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Schweizer Kunst der Gegenwart

Bemerkungen zur Ausstellung im Ziircher Kunsthaus

Von Gotthard Jedlicka.

Die Ausstellung schweizerischer Kunst der Gegenwart, die

gegenwirtig im Kunsthaus gezeigt wird, bedeutet eine
knappe Auswahl. Man hat einen Aufruf an die schweizerischen
Kiinstler erlassen, sich mit hochstens sechs Werken aus den letz-
ten zehn Jahren fiir diese Ausstellung anzumelden. Fast tausend
schweizerische Kiinstler haben viertausend Werke eingeschickt.
Von einem Drittel dieser Kiinstler hat man im ganzen etwas
iiber sechshundert Werke ausgewidhlt, die man im Ziircher
Kunsthaus zeigt. Die Ausstellung muss im Zusammenhang mit
der gesamten Landesausstellung betrachtet werden: mit allen
Fresken, Wandbildern, Plastiken, Zeichnungen, welche die Ge-
baude und Anlagen dieser Landesausstellung schmiicken. Was die
Ausstellung im Ziircher Kunsthaus anbetrifft: jede Ausstellung
dieser Art bringt Ungerechtigkeiten mit sich; sie sind im Wesen
einer solchen Aufgabe begriindet, die Auswahl und damit Ent-
scheidung verlangt. Sie sind auch hier geschehen. Ebenso viele
Ungerechtigkeiten sind mit einem Bericht iiber eine solche Aus-
stellung verbunden. Wer iiber sie berichtet, der miisste, wie
es in Frankreich bei solchen Ausstellungen im neunzehuten
Jahrhundert hiufig geschehen ist und sogar in der Gegenwart
immer wieder geschieht, nicht nur einen Aufsatz, sondern ein
ganzes Buch schreiben. Er miisste von Saal zu Saal, von Kiinst-
ler zu Kiinstler gehen, aus der Gesamtheit die verschiedenen
Kiinstlergenerationen herausschilen, die Kunst der deutschen
Schweiz gegen die der franzésischen, der italienischen Schweiz
abgrenzen, die einzelnen Kiinstler miteinander vergleichen, die
besonderen Werke so eindringlich als moglich darstellen. Wir
konnen das nicht, und so entschliessen wir uns zur grossen Un-
gerechtigkeit, hier iiberhaupt nur von wenigen Kiinstlern zu
reden und auch iiber sie bloss in einer fragmentarischen Form.
Viele andere Kiinstler, die in dieser Ausstellung vertreten sind,
miissen oder konnen in der selben Weise besprochen werden.

364



Wir wollen es dem Leser iiberlassen, solche Betrachtungen
und Ueberlegungen vor den iibrigen Kunstwerken innerhalb
dieser Ausstellung vorzunehmen. Die Ausstellung selber ist
tibersichtlich auf die beiden Stockwerke des Ziircher Kunst-
hauses verteilt. Im ersten Stock befinden sich die Werke der
deutschschweizerischen Kiinstler; der zweite Stock ist mit den
Werken der franzosischen und der italienischen Schweiz gefiillt;
im grossen Hodlersaal werden Zeichnungen gezeigt; die Pla-
stiken sind in einer lockeren Gruppierung auf das Treppenhaus
und auf verschiedene Sile verteilt.
*

Mit der schweizerischen Kunst ist in der grossen Oeffentlich-
keit unseres Landes noch keine bestimmte und gestufte Vor-
stellung verbunden. Das hat sich wieder bei der Ausstellung
schweizerischer Kunst der Vergangenheit aus Anlass der schwei-
zerischen Landesausstellung im Kunsthaus Ziirich gezeigt, die
mit der Ausstellung ,,Schweizer Kunst der Gegenwart” fortge-
setzt wird. Nicht nur die grdssere Oeffentlichkeit ist iiber eine
bestimmte Unsicherheit und Verlegenheit nicht hinausgekom-
men, sondern fast jeder einzelne Betrachter hat auf die festen,
sichernden Masstibe verzichten miissen, die ihm in andern Fal-
len den Ueberblick und die Einordnung erleichtern. Das hat
sich auch in der Diskussion iiber die Ausstellung gezeigt. Wir
miissen uns dariiber klar sein: die meisten schweizerischen
Kunstfreunde und Liebhaber der Kunst haben eine viel reichere
Vorstellung von der italienischen, franzdsischen, hollindischen,
deutschen als von der schweizerischen Kunst, von der schwei-
zerischen Malerei. Es ist unsinnig, diese Tatsache zu betrauern.
Denn auf die Dauer wiirde sich ein gegenteiliges Verhiltnis
viel gefihrlicher auswirken. Die schweizerische Kunst ist durch
die Jahrhunderte hindurch durch grosse Kultur- und Kunstkreise
beeinflusst, Sie hat sich durch die Jahrhunderte hindurch mit
der grossen Kunst der umliegenden Nationen auseinander-
gesetzt: sie ist durch sie geweckt worden, sie hat sich an ihr
€ntziindet. So wird der Betrachter auch immer wieder dazu-
gefithrt, die schweizerische Kunst mit der grossen Kunst der
umgebenden Volker und Nationen zu vergleichen, womit er nicht
anders vorgeht als die meisten dieser Kiinstler selber vorgegan-
gen sind. Er fithlt sich umso sicherer, je reicher seine Vorstel-
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lung von der Kunst dieser Nationen ist. So vergleicht er Hans
Asper mit Holbein, Menn mit Corot, Steffan mit der Miin-
chener Landschaftsmalerei seiner Zeit, Buchser mit Courbet,
Bocklin mit den Deutsch-Romern, Rode de Niederhdusern mit
Rodin, Cuno Amiet mit den Neoimpressionisten und Symbo-
listen. In einer gewissen Beziehung nimmt er die schweizerische
Kunst nur so weit ernst, als sie sich einem solchen Vergleich
fiigt. Durch solche Vergleiche werden die Werke der schwei-
zerischen Kunst wohl in einen Rang eingefiigt und bewertet;
aber sie werden dadurch nicht gekennzeichnet. Ein Vergleich
bleibt ein Vergleich: er wertet eine Beziehung, aber er kenn-
zeichnet nicht eine Substanz.
*

Wer die Bedeutung der schweizerischen Kunst, der Kiinstler
unseres Landes erfassen will, der muss sie von ihrer eigenen
Substanz, von ihrem eigentlichen Charakter aus bewerten. Und
hier bleibt noch sehr viel zu tun! Viel mehr als man zuerst
annimmt. Eine schweizerische Kunstgeschichte muss erst ge-
schaffen sein, um alle diese Kiinstler richtig sehen zu kénnen.
Jeder von ihnen muss in seiner kiinstlerischen Einmaligkeit
dargestellt werden: in dem, was er aufnimmt, in dem, was er
weiterfithrt und unabhingig gestaltet. Und was wir fiir den ein-
zelnen Kiinstler verlangen, das gilt auch fiir die verschiedenen
Perioden der schweizerischen Kunstgeschichte. Dabei ist aber
zugleich das folgende zu bedenken: die reiche Verflechtung der
schweizerischen Kunst mit der Kunst der umliegenden Nationen.

Bei der Betrachtung der schweizerischen Kunst wird man da-
raufgefiihrt, dass ihr die grosse, reiche und sichernde Ueber-
lieferung fehlt, die das kiinstlerische Schaffen so oft zu be-
fruchten vermag und ihm eine innere Richtung gibt. Die ganze
franzosische Kunst ist seit mehr als hundert Jahren sichtbar
und unsichtbar auf den Louvre bezogen, nachdem sie vorher
oft durch die Ecole des Beaux-Arts bestimmt worden war. Die
franzosischen Kiinstler des neunzehnten. Jahrhunderts und der
Gegenwart sind iiber den Louvre hinweg miteinander verwandt,
und diese Verwandtschaft ldsst sich eigentlich bei allen nach-
weisen. Auch die revolutiondren Kiinstler unter den Franzosen
malen gleichsam mit dem Blick auf den Louvre. Wenn sie ver-
gleichen, so vergleichen sie ebenso sehr wie mit den Werken
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der Zeitgenossen auch mit den Werken im Louvre. Und wenn
sie nicht weiter wissen, so suchen sie die Sammlungen des
Louvre auf und erkennen oder ahnen, was ihnen weiterzuhelfen
vermag. Delacroix ist das klassische Beispiel fiir diese Ver-
haltungsweise. Die Fiille der grossen Kunst wird zur Bestiti-
gung ihrer eigenen Leistung, ihrer eigenen kiinstlerischen Ge-
staltung. Der schweizerischen Kunst fehlen diese grossen Mu-
seen, und auch die Studienreisen ersetzen nicht die vielen
Moglichkeiten, die sich aus der unmittelbaren Nihe solcher
Museen ergeben — die der Kiinstler immer dann besuchen
kann, wenn er sie braucht —: in welchen Stunden er sie ja auch
immer mit dem grossten Gewinn besucht.
*

Die drei Bilder von Morgenthaler zeigen die verschiedenen
Méglichkeiten seiner kiinstlerischen Begabung: Landschaft, Bild-
nis, Komposition und Bilderzihlung. Die Parklandschaft hat
einen witzig-traumerischen Zug: die weissen grasenden Tiere
sind wie aus Spielzeugschachteln entnommen: es ist, als habe
sie Sascha Morgenthaler aus Stoff geformt und in die Wiese
gesetzt. Den Innenraum mit den drei Figuren und der Katze auf
dem Stuhl im Vordergrund nennt der Maler einfach ,,Interieur”,
womit er sagt, dass er mit diesem Bild nichts anderes als ein
Interieur hat darstellen wollen. Aber dieses Interieur mit den
drei Figuren ist doch voll einer Spannung, die an Munch er-
innert., Die selbe Spannung, die hier in eine schone farbige Ma-
terie eingekleidet ist, wird in den herrlichen frithen Holz-
schnitten Vallottons gestaltet, wie sie sich auch in einigen frii-
hen Kompositionen von Degas (Eifersucht) nachweisen lisst.
Die Monotonie des Alltags, trostloses Leid, Verlegenheit der
andern vor diesem Leid, die noch dadurch verstirkt wird, dass
die Hausfrau den Kaffee herbeitrigt: die Kaffeekanne und nur
eine Tasse. Man sieht, wie das alltidgliche Leben iiber dieses
Leid hinweggeht, so wie auch die ganze Stimmung in einen
tritben Kaffeeklatsch ausmiinden wird; die Unbeholfenheit der
Menschen im Leid und vor dem Leid. Aber das alles hat in die-
sem Bild nur einen sehr feinen Zug zur Bilderzihlung. Jede ein-
zelne Figur ist mit einer unbeschreiblichen Selbstverstindlichkeit
charakterisiert.

Das Bildnis eines stehenden Mannes heisst , Der Arbeitslose”’.
Der Titel scheint eine leise Tendenz zu enthalten; das Bild ist
vollkommen frei davon. Der Arbeitslose steht in cinem blau-
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griinen Mantel und mit klobigen Schuhen vor einer hellgriinen
Wand. In der hidngenden rechten Hand hilt er den Hut, in der
linken Hand ein blaues Tuch. Zwischen den Treppenstufen,
die neben ihm zu den oberen Riumen des Hauses fiihren, sieht
man im Hintergrund links einen gelblichen Vorhang; unter der
Treppe steht eine gelbbraune Truhe. Dieses Bildnis eines ste-
henden Mannes, das scheinbar nur skizzenhaft gemalt ist, wirkt
doch endgiiltig und in jeder Beziehung fertig. Jeder weitere
Strich wiirde darin nicht bereichern, sondern verdecken. Das
Bildnis hilt dabei die Mitte zwischen Typus und Individuum.
Der dargestellte Mann mit dem halb bauerlichen und halb pro-
letarischen Ausdruck im Gesicht ist so kraftvoll gesehen, dass
er eine ganze Schicht von Menschen zu vertreten scheint — und
er hat Luft und Atmosphédre um sich.
*

Drei Kompositionen in Querformat und in Hochformat zeigen
den leidenschaftlichen Willen Hermann Hubers zu einer gesetz-
massigen Gestaltung. In den letzten Jahren hat sich dieser Zug
immer schiarfer ausgeprigt. Aber man versteht die kiinstlerische
Erscheinung Hermann Hubers nur dann in ihrem ganzen Aus-
mass, wenn man neben diese Kompositionen die vielen Studien
nach der Natur, die Landschaften, Blumen- und Friichtestilleben
hilt, die dieser Maler zur selben Zeit und meist als vorberei-
tende Uebungen malt: und die er selber vielleicht darum unter-
schiatzt, weil sie ihm so leicht gelingen. ,Ich male sie, um mir
fiir meine Kompositionen immer wieder Barrikaden zu schaffen”,
sagt er. Ich verstehe das so: er malt diese Studien, um sich
durch sie immer wieder an der Welt der sichtbaren Erscheinung
mit Anschauung zu sittigen, um sich an ihnen nachzupriifen und
sich dadurch vor der Gefahr der allzu raschen Abstraktion zu
sichern. Aus diesem Grunde lasst er sie auch bei einer solchen
Ausstellung beiseite, um eben nur die Bilder zu zeigen, in denen
er sich ganz verwirklicht. Ich liebe die Kiinstler, die nicht mit
dem Betrachter rechnen, sondern so malen, als ob sie sich nur
sich selber gegeniiber zu verantworten hatten. Auf diese Weise
kommen sie am sichersten zu dem, was sie von innen her ge-
stalten miissen. Es liegt am Betrachter, sich mit ihnen ausein-
anderzusetzen und ihnen, so weit es ihm nur moglich ist, zu
folgen. Das sage ich mir immer wieder vor der Malerei Hermann
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Hubers. Denn in ihr verantwortet sich dieser Maler nur gerade
sich selber gegeniiber. Aber nicht immer gelingt es mir, ihm bis
dorthin zu folgen, wo sie bis in den letzten Pinselstrich hinein
notwendig scheint. In seinen letzten Kompositionen tritt der
Wille zur kiinstlerischen Gesetzméssigkeit mit einer fast ver-
letzenden Uebersteigerung auf. Er manifestiert sich mit einer
hartnidckigen Entschlossenheit, die man Fanatismus nennen
mochte. Die griindlichen Vorbereitungen lassen sich in den
meisterhaften Federzeichnungen verfolgen, in denen diese Kom-
positionen in verschiedenen Varianten vorbereitet werden —
und von denen einige auch unter den Zeichnungen der Aus-
stellung hdngen. Was an den Reichtum der Welt der sichtbaren
Erscheinung erinnert, das wird in diesen Kompositionen von
vornherein ausgeschaltet. Der Zeichnung wird der subjektive
graphische Gehalt entzogen, die Farben werden ihrer Leucht-
kraft entkleidet und matt gehalten, jede Anspielung an Luft und
Atmosphire wird ausgeschaltet, die Bewegungen der Figuren
werden hieratisch, ihre Formen werden streng vereinfacht, in
den Gesichtern wird jede physiognomische Durchbildung ver-
mieden, die Stofflichkeit in den Gewindern wird aufgehoben,
die nackten Figuren sind blosse Gegenspieler der bekleideten
Figuren, aber die nackten sind nicht anders gesehen als die
bekleideten, die Bewegungen der Figuren haben nicht den ge-
ringsten eigenwilligen Gehalt, sie sind (innerhalb der selben
Bildschicht oder in verschiedenen Bildschichten) bewusst pa-
rallel oder gegensitzlich aufeinander bezogen, sie erfiillen sich
in dieser Parallelitit oder in diesem Gegensatz, sie haben letzten
Endes keine andere Bedeutung als die Tiere, die Bdume, die
Straucher, die Wolken. ,,Was man im allgemeinen Malerei nennt,
das wird mir von Tag zu Tag gleichgiiltiger”, sagt dieser
Maler. ,Auch in der Malerei kommt es letzten Endes auf an-
dere Dinge als auf die blosse Wiedergabe der Welt der sicht-
baren Erscheinung an”. In seinen Kompositionen, so scheint es
uns, macht sich sogar ein gewisser Hass gegen die Welt der
Sichtbaren Erscheinung bemerkbar. So wird der Betrachter zwi-
Schen starken und gegensitzlichen Gefithlen hin und her ge-
rissen. Er fiihlt und er bewundert die Grosse und Reinheit des
kiinstlerischen Willens, der sich in diesen Kompositionen mani-
festiert; er fiihlt in jedem Augenblick, dass dieser Maler nicht
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aus Unvermdégen, sondern aus einem inneren Zwang heraus
so malt — und doch sieht und fiirchtet er zugleich die Gefahren,
die auch diesem Kiinstler ununterbrochen drohen.

%

Das Selbstbildnis Paul Basilius Barths im Ziircher Kunsthaus
fasst alle seine kiinstlerischen Bestrebungen zusammen. Aber
es wirkt viel weniger als andere Selbstbildnisse auch als ein ge-
maltes Selbstbekenntnis: weil der Wille zum Selbstbekenntnis
diesem Maler iiberhaupt fremd zu sein scheint. Das Selbstbildnis
ist so sachlich gemalt wie seine iibrigen Bildnisse, Landschaften,
Stilleben — wenn es dabei auch zeichnerisch und farbig noch
reicher, auf eine sordinierte Weise prunkvoll wirkt. Es ist mit
einer schonen Fiille voll Mass, in einem angenehmen Sinne re-
prasentativ. Das Kiinstlertum tritt darin klar, mit einer gewissen
Verbindlichkeit in Erscheinung. Der Maler gibt sich unbefangen
wieder, aber er entblosst sich nicht; er scheint sogar malend
einen feinen Vorhang iiber sich selber zu legen. Er zeigt sich
bei der Arbeit: als Kiinstler, Handwerker und zugleich, kaum
fasslich, als ein Mann der Gesellschaft: er scheint auch in die-
sem Selbstbildnis nicht zu vergessen, dass man ihm beim Malen
zusehen kann. Der Blick, der auf der eigenen Erscheinung ruht,
ist scharf, ein wenig erniichtert, er scheint die Welt der sicht-
baren Erscheinung viel weniger durchdringen als zusammen-
fassend wiedergeben zu wollen.

*

Im selben Saal, wo die drei Kompositionen Hermann Hubers
hingen, befinden sich die Bilder Johann von Tscharners: eine
weibliche Figur, ein Stilleben, ein Ausschnitt aus einem In-
terieur., Die beiden gleichalterigen Maler sind kiinstlerische
Gegensitze. Ihre unmittelbare Nachbarschaft in dieser Ausstel-
lung dringt zu einer vergleichenden Betrachtung ihrer Malerei,
ihrer kiinstlerischen Gestaltung. Sie weist vor allem einmal auf
ein grundverschiedenes Verhiltnis zur Welt der sichtbaren Er-
scheinung, zur Zeichnung und zur Farbe. In der Malerei Tschar-
ners iiberwiegt die Farbe ebenso sehr wie in der Hubers die
Zeichnung. Tscharner gestaltet aus der farbigen Materie, Hu-
ber immer mehr aus der Komposition. Tscharner hat seine Pa-
lette auf wenige Farben beschrinkt: auf Braun, Griin und
Gelb. In dieser Beschriankung entwickelt er seine Meisterschaft.
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Mit diesen wenigen Farben vermag er den ganzen Reichtum
der Welt der sichtbaren Erscheinung zu fassen. Das heisst:
diese Welt ist auch fiir ihn nur ein Vorwand, um seine Vision,
um seine farbigen Tridume zu verwirklichen. In seinen schénsten
Bildern haben diese drei Farben eine symbolische Kraft: das
Braun erinnert an die Erde, das Griin erinnert an den Wald,
das Gelb erinnert an die Sonne. Von Bild zu Bild werden sie
anders miteinander verbunden — und schon die geringste Ver-
dnderung verindert die ganze farbige Stufung, die ganze zeich-
nerische und farbige Haltung. Tscharner begniigt sich mit der
Stoffwelt des Alltags. Aber mit seiner Malerei verzaubert er
diesen Alltag, verwandelt er die alltiglichen und so vertrauten
Gegenstinde, Er hat ein dhnliches Verhiltnis zur Welt des All-
tags, wie es der grosse Chardin in Frankreich gehabt haben
muss. Aber was bei Chardin von einem kithlen und klaren Licht
iiberstrahlt ist, das ist bei Tscharner in ein geheimnisvolles
Helldunkel getaucht, das alle scharfen Grenzen verwischt, das
aber trotzdem die feste Ordnung der Gegenstinde nicht aufldst.
Auch Hermann Huber hat seine Palette auf wenige Farben be-
schrankt, aber wihrend sie Tscharner ununterbrochen und un-
auffillig ineinander iibergehen ldsst, bleiben sie bei Huber im-
mer ganz an den zeichnerischen Auftrag gebunden: viele seiner
Bilder wirken wie in Malerei iibertragene Farbstiftzeichnun-
gen. Huber verzichtet in seinen Kompositionen auf diese Welt
der sichtbaren Erscheinung in ihrem liickenlosen Zusammen-
hang und baut sich aus ihren Elementen eine andere Welt, eine
andere Ordnung. Der Alltag geniigt ihm nicht, wenn es auch ihm
gelingt, ihn zu verzaubern: so schafft er sich ein Paradies —
und sein ganzer kiinstlerischer Kampf geht nun darum, diese
Utopie zu verwirklichen, wie die kiinstlerische Auseinander-
setzung Tscharners darum geht, dem Alltag den Zauber zu
geben, den er immer dann besitzt, wenn er durch ein begna-
detes Auge gesehen wird. Tscharner ist ein Maler, der gelassen
wartet, bis mam zu ihm zuriickkommt. Huber ist ein Maler, der,
was seine Kompositionen anbetrifft, unerschrocken und hart-
nickig fordert, dass man ihm nachfolgt.
*

Zu den eindriicklichsten kiinstlerischen Erscheinungen dieser

Ausstellung gehért auch Martin Lauterburg. Sein schénstes Bild
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ist das Bildnis seiner Mutter. Das Thema des Bildnisses ist auf
eine sehr eigenwillige Weise gelost, so dass man zuerst iiber-
haupt nicht daran denkt, auch ein Bildnis vor sich zu haben.
Der Betrachter wird durch das Bild wie von einer griinen
Lichtflut iiberfallen. Die Mutter steht in einem Zimmer, das
mit Geranienstocken und Riesenkakteen angefiillt ist. Geranien-
stocke scheinen fiir Martin Lauterburg zu bedeuten, was die
Aepfel fiir Cézanne. Die alte Frau ist viel mehr durch ihre ganze
Haltung als durch den Ausdruck ihres Gesichtes gekennzeich-
net. Sie hat sich soeben aus ihrem Lehnstuhl erhoben und stiitzt
sich, nach rechts wegschreitend, mit ihrer linken Hand auf ein
Gesims und mit der rechten Hand auf den Stock. Und ob-
gleich das alles ohne jede erzdhlerische Pointe gemalt ist, so
ist es doch voll innerer Anschauung. Die Blumen und Pflanzen
nehmen zwei Drittel der Bildfliche ein. Im Drittel rechts
steht die schwarzgekleidete Frau, und iiber ihr ist an der Wand
ein breiter Spiegel mit einem goldenen Rahmen angebracht.
Die schwarze Gestalt wird von der griitnwuchernden Umgebung
wie aufgesogen. Das Bildnis ist voll Kraft und voll Unbefangen-
heit. Bei aller Improvisation ist es klar gefiigt, in einem schénen
Sinne fertig — unfertig.
*

Im grossen Saal mit den Zeichnungen hingt eine Selbst-
bildniszeichnung von Alexander Soldenhoff. In dieser anspruchs-
losen Zeichnung hat sich der Maler vollkommen verwirklicht.
Vor dieser Zeichnung wird man rasch zum Wesen des Kiinstlers
gefithrt, und immer wieder auf andern Wegen — und ist doch
nie enttiuscht, wenn man von dieser Mitte aus zu dieser so ra-
schen und scheinbar so fliichtigen Zeichnung zuriickkommt. Sie
ist das Selbstbekenntnis eines Kiinstlers, der mit einer pracht-
vollen Unbefangenheit auf sich selber neugierig ist, der damit,
dass er sich selber zeichnet, ununterbrochen auch iiber sich sel-
ber aussagt, in dem die Neugier auf sich selber wie Neugier
auf die Welt wirkt — und der, obwohl er sich so ernst nimmt,
wie man iiberhaupt etwas ernst nehmen kann, in keinem Augen-
blick selbstgefillig wirkt. Eine solche Zeichnung enthalt eine
Welt, und sie wirkt unerschopflich, weil sie ihre eigene Mitte

besitzt.
*
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In der Ausstellung ist mir dieses Mal die Malerei Briiggers
aufgefallen. Man hat von diesem Maler bis heute eigentlich
wenig gehort. Ich erinnere mich, ihn einmal im Atelier Max
Gublers in Paris gesehen zu haben. Was mir von dieser Begeg-
nung eigentlich geblieben ist, das ist ein Eindruck, der sich un-
gefihr so zusammenfassen ldsst: ein ruhiger, birtiger Mensch,
von dem man sogleich spiirt, dass er zwischen Bergen lebt —
weltfremd und schiichtern, ein wenig in seine Tridumereien ver-
sponnen und durch sie gefahrdet, ein wenig unsicher, weil er
nicht den Mut zum kiihlen Vergleich hat. Aber es ist durchaus
moglich, dass diese Erinnerung filscht. Seine Bilder hdngen an
der einen Seitenwand des Hauptsaales im ersten Stockwerk.
Sie sind einander sehr &dhnlich, und doch stellt sich zu jedem
sogleich ein anderes Verhiltnis ein. Das eine Bild mit den blauen
Schirmen ist matt und ziemlich gleichgiiltig: die Malerei ist
fahrig, ohne Mark, gefillig. Die Berglandschaft wirkt flaumig
— es ist, als habe sich der Maler vorgenommen, die Berge nun
einmal nicht so zu malen, wie sie sonst gemalt werden: nicht
von ihrer zeichnerischen Form, sondern von ihrer farbigen Er-
scheinung aus; so malt er nicht das Gebirge, sondern eine ge-
dimpfte Fata Morgana. Eindriicklich sind die beiden Bilder mit
der waschenden Frau und mit den Knaben im Boot. In diesen
beiden Bildern lebt eine echte Freude am Malen. Jede echte
Malerei ist immer auch ein Dank des Malers dafiir, dass ihm
die Gnade widerfahren ist, sich malend &4ussern zu diirfen.
Diesen Dank spiire ich aus dem Bild mit der waschenden Frau
heraus. Es ist, als habe sich in ihm der Maler die Schonheit
der Welt der sichtbaren Erscheinung entdeckt. Auch dieser Ma-
ler erfindet farbig und zeichnerisch. Seine Zeichnung ist nicht
Fessel, sondern Befreiung, und seine Farbe bliiht.

%

In den letzten Jahren ist der Ziircher Bildhauer Otto Charles
Binninger mit seiner bildhauerischen Leistung bekannt gewor-
den. Er gehort zu den jungen Kiinstlern, die das Gesicht der
kiinstlerischen Schweiz der Gegenwart mitbestimmen. Der zwei-
undvierzigjahrige Bildhauer war in Paris lange Jahre Schiiler
von Antoine Bourdelle, der ein gefihrlicher Lehrer fiir einen
haltlosen Kiinstler, ein guter Lehrer fiir ein Talent mit Cha-
rakter war. Ich habe mir sagen lassen, Otto Charles Binninger
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sei einer der Lieblingsschiiler Bourdelles gewesen. Gerade bei
Bourdelle hat er seine eigene Form gefunden. Der franzosische
Bildhauer hat seine kiinstlerische Gestaltung nicht vergewal-
tigt, sondern er hat sie bereichert. Bei Bourdelle mag Binnin-
ger auch seine Fahigkeit entwickelt haben, eine Plastik nicht
nur im freien Raum aufzustellen, sondern mit ihr zugleich die-
sen Raum in einem grossen Ausmass zu beleben. Fiir diesen
besonderen Zug seiner kiinstlerischen Begabung hat er bereits
verschiedene Beweise abgelegt. Er zeigt sich vor allem auch
bei der Betrachtung seiner Gruppe ,,Pferd und Mann” auf dem
Festplatz des linken Ufers. Ich sehe in dieser Aufgabe einen
der schonsten kiinstlerischen Auftrige der ganzen schweizeri-
schen Landesausstellung. Die Gruppe aus Gips stellt ein Pferd
dar, das sich leicht aufbiumt, und einen jungen Mann, dessen
Haltung andeutet, dass er das Pferd am Ziigel festhilt; aber
diese Ziigel sind nicht wiedergegeben, und Pferd und junger
Mann sind nur durch den Zusammenhang der Bewegung mit-
einander verbunden. Die Gruppe rechnet mit dem See und mit
dem Festplatz.

Das Pferd ist dem See zugewandt; die Figur des jungen
Mannes hingegen ist so aufgestellt, dass sie dem See den
Riicken zukehrt und nach dem Platz blickt. Diese Gruppe gibt
dem Platz das eigentliche festliche Geprige: sie bringt ihn
gleichsam zum Reden, es ist, als ob sie den ganzen Platz struk-
turiere, sie macht, dass er in keinem Augenblick leer wirkt. Ich
sehe sie jetzt an einem frithherbstlichen Nachmittag schrig iiber
den weiten, mit Platten bedeckten Platz hinweg vor dem schma-
len, strihnigen Band des stahlblauen Sees, der mit flimmernden
Wellen gebosselt ist, und vor dem blaugriin bewaldeten und
mit weissen Villen iibersiten Hiigelzug am jenseitigen Ufer,
der nach oben hin mit Wildern abschliesst, deren bliuliches
Griin schon mit Gelb und Braun meliert ist — und unter einem
makellos blauen, frithherbstlichen Himmel. An einem solchen
Tag hilft auch die Sonne mit, die Schonheit dieser Plastik zu
enthiillen. Sie legt Licht und Schatten iiber den Korper des
Pferdes und den Koérper des jungen Mannes: ein flimmerndes
Licht und einen wunderbar durchblauten Schatten voll silbrigen
Graus, dessen Umriss wie ein unbeschreiblich sensible Zeich-
nung wirkt. Die schlanken Beine des jungen Mannes sind in
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den Schatten getaucht, und ich bleibe lange genug sitzen, um
zu erleben, wie das eine Bein aus dem wandernden Schatten
herausriickt und wieder ganz von Sonne iiberschienen ist. Der
schmale Oberkérper ist von hellem Licht iiberstrahlt. Der
Schweif des Pferdes wirft einen Schatten iiber den hinteren lin-
ken Oberschenkel des Pferdes, der auch weiterwandert. PPferd
und Mann sind voll lebendiger Bewegung und sind in
ihr doch auch voll eines beruhigten Gleichgewichtes. Auch in
der ausgefiihrten Gruppe ist noch die Leichtigkeit des ersten
Einfalls enthalten, eine prachtvolle schopferische Aisance mit
einem Schuss kiinstlerischer Spielerei — und das ganze auch
wieder nicht vollendet. So ist der Kopf des jungen Mannes, so
scheint es mir um eine Spur zu abstrakt gehalten. Man erkennt
in ihm nicht die Vision, sondern vor allem das eine: dass hier

der Bildhauer ein wenig zu friih mit seiner Gestaltung aufgehort
hat.
*

Die Plastik, von der im folgenden die Rede ist, steht im
Treppenhaus des Kunsthauses. Sie fiillt es mit einem kraftvoll
augenblicklichen Leben, wie es nur selten von einer Plastik
ausgeht. Hermann Haller scheint mit ihr viel mehr den Ent-
wurf zu einer Plastik als diese Plastik selber zu geben: voll
Laune, voll Unbefangenheit, mit einer gewissen Bravour, und
gleichsam mit einem Schuss Frechheit. Das Modell ist durch
diese Plastik wie durch eine geistreiche Karikatur gekennzeich-
net — und zwar ebenso sehr durch die Bewegung des ganzen
Korpers, wie durch die Haltung des Kopfes und durch den Aus-
druck des Gesichtes. Unter der prachtvoll ausholenden Bewe-
gung rollt sich vor dem Betrachter eine imaginire Strasse wie
ein laufendes Band ab. Das Maidchen ist drollig, eine Mischung
von Gassenjunge und Wandervogel. Die Plastik wirkt dabei wie
ein geistreicher Witz iiber die Bildhauerei — irgendwie die
Plastik eines Malers und Karikaturisten. Sie ldsst sich von allen
Seiten abzeichnen und reizt von allen Seiten zu einer kari-
kierenden zeichnerischen Uebersteigerung. Sie ist vollkommen
gekonnt, und doch ist alles Handwerkliche dabei in Frage ge-
stellt, mit einer souverinen Nachlissigkeit behandelt. Sie zeugt
von einer schonen Lust am Leben, an der Kreatur. Das Madchen
scheint wandernd das lockige Haupt zuriickzuwerfen, iibermiitig
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zu pfeifen: verfithrerisch wie ein Midchen, das verzaubert durch
die Welt geht, drollig wie ein junges Kilbchen und siegreich
wie alle strahlende Jugend.

*

Alexandre Blanchet ist in dieser Ausstellung mit zwei Bild-
nissen vertreten, mit dem Bildnis einer Frau in einem rot und
weiss gemusterten Schlafrock und mit dem Bildnis eines dunkel-
gekleideten, graumelierten Herrn von diskreter Vornehmbheit.
Die beiden Bildnisse sind nicht nur ausgezeichnete Portrite,
sondern zugleich und vor allem gute Malerei. Das ist nun durch-
aus nicht so selbstverstindlich, wie es zu sein scheint -— und
es kommt zu allen Zeiten nur selten vor. Man sieht sogleich,
dass diese beiden Bildnisse dhnlich sein miissen, dass diese bei-
den Menschen von ihrer einmaligen menschlichen und geistigen
Existenz aus erfasst sind; aber die Aehnlichkeit mit dem Modell,
die darin zum Ausdruck kommt und die macht, dass der Be-
trachter vor ihnen dem Ritsel dieser Menschen nachsinnt, tritt
gegeniiber den zeichnerischen und malerischen Eigenschaften
doch immer wieder zuriick — oder richtiger: wird durch diese
andern Eigenschaften immer wieder in bestimmte Grenzen zu-
riickgefiihrt. Die beiden Bilder leben sogar in einem grossen
Ausmass aus ihrer farbigen Materie heraus. Und gerade das
kann man von den wenigsten Bildnissen sagen, die in dieser
Ausstellung gezeigt werden. Im iibrigen ist das eigentliche
kiinstlerische Problem in diesen beiden Bildnissen nicht im
selben Ausmass geldst. Zum mindesten geht fiir uns von diesen
beiden Bildnissen eine verschiedene Wirkung aus. Das minn-
liche Bildnis lebt in einem schénen Gleichgewicht aus sei-
ner farbigen Materie und aus seinem seelischen, geistigen,
menschlichen Gehalt; die farbige Materie fithrt zum Gehalt wie
der Gehalt zur farbigen Materie zuriickleitet — die physiogno-
mische Durchbildung ist nicht weiter getrieben als sie mit der
reinen farbigen Materie erreicht werden kann. Die Wirkung,
die vom weiblichen Bildnis ausgeht, ist anders! Die farbige
Materie wirkt noch viel reicher, der geistige, seelische, mensch-
liche Gehalt tritt noch stiarker in Erscheinung — aber die beiden
Wirkungen tragen und erginzen sich nicht, sie treten gegenein-
ander auf. Das Bildnis der Frau ist einerseits herrliche Stilleben-
malerei und ist andererseits ein menschliches Bekenntnis. Der
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weiss und rot gemusterte Schlafrock der Frau im rotgepol-
sterten Lehnstuhl (wobei sich das Weiss des Schlafrocks aus
dem Weiss der Leinwand und einer weissen Farbe mit einem
feinen Einschlag von Rosa zusammensetzt) vor dem dunkel-
braun-violetten Vorhang und einem hellblauen Stiick Wand hat
eine leuchtende dekorative Kraft, eine von aller Gegenstiandlich-
keit ganz unabhidngige Festlichkeit, welche die psychische Inten-
sitit des schonen Gesichtes iiberklingt — dieses schénen Ge-
sichtes mit dem melancholischen Ausdruck, der im iibrigen
auch noch in den Gebdrden der Hinde aufgenommen ist.
%k

Immer mehr entwickelt Maurice Barraud seine eigentliche
Begabung: die eines ungewdohnlich sympathischen kiinstlerischen
Charmeurs. Dass es in der Schweiz einen Maler gibt, der auf
eine so vollkommene und iiberzeugende Weise nur leicht sein
kann! Auch er ist in dieser Ausstellung mit verschiedenen Bildern
vertreten. Der Betrachter sieht, was er wunderbar kann — und
sieht auch, was ihm wahrscheinlich immer versagt sein wird.
Am reichsten zeigt sich die kiinstlerische Begabung von Mau-
rice Barraud dort, wo sie geistig am unbeschwertesten ist, wo
sie aus dem Augenblick, aus der Laune, aus dem Reiz schafft:
in der Szene die Musikanten beim Spiel darstellt. Diese
Gruppenszene ist eine prachtvolle Komposition, die mit der
Frische und Leichtigkeit eines schonen Aquarells gemalt ist:
und vollendet ausgewogen, mit einer letzten Sicherheit in jedem
einzelnen Pinselstrich, mit einer grossen Sicherheit iiberall nur
Oberfliche. Es fillt mir schwer, neben dieser Komposition
die Landschaft ,,Cassis” und das weibliche Portriat, das be-
zeichnenderweise ,La Visite” heisst, ebenso ernst zu nehmen.
Je mehr Barraud seine eigene Form findet, wird ihm das eigent-
liche Portrit versagt sein. Die Seelenlosigkeit, die in seiner
Komposition begliickt, wird vor seinem Maidchenbildnis dem
Betrachter auf die Dauer peinlich. Der Maler gibt ihm zu we-
nig. Vor ihm steht nicht ein junges menschliches Geschopf, steht
auch nicht ein Bild, in dem das farbige Aequivalent dazu ge-
geben ist, sondern ein Ersatz — weder Aequivalent einer mensch-
lichen Erscheinung, noch selbstindige Arabeske.

*
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Max Gubler ist mit vier Bildern vertreten. Er stellt immer
wieder die selbe Frau dar, die meist die Ziige seiner eigenen
Frau trigt. Diese Tatsache wird hdufig bemerkt — und sie wird
ihm oft zum Vorwurf gemacht. Ein Vorwurf dieser Art trifft nie
den Maler, aber immer den Betrachter, der ihn leichthin dus-
sert. Er beweist, dass er in der Malerei anderes sucht als sie
geben kann. Was viele als Armut bezeichnen mogen, als einen
Mangel an Erfindungskraft, als thematische Bequemlichkeit, das
wird in Wirklichkeit zu einem Beweis fiir den inneren Reich-
tum, fiir die schopferische Phantasie dieses Malers. Denn er gibt
mit seiner Malerei nicht eine gemalte Reportage, welche Gefahr
und Versuchung auch fiir die bedeutendsten schweizerischen Ma-
ler der Gegenwart immer wieder zu bestehen scheint, sondern
(und mit jedem Bild in einer neuen Fiille) kiinstlerische Mani-
festationen seiner inneren Welt. Diese Frauenfigur gibt ihm nur
das Thema, das ewig giiltige Thema, das er mit jeder Komposi-
tion, mit jedem Bild von neuem und immer anders abwandelt.
Sein Reichtum wirkt sich darum auch nicht im Thema, sondern
in der zeichnerischen und farbigen Gestaltung aus. Diese Frauen-
figur ist ihm in der selben Art Modell, wie Nanna fiir Feuer-
bach, wie Frau Cézanne fiir Cézanne. Seine Malerei ist der
Musik verwandt. Aus diesem Grunde stellt sie auch grossere
Anspriiche an den Betrachter als eine andere Malerei: sie zwingt
zu einer Auseinandersetzung, die man vor anderer Malerei fast
immer vermeiden kann. Sie bedngstigt und sie begliickt durch
ihre selbstverstindliche, paradiesische Zwecklosigkeit. Die mei-
sten Betrachter werden aber gerade durch sie verwirrt.

Durch die ganze schweizerische Malerei lisst sich eine Nei-
gung zur dekorativen Haltung verfolgen: auch in der von Max
Gubler. Das Dekorative wéchst sich nur dann nicht zu einer Ge-
fahr fiir das Bild aus, wenn es nicht als Geriist, sondern als Er-
gebnis auftritt. Das ist der Fall in aller grossen kiinstlerischen
Gestaltung. Die schonsten Beispiele dafiir sind in dieser Aus-
stellung der schweizerischen Kunst der Gegenwart gerade die
Bilder Max Gublers. Sie zeigen ein verschiedenes Verhiltnis
zur dekorativen Form. Die (im iibrigen sehr schone) Skizze mit
den Badenden ist Dekoration vor der intensiveren kiinstlerischen
Gestaltung. Der Maler scheint mit ihr zum Teil eine Vision ab-
zufangen, zu einem andern Teil Raumverhiltnisse und Farben
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zu disponieren. Die sitzende Frauenfigur im hellgelben Gewand
hingegen ist vollkommen verwirklicht. Und fiir dieses Bild gilt,
was fiir alle verwirklichte Malerei Max Gublers Geltung hat.
Die dekorative Festigkeit, die den Blick des Betrachters zuerst
einfangen und festhalten mag, tritt in seiner Malerei als Aequi-
valenz zu einer unfasslich schwebenden Fiille der farbigen Va-
leurs auf. Der breite, selbstindige, scheinbar brutale Strich ver-
gewaltigt die Farbe nicht: er wirkt als eine zeichnerische Ver-
festigung. Und sobald man ihn nur ndher ins Auge fasst, er-
kennt man, dass er selber reich gestuft ist, dass er, in zeichne-
rischer Form, alles enthilt, was die Farbe in Valeurs wieder-
gibt. Es ist, als habe er sich damit selber auffangen und festigen
wollen. Seine Malerei wirkt darum so stark, weil sich in ihr
ein schopferischer Mensch mit Zeichnung und Farbe auf einer
vorgeschriebenen Fliache verwirklicht., Das Zeichen der echten
Grosse auch hier: die Unausschopfbarkeit. Dem tiefen Gefiihl,
das aus dem Bild herausdringt und den Raum sittigt, in dem
es steht, hédlt eine klare Sachlichkeit das Gegengewicht. Die
Bilder scheinen nie fiir die Wand eines Zimmers, sondern fiir
offentliche Waiande gemalt. Aber sie wirken nicht als Dekora-
tion, sondern als geistige Manifeste., Die Malerei Max Gublers
steht in einem geistigen Raum. Dieser geistige Raum tritt so
sehr in Erscheinung, dass der Betrachter gleichsam in ihn hinein
genommen wird. Diese Malerei lebt aus einem grossen Gefiihl
und aus einem wunderbaren Auge. Das grosse Gefiihl fiihrt
zur einfachen Form, das wunderbare Auge zur Differenzierung.
Die Einfachheit dieser Malerei wirkt darum so lebendig, weil
sie mit einer unbeschreiblichen Fiille erreicht worden ist. Eine
Urkraft wirkt in ihr nach, die sich, wie in den schénsten Pla-
stiken Maillols, als eine wunderbar beseelte Leere Adussert,
Man glaubt vor ihr auch in den Prozess der schépferischen Ge-
staltung hineinzusehen. Denn herrlich erlebt man durch sie,
wie das Aequivalent der Welt der sichtbaren Erscheinung Form
annimmt: wird.
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