine Kiinstlerkollegen,
sondern auch fiir den Lebensstil der vornehmen Gesellschaft prigend,
war die romantische Kiinstlermaskerade zur Stilmode der Salons gewor-
den und zugleich ein entscheidender Ubergang vom Historismus zu rei-
ner Stoff- und Formisthetik eingeleitet. Nicht mehr der geschichtliche
Sinn, sondern der malerische und dekorative Sinnesreiz der historischen
Ausstattungsstiicke zihlte.

In Miinchen folgten die Kiinstler den Makart’schen Richtlinien.
Auch sie 6ffneten ihre Ateliers fiir Besucher, die zur Biihne der Kunst
wie der Person wurden und ihnen internationalen Ruhm eintrugen: »In
Miinchen gewesen zu sein, ohne Lenbachs Atelier betreten zu habeng,
bedeutete »fast eben so viel, [...] als in Rom geweilt zu haben, ohne des
Papstes ansichtig geworden zu sein.«*® (Abb. 19) Oder:

In seiner fiirstlichen Behausung in Miinchen verkehrt alles, was zur grofien
Welt gehort, und jeder, der durch Geburt oder Talent der Aristokratie ange-
hért, findet Aufnahme, es sei denn, der Meister ist gerade bei Bismarckens,
mit denen ihn eine warme Freundschaft verbindet — oder am englischen
Hofe oder sonst wo an einem Herd, um den sich die groflen Menschen ver-
sammeln, bei denen der grofe Franz von Lenbach Gastrecht hat.*®
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In gleichem Maf8e driingte das Publikum in Friedrich August Kaulbachs
Atelier, in dem der Kiinstler — neben den »normalenc Oﬁnungszciten
- zusatzlich fiir die Aristokratie, Diplomatie und Kollegen einen allwé-
chenlichen Salon nach franzosischem Vorbild eingerichtet hatte (Abb.
20). Kaulbach besaf eine grofle Kollektion an wertvollen Kunstschit-
zen, darunter auch so bedeutende Werke wie Tintorettos Vulkan idiber-
rascht Venus und Mars (heute Alte Pinakothek Miinchen), Rubens’ Decius
Mus erzihlt einen Traum (heute National Gallery Washington), Tiepolos
Apotheose des Herkules (heute Sammlung Thyssen-Bornemisza) und die
Skulptur einer Schinen Madonna (heute Bayerisches Nationalmuseum
Miinchen).
Der um eine Generation jiingere Franz von Stuck entschied sich
bereits fiir cinen anderen Charakter seines Ateliers, in dem nicht jener
historistische »horror vacui« des kunstvollen Chaos herrschte. Bei ihm
war »won allem dem iiblichen malerischen« Atelierplunder nichts zu
finden; der Schmuck [war) vorwiegend architektonisch, und die Archi- > Juli
tekturformen antik.«¥” (Abb. 21) Westheim charakterisierte 1913 den 1899, 291
Raum anschaulich, als dort das grofte Fest — der 50. Geburtstag des
Hausherrn — gefeiert wurde: »Und dieses Stucksche Atelier ist blendend
wie ein Festraum. Aufrauschend in dekorativer Pracht, erscheint es wie » yyeiheim
der Maler selbst in full dress.«®® Der festliche Charakter wurde jedoch 1913, 61-62
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nicht nur im profanen Zusammenhang mit den Feierlichkeiten geschen,
sondern durchaus in einer Art kunstreligiosen Auslegung. So sprachen
die Besucher des Atelierraumes sehr hiufig von »tempelhafter Feierlich-
keit«®’, von »einer ernsten, feierlichen Weihestitte der Kunst«® oder von
»Heiligthum«®'. Van de Velde nannte den Raum mit ironischem Unter-
ton »das Allerheiligste«®. Um diesen Charakrer zu unterstreichen, hatte
Franz von Stuck in die Ecke seines Ateliers einen Kiinstleraltar platziert,
dessen Zentrum zu Beginn noch der antike Gipsabguss Onpheus und
Eurydike cinnahm, der recht bald jedoch durch sein eigenes Gemilde
der Siinde ersetzt wurde (Abb. 22).* Mit sakralem Anspruch formulierte
Stuck in der monumentalen Pathosform des Altars seine Kunstreligion,
ein vordergriindig symbolistisches Kunst-Leben-Bekenntnis, das Stucks
Zentralthema des »Kampfs der Geschlechter« zum Gegenstand hatte.
Auch seine Kiinstlerfiirsten-Vorginger hatten schon dhnliche Aufbauten
gekannt, es waren jedoch eher Arrangements aus niedergelegten »Devo-
tionalien«, so etwa bei Makart oder Lenbach. Diese sollten dem Raum
cine kultische Bedeutung geben und ihn von einem reinen Nutzraum zu
einem Weiheraum der Kunst verwandeln. Makarts stillebenhaft arran-
gierte, altarhaft aufgebaute Objekte oder Lenbachs getrepptes Szenarium
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mit diversen Kunstobjekten waren in diesem Sinne cine erste bekennt-
nishafte Umdeutung dekorativer Raumgestaltung gewesen (Abb. 23); in
der Kunstaltar-Fassung Franz von Stucks fand sie eine Generation spiter
ihre symbolistische Interpretation.

Keiner der Kiinstler scheute sich, fiir die Ausstattung seines Ateliers
falsche Materialien zu verwenden. Stucks vielbewunderte schwere Kas-
settendecke mit dem Gebilk, »das fiir scine Spannweite fast zu schwer
ist«,* bestand in Wirklichkeit nur aus einer leichren Gipsmasse. Und
als ein sichsischer Portraitmaler — es handelte sich vermutlich um Georg
Papperitz — nach seiner Atelierausstattung gefragt wurde, antwortete er
kurz und endarvend: »Alles Babbe«.” Es ging um Pomp und visuelle
Effekte. Das schlichte Arelier als Besinnungsraum, die kahle Werkstitte
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im Sinne Caspar David
Friedrichs war weitge-
hend verschwunden (Abb.
24). Stattdessen zeigten
die Ateliers die gingigen
Dekorrequisiten,  meist
austauschbar in ihrer ge-
normten  Geschmacks-
richtung wie die hundert-
fache Photogaleric Carl
Teufels von 1889/90 ver-
deutlicht.? Es schien, dass
die Ateliers in erster Linie
gesellschaftliche Zentren
und erst in zweiter In-
stanz Riume der kiinst-
lerischen Produktion wa-
ren. Somit ist es nur allzu
verstandlich, dass sich
die Kiinstlerfiirsten vor
allem der Gattung des Portraits widmeten, denn dabei konnten sie am
besten ihrem Anliegen der eigenen gesellschaftlichen Verortung sowie
dem bedeutsamen Aspekt des »Networkings« nachgehen. Die schopfe-
rische Titigkeit des Kiinstlers, der im schwarzen oder braunen Samt, in
Pluderhosen und Gamaschen arbeitete, wurde zum gesellschaftlichen
Ereignis, zum »Evente.

Ein weiterer Aspekt der Aufenwirkung ist das Aufblithen einer (po-
pulir)wissenschaftlichen Kunstliteratur in Buch- oder Zeitschriftenform
gegen Ende des 19. Jahrhunderts. Je mehr die Kiinstler durch Ausstellun-
gen, Kritik und Literatur zu 6ffentlichen Personen wurden, desto grofier
wurde das Interesse an ihrem privaten Lebens- und Arbeitsstil. Bereits
vor der Mitte des 19. Jahrhunderts erschienen — zunichst in Frankreich
— illustrierte Zeitschriftenartikel iiber Kiinstlerateliers. Die Berichte
wurden garniert mit Interieuraufnahmen — ermdglicht durch die neuen
fototechnischen Entwicklungen —, die im Gegenzug den Ausstattungs-
drang weiter ankurbelten. Fast vergleichbar einer Hofberichterstattung
erschienen nun in Illustrierten Nachrichten aus den Ateliers und Palais
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der Kiinstlerfiirsten. Hier
interessierte  keineswegs
mehr allein die Kunst,
sondern mindestens im
gleichen Mafe die gesam-
te Lebensfiihrung. Neben
den Presseberichten er-
schienen Biicher wie Ar-
tists at Home des Briten J.
P. Mayall von 1884 oder
das franzésische Aquiva-
lent Nos artistes chez eux
von E. Bénard.?

Doch nicht nur im
eigenen Heim, auch im
Stadtraum — auf Festen
und 6ffentlichen Veran-
staltungen — stellten sich
die Kiinstlerfiirsten zur
Schau. Hierzu boten die

zahlreichen Kostiimfeste, Theaterginge und Umziige vielfiltige Mog-
lichkeiten und Gelegenheiten, um in historische Kostiime zu schliipfen,
die Rolle von Vorbildern anzunehmen, sich selbst und ihre Kunst the-
aterhaft zu inszenieren und die gemalte Welt in Leben zu verwandeln.
Prominentestes Beispiel ist ohne Zweifel der Festzug, den Makart anliss-
lich der Silberhochzeit des Kaiserpaares 1879 arrangierte. Damit hatte er
Gelegenheit, eines seiner Gemilde, den Einzug Karls V., als lebendes Bild

auffiihren zu lassen.?*

Alle Inszenierungsstrategien folgten also dem Prinzip der Einheit von
Kunst und Kiinstlerexistenz, dem damals propagierten, aus dem Bereich
der Oper iibernommenen Konzept des »Gesamtkunstwerks«, bei dem
cine harmonische Synthese von statischen Kiinsten wie Architekeur,
Plastik, Malerei, Ornamentik, Kunsthandwerk oder Gartenkunst, aber
auch zeitabhingigen Kiinsten wie Lebensstil, Theater, Musik, Kulinarik
etc. angestrebt wurde. FlieRende Ubergiinge zwischen der gemalten und
gelebten Welt, der imaginierten und realen Welt erméoglichten es, etwa
ein Atelier nicht mehr als Raum, sondern als eigenstindiges Bild wahrzu-
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nehmen. So war beispielsweise die erste Sorge der Tagespresse nach dem
Tod Makarts im Oktober 1884, dass das Atelier als Gesamtkunstwerk,
als »Bild« zerstért werden konne: »Wie lange mag es wihren, so wird
auch die Stirtte seines Schaffens, auch dieses schone Bild zerstort, ausein-
andergebrochen, stiickweise in alle Winde zerstreut sein?«*” Das Atelier
war selbst zur Darstellung, zum dreidimensionalen Bild geworden, so
dass es nur konsequent war, dass der Maler Rudolf Alt dasselbe noch
in einem grofiformatigen, farbigen Aquarell festhielt, bevor es zerstort
wurde (Abb. 25). Man wusste um den kiinstlerischen Wert und »Portrét-
charakter« dieses auflergewdhnlichen Interieurs.

Neben diese kiinstlerischen Inszenierungsstrategien in Bezug auf die
riumlichen Gegebenheiten trat aber gleichermaflen das politische Ge-
schick der Kiinstlerfiirsten:

Lenbach hat die Miinchner Kunst nach auflen ganz wunderbar re-
prisentiert. Das Gewicht seines Namens, der Glanz seines Hauses, die
Energie seines Auftretens, die illustren Bezichungen, welche er zur Ge-
sellschaft unterhielt, das alles gab ihm cinen erhabenen Nimbus und lief
ihn als den geborenen Fiirsten des zu kéniglichen Hantierungen so wenig
aufgelegten Malervélkchens erscheinen.®
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Alle Kiinstlerfiirsten wussten sich gekonnt ihres »Netzwerkes« zu
bedienten, sich an den richtigen kulturpolitischen Schaltstellen zu po-
sitionieren und ihre weniger strategisch operierenden Malerkollegen aus-
zustechen. Lingst hatte der Auftrags- und Ausstellungskiinstler, der sich
auf dem freien Marke behaupten und das Ausstellungssystem geschicke
nutzen musste, den Hofkiinstler ersetzt. In einer Zeit ohne feudale Auf-
traggeberschaft war den Malern wohl bewusst, dass das allgemeine Publi-
kum nun Referenzsystem und Autoritit darstellte.”! Dies unterschied die
Kiinstlerfiirsten ohne Zweifel vom breiten Kiinstlerproletariat, das die
damaligen Akademiestidte bevilkerte. Ende des 19. Jahrhunderts gab es
rund 3.000 Kiinstler in Miinchen, von denen aber nur etwa 300 ein ei-
genes Atelier besaflen. Betrachtet man die knapp 240 Atelierphotos von
Carl Teufel, so fillt auf, dass von diesen Kiinstlern, die damals bereits zu
den Arrivierten zihlten, heute nur noch ein minimaler Bruchteil bekannt
ist. Den Durchbruch schaffte also nur ein ganz geringer Prozentsatz der

Kiinstlerschaft.*

Traurige Bilder einer Kiinstlerstadt, in der zu viele Maler zusammensitzen.
Neben der glinzenden Lebensfiihrung einiger besonders Begabten und
Gliicklichen und der breiten Bourgeoisie des kiinstlerischen Mittelstandes so
viele unten, als Proletariat, von denen man nicht wusste, wovon sie lebten, die
darbten und den Tag dahindimmerten, mit gliihenden Augen hinaufsahen
auf die Erfolgreichen [...] .**

Die Masse der Verlierer — neben den wenigen herausragenden Gewinnern
und ciner breiten mittelstindigen Schicht — war riesig, uniiberschaubar
und anonym. Die Erfolgreichen wurden nicht nur mit Auftrigen iiber-
hiuft, sondern ebenso mit Orden, Ehrungen, Jury- und Kommissions-
mitgliedschaften sowie zahlreichen weiteren Amtern. Als Beispiel sci
Kaulbach herausgegriffen: Er erhielt 1880 den Verdienstorden des HI.
Michael, 1887 den Maximiliansorden fiir Wissenschaft und Kunst, 1882
gehorte er der Ankaufskommission der 6. Internationalen Kunstausstel-
lung in Miinchen an, 1888 war er Mitglied des Sachverstindigenkol-
legiums im Landeskunstausschuss, 1904 stellvertretender Vorsitzender
des Kapitels des Maximilians-Ordens fiir Wissenschaft und Kunst, 1907
Mitglied der Generalkommission der Kunstsammlungen des Bayeri-
schen Staates, 1909 Mitglied der Kommission fiir Restaurierungsarbei-
ten, 1911 Mitglied der Bayerischen Kommission fiir die Sammlungen
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von Gemilden ilterer Meister. Er war Ehrenmitglied der Akademien in
Miinchen, Berlin, Wien und Florenz. Die Amtcrhiufungen der anderen
Kiinstlerfiirsten nahmen sich niche viel anders aus — Lenbach war gleich-
zeitig Vorstand des Miinchner Kiinstlerhauses, Prisident der Kiinstler-
genossenschaft, Prisident der Kiinstlergesellschaft Allotria und Vorstand
der Internationalen Kunstausstellung. Alle waren sie eingebunden in ein
dichtverwobenes kulturpolitisches Netzwerk und konnten entsprechend
dominant ihre Macht einsetzen.

Im Geist der Renaissance

Interessant ist, wie sich die zu Anfang zitierte Beschreibung Westheims
von Franz von Stuck als ein fiirstlich empfindender Kiinstler fortsetzt.
Im nichsten Satz erwihnt er nimlich einen weiteren, vielfach ins Spiel
gebrachten Aspek:

Fiirst im Sinne der von ihrer Mitwelt gefeierten Renaissancemeister, die mit
den Grof3en ihrer Zeit auf einem Duzfuf standen, sich ihnen gleichberech-
tigt, wenn nicht gar an Macht und Glanz iiberlegen fiihlten. Diese der Ge-
genwart romantisch erscheinende Stimmung hat Stuck um sich zu breiten
gewuft. Nicht nur in seiner Kunst ist er ein spiter Abkémmling italischen
Renaissancegeistes, auch sein Leben, auch seine Umgebung hat er auf diese
Note hin stilisierc.*

Stuck hatte dieses Erbe von Lenbach angetreten, der zu Lebzeiten unan-
gefochtener Kiinstleraristokrat in Miinchen war. Dieser hatte sich bereits
im Palazzo Borghese »ein Heim, in dem der Geist der Renaissance wal-
tet«, geschaffen, in dem man »sich in die Zeiten zuriickversetzt sicht, da
Fiirsten der Kunst ihre Meisterwerke schufen und einer Kunst liebenden
Mitwelt ihre prichtigen Feste gaben.«*> Er war:

Ein Renaissancemensch. [...] Das Wort war damals schon ziemlich ver-
braucht, weil es jeder Kaffechauslitterat auf sich selber bezog oder auf den,
der ihn zu einem solchen machte. Auf Lenbach passte es trotzdem. Weni-
ger auf die Art seiner nicht selbstindigen Malweise, sicher auf seine Person-
lichkeit. Wie ein Mann der sich aus dem Niedersten emporgearbeitet hatte,
kannte er einzig sich selber, wie ein Kondottiere schlug er alles tot, was sich
ihm in den Weg stellte, wie ein GroRer hat er gelebt, und wie ein ganz Gro-
Ber ist er gestorben.
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Es ist unklar, ob bewusst oder aufgrund von Unwissenheit der Begriff
des »Renaissancemenschen« mit dem des Kiinstlerfiirsten gleich gesetzt
wurde. Der Riickbezug auf die Renaissancemeister wie Raffael oder
Tizian war Programm der Kiinstlerfiirsten des 19. Jahrhunderts in der
visiondren Hoffnung auf eine erneute, vergleichbare kiinstlerische Bliite-
zeit. Die Renaissance schien ein verlisslicher Garant zur Untermauerung
ihrer eigenen langen Tradition zu sein. In ihrem Lebensstil lehnten sie
sich jedoch vielmehr an ihre Vorginger des Barock an, an prominente
Hofkiinstler wie Velazquez, van Dyck oder Rubens. Vor allem Rubens,
zu dessen 300. Geburtstagsfeier viele Kiinstler, darunter auch Makart,
Lenbach und Kaulbach, 1877 eigens nach Antwerpen reisten und dessen
Werk — ablesbar am Reproduktionswesen — den héchsten Stellenwert
unter den »alten Meistern« einnahm*, war in seinem Lebensstil bestes
Vorbild fiir die Kiinstlerfiirsten des 19. Jahrhunderts. Als héfischer Re-
prisentant stellte er sich in seinen Selbstbildnissen nimlich bezeichnen-
derweise nie als Maler — etwa mit Pinsel und Palette — dar, sondern stets
als Ritter und Adeliger — beredter Ausdruck seiner Selbstinszenierung.**
Eine Differenzierung zwischen Renaissance- und Barockmalern wurde
jedoch in diesem Zusammenhang nicht gemacht: Hauptsache historisch,
Hauptsache Kiinstlerfiirst: »Der Abgott der Miinchner Kunst war Len-
bach. Er war anerkannt als ihr »Fiirstc und beinahe nicht mehr ihresglei-
chen, sondern als erhabene Personlichkeit angesehen, eine Art Rubens
oder Tizian.«** Das erstarkende historische Bewusstsein und das wissen-
schaftliche Reflektieren der entdeckten kiinstlerischen Vergangenheit im
19. Jahthundert begiinstigte die Idee des Riickgriffs. Als Nutzniefer der
sich gerade etablierenden Kunstgeschichte, beriefen sie sich auf ihre Vor-
ginger. Wenn Lenbachs Haltung als »tief vom Kultus der alten Meister
durchdrungen«* beschricben wird, so verbanden sich hier quasireligidse
Vorstellungen von der »GroBe« des idealisierten Kiinstlervorbildes und
zeitgendssische Sehnsiichte, diese erneut zu erreichen.”

Die religiose, barock-katholische Einstellung im siiddeutschen Raum
mag erkliren, warum sich gerade in Miinchen und Wien Kiinstlerfiirsten
in dieser Ausprigung ctablierten konnten. Kennen andere Stidte zwar
auch bedeutende Kiinstlerpersonlichkeiten mit exponiertem Lebensstil
— man denke an Menzel oder Liebermann —, so scheinen die Kiinstler-
fiirsten ein speziell siiddeutsches Phinomen zu sein. Miinchen als Kunst-
stade, die seit der Protektion von Ludwig 1. Kiinstler von iiberall her
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anlockte, die einen hervorragenden Ausstellungsbetrieb und Kunstmarke
bereitstellte, enthielt offenbar den geeigneten Nihrboden fiir diese spe-
zielle Erscheinungsform. Inszenierungsstrategien als Verkaufsschlager
konnten hier funktionieren, Biirgertum wie Adel liefen die Exzentrik
der Kiinstler nicht nur zu, sondern forderten sie. Die gleichzeitig boden-
stindig-verwurzelten wie elitir-abgehobenen Kiinstlerfiirsten wurden zu
»Hofkiinstlern« der Allgemeinheit und nahmen vielfach einen héheren
Stellenwert ein als die Parvenues aus Wirtschaft und Industrie:

Der bayerische Hof ist iiberhaupt kunstsinnig und fordert die Kunst, wo
er nur kann. Dazu kommt, daR der Kiinstler hier in Gesellschaft, die sonst
sehr exklusiv ist und sich von Kaufleuten und Industriellen streng abschlief,
gerne gesehen wird. Der Kiinstler verkehrt mit dem Hof, dem Adel und
der héchsten Beamtenschaft auf gleichem Fufle. Dergleichen lisst sich von
Berlin sicher nicht sagen.*

Das Bild, das der Dichter Max Halbe von der bayerischen Metropole
in ihrer ganzen theatralisch konservativen Existenz zeichnet, bezicht
sich zwar auf Literaturkreise, ist jedoch ohne Weireres auf die bildenden
Kiinstler bayerischer Herkunft iibertragbar, die sich ebenfalls ihres unge-
schliffenen, kriftig bayerischen Dialekts bedienten:

Alle diese zu Ruhm und Geld gelangten, aus dem Volke Emporgestiegenen
blieben sich doch ihrer Jugend, ihrer kleinen Anfinge wohl bewuft, und so
konnte es auch bei Ganghofers vorkommen, daR mitten in das dsthetische
und medisante Gesellschaftsgezirp der Damen ein tiichtiges oberbayrisches
Kraftwort des Hausherrn hineinplatzte, das der Unterhaltung die beriihmte
»andere Wendung« gab. In grofen Berliner, Frankfurter oder gar Hamburger
Hausern dieses Schlages habe ich nie etwas Ahnliches erlebt. Man muR dazu

schon ein echt miinchnerischer oder wenigstens ein vermiinchnerter Maler-
fiirst oder Dichrerfiirst sein.>

Nicht eindeutig zu beantworten ist die Frage, woher der Begriff des
»Kiinstler- oder Malerfiirsten« herriihre. Was Habitus und Erscheinungs-
weise anbelangt, so stand wohl der antike Maler Parrhasios Pate, der be-
kannt war fiir seinen iippigen, auf Prunk bedachten Lebensstil. Dazu
gehdreen cin selbstbewusstes Auftreten, Uberheblichkeit, elegante Klei-
dung und teure Accessoires, ein iibersteigertes Standesbewusstsein und
das Bemithen um die cigene Nobilitierung als Kiinstler. GemaR Plinius
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behauptete er von sich selbst, dass er von Apollo abstamme, und legte
sich den Beinamen »Fiirst der Kiinste« zu.*

Der Vergleich des Kiinstlers mit dem Fiirsten, ein Schaffender, der
sogar die Gottheit selbst vertreten kénne, wurde fiir die Kiinstler der
Renaissance hiufig angefiihre. Die Kunstliteratur charakeerisierte den
Hofkiinstler hiufig als Souverin und setzte entsprechend einen reichen
Anekdotenschatz in Umlauf, wonach selbst Kaiser sich in den Dienst
von Malern wie Leonardo, Michelangelo, Tizian oder Diirer stellten.
So soll beispielsweise Kaiser Karl V. Tizian seinen fallengelassenen Pin-
sel aufgehoben und gesagt haben: »Tizian verdient, von Cisar bedient
z werden!«® Auch die Erhebung in den Adelsstand gelang einer stetig
wachsenden Zahl von Kiinstlern seit dem spiten 13. Jahrhundert,’ spi-
testens im 16. Jahrhundert hatte sich diese Form von Prestigegewinn fest
etabliert. Neben Blut und Geburt sollten ebenso Geist und Tugend den
Adelsstand begriinden. Die Nobilitierung der Kiinstler forderte somit
nicht nur ihre gesellschaftliche Stellung, sondern auch das Selbstbewusst-
sein eines iiber dem Handwerk stehenden Schaffenden. Der Adelstitel
machte die Maler entweder hoffihig, so das zeitgendssische Argument
bei Mantegna oder Cranach, oder band sie enger an ein Territorium an
oder — und dies war meist der Hauptgrund der Nobilitierung — entlohn-
te sie, so etwa bei Sodoma oder Tizian. Privilegien und Titel als eine
angemessene Form des »Entgeltes« waren durchaus angeschen, da nicht
der Gelderwerb, sondern das Streben nach Ruhm und Ehre Endzweck
der Kiinste sei.” Die Vitenliteratur und Kunsttheorie arbeiteten dariiber
hinaus stets daran, die an den Hofen verwirklichten Auszeichnungsfor-
men zu generalisieren und jedem Kiinstler die Adelsfihigkeit gleichsam
schon in die Wiege zu legen, denn die »héhere Geistesarte nobilitierte

den Kiinstler schon vom Wesen her.’®

Kiinstlerfiirsten des 19. und 20. Jahrhundert

Bedenkt man das breite Kiinstlerproletariat, aus dem die Kiinstlerfiirsten
Ende des 19. Jahrhunderts herausragten, so lassen sie sich als die gro-
fen Gewinner der damaligen Kunstszene bezeichnen. Sie vermochten
ihre kiinstlerische Leistung so mit einer gesellschaftlichen »Schliue« zu
verkniipfen, dass sie als von allen bewunderte Sieger hervorgingen. Die
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erlangte gesellschaftliche Geltung wurde durch sichtbare, dulerliche Zei-
chen — etwa durch die Kiinstlervillen, Ateliers oder elegantes Auftreten
— untermauert. Die Metapher des »Kiinstlerfiirstens, die sich so etab-
lieren konnte, schloss die sozialen und 6konomischen Voraussetzungen
fiir diese gesellschaftliche Spitzenstellung ein, sowohl die Akzeptanz auf
dem freien Kunstmarke, als auch die Nihe zur Macht. Der Kunstkri-
tiker Friedrich Pecht kommentierte anschaulich Lenbachs Bezichung
zum Reichskanzler und Fiirsten Bismarck vor der Folie berithmter Hof-
kiinstler: »Er ist somit fiir den groflen deutschen Staatsmann ganz das
geworden, was van Dyck dem Karl I., Holbein Heinrich VIII., Kranach
dem Luther, Le Brun Ludwig XIV. war, hat den eigenen Namen unver-
ginglich an jenen groflen gekniipft.«”” Die Musterbezichung zwischen
Fiirst und Kiinstler hatte sich in hellenistischer Zeit — Pate standen Kénig
Alexander der Grofle und Apelles™ — als Topos ausgebildet und auch
noch fiir Lenbach Bestand. Seine Bezichung zu den anderen Kiinstlern
war im Gegenzug wie die eines Monopolisten zu kleinen Konkurrenz-
unternchmern, bedenkt man scine Stellung, Autoritit und Macht. Die
Hochzeiten mit gesellschaftlich héher gestellten, vorzugsweise adeligen
Damen sicherten zusirzlich die gesellschaftliche Reprisentation.

Der Kiinstlerfiirst blieb ein historistisch motiviertes Phinomen des
19. Jahrhunderts. Waren sie damals prigende Inspiratoren ihrer Zeit mit
grofflem Einfluss nicht nur auf die eigene Kunstgattung, sondern auf die
gesamte biirgerliche Gesellschaft, so waren sie auch schnell wieder aus
der Mode. Als beispiclsweise Makart mit nur 44 Jahren 1884 in Wien
starb, hatte er seiner Zeit in allen Fragen des Geschmacks und der Kunst
fiir fast cin Vierteljahrhundert den Stempel aufgedriicke. Die Mode
nahm ebenso Anteil an seinem Schaffen wie das Theater. Die Damen der
Gesellschaft trugen den »Makarthut«, an den Winden der Wohnriume
prangte das »Makart-Bouquet« und die Modefarbe hief »Makart-Rot«.
Das Interesse am Ruhme Makarts verlor sich jedoch sehr bald, mit sei-
nem Tod ging eine Epoche zu Ende. Bereits um die Jahrhundertwende
hatte der Jugendstil die Makartzeit abgelost.

In Miinchen ist das Ende der historistischen Ara spitestens 1892 mit
dem Aufbegehren der Secessionisten zu datieren. Das Engagement fiir
die Kunst der »alten Meister« wurde nun als Epigonentum abgetan, die
»Jungen« wandten sich gegen ihre Autoritit. Kiinstler wir Lenbach ge-
rieten mir ihrer Kunstanschauung ins Abseits, Stuck hingegen riickte als

222



Kiinstlerfiirsten im Historismus

cines der Griindungsmitglieder der Secession ins Zentrum der Kunstsf-
fentlichkeit. Ein paar Jahre noch hatte ein Nebeneinander beider Kunst-
richtungen Bestand, noch 1898 und 1899 wurde auf der Miinchner
Jahresausstellung im Glaspalast cin Saal mit neuen Kopien alter Meister
gezeigt, doch um die Jahrhundertwende ging die Anerkennung der hin-
dischen Gemildekopie endgiiltig zu Ende. Der Begriff von Authentizitit
engte sich auf das vom Individuum neu geschaffene »Geistige« ein, auf
die aus der Individualitit geborene Idee.”

Spitestens mit den neuen Avantgarde-Kiinstlern war die Zeit der
Kiinstlerfiirsten vorbei. Der Zenith des letzten Kiinstlerfiirsten Franz
von Stuck war bereits zu seinem 50. Geburtstag 1913 weit iiberschritten
— er zog sich immer mehr aus dem gesellschaftlichen und kiinstlerischen
Leben zuriick. Auflerhalb der bayerischen Metropole war das Interesse
an seinen Arbeiten spitestens seit 1905 zuriickgegangen und seine Kunst
von einflussreichen Kritikern wie Meier-Graefe als nicht mehr zeitgemif3
abgelehnt worden. Dieser Popularititsverlust hing eng mit den dekora-
tiven Ziigen seiner noch stark im 19. Jahrhundert verwurzelten Kunst
zusammen. Die weitere Entwicklung der Moderne, z.B. den Expressio-
nismus, trug er selbst nicht mehr mit. Nun folgte die Generation seiner
Akademieschiiler wie Kandinsky oder Klee, die sowohl in ihrem Werk als
auch in ihrem Lebensstil komplett neue Wege gingen.

Auch heute noch spricht man bei zeitgendssischen Kiinstlern von
Malerfiirsten. Es fallen Namen wie Liipertz, Immendorff und vor allem
Baselitz. Thr dufleres Gebahren, ihre Amter und Besitztiimer, ihre wirt-
schaftlichen und politischen Bezichungen machen den Vergleich mog-
lich. Auch sie liecben den ausschweifenden Lebensstil, doch lassen sie
- ginzlich unbescheiden — keine hohere Instanz gelten und streben licber
gleich nach dem Kaisertitel:

Er lieR kaum eine Party aus [...] Immendorff, der einen Porsche besa und
cinen Mercedes der Klasse S, Jorg, der an verschwiegenen Stellen Tattoos
hatte und seine Geburtstage wie Parteitage feierte [...]. Den Schreiberlingen,
die er suchte, schrieb er ins Heft: »Den Begriff Malerfiirst finde ich licherlich,
auferdem diskreditierend, denn wo ein Fiirst ist, muss es auch einen Kaiser

geben. 52
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