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MATTHIAS VOGEL
«Sind wir Schweizer wirklich so langweilig

wie unsere Kunst?»
Malerei der vierziger Jahre in der Schweiz

Die «offiziellen Maler» der vierziger Jahre, hdufig Instrumente des
biirgerlichen Selbstverstéiindnisses in der Zeit politischer und Rulturel-
ler Isolation, sind Experimenten abgeneigt. Sie kommen der Forde-
rung nach Gegenstdndlichkeit, die als allgemeinverstindlich und so-
mit «demokratisch» gilt, nach. Bei einigen der unzdhligen Schweizer-
landschaften und Stilleben, die an der maoralischen Festigung mitwir-
ken sollten, werden allerdings auf einer zweiten Ebene Zweifel und
Verzweiflung an der eigenen Existenz und an der des Vaterlands
sichtbar. Viele Kiinstler aber — selbst wenn sie sich apolitisch geben —
versuchen der Dokirin der geistigen Landesverteidigung (Vielfalt in
der Einheit] u.a. durch einen geschlossenen, kompakten Bildaufbau
zu entsprechen; die Folge ist eine Nivellierung der Kunstproduktion.

Wer mit dem Vorsatz antritt, die vielgeschmdhte schweizerische
Kunst zur Zeit einer mystifizierten Abwehrbereitschaft zu rehabili-
tieren, hat es nicht leicht. Er kann sich an die Ausnahmeerscheinun-
gen halten, Begabungen wie Max Gubler, die, nach der Auffassung
von Gotthard Jedlicka, «<neben den bedeutendsten Erscheinungen
der Gegenwart zu bestehen vermogen»'. Er kann aber auch die Ge-
samtheit der «offiziellen Kiinstler», Maler wie Cuno Amiet, René Au-
berjonois, Maurice Barraud, Paul Basilius Barth, Alexandre Blanchet,
Paul Bodmer, Wilhelm Gimmi, Hermann Huber u.a., die dffentliche
Auftrdge bekamen und in zahlreichen Museumsausstellungen ge-
feiert wurden, zu beurteilen versuchen. Eines ist dann am Erschei-
nungsbild der schweizerischen Malerei der vierziger Jahre beson-
ders gut abzulesen: Lasst sich die Kunst zum Instrument des biirger-
lichen Selbstverstandnisses machen, ist die Gefahr gross, dass sie
trdg und selbstgefdllig wird. Schweizer Biirgertugenden wie Festig-
keit, Einheitlichkeit, Mdssigung mogen an sich schon hochst frag-
wiirdig sein; auf dem Feld der Kunst werden sie zum Insektizid, das
jedes wild wuchernde Leben abtotet.

Der sanktionierte politische Begriff der Gleichheit, auf das sozio-
kulturelle System der Kunst iibertragen, lautet: Allgemeinverstand-
lichkeit. Jeder Staatsbiirger, unabhdngig von Herkunft und Bildung,
soll vor dem Kunstwerk die gleiche Chance haben, die Moglichkeit,
die darin gestaltgewordene Botschaft zu lesen. Aber so, wie die biir-
gerliche Aufkldrung scheiterte, indem sie Gleichheit vor dem Gesetz
mit gleichen Lebenschancen verwechselte?, so muss eine biirgerli-
che Kunst, die ein «wertvolles Anliegen» (Stolz des Eidgenossen-
seins, Unberiihrtheit der Alpenlandschaft, Freude an der Arbeit]
leicht verstdndlich darbringt, scheitern. Sie ist im Gegensatz zur
gleichfalls eingdngigen Trivialkunst, die zundchst nur emotionale
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Impulse auslosen will und abstrakte Ideen und Ideale meidet, un-
glaubwiirdig und langweilig. Ignoranz gegeniiber der im eigenen Sy-
stem angelegten Ungleichheit im Gesellschaftlichen wie im Mensch-
lichen — Abweichler werden als Monstren abgestempelt — fiihrt zu ei-
ner korperlosen Kunst, in der selbst die schwellenden Muskeln der
Figuren hohl wirken.

Wo wir von Kunst sprechen, ist die Kategorie des Besonderen
zentral. Die Besonderheit von Form und Gehalt, die schopferische
Subjektivitdt schlechthin, gilt seit der Neuzeit als Kennzeichen fiir
Kunst; eine Festlegung, die von den Schweizer Sachverstdndigen der
geistigen Landesverteidigung nie in Frage gestellt wurde. Wo jedoch
Subjektivitdt im allgemeinen diffamiert wird, weil sie angeblich zii-
gellos und selbstverliebt und somit gemeinschaftszersetzend ist, zer-
fallen auch die iibrigen Massstdbe, mit denen Kritiker seit Diderots
Zeiten Kunst beurteilt haben. Sobald das Einhalten der Regel als
Gliicksfall angesehen wird, muss die iibliche Kunstgeschichtsschrei-
bung, die von Ausnahmefall zu Ausnahmefall fortschreitet, ausser
Kraft treten. Nur noch unter der Bedingung eines Paradigmenwech-
sels konnte die Kunst, die der Aufforderung nachgibt, ungebrochene
Alltagsexistenz und vergangene Alltagsgewohnheiten vorzufiihren
(harmonisches Familienleben, gefdhrliches Wildheuen), goldene
Friichte tragen. Da jedoch in der Schweiz auf das bestehende Wert-
system die neue Doktrin von einer allgemeinverstidndlichen, die Ein-
heit der Eidgenossenschaft festigenden Kunst aufgepfropft wurde,
musste es da zur Stagnation, dort zum Scheitern eines Werkes fiih-
ren.

371

1 Maurice Barraud
(1889-1954), Badeszene:
zwei Ruhende und eine
im Wasser stehende Frau,
Ol/Lw 87,5x132 cm, Pri-
vatbesitz.



372

2 Albert Schnyder
(1898-1989), Die Hauser
von Qceurt, O/ Lw
47x116 cm, Privatbesitz.

MATTHIAS VOGEL

Freilich waren die Verlockungen der geistigen Landesverteidi-
gung gross. Das postulierte Ziel helvetischer Geschichte, die Ver-
wirklichung der Einheit aller Schweizer Biirger, schien greifbar nah.
Wirtschafts- und Kriegsnot sollten wenigstens ein Gutes haben, das
Zusammenriicken aller Aufrechten und Wohlgesinnten. Wer jetzt
noch abwich, im Kunstleben waren es die Surrealisten und Abstrak-
ten, musste gewdrtigen, als Staatsfeind betitelt zu werden. Die Aus-
senseiter wurden im Namen des Bundesbriefs als Argernis dekla-
riert. Im Kunstbetrieb wusste man sich ihrer mit unspektakuldren
Mitteln zu erwehren: man liess sie nicht an die Topfe der damals
stark angewachsenen staatlichen Kunstfrderung.

Die meisten Kiinstler entschieden sich unter diesen Umstdnden
zur Anpassung oder pflegten ein Doppelleben. Schon 1939 war das
Bild der Kunst und der Kunstausstellung im Rahmen der Schweizeri-
schen Landesausstellung in Ziirich bedenklich einheitlich. Nachfol-
geausstellungen, wie «Schweizer Bildhauer und Maler» 1941/42 an-
ldsslich der 650-Jahr-Feier der Eidgenossenschait in Ziirich, die vom
Bund organisierte 20. Nationale Kunstausstellung 1941 in Luzern
oder der vom Schweizerischen Kunstverein betreute Leistungsnach-
weis des aktuellen einheimischen Kunstschaffens «Von Hodler bis
heute» 1944 in Bern, hinterliessen einen so homogenen, geschlosse-
nen Eindruck, dass es selbst den Verantwortlichen nicht mehr wohl
war. Meist trostete man sich mit dem Hinweis auf das erfreuliche Ge-
samtniveau iiber die Tatsache hinweg, dass einem der Name keiner
Kiinstlerin, keines Kiinstlers haften geblieben war. Das Unbehagen
am nicht mehr Differenzierten und deshalb Chaotischen, das diese
Kunstausstellungen verursachten, wurde mit der Gewissheit be-
kdampft, dass selten zuvor offizielle Geschichtsauffassung und Welt-
anschauung sich derart rein in der Kunst der Gegenwart spiegelten.

Gut war nur das Geschlossene und Ganze, im Bezug auf das Ein-
zelne wie auf die Gemeinschait. Propagiert wurde das Gepanzerte
und Kompakte, das sich abzukapseln wusste, um in sich Energien
anzusammeln. So autonom und zur Totalitdt geworden, glaubte man
dem Totalitarismus des Nationalsozialismus widerstehen zu kon-
nen? Das fiir den Staat allenfalls Giiltige darf jedoch nicht auf das
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Kunstleben iibertragen werden, dieses ist in einem kleinen Land im
hohen Mass auf Austausch angewiesen. Die zahlreichen Kiinstler,
die vor dem Zweiten Weltkrieg nach z.T. langen Auslandaufenthal-
ten in die Heimat zuriickkehrten - teils Avantgardisten (Max Bill,
Serge Brignoni, Meret Oppenheim, Otto Tschumi), teils sogenannte
Traditionalisten (Paul Basilius Barth, Raoul Domenjoz, Wilhelm
Gimmi, Max Gubler] -, vermochten das bald nach der Einigelung der
Schweiz eintretende geistige und kiinstlerische Vakuum nicht rest-
los aufzufiillen; auch sie sollten dem Ruf nach Geschlossenheit in ih-
ren formalen Schopfungen nachkommen. Wohl durfte sich ein
Kunstwerk aus differenzierbaren Einzelteilen zusammensetzen,
aber am Schluss musste es ein giiltiges Ganzes bilden. Aus der Viel-
heit und Mannigfaltigkeit, die auch in der abschliessenden Gestalt
sichtbar bleiben diirfen, eine Einheit bilden ist nicht nur Aufgabe je-
des einzelnen Kiinstlers, sondern Bestimmung der Schweiz als Na-
tion*. Nur so ldsst sich erkldren, dass Gotthard Jedlicka die «ge-
schlossene Komposition» — etwa bei der Darstellung der Juraland-
schaft im Werk von Albert Schnyder - als Kennzeichnung einer her-
vorragenden kiinstlerischen Leistung hervorhob. Sobald der Autor
den vagen Begriff der «geschlossenen Komposition» genauer defi-
niert, wird deutlich, dass nicht nur das klassische Ideal des alten
Goethe, sondern auch ethisch-politische Vorstellungen der offiziel-
len Schweizer Denkweise seiner Zeit einfliessen: geschlossen ist eine
Komposition, «in der nun alles allem entspricht, alles auf alles bezo-
gen ist — und genau so viele Fragen gestellt werden, als Antworten
gegeben werden konnen»®, Vom Kunstwerk wird erwartet, dass es in
sich selbst zur Ruhe kommt, nicht jedoch, dass es liber sich hinaus
auf ungeloste soziale oder existentielle Probleme weist.

Im Werk von Max Gubler — damals schulbildend, aber in breiten
Bevolkerungskreisen nicht unbestritten — war es schon schwerer,
das Ideal einer gefestigten, kompakten Bilddisposition zu erkennen
und darzulegen. Die Malweise des sensiblen Spéatexpressionisten
zeigt da und dort Auflésungstendenzen oder zumindest offene Rdn-
der. Doch auch hier spricht Gotthard Jedlicka, der u.a. als Redaktor
flir bildende Kunst bei der Zeitschrift «<Das Werk» die Meinung der
Kunstliebhaber in der Schweiz mitbestimmte, von «gemalter Mathe-
matik», jede kiinstlerische Aufgabestellung finde im Werk Gublers
die eine, die addquate Losung. Das «vollkommene Gleichgewicht
zwischen tragenden und lastenden Krédften» konne allerdings nur
derjenige aufspliren, der in der Lage sei, nicht nur die sichtbare, son-
dern auch die <heimliche Architektur» dieser Bildwerke zu erken-
nen®. Es ist demnach ein Verdienst des Kiinstlers in apokalyptischer
Zeit, wenn er in seinem Werk nicht den Kriften der Auflosung und
Zersplitterung Raum gibt, vielmehr seine Figuren in ein konstrukti-
ves Netz einspannt, das sich dann als formaler Kanon erweist, fest-
stehend wie irgendeine Regel der Mathematik; unter diesen Umstédn-
den, aber nur dann, darf auch das Motiv seine massgebende Rolle an
die innerkiinstlerischen Gesetze abgeben: «Oft mag gerade das
Grundgefiige, das konstruktive Netz gewissermassen, in das die Ge-
stalt der Dinge eingespannt ist, Anlass zum Malen werden und auch
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das Ziel, das «<Motiv», enthalten. Dann konnte das Gegenstandliche
bloss Vorwand sein, ein Mittel, durch welches das menschliche Auge
das eine, worauf es ankommt, ndmlich Charakter, Wahrheit, das Ge-
setz der Form iiberhaupt erst wahrzunehmen vermag’.»

Wer glaubte, mit solchen Analysen werde der konstruktiven
Kunst gedanklich das Feld bereitet, fand sich gerade in einer Zeit-
schrift wie «Kunst und Volk» immer wieder eines Besseren belehrt:
«in der figuralen Anschauungsweise aber liegt zugleich ein besonde-
res und allgemeines, man mochte sagen diirfen «demokratisches:
Moment?®». Trotz der Behauptung vieler Theoretiker, dass es sich bei
der konstruktiven und konkreten Kunst um eine subjektivistische,
der dekorativen Beliebigkeit huldigende Kunstrichtung handle, gin-
gen die Kiinstler dieser Gruppe - mehrheitlich in der Kiinstler-
gruppe «Allianz» zusammengeschlossen — auch in der Schweiz unbe-
irrt ihren Weg und traten, nach einem kurzen Unterbruch, seit 1942
wieder in Gruppen- und Einzelausstellungen regelmaissig an die Of-
fentlichkeit®. Ihr Kampf gegen die etablierten Kunstrichtungen ist in
den vierziger Jahren weit weniger heroisch als in den Jahrzehnten
davor und danach - bis zu ihrem vollstandigen Triumph im Laufe
der fiinfziger Jahre. Mit einer Handbewegung zum grossen Publikum



Malerei der vierziger Jahre in der Schweiz

konnten Gegner die Bestrebungen der Surrealisten und Abstrakten
als monologisch abtun, sie zeugten vom Verzicht auf Wirklichkeits-
wahrnehmung. Auch war der Begriff des «kultivierten Nihilismus»
schnell zur Hand, da man zu erkennen glaubte, dass diese Kunst we-
der Werte setzte noch anerkannte. Gelassen gaben sich die Kritiker
der Gegenstandslosigkeit vor allem deshalb, weil sie liberzeugt wa-
ren, dass es sich dabei um eine der vielen voriibergehenden Stilmo-
den handle, wobei der als reuiger Konvertit geltende Hans Erni nicht
selten als Beispiel angefiihrt wurde. Die Bliite von Surrealismus und
Abstraktion, so konnte man schon 1943 lesen, sei ein «abgeschlosse-
ner Zeitabschnitt», nicht nur im Leben Ernis, sondern der modernen
Kunst liberhaupt'®. Und Georgine Oeri bemerkt in der Ausstellung
der «Allianz» von 1947 im Kunsthaus Ziirich Ermiidungserscheinun-
gen der «ungegenstdndlichen zeitgendssischen Kunst» in der
Schweiz; sie macht dafiir den Dogmatismus ihrer Vorkdmpfer und
Wegbereiter verantwortlich; jede Kritik werde als Gesinnungslumpe-
rei abgeurteilt und alles, was ungegenstdndlich sei, unabhédngig von
seiner Qualitdt, gefeiert'.

Wenn auch wenige Kritiker in der Schweiz das Streben der kon-
struktiven und konkreten Kiinstler, «<dem Kranken das Gesunde, der
Unordnung die Ordnung» entgegenzusetzen'?, anerkannten, so
merkten sie recht bald, dass diese Kunstrichtung imstande war, das
gleichformige und eingeebnete Bild der schweizerischen Kunst die-
ser Jahre, das v.a. an den grossen Gruppenausstellungen in die Au-
gen stach, aufzulockern. Besonders auf der jahrlichen Gesamtaus-
stellung der GSMBA, «<wo immer eine Menge sehr guter und sehr
sauberer Malerei und Plastik zusammen war» und auf der die Avant-
garde, da nicht in den Verband auigenommen, fehlte, drdngte sich
die Frage auf: «Sind wir Schweizer wirklich so langweilig wie unsere
Kunst?'®» Unter den 472 Werken, die 1948 in Bern ausgestellt wur-
den, suchte man vergeblich «gewagte, neuartige Bilder, Versuche,
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bei denen neu aufgetauchte kiinstlerische Probleme angepackt wur-
den». Die Ausstellung, die «das nationale Tugendlaster des juste mi-
lieu» illustriere, schreie geradezu (immer nach der Meinung von-
Georgine Oeri] nach einer Erganzung durch ungegenstdndliche
Werke.

Weshalb dieser Eindruck des Gleichklangs, ja der Eintonigkeit an
den grossen Demonstrationen nationalen Kunstwollens in den vier-
ziger Jahren? Teils lag es in der Natur solcher Veranstaltungen
selbst, zwischen der Masse der Mittelmédssigen konnten die Ausser-
ordentlichen kaum noch zur Geltung kommen, teils lag es daran,
dass die Schweiz intellektuell und kiinstlerisch aus zweiter Hand
lebte: Stolz der Nachfahrenschaft, des Epigonentums. Das einsame
Vorbild schweizerischen Kunsteigenwillens, Ferdinand Hodler,
riickte in weite Ferne. Nur die sprichwortliche schweizerische Niich-
ternheit konnte die Malerei in dieser Zeit vor dem Eintauchen in
leere Tiefen griinderzeitlichen Opernbrimboriums bewahren. Trok-
kenheit und Flachheit (in einer falsch verstandenen Cézanne-Nach-
folge), Kennzeichen v.a. der damaligen Wandmalerei, sind die ar-
men Stiefkinder von Schmelz und lippigem Dekorum. Verlogenheit
und Scheinhaitigkeit kennzeichnen das Kunstschaffen da wie dort,
ethische Begriffe, die man deshalb zur Bewertung heranziehen darf,
weil die Kiinstler und ihre Interpreten sich viel auf ihre staats- und
menschenfreundliche Haltung einbildeten. Max Eichenberger hinge-
gen wird nicht miide, in der heroischen Einkleidung der Figuren —
erosfern, steif und ledern treten sie uns auf den monumentalen Wer-
ken Paul Bodmers, A.H.Pellegrinis oder Walter Clénins u.a. entge-
gen — Ausgeburten vom «Ungeist» Zwinglis zu sehen und zu denun-
Z1ETET.

Zum letztenmal drang die helvetische Vision vom einsamen
Kampfer fiir die gute Sache in eine biirgerliche Erscheinungswelt, in
welcher der Mensch, verdinglicht, nur noch als Arbeitskraft zdhlte.
Aber Schweizer Kiinstler waren nie geniale Windmaschinisten und
Vernebler, ihre Ehrlichkeit verbietet den Theaterzauber; so ent-
spricht das in vielen Werken vorgefiihrte Geschlechterverhiltnis le-
bensweltlichen Gegebenheiten. Manner und Frauen stehen sich
ernst und fremd gegeniiber, jeweils Mittelpunkt einer eigenen Welt,
die eine anmutig und demutsvoll gewdhrend, die andere kraftvoll
und zur Selbstbestimmung und -beherrschung entschlossen. Erst die
Verbindung konnte Segen bringen, doch das Auseinanderfallen des
weiblichen und ménnlichen Prinzips wird als biirgerliche Realitét
vorgefiihrt; Zweisamkeit in Gleichheit ist undenkbar.

Gerade im Figurenbild erscheint hinter der vordergriindigen pa-
triotischen Botschaft eine zweite Ebene; sie ist voll Zweifel und Ver-
zweiflung, die Moglichkeit der Veranderung und Entwicklung der
dargesteliten Menschen wird nicht angedeutet. In bezug auf die Bil-
der von Alexandre Blanchet hat Gotthard Jedlicka vom Stillstand der
Zeit gesprochen, denn in diesen Werken werde auch die menschli-
che Figur als Teil eines Stillebens aufgefasst'4. Starrheit und Leblo-
sigkeit des Abgebildeten sind, insofern sie vom Kiinstler intendiert
sind und der Lebenswirklichkeit in der Zeit der Isolation entspre-
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chen, berechtigte kiinstlerische Ausdrucksformen. Sicher ist, dass in
dieser Epoche schweizerischer Kunst, wahrend der die nationale
Selbstbesinnung in der Malerei zu einer Aufwertung der Inhalts-
ebene flihrte ', Krieg und Zerstérung zwar nirgends explizit ins Bild
kommen, jedoch als Elendsmoglichkeiten, hinter der gepriesenen
bduerlichen Ordnung und dem Arkadien der Alphirten lauernd, vie-
len, scheinbar harmlosen Bildern eingewoben sind. Einige der be-
deutendsten Maler der vierziger Jahre umspinnen (gleichzeitig mit
Alberto Giacometti in Genf und Paris) mit Phantastik und Skurrilitat,
ganz im Sinne der in diesem Jahrzehnt verstorbenen Walter Kurt
Wiemken, Johann Robert Schiirch und Louis Soutter, die Nichtigkeit
und Trostlosigkeit der menschlichen Existenz. In Basel sind es die
«Graumaler» um Max Kdmpf und Karl Glatt. Sie waren bewusst «aus
der Unruhe der Nachkriegszeit in die Beunruhigung einer neuen
Vorkriegszeit hinein aufgewachsen»'® und wollten das von grauer
Alltaglichkeit und materieller Not gepragte Leben der vielen «klei-
nen Leute» in der Schweiz in ihrem Werk nicht leugnen. So wurde
die Problematik der Bedrdngnis und Ausweglosigkeit zu ihrem
Thema.

Les «peintres officiels» des années quarante éprouvaient une cer- Résume
taine aversion pour les expérimentations artistiques. Le plus souvent
au service de I'image que la bourgeoisie voulait donner d’elle-méme,
ils se conformerent aux exigences de la figuration, soit disant com-
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prehensible de tous et par conséquent «démocratique». De multiples
paysages et natures mortes tributaires de cette idéeologie de la dé-
fense morale, introduisirent cependant, a un autre niveau, un doute,
une mise en question de leur propre existence et, partant, de la pa-
trie. Nombreux furent les artistes — mémes apolitiques — qui s'effor-
cerent d’illustrer la doctrine de la Défense spirituelle et nationale
dans des compositions compactes et fermees sur elles-mémes. 1l en
découla un nivellement général de la production artistique.

Riassunto I «pittori ufficiali» degli anni quaranta, sovente strumento della cul-
tura borghese degli anni dell'isolazione politica e intellettuale, non
amavano gli esperimenti in campo artistico. Preferivano piuttosto
soddisfare le esigenze della pittura oggettiva da tutti compresa e per-
cio considerata «democratica». In alcuni dei numerosissimi paesaggi
e nature morte di artisti svizzeri del tempo, che con tali opere avreb-
bero dovuto contribuire al rafforzamento morale, si ravvisa tuttavia
una insicurezza, perfino un sentimento di disperazione di fronte alla
propria esistenza e a quella della patria. Molti artisti pero — benche si
dichiarassero apolitici — fecero concessioni alla dottrina della difesa
morale della patria (molteplicita nell'unita) ad esempio attraverso
composizioni ermetiche, compatte, che diedero adito ad una produ-
zione artistica di carattere uniforme.
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