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in der sichtbaren oder horbaren Gestalt des Kunstwerkes verborgen wirkt
und in der das eigentliche Wesen des Kiinstlerischen beschlossen liegt. Wenn
das Verstehen diese innere Form in sich aufgenommen hat, dann hat die
Deutung der Kunst einen hohen Grad erreicht. Vor jedem alten oder neuen
Kunstwerk mul} dieser Weg des Fragens und Eindringens von neuem be-
schritten werden. ‘

Heute ist der Zugang zu den Kiinsten und auch alle Kunsterziehung
dadurch erschwert, dal3 die Kunst nicht mehr wie noch vor fiinfzig Jahren
im Vordergrund der allgemezinen geistigen Interessen steht. Probleme der
Religion, der Psychologie, der Technik und der Physik finden eine viel
gréBere Anteilnahme als die Kunst, in der sich der Geist in unmittelbarer
Anschauung darstellt. Es gehort zu den Widerspriichen der Gegenwart, daBd
aullerordentliche Kunstausstellungen zwar einen Massenzulauf finden, in
den Museen aber der Besuch abnimmt, obwohl dort dieselben Kunstwerke
zu sehen sind. Oder daBl an den Schulen in wachsendem Umfang Kunstge-
schichte gelehrt wird, wiahrend sich das tiefere Bediirfnis nach Kunst ver-
mindert. Gerade diese Erschzinungen machen die Kunsterziehung und alles
Verstehen und Deuten der Kunst zu einem schwierigen Problem, das die
Aufmerksamkeit der Kiinstler, Kritiker, Kenner und Lehrer fesseln mul3.

Ulrich Christoffel.

Die beiden Klischees stellte uns Herr Dr. med. Huber. Glarus. in verdankenswerterweise
ur Verfiligung.

Erziehung zur Kunstbetrachtung *

Wenn wir beim Besuch einer Kunstausstellung zur Abwechslung einmal
das Publikum beobachten, statt Bilder betrachten, so kénnen wir ganz in-
teressante Feststellungen machen. Manchmal kommt man sich vor wie in
den Wandelgingen des Bundeshauses: plaudernde Gruppen spazieren durch
die Sile. Wenn wir ein Konzert besuchen, sind wir gezwungen, einige Zeit
zuzuhdren. Vor einem Bild zwingt uns niemand still zu stehen und es mit in-
nerer Sammlung zu betrachten.

Wir haben die Neigung Bilder anzusehen, als ob es Reporteraufnahmen
von fiirstlichen Hochzeitsfesten oder von Ungliicksfillen wiaren, Wir machen
immer wieder die Erfahrung, dall wir dazu neigen, ein Bild mit einem Blick
zu beurteilen und zu reden, statt zu schweigen. Viele begniigen sich damit
festzustellen, welche Personen und Gegenstinde dargestellt sind. Das biatet
bei modernen Bildern gelegentlich einige Schwierigkeiten und willkommenen
Stoff zur Unterhaltung. Es ist mir oft aufgefallen, dall Kiinstler beim Be-
trachten von Bildern Fragen iiberhort haben. Sie sind mit dem Bild allein.
Thre Beziehungen zur Umwelt sind fiir Augenblicke abgebrochen. Sie reden
nicht, sie betrachten. Wir entwickeln eine grofle Fertigkeit im raschen Auf-
fassen von immer netuen Bildeindriicken beim Auto- und Eisenbahnfahren
und beim Besuch von Kinovorstellungen, Die Fiahigkeit, ¢in Bild vorurteils-
los zu betrachten und die gewonnenen Eindriicke auch zu verarheiten, ist
nicht sehr haufig.

“y Nach einem vom Verfasser in Chur gehaltenen Vortrage



Wenn ein Ausstellungs-Besucher vor einem Frauenbildnis sich dufbert:
«Die moéchte ich nicht heiraten», zeigt das, daB er nicht das Bild, sondern die
dargestellte Dame beurteilt. Weil ihm das Modell nicht sympatisch ist, lehnt
er die Darstellung ab. Er hat sich den Weg zum Schoénheitserlebnis ver-
sperrt. Wir neigen dazu, ein Bild abzulehnen, wenn uns das dargestellte Mo-
tiv nicht gefillt.

Es wiirde zu weit fithren, wenn wir die verschiedenen Einstellungen
und Vorurteile aufzihlen wollten, welche am Wesentlichen, am Erlebnis
eines Kunstwerkes vorbeifiithren. Gestatten Sie mir, wenigstens auf drei
typische Fragestellungen hinzuweisen. Der Laie, der keinen Einblick in das
kiinstlerische Schaffen hat, wird das Bild mit der Natur oder mit einer
Fotografie verglzichen. Der Maler wird getadelt, weil er einer Figur einen
zu langen Hals gemacht hat. Die durchaus positiv gemeinte Feststellung
«das ist aber natiirlich» ist typisch fiir diese Art der Einstellung. Wir wer-
den darauf zuriickkommen miissen, wieweit die Natur fiir den Kiinstler
mafBgebend ist. Der Kunsthistoriker wird das Bild in einen bestimmten Zu-
sammenhang stellen. Er wird sich fragen: «In welcher Zeit ist es entstanden,
welcher Schule, welcher Stilgruppe gehort es an ?» Die Stilmerkmale werden
ihm zuerst auffalen, diejenigen Eigentiimlichkeiten, die ein Werk der Re-
naissance von einer griechischen Plastik unterscheiden. Er wird ein Werk
infolge seiner groflen Denkmilerkenntnis in einen gréfleren Zusammen-
hang stellen. Er wird dhnliche Werke zum WVergleich herheiziehen. Der
Kiinstler wird in erster Linie ein Qualitadtsurteil fallen. Er wird zum Bei-
spiel feststellen: «Das Bildwerk ist gut, aber die Schulterpartie ordnet sich
dem Rythmus der Figur nicht unter.» Dort wo der Historiker Stilunter-
schiede sieht, eben das, was zum Beispiel eine Plastik von Michelangelo
von einer griechischen Plastik unterscheidet, sieht der Kiinstler das Ge-
meinsame, das was sowohl die eine, als auch die andere Plastik kiinstlerisch
wartvoll macht. Es begliickt ihn, dafy die beiden Bildhauer wohl auf ver-
schiedenen Wegen das Ziel der Kunst erreicht, eben ein Kunstwerk geschaf-
fen haben. Er versucht hinter den abweichenden Stilmerkmalen das Kiinst-
lerische zu ergriinden.

Wir fithlen, dall diese Art der Einstellung auch fiir den Kunstfreund
die ergiebigste ist. Ich mochte damit die Arbeit des Historikers durchaus
nicht herabsetzen, aber fiir den Kunstfreund kann es sich nicht darum han-
deln, alle Denkmaéler kennen zu lernen und dazu sich noch einen Haufen
kulturhistorisches Wissen anzueignen. Horen Sie, was der Kunsthistoriker
Heinrich Wolfflin in einem Aufsatz «Ueber kunsthistorische Verbildung»
schreibt: «Nicht daf} ich den kunsthistorischen Eifer des Publikums tadeln
wollte — es fillt mir nicht ein, das Wasser von der eigenen Miihle abzuleiten
—, aber ich meine, es bestehe zugunsten der einseitig historischen Kunst-
bildung ein verderbliches Vorurteil. Die Zizle einer kunstgeschichtlichen
Fachbildung sind die Ziele der allgemeinen Kunsterziehung geworden. Kunst-
geschichte kennen gilt als gleichbedeutend mit Kunst verstehn. Und eben
das ist falsch, und das Laienpublikum kommt in ein ganz schiefes Verhilt-
nis zur Kunst, indem es die Vorteile seines natiirlich-unhistorischen Stand-
punktes preisgibt, ohne doch den andern Standpunkt, den fachminnisch-
historischen, gewinnen zu kénnen.»

16



Wenn wir uns einmal eine kleine bescheidene Italienreise leisten konnen,
dann fiihlen wir uns verpflichtet, moglichst alle erreichbaren Kirchen und
Muscen zu besuchen. Mir nehmen den Baadecker zur Hand und rasen von
einem Denkmal zum andern; denn wir wiirden uns ja schwer blamieren, wenn
einer nachher sagen wiirde: «Was, du bist in Florenz gewesen und hast die
Fresken von Masaccio nicht gesehen, dann Last du von Florenz iiberhaupt
nichts gesehen.» Es ist schade, wenn wir so reisen oder eine Sammlung be-
trachten; denn wer alles gesehen hat, hat nichts gesehen. Es wird k2in einzi-
ger tiefer Eindruck haften bleiben. Rodin erzihlt irgendwo, dal einer, der ein
einziges griechisches Original recht genau kenne und immer wieder betrach-
te, verstehe mehr von griechischer Plastik als einer, der simtliche Originale,
Kopien und Abgiisse geseshen habe.

Eine Mdglichkeit, dem kiinstlerisch Wesentlichen niher zu kommen,
stellt der Vergleich von Kunst und Kitsch dar, oder in einer feineren Form
iiberhaupt die Wertung, das kiinstlerisch Unnedeutende vom kiinstlerisch
Bedeutenden zu unterscheiden., Sie kennen den Ausspruch, dald Kunst von
«Konnens» abzuleiten sei, Wenn das Konnen so entscheidende Bedeutung
hitte, wire Kiinstler gleichbedeutend mit Koénner. Der Ausdruck Konner
wird allerdings gelegentlich angewendet, um Kiinstler zu charakterisieren,
aber bezeichnenderweise in eher abschédtzigem Sinn. Die Frage drangt sich
immerhin auf: Will der Kiinstler mit allen Mitteln Naturtresue erreichen?
Wenn zwei Maler dasselbe Landschaftsmotiv darstzllen, so ist anzuneh-
men, daf} die beiden Bilder in verschiedener Hinsicht voneinander abwei-
chen. Ist nun unbedingt dasjenige Bild als das Bessere zu betrachten, wel-
ches mit einer Farbenfotografie vom selben Motiv mehr Achnlichkeiten auf-
weist ? Wenn das der Fall wire, dann wiirde allerdings die Farbenfotogra-
fie die Malerei ersetzen. Das kiinstlerische Ideal wire verwirklicht in der
Wachspuppen, die man in den Schaubuden der Jahrmarkte sehen kanun.
Diese Wachsfiguren haben wirkliche Haare und Birte und sogar richtige
Augenwimpern. Wir sehen, dal3 diese Forderung, wann sie konsequent durch-
gefiithrt wird, uns weitab von der Kunst fithrt. Es kommt nicht darauf an,
mit allen ung zur Verfiigung stehenden Mitteln Gebilde herzustellen, dic
mit der Natur verwechselt werden kénnen,

Die Kiinstler haben sogar eine gewisse Scheu, der Natur allzunahe
zu kommen. Bildhauer bevorzugen als Werkstoffe Bronce oder Stein.
die nicht die Illusion eines Menschen- oder Tierkorpers aufkommen lassen.
Als Ausnahme konnte das Beethoven-Denkmal von Max Klinger genannt
warden, welches aus einer Vermengung verschiedener Materialien besteht.
Der Korper Beethovens ist aus weillem Marmor gebildet. Daneben kommen
ornamental wirkende farbige Gesteine vor, welche die plastische Wirkung
durchkreuzen. Der Sessel besteht aus Bronze. Das ganze Gebilde macht
gerade durch die Naturillusion einen sehr zwiespiltizen Eindruck.

Kunstfreunde werden im Anfang ihrer Auseinandersetzung mit Kunst-
werken Bilder von Anker oder Chardin besonders schitzen. Erst spiter
werden sie von dieser schlichten Wirklichkeitsdarstellung zu freieren Ge-
staltungen vorstoBen. Auch Zeichnungen worden erst in zweiter Linie ihr
Interesse erwecken. Es ist sicher so, dall eine Zeichnung oft ebenso tiefe
Wirkungen hervorbringen kann wie ein Gemiilde. Eine Zeichnung verzich-
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Serendat de Belzim Veille de noces

Die Stellung der Figur ist 4hnlich wie‘bei der Blumenbinderin von Hodler. Der

halbgetffnete Mund und der Augenaufschlag zeigen das Weichliche und SiB-

liche der ganzen Darstellung besonders deutlich. Man vergleiche mit diesem

leeren Gesicht das herbe, klargeformte Gesicht der Blumenbinderin. Von for-

maler Gestaltung des Motivs ist nichts zu spiiren. Kitschbilder dieser Art wirken
wegen ihrem duBerlichen Naturalismus besonders peinlich.



Ferdinand Hodler 1die Blumenbinderin 1890

Auf den ersten Blick wirkt die Blumenbinderin weniger natiirlich als das
Kitschbild. Im strengeren Aufbau splirt man den Gestaltungswillen des Kiinst -
lers. Die Gestalt des Midchens hebt gich klar von der hellen Zimmertiir ab.
Auffallend ist die strenge Symetrie in der Gestaltung der Arme und Hénde.
Die runden Formen des Kiorpers sind den geraden der Tiire gegenliberge-
stellt. Die graue Fliche des Kleides ist durch Falten lebendig gegliedert.
Diege Gliederung wird noch stiirker zur Wirkung gebracht durch den ruhigen
Hintergrund

(Mil Bewillizgung des Verlages Rascher, Ziirich)
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tet aber zum vornherein auf die Darstellung gewisser Eigenschaften des
Gegenstandes: auf die Farben, vielleicht sogar auf die Darstellung der
Helligkeitswerte, der Tonwerte und hebt nur die Grenzen der Gegenstinde
hervor. Sie wirkt im Vergleich zu einem Bild abstrakter. Auch dies deutet
darauf hin, daBl es sich nicht darum handelt, jede Eigenschaft des darzu-
stellenden Gegenstandes naturgetreu wiederzugeben. Dem Bild wiirde zum
vornherein eine wichtige Eigenschaft des Gegenstandes fehlen, ndmlich die
Raumtiefe, die Korperhaftigkeit.

Im Panorama wird versucht, diesem Uebelstand wenigstens teilweise ab-
zuhelfen. Sie kennen sicher von einer Schulreise her das Panorama in Luzern,
welches den Ubertritt der Bourbakiarmee iiber die Schweizergrenze darstellt.
Die vordersten Gewehre eines michtigen Haufens sind wirkliche Gewehre.
Der hinterste Wagen eines langen Zuges, der die Verwundeten nach der
Schweiz fiihrt, ist ein wirklicher Wagen. Der Wagen steht auf richtigen
Schienen, welche nach der Tiefe auf dem Bild weitergefiihrt sind. Die Tédu-
schung ist so raffiniert, daf3 sich die Besucher regelmaBig streiten wo die
Wirklichkeit aufhore, und wo die Vortduschung der Wirklichkeit durch dic
Malerei beginne, Trotzdem die Malerei durchaus beachtliches Konnen ver-
rit, wirkt das Ganze als plumper Scherz, wie eine schlechte Opernszenerie.

Der Maler hat die Méglichkeit, wie wir am Beispiel des Panoramas gese-
hen haben, die Ausdehnung nach der Tiefe wenigstens vorzutauschen durch
die Linienperspektive. Damit stellt sich die Frage nach der Naturnachah-
mung in etwas anderer Form: Handelt es sich in der Malerei darum, dic
Bildtiefe moglichst naturgetreu darzustellen? Ist die Beherrschung der
Linienperspektive und der Farbpsarspektive, das heif3t das blasser und blauer
werden der Farben nach der Tiefe, maligebend? Wir sind heute im Zeit-
alter der Fotografie allzuleicht geneigt ein Bild abzulehnen, in welchem
die Raumtiefe nicht richtig zum 'Ausdruck kommt. Damit, da3 wir foto-
grafische Richtigkeit voraussetzen, versperren wir uns den Zugang zu
sehr vielen Bildern. Sie erinnern sich, daf? Hodler, der die Perspektive
durchaus beherrschte, bei seinen groBen Wandbildern bewul3t auf die Dar-
stellung der Raumtiefe verzichtet und héchstens die einzelnen Koérper pla-
stisch gestaltet hat, so daf3 viele Bilder dhnlich wirken wiz ein Relief. Auch
Cézanne vermeidet es in seinen Bildern, die raumschaffende Linienperspek-
tive zu betonen, um nicht ein Loch in die harmonische Bildfldche zu reif3en.

Offenbar ist Kunst auch méglich chne Perspektive. Es gibt ganze Kunst-
gebiete, die auf die Darstellung der Raumtiefe verzichten. Die Glasfen-
ster gotischer Kathedralen wiirden sicher nicht schoner, wenn die Motive
perspektivisch richtig dargestellt wiren. Wiirden wir das Kunststiick der
eigentlichen Zentralperspektive als wesentliche Voraussetzung annehmen,
so konnten wir nur das Kunstschaffen seit der Renaissance anerkennen.
Erst die Renaissancemeister haben im 15, Jahrhundert die perspektivischen
Gesetze in ihren Gemélden angewendet, Damals war die raumschaffende
Perspektive neuentdecktes Wunderland. Die Meister suchten einander zu
itberbieten in immer neuen Anwendungen der Linienperspektive. Bei Man-
tegna treffen wir immer wieder das gewaltige Streben nach der Tiefe, sich
stark verkiirzende Gebidudefluchten.
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Damit glaube ich den Nachweis erbracht zu haben, daf} die Perspektive
wohl bei einer Reihe von Werken grolle Bedeutung haben kann, daBl sie
aber keine wesentliche Voraussetzung ist fiir die Entstehung eines Kunst-
werkes. Das Verhiltnis zwischen Natur und Kunst ist bedeutend komplizier-
ter.

Wir haben bis jetzt erst negativ festgestellt, dal simple Nachahmung
der Natur nicht das Ziel der Kunst sei. Einen weiteren Schlufl 1aBt viel-
leicht die folgende Stelle aus Ludwig Richters Lebenserinnerungen zu:
«Wir saflen einst unserer vier auf einem schmalen Felsvorsprung eng
nebeneinander, der groBen Kaskade des Anio gegeniiber. Jeder befleiligte
sich der méglichsten Treue in der Wiedergabe des Gegenstandes, und des-
halb war ich nicht wenig iiberrascht, als ich, am Schluf der Arbeit auf-
gestanden, die vier vor mir liegenden Bilder iiberblicken konnte und sie so
abweichend voneinander fand. In der Stimmung, in Farbe, im Charakter
der Kontur war bei jedem etwas anderes hineingekommen, eine leise Um-
wandlung zu spiiren. Ich merkte, daf3 unsere vier Augenpaare wohl das
Geiche gesehen, aber das Gesehene in eines jeden Innerem je nach seiner
Individualitidt sich umgestaltet hatte. Am stirksten trat es bei einem Me-
lancholikus hervor., Bei ihm waren die bewegten Umrisse der Busch- und
Felsmassen ruhiger, geradliniger, die heitere Farbe der goldig brdunlichen
Felsen bleicher, triiber geworden. Dagegen machte sich ein néchtliches Vio-
lett in den Schatten sehr geltend, welche in der Natur doch so klar und
farbig erschienen, Kurz, des Menschen Art offenbarte sich ganz entschieden
in geiner Malerei, und so war es bei einem jeden.»

Damit ist eine erste positive Feststellung moéglich: Die Natur ist fiir den
Kiinstler Rohstoff, mit dem er sich auseinandersetzt. Wir haben in einem
anderen Zusammenhang festgestellt, dall vor allem die Plastiker eine ge-
wisse Scheu haben, der Natur zu nahe zu kommen und ihre Figuren in Stein
oder Erz ausfithren. Es konnte eingewendet werden, dafl es auch bemalte
Holzplastik gibt. Aber auch in diesem Falle konnte nachgewiesen werden,
dal3 die Fassung mit Farben und Gold noch verhiltnismiRig abstrakt wirkt.
Diese beiden Krifte, einerseits die hewullte Auseinandersetzung mit der
Wirklichkeit und anderseits die unbewulite Furcht der Natur zu nahe zu
kommen, geben den Werken der bildenden Kunst ihre Spannung.

Nachdem wir uns mit der Naturnachahmung auseinandergesetzt haben,
dringt sich unwillkiirlich eine neue Frage auf: Ist ein Bild umso bhesser, je
bedeutender sein Inhalt ist? Sie wissen, dald die Bilder der sogenannten
Malerpoeten Richter, Schwind, Spitzweg, Thoma allgemein beliebt sind. Sie
sind die eigentlichen volkstiimlichen Maler, wohl deshalb, weil ihre Bilder
inhaltlich anziehend sind, Wir freuen uns an der gesund=n Erzidhlerlust von
Thoma. Die Betrachtung geht vom Inhalt aus. Ein Zeitzenoss2 von Arnold
Bdcklin, Hans von Marées, welcher unter Kiinstlern sehr hoch geachtet
wird, ist dagegen heute 60 Jahre nach seinem Tode noch wenig bekannt.

Und trotzdem: ein historisch bedeutendes Motiv bildet noch keine Ga-
rantie fiir ein gutes Bild. In der zweiten Hidlfte des letzten Jahrhunderts
sind maéachtige Leinwidnde mit mythologischen Szenen und aufregenden
Schlachtendarstellungen bemalt worden. Einer dieser erfolgreichen Hi-
storienmaler war der Akademieprofessor Piloty. Moritz von Schwind, ein
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Fduard Rudisiihli Am heiligen Wasser

Der Maler begniigt sich nicht mit einer schlichten Landschaftsdarstellung, Weil es ihm nicht

gelingt durch formale Gestaltung das Motiv aus dem Alltiiglichen herauszuheben, versucht er

den deutsgchen Buchenhain mit Zypressen und griechischen Tempeln interessant zu machen.

Dureh Regeln kann man nicht echte und verlogene Romantik unterscheiden lernen, wohl

aber durch intensive Betrachtung von Kunstwerken. Wie lebendig wirkt das knorrige der

Baumstimme und das Biischelige der Laubkronen bei der Radierung von Rembrandt, Wie
schematisch und wattig wirken die Biume dagegen hier.

Kiinstler mit gesundem Empfinden, liel sich durch seine unkiinstlerischen
Theaterszenen nicht verbliiffen. Er fragte ihn einmal: «Kxzellenz, was ma-
len’s denn heuer fiir einen Ungliicksfall ?» Wohl hat Goethe einmal gesagt,
wenn man einen schwarzen Pudel abmale, so habe man zwei schwarze Pudel,
aber noch kein Kunstwerk. Dem kénnte entgegengehalten werden, dald Rem-
brandt einmal einen geschlachteten Ochsen gemalt hat. Allerdings ist dieser
Ochse nicht mit den Augen eines Metzgers gesehen. «Rembrandt hat nicht
bloB die Tatsache des ausgeweideten Ochsen dargestellt, sondern die Er-
griffenheit des Malers vor diesem Stiick Natur, das er als ein Spiel von
Licht und Farbe sah.» (Marangoni)

«. .. Wir sehen den bedeutenden Kiinstler zu dem niedrigen Stoffgebiete
hinabsteigen, den unbedeutenden seine Hand nach dem hdéchsten ausstrek-
ken, und es ist noch keineswegs ein Beweig bedeutender kiinstlerischer Be-
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Rembrandt Landschaft mit den drei Biiumen

Unser Auge tastet zuerst die grofie Tiefe der hollindischen Ebene ab, aber plitzlich sammelt

sich der Blick auf der dunklen Baumgruppe im Vordergrund. Die ruhigen Waagrechten der

KEbene werden durch das aufstrebende der drei Biume iibertint. Die Biume bilden den Kern-

punkt der Darstellung. Die Stimmung dieser Radierung bekommt dadurch etwas aktives,

Die Blickfiithrung im angedeuteten Sinn ist durchaus beabsichtigt., Man kann sich gut vor-

stellen, Rembrandt habe in dieser energiegeladenen Landschaft das seiner Stimmung entlspre-
chende Motiv gefunden

gabung oder auch nur ein Zeichen hohen kiinstlerischen Strebens, wenn sich
der Kiinstler von dem niedrigen Soffgebiete des alltiglichen Lebens zu der
bildlichen Darstellung der grofen Gegenstinde der Menschheit wendet. Das
Streben nach diesen geistigen Hohen ist oft verbunden mit einer grofl3en
Geniigsamkeit in betreff des kiinstlerisch zu Erreichenden.» (Konrad Fied-
ler)

Ich hoffe, dald es mir gelungen ist, Ihnen zu zeigen, dafd weder aubere
Nachahmung der Natur, noch ein bedeutendes Motiv wesentliche Voraus-
setzungen sind fiir die Enstehung eines Kunstwerkes, Damit haben wir aller-
dings erst festgestellt, worauf es in der Kunst nicht ankommt.

Nun die andere Frage: Was ist Kitsch? Wir empfinden Kunst und
Kitsch als Gegensatz wie gut und bose. Es scheint, dafl gewisse Eigenschaf-
ten eines Kunstwerkes bei einem Kitscherzeugnis in ihr Gegenteil verwan-

29



delt werden. Wenn ich zu jemandem von Ihnen sagen wiirde: «Sie haben
einen schlechten Geschmacky, so wilrden Sie sich mit Recht betroffen fiih-
len. Denn ich wiirde damit sagen, daly Sie Gefallen finden am Unechten, am
Verlogenen und SiiBlichen. Ein Kitschfilm wiegt uns in siiBen Triumen. Er
gaukelt uns eine Scheinwelt vor. Er bedeutet fiir uns eine billige Flucht aus
der Wirklichkeit. Kitsch ist deshalb verwerflich, weil er Publikumserfolg
um jeden Preis erreichen will. Er miBbraucht die Unkenntnis und Leicht-
gliubigkeit, er rechnet mit den menschlichen Eigenschaften, welche unedel,
ja miedrig sind. Es ist bezeichnend, daB vor allem naive Gemiiter und Ju-
gendliche von Kitschfilmen bewegt werden, weil sie den faulen Zauber als
Wirklichkeit nehmen, Es scheint mir wichtiger, dall die Urteilskraft ge-
stirkt wird, als daB Kitschfilme verboten werden. Wenn der Geschmak des
Publikums sich #ndert, werden auch die Filmproduzenten sich umstellen. In
amerikanischen Cowboy-Filmen kann man sich recht gut amiisieren, wenn
man sie durchschaut und sie als iibermiitige Aufschneidereien nimmt. Gut
gespielte Cowboy-Filme erinnern gelegentlich sogar an Mérchen mit ihrer
ausgesprochenen Schwarz-weifl-Malerei. Der Held der Geschichte siegt nach
vielen Riickschligen zuletzt doch iiber seine Widersacher.

Kitseh ist nicht eigentlich schlechte Kunst. Durch dullerliche Nachah-
mung der Wirklichkeit sucht uns der Kitsch iiber die innere Verlogenheit
hinwegzutduschen. Wir sehen, daB ausgerechnet die Naturillusion dem
Kitsch recht gute Dienste leistet, und durch sie wird der Kitsch erst eigent-
lich zur Liige. Wenn wir uns fragen, welche Motive Kitschmaler mit Vor-
liebe darstellen, so sind es religitse Motive, Abendstimmungen, National-
helden, Miitter mit Kindern, Musiker und junge Damen. Alles Vorwiirfe, bei
denen die betreffenden Anstreicher hoffen, dal sich die Sympathie, welche
wir dem Stoff entgegenbringen, auf ihr Machwerk iibertragen wird. Max
Liebermann sagt in einem Brief: «Jeder Mensch kann Bilder sich ausdenken,
Lessing, Goethe haben Sujets vorgeschlagen zum Malen. Erst die Art und
Weise, wie der Kiinstler das Sujet auffaBt, beweist sein Talent. Wie viel
«Faust» sind gedichtet, wie viel Madonnen gemalt! Wie hat Rembrandt die
Bibel illustriert und wie unser braver Landsmann so und so! Auch die beste
Absicht tut’s nicht: Cornelius war von den hochsten Ideen beseelt. Konnte
er aber seine Ideen beseelen? Lebendig machen heillt Kunst machen.»

Es wire noch darauf hinzuweisen, dall das Schone in der Natur nicht
gleichbedeutend ist mit dem Wertvollen in der Kunst. Die Bezichung zwi-
schen der Naturschonheit und dem Kunstwerk sind verwickelt, Es ist Un-
sinn zu glauben, man miisse nur eine preisgekronte Schonheit malen, dann
entstehe unfehlbar ein Werk von hohem Rang. Ein Bildnig eines hidl3lichen
Greises kann dem einer eleganten Dame durchaus iiberlegen sein. Fiir den
Kiinstler gibt es in der Natur nicht hdBliche oder kitschige Gegenstinde. Es
gibt nur Kitschbilder. Der Schwan kann nichts dafiir, daB er immer wieder
auf Sofakissen dargestellt wird. Allerdings kann einem die Freude an Abend-
stimmungen und Birkenwildern durch Kitschbhilder verleidet werden.

Wenn Kitsch eine Angelegenheit fiir geistig arbeitsscheue Individuen
ist, so fordert Kunst Auseinandersetzung. Kitsch ist nur imstande, ober-
flichliche Menschen zu berauschen, weil er das Leben nicht in seiner vollen
Tiefe erfalBt. Die Wirkung des Schonen ist anderer Art: Wir fithlen uns aus
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dem Alltag herausgehoben, wir sind ergriffen. Grillparzer schreibt iiber das
Erlebnis des Schonen: :

«Das Gefiihl des Schoénen ist ein unendliches, weshalb es auch unter dessen
charakteristische Zeichen gehort, dald dabei die Wirkung weit die veranlas-
sende Ursache iibersteigt. Was liegt denn in dem Materiellen oder selbst in
den Verhiltnissen einer wohlgeordneten Saulenreihe, dall es mit einem
Schlage dein ganzes Wesen erhebt, dich anzieht, fesselt, dich bis zu Trédnen
entziickt, alles was du Grolles und Herrliches gesehen, gelesen, gehort,
empfunden, mit einem Zauberschlage emporregt und in lauen Wellen durch
die erweiterten Adern strémen 146t ? Warum bist du besser, milder, giitiger,
mutiger in dem Augenblicke der Beschauung und bald darauf, solange der
Eindruck noch in deinem Innern wogt? Warum entziickt dich die Natur
selbst in dieser Stimmung mehr, so dald selbst Griaser und Miicken eine Be-
deutung gewinnen? Kannst du hassen, grollen, beneiden, hinterhalten in
dieser Stimmung? Scheint nicht der ewige Zwiespalt der sittlichen und
sinnlichen Natur, des Wollens und Sollens, in diesem Augenblicke ausgegli-
chen? Ist dir Gott noch unbegreiflich, und unverstindlich als All? Fiihlst
du nicht deine Verwandtschaft mit den Wesen unter dir und mit etwas iiber
dir? Ist es nicht, als ob unsichtbare Faden sich aus deinem Innern ausspann-
ten und in ungeahnten Beziehungen die ganze Welt verbinden? Und das
alles hiitte der armselige Sdulengang aus hartem Sandstein nach dem oder
jenem Verhiltnisse geordnet, bewirkt? Oder wire es nicht das Gefiihl der
Ganzheit; das momentane Aufhdren der Zersplitterung, in die das Leben
unser Wesen versetzt; dag Gefiihl der Einheit alles Endlichen in einem
Unendlichen, was diese 'Wirkung hervorruft? — Ferner zum deutlichen
Beweis, daf3 nicht blof3 die Phantasie auf Kosten der iibrigen Vermdégen er-
hoht wird — du denkst auch leichter in diesem Zustande; alle Wahrheiten
— hochstens die mathematischen ausgenommen, die eben die strengste Son-
derung fordern — sind dir einleuchtender, selbst die philosophische Ab-
straktion gelingt besser, zum deutlichen Beweise, dall die durch das Schone
bewirkte Erhohung der inneren Kriafte nicht eine teilweise, sondern eine
allgemeine ist.»

Die Frage, wie ein Kunstwerk beschaffen sein muf}, welche Eigenschaf-
ten eines Kunstwerkes diese Ergriffenheit in uns auszulosen vermaogen, ist
schwer zu beantworten.

Wir nehmen an, dall wir auf einer Skiwanderung gepackt wurden vom
Anblick einer Winterlandschaft. Einige Tage spiter versuchen wir dicses
Erlebnis einem Freunde zu schildern. Indem wir erzihlen, spiiren wir, daf3
es uns nicht gelingt, das Erlebnis wieder lebendig werden zu lassen, so dal3
der Zuhdorer so ergriffen ist, wie wir ergriffen waren. Das Krlebnis kann bei
uns ebenso tief sein wie bei einem Kiinstler, nur ihm aber gelingt es, die
Situation so zu gestalten, dal} sie uns ergreift, daB sie in ihrer ganzen Tiefe
und unendlichen Bedeutung wieder lebendig wird.

«Keine Regung in der Luft als ein leises Wehen, als das Rauschen eines
Vogels, der die Flocken leicht vom Schwanze stiubte. Alles so still und die
Baume weithin mit schwankenden weillen Federn in der tiefblauen Luft.»
(Aus Georg Biichner: Lenz.)
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Oberrheinischer Meister um 1420 Die Verkiindigung an Maria
(Sammlung Dr. Oskar Reinhart, Winterthur)

Der Maler dieses kleinen Holztafelbildes stammt aus der Gegend zwischen Basel und

StraBburg. Mit fast kindischer Naivitidt schildert er die Verkiindigung. Wenige leuch=

tende Farben, blau, rot und griin sind in die braunen Tone des Raumes eihgebettet, Der

Engel sucht Maria in ihrem Zimmer auf. Das Zimmer ist mit derselben Naivitit gestaltet

wie die Figuren. Eg wirkt ¢her wie eine Raumnische, weil der Maler die perspektivischen

Gesetze noch nicht kennt. Ganz unbekiimmert um die perspektivische Erscheinung stellt
er das Kidstchen im Vordergrund oder das Buch auf der Bank dar

(Das Klischee stellte uns Herr Dr. Reinhart in verdankenswerter Weise zur Verfligung)



Lorenzo di Credi (1459-1537) Die Verkiindigung

Lorenzo di Credi ist ein Zeitgenosse von Leonardo daVinei, Maria und der Engel sind an den

Bildrindern vor dunkle Architekturteile gestellt. Zwischen den beiden Figuren &ffnet sich

der Raum gegen eine weite Parklandschaft, Die tiefe des Raumes steht gewissermalflien im

Mittelpunkt des Bildes und trennt die beiden Figuren, die reliefartig an den vorderen Bild-

rand gerlickt sind. So gut wie beim oberrheinischen Meister bildet die Gestaltung des Rau-

mes und der Figuren eine Einheit. Fiir die Figuren des Italieners wire das Stiibchen des
oberrheinischen Meisters zu eng

(Wir danken der Kunsthandlung Schuler, Chur, die uns das Bild zur Verfligung stellte)
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Es ist eigenartig: Ein paar Worte wirken wie eine Zauberformel. Es
kann nichts daran geidndert werden, ohne daB der Zauber zerstort wiirde.
Die Form muB} bestehen bleiben. Die Formulierung ist einmalig.

Dasselbe trifft auch zu fiir eine Zeichnung, ein Gemiilde. Auch hier kann
nichts hinzugefiigt oder weggenommen werden, ohne dall die Wirkung zer-
stért wiirde. Eine gute Zeichnung ist ein einmaliges Gebilde, in der jeder
Strich seine ganz bestimmte Bedeutung hat. In einer einfachen Skizze kon-
nen ein paar Striche sehr viel bedeuten: Wolken, eine Gruppe von Menschen,
Biume. In einer reicher durchgefithrdten Federzeichnung wiirden dieselben
Striche bedeutungslos, sie ordneten sich dem Gewebe der iibrigen Linien
ein. Die Gestaltung kann auch dann verwirklicht sein, wenn ein Bild noch
nicht «fertig» ist, noch nicht bis in jede Einzelheit ausgemalt ist. Eduard
Manet schrieb 1880 an einen Freund, dessen Bil-dqis er gemalt hatte: «Dein
Portridt ist im wahrsten Sinne des Wortes ein ehrliches Stiick Arbeit. Ich
erinnere mich noch als ob es gestern gewesen wire, wie schnell und zusam-
menfassend ich den Handschuh in der bloBen Hand behandelt habe. Und
als Du mir sagtest: Um Himmelswillen, nicht einen Strich weiter, fithlte ich
so stark unsere restlose Uebereinstimmung, daBl ich nicht dem Wunsche
widerstehen konnte, Dich zu umarmen.»

Fiir die sprachliche Gestaltung ist uns klar, daB} sie sich nach anderen
Gesetzen richtet als die Wirklichkeit. Fiir den Griinen Heinrich sind die
Jugenderlebnisse Kellers nur Rohstoff, Er erzidhlt: «Ich kam dariiber so
ing Fabulieren hinein, daf das Buch vier Binde stark und ganz unférmlich
wurde. Ursache hievon war, daB ich eine unbezwingliche Lust daran fand,
in der vorgeriickten Tageszeit einen Lebensmorgen zu erfinden, den ich
nicht gelebt habe, oder richtiger gesagt, die diirftigen Keime und Ansitze
zu meinem Vergniigen poetisch auswachsen zu lassen.»

Wir haben in einem anderen Zusammenhange festgestellt, Kunst bedeute
Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit. Es besteht aber ein grundsitz-
licher Unterschied zwischen einer Landschaftszeichnung eines Schiilers und
zwischen einer Rembrandt-Zeichnung. Beide Zeichner Laben sich mit der
Wirklichkeit auseinandergesetzt. Bei der Schiilerzeichnung konnen die ein-
zelnen Gegenstinde sogar deutlicher, erkennbarer sein, aber die Meister-
Zeichnung ist mehr als ein naturalistisches Abbild. Der Wertunterschied der
beiden Zeichnungen ist durchaus schaubar, aber eben nur fiir Betrachter,
die mehr sehen als den Gegenstand. Die Rembrandt-Zeichnung ist auf den
ersten Blick weniger natiirlich. Sie 16st sich von der Wirklichkeit, um eine
neue Bindung einzugehen. Die Linien sind nicht nur bestimmt durch den
darzustellenden Gegenstand, sondern zugleich durch die GesetzmidBigkeit
der Zeichnung. Ein Kunstwerk entsteht erst dann, wenn es dem Kiinstler
gelingt, die Teile einem neuen Formgesetz unterzuordnen. Eine Schiiler-
zeichnung kann sogar weiter entwickelt sein in Bezug auf die Raumdarstel-
lung als beispielsweise ein mittelalterlicher Holzschnitt. Jeder Sckundar-
schiiler versteht mehr von Perspektive als ein Maler des frithen Mittelalters.
Und trotzdem wird eine Schiilerzeichnung kaum iiber eine mehr oder weni-
ger gelungene Abschrift des Gegenstéindlichen hinausgehen.
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Wie Schiilerzeichnungen bleiben oft auch Bilder von Diletanten auf hal-
bem Wege stecken, weil die Meinung verbreitet ist, es handle sich einfach
um ein sorgfiltiges Abmalen des Gesehenen. So wenig eine Schiilerzeich-
nung als Kitsch bezeichnet werden darf, so wenig brauchen auch solche
Bilder in jedem Fall kitschig zu wirken. Es gibt eben neben der Kunst und
dem Kitsch auch ein durchaus ehrlich gemeintes Zeichnen und Malen, Ich
denke zum Beispiel an Reiseskizzen, welche sehr reizvoll sein kénnen, solan-
ge der Zeichner Darstellungsmittel anwendet, die seiner Fihigkeit entspre-
chen. Sobald aber die Darstellungsmittel bei Kiinstlern geborgt werden,
kénnen, besonders bei groBen Formaten, sehr peinliche Schwarten ent-
stehen., Oelbildnisse von Sonntagsmalern sind selten erfreulich.

Es braucht die groBe Erfahrung eines Kiinstlers, um sich von der Na-
tur zu losen, zu abstrahieren und das Gesehene oder Erlebte kiinstlerisch
iiberzeugend zu gestalten, zu realisieren. Die Abstraktion von der Natur
kann mehr oder weniger stark sein. Gemilde von Paul Cézanne stehen
in einem schonen Gleichgewicht zwischen Natur und Ahstraktion. Fiir den
Kiinstler ist die ‘Auseinandersetzung mit der Natur in diesem Sinn selbst-
verstdndliche Voraussetzung, Er entscheidet von der kiinstlerischen Form
aus liber den Wert eines Kunstwerkes., Kunstfreunde streiten sich gelegent-
lich iiber die Bedeutung von Form und Inhalt. Man glaubt, die Form verhalte
sich zum Inhalt wie die Schiissel zur Suppe. Die Form darf aber nicht als ein
Aeulleres, als ein Gefild fiir den Inhalt aufgefaldt werden. Nein, durch die
Form wird das was der Kiinstler sagen will erst schaubar. Sie macht das
Wesen des Kunstwerkes aus.

Das direkte Erlebnis der Form ist bei der Musik leichter alg bei der bil-
denden Kunst. Bei der Musik fillt es kaum jemandem ein, eine Melodie na-
turalistisch zu deuten, zum Beispiel als Gesang eines Vogels. Es ist uns
klar, dald eine Melodie abstrakt als Klangfolge erlebt wird, sie spricht di-
rekt zu unserem Gefiihl.

Weniger selbstverstdndlich ist das Erlebnis von gezeichneten oder ge-
malten Formen als abstrakte Motive. Man kénnte etwa sagen, Plastik gsei ge-
frorene Musik. Eg steht uns immer wieder die Gegenstandshezeichnende Be-
deutung der Linie im Wege, wenn wir ihrer Bedeutung als Motiv im Zusam-
menhang der Gestaltung nachgehen. Wer diese doppelte Bedeutung der Linie
aber nicht kennt, bleibt auf halbem Wege stecken,

Die Ergriffenheit vor einem Kunstwerk wird sich erst dann einstellen,
wenn es uns gelingt, ein Gemilde nicht nur als Abbild eines Gegenstandes
zu g=hen, sondern als formale Gestaltung zu erleben.

E. Hungerbiihler.

Aus der Kriifte schon vereintem Strehen
Erhebt sich, wirkend, erst das wahre Leben

Schiller «Huldigunyg der Kiinste»
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