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Aus der Ausstellung «Deutsche Malerei im XIX. Jahrhundert» in der Kunsthalle Bern, 18. Januar bis 1. Mérz 1936
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Deutsche Malerei des XIX. Jahrhunderts im Kunsthaus Bern

1.

Solche Ausstellungen sind die erfreulichen Neben-
ergebnisse der Rivalitdt, mit der unsere Nachbarstaaten
um die Seele der Neutralen werben — «ein Teil von jener
Kraft, die stets das Bose will und stets das Gute schafft:
- oder doch diesmal, denn diese von Dr. Huggler mit
Hilfe der hochsten deutschen Amtsstellen und Museums-
behorden zusammengestellte Ausstellung war hinsicht-
lich Auswahl und Aufstellung ausgezeichnet, sie war
reichhaltig und doch als Ganzes angenehm {iberschaubar,
und sie war interessant, denn sie hatte ein geistiges Pro-
gramm. Eine lange Reihe von Museen und Privatsamm-
lern ist im Katalog verzeichnet, denen Leihgaben zu ver-
danken sind.

Man liest im Vorwort dieses Katalogs, es sei die Ab-
sicht dieser Ausstellung, «das eigentlich Malerische der
deutschen Kunst des XIX. Jahrhunderts darzustellen».
Also ein Gesamtprogramm, das gerade jene Eigenschaft
unter Beweis stellen will, die man der deutschen Malerei
abspricht, wenn man sie als vorwiegend gedankenbeladen
und zeichnerisch bezeichnet. Runge, die Nazarener, die
Kartonkiinstler vom Anfang des letzten Jahrhunderts, sind
deshalb weggelassen — also auch der grosse Rethel — und
die Romantiker erscheinen vor allem mit Landschaften, mit
Bildern, die nichts erziihlen, sondern nur «Bild» sein wollen.

II.

Die Romantiker, zu denen in Deutschland noch deut-
licher als in Frankreich auch die Klassizisten gehoren,
eroffnen die Ausstellung aufs liebenswiirdigste. Hier gibt
es viele Bilder, die man gerne zu Hause aufhéangen méochte,
entziickende, abgeklarte Bilder, deren Hochschitzung, ja
Verehrung es keinen Abbruch tut und tun darf, wenn
man von einer sozusagen professionell-kiinstlerischen
Einstellung aus sich eingestehen muss, dass sie als Ma-
lerei oft ziemlich ungeschickt, jedenfalls nicht bedeu-
tend sind. Sie sind nicht «grosse Kunst: und wollen es
nicht sein; man tédte ihnen Unrecht, wollte man sie an
diesem Mafistab messen, und trotzdem machen sich jene
die Sache zu bequem, die behaupten, die deutsche Kunst
sei weder besser noch schlechter als die franzdsische
oder eine andere, sondern eben nur <anders».

Diese Argumentierung ist Austlucht vor einem schwie-
rigen und empfindlichen Problem. Es muss einen Maf}-
stab geben, der Kunstwerke irgendwelcher Herkunft un-
ter sich vergleichbar macht - das ist kein universalisti-
sches Postulat, sondern notwendig, um die Einheit der
Person des Betrachters zu wahren, ja wir konnen natio-
nale oder <rassische» Nuancen gerade deshalb als unauf-
losbare Verschiedenheiten empfinden, weil die Kunst-
werke der verschiedenen Vélker in allen iibrigen Hin-
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sichten vergleichbar sind und auf einen gemeinsamen
Mafistab der kiinstlerischen Qualitit bezogen werden
konnen.

Man ‘hat die Kunst aller Vélker und Epochen hinsicht-
lich polarer Grundbegriffe eingeteilt, dabei ist ein Gegen-
satzpaar zu wenig beachtet worden, das freilich iiber das
Formale hinausgreift: der Gegensatz von «mondin» und
<provinzielly, Er Dberiihrt die Qualitit des einzelnen
Kunstwerks nicht, und noch weniger die menschlichen
Qualitaten des Kiinstlers. «Mondény ist auch nicht im
Sinn von nur «elegant, gesellschaftsfahig» gemeint, son-
dern im Sinn von «weltoffen», «weltgiiltig», «massge-
bend», es bezeichnet kein Werturteil, sondern eine kul-
turgeographische Situation.

Die franzosische Malerei des XIX. Jahrhunderts ist
mondén, sie hat im ganzen gesehen den «Grossen Stily —
auch in ihren schlechten Bildern, die dadurch nicht besser
werden. Sie ist offen, d.h. ohne jede Einschrankung und
spezielle Voraussetzung auf irgendeine Art direkt mit
der Realitdt in Beziehung gesetzt, sozusagen in die freie
Luft gestellt, als Malerei unbedingt ernst gemeint und
ernst genommen, beschwert mit dem Einsatz der ganzen
Personlichkeit des Kiinstlers, und getragen von der Teil-
nahme eines grossen Volkes von einheitlicher Kultur.

Die deutsche Malerei der ersten Hélfte des XIX. Jahr-
hunderts hat — mit ganz wenigen Ausnahmen, wie Rethel -
immer etwas leise Kuriositatenhaftes, einen Zug von lie-
benswiirdiger Nebenbeschiftigung, die von freundlichen
Eigenbrétlern mit Andacht und liebevoller Versenkung
in stiller Klause ausgeiibt wird; man malt, neben grossen
Kartons, die als Hauptsache gelten, winzige, miniatur-
méssig subtile Bildchen zum eigenen Vergniigen und dem
eines engen Kreises kunstliebender Freunde. Ein Zug
von Dilettantentum im besten Sinn haftet der ganzen
deutschen romantischen Malerei an - auch noch bei
Thoma - eine Geniigsamkeit des Anspruchs, die mensch-
lich sympathisch ist, aber die kiinstlerische Spannkraft
lahmt.

Man denke sich fiir einen Augenblick den Zeitgenos-
sen Ingres neben Cornelius: beide Maler suchen die
Prizision des Umrisses, beide eine gldsern-objektive Far-
bigkeit, die bei beiden nicht selten ins peinlich Bunte
umschligt, beide geben romantische Stimmung in klassi-
zistischer Glitte, beide gleichen sich in der Grosse des
Anspruchs, und doch - welch ein Unterschied der Di-
mension! Oder Ritterszenen von Schwind und von Dela-
croix, italienische Landschaften von Achenbach und von
Corot, Waldinterieurs von Spitzweg und dem viel ober-
flachlicheren, theatralischeren Diaz: immer hat die {ran-
z9sische Malerei diese Fiille und Schwere — ganz unab-
hiangig von ihrer Qualitdt im einzelnen — neben der die
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deutsche diinn und illustrativ, d.h. nicht in sich selber
ruhend wirkt.

IIL

Wer sich mit Kunst abgibt und es nicht bei dumpfen
Gefiihlswallungen bewenden lassen will, muss sich dar-
iiber klar sein, dass jedes Kunstwerk von zwéi Haupt-
gesichtspunkten aus zu bewerten ist, die sauber ausein-
andergehalten werden miissen. Die eine Frage geht nach
dem personlichen Verhiltnis des einzelnen Betrachters
zum einzelnen Kunstwerk, auf die seelische Beziehung,
bei der die kiinstlerische Qualitdt des Kunstwerks keine
entscheidende Rolle spielt. Die andere Frage geht nach
der kiinstlerischen Qualitdt, die vom privaten Geschmack
des Betrachters unabhédngig ist - grundsitzlich, wenn
auch nicht immer praktisch. Man darf sich weder die
personliche Sympathie durch das Urteil der Qualitat noch
den Qualitdatsmaf3stab durch die personliche Sympathie
verderhen lassen, d.h. der Beschauer muss die Freiheit
gewinnen, Bilder zu lieben und andern vorzuziehen, ob-
woll er klar erkennt, dass sie ihre Fehler und Schwichen
haben, denn oft sind es ja gerade solche Schwichen oder
ausserkiinstlerische, menschliche Vorziige, Reize des Mo-
tivs, oder irgendwelche anekdotische Zusammenhinge,
die uns ein Bild liebenswert und besitzenswert machen,
wihrend umgekehrt Bilder hochster kiinstlerischer Voll-
kommenheit uns fremd bleiben, ohne dass das ein Grund
wire, diese ihre Vollkommenheit zu bestreiten und sie
den andern da vorzuziehen, wo es auf kiinstlerische Wer-

tung ankommt.

Iv.

Vielleicht das Schonste unter den romantischen Bil-
dern in Bern sind die zwei Landschaften des obskuren
ehemaligen Tapetenmalers Josef August Knip (1777 bis
1847), die wir beide abbilden. Die Malerei ist ziemlich
schematisch, aber iiber diesen unscheinbaren Landschaf-
ten liegt ein unvergesslicher Glanz, eine abendliche Ver-
klarung von letzter Reinheit.

Auch die mildgriine Landschaft mit den Wasserfillen
von Tivoli von J. M. v. Rohden (1778—1868) ist in thea-
terméssigen Baumschlagkulissen komponiert, und erst
innerhalb dieses schematischen Rahmens intensiv und
liebevoll durchgefithrt und erfiillt von still-geheimnis-
vollem Glanz, wobei gerade das leise Dilettantische als
Element der Abstraktion wirkt. Von W. v. Kobell (1766

bis 1853) gibt es eine weitrdumig-friedliche Landschaft;_

links hebt sich auf waldigem Hiigel ein von der Sonne
fast durchsichtig gemachtes weisses Schlésschen von einem
zart durchleuchteten Himmel ab, am Abhang davor eine
verbliiffend kithn mit griiner Lasur tberstrichene Schaf-
herde, und ganz im Vordergrund einige Kiihe, sehr genau
umrissen, von einer, die Richtigkeit des Dargestellten mit
stillem Nachdruck bestdtigenden Prizision, wie sie im
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grossen bei alten Italienern - etwa bei Francesco Cossa —
vorkommt. Das ganze Bildchen — aufgeriumt und wie aus
Glas — hat etwas Antiquitdtenméssiges, und doch eine
innere Grosse, die sich durchsetzt. Den «Blick vom Quiri-
naly des J.G.v.Dillis (1759—1841) miisste man neben
eine romische Studie von Corot hingen - er wiirde
sich an Qualitiat halten — aber zugleich den Unterschied
zwischen «Grossem Stily (in bescheidenster Formulie-
rung!) und «Provinz» demonstrieren. Auch Simon Meister
gehort in diese Gruppe (1796—1844), ein Sattler, dessen
Sonntagsmalerei anlédsslich der Koblenzer Bildnisausstel-
lung 1923 wieder entdeckt wurde. Das Dilettantische schei-
det hier als Einwand aus, und iibrig bleibt ein Kinder-
portrit, das ohne pedantische Verhartung und ohne jede
beifallsuchende Uebersteigerung ein kleines Médchen vor
einen erstaunlich schon gemalten, reichen Hintergrund
von Beeren- und Bliitenstauden stellt — durchaus nicht
schlechter als eine Arbeit der Berufsmaler — es erinnert
an Otto Dix, aber ohne dessen sozialen Krampf. Die Dame
mit der Laute, in scharlachrotem Samt mit einem Barett
«style troubadours, in einer S#ulenloggia mit Ausblick
auf eine italienische Landschaft mit smalteblauem Him-
mel (von 1820), ist das Einzige, was von Schnorr v. Carols-
feld (1794-1872) ausgestellt ist: falsch bis ins letzte,
sentimental-anspruchsvoll und nichtig. Und dies ein Zeit-
und Stilgenosse von Ingres, dessen «Raphael und die
Fornarinay von 1814 oder «Francesca da Rimini» von
1819 daneben zu halten wéren.

Als eine Grosse ganz fiir sich steht Caspar David
Friedrich (1774-1840). Er ist nicht seiner Bedeutung ent-
sprechend vertreten; das Sektiererische seiner Malerei
kommt zu sehr zur Geltung, als dass sein etwas jiher
Ruhm aus den gezeigten Bildern verstdndlich wiirde. Sie
sind mehr Seelenspeise als Augenweide, und die Glas-
glocke, unter der die romantische Malerei als Ganzes
steht, wird hier besonders fiihlbar. In diesen Bildern
herrscht eine mystische Innigkeit, die etwas Fiebrig-
Hitziges hat, trotz oder wegen ihrer frostigen Korper-
losigkeit, es ist eine sehr spezielle, sozusagen private Be-
gabung von reinster Menschlichkeit und von einem eigen-
artigen kiinstlerischen Seltenheitswert; es gibt Farbtone
— gewisse Rosagrau und Graublau im Himmel, die etwas
Bestiirzend-Richtiges haben und die in visionédre Tiefen
- also aus dem Kunstwerk hinaus — fithren. Und es ist
auch hier wieder der rithrende Zug eines nicht ganz iiber-
wundenen Dilettantentums (besonders in der Staffage),
der diesen Bildern noch an der Grenze des Affektierten
den Charakter absoluter Ehrlichkeit gibt — die dann den
professionellen Treuherzlern, die sich heute wie Fliegen-
schwirme an sein Vorbild heften, so radikal abgeht. In
G. W. Issels (1785—1870) rithrend miihselig gepinselten
Miniaturkitschlein hitten sie ein Vorbild, an dem weni-

ger zu verderben wire.



Karl Heinrich Dreber (Franz Dreber) 1822—1875

Ein Aeusserstes an privater Abschliessung und biir-
gerlicher Innigkeit ist mit Ludwig Richier erreicht, von
dem zwei winzige Zeichnungen ausgestellt sind. Man liest,
dass er 1803—1884 gelebt hat, aber gefiihlsmassig hat
man gar keinen Anhaltspunkt, ihn irgendwo in der Kunst-
geschichte unterzubringen. Nicht nur deshalb steht er
ausserhalb aller Historie und aller Stilvergleiche, weil
er als Jugenderlebnis ein Teil von uns selbst ist in einer
Schicht unterhalb unseres wachen Bewusstseins, sondern
weil er selbst alle Beziehungen nach aussen abbricht. Er
ist eine kleine Welt fiir sich, ohne Tiir in die weite Welt
und in die Zeit — darin liegt etwas Biblisches. Dass auch
die b#uerlich-volkstiimliche Epik ihren «Grossen Stil»
haben konnte, beweist zwar Jeremias Gotthelf und J.P.
Hebels Gedicht von der Verginglichkeit, beweisen die
Le Nains und Millet — Richter hat ihn nicht gesucht, seine
Welt ist eng, aber in ihrer Enge vollkommen. Es hat
wenig darin Platz - die Kardinaltugenden und - biirger-
lich gediampft — die Sieben Todsiinden, aber was darin
Platz hat, ist gut und warm aufgehoben.

Um eine Nuance kithler, akademiemaissiger sind die
wenigen Proben von Schwind (1804—1871) - das kiinst-
lerisch Reinste sind jene Zeichnungen, wie die berithmte
«Waldkapelley, die auf alle Bravour des Strichs verzich-
ten, um eine hilflose Schlichtheit, eine edle Tumbheit

Ideallandschaft

1877 38 X< 56 cm

Schaftlach (Oberbayern), Privatbesitz

zu erreichen, die etwas grenzenlos Riihrendes hat — und
die in katzentalsche Affektiertheit umsteht, sobald sie
einer nachahmt!

Die Welt Spitzwegs (1808—1885) scheint kiinsllerisch
reicher, voller, malerischer, man nimmt ihn als deut-
schen Vorldufer des Impressionismus in Anspruch. Aber
das ist ein Mafistabfehler, denn diese entziickenden, amii-
santen, liebenswiirdigen Miniaturbildchen sind immer
irgendwie falsch in den Tonen, die so aussehen, als wiren
sie nach der Natur gemalt. Die Landschiftchen sind mit
den bunten Kleidchen der Figilirchen wie beflaggt, aber
beides ist nicht zusammengesehen — Farbendrucke nach
Spitzweg sind oft besser als die Originale, weil man
meint, die Tone seien eben in der Reproduktion nicht
ganz richtig herausgekommen — sie sind aber im Original
ebenso falsch. Das nimmt man diesen Bildchen jedoch gar
nicht iibel, denn sie stellen gar nicht den Anspruch auf
«grosse Malerei», und diese Geniigsamkeit der guten
Laune entwaffnet jeden Einwand.

Von grosserem Stil und nicht geringerer Intimitét sind
die spielenden Kinder im Wiener Wald von Ferdinand
Waldmiiller (1793—1865). Eine lustige Kindergruppe, in
verschiedenen Blau und Lilarosa juwelenhaft leuchtend
wie aus durchsichtigem Schmelz tiber Metallgrund, in eine
unbelaubte Vorfriihlingslandschaft von fotografischer
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Johann Joachim &7
Faber 1778—1846 il
Olevano, 1824

13 X 27 cm

Miinchen, Privatbesitz

Treue gestellt — auch hier nicht mit ihr zusammengesehen,
aber doch ein nicht nur liebenswertes, sondern gutes
Bild.

Wie ein verspiteter, im Reichtum malerischer Mog-
lichkeiten aufgeweichter und ins Kraut des Grossformats
geschossener Romantiker wirkt Hans Thome mit den Bil-
dern, die in Bern von ihm zu sehen waren. Es gibt einige
frithe Thomas wahrhaft «Grossen Stils»: grosse Malerei
ohne jede Einschrénkung und deshalb nicht weniger
deutseh. Dann wurde er lehrhaft und mit Methode treu-
herzig, die Generositit der Jugend wird von einer Pe-
danterie verdréangt, die dem Betrachter kein riihrsames
Effektchen erspart, so dass der Blick fiirs Ganze verloren
geht. Auch «die Oed» — der beriihmte Blick aus dem Fen-
ster, das Hauptstiick seiner Berner Bilder - ist ein
schlechtes Bild, der Fenstersims mit Buch und Blumen-
slrauss geht nicht mit der Aussicht zusammen, seine
Farbe ist in ein triibes, fast graphisches Verlegenheits-
grau umgestanden. Die grosse Mainlandschaft ist vom
Maler durch die aufdringlich-symbolischen Sonnenstrah-
len sensationiert und verdorben, so dass das etwas leere
Parkbild aus Meinberg noch am erfreulichsten wirkte
neben miirrisch-unfarbigen Blumenstiicken.

V.

Nach anderen Zielen geht die Kunst von Karl Blechen
(1798—1840), der mit viel grosserem Recht in die im-
pressionistische Linie gestellt wird. Ein Blick auf Hau-
ser, Garten, Déacher hat fast die preussische Objektivitit
und malerische Qualitdt eines Menzel. Erstaunlich eine
im Augenblick des Ueberschlagens von einem ocker-
gelben Reflex durchleuchtete apfelgriine Welle von tinten-
blauem Meer, hinter gelblichem Sandstrand. Aber dann
wird das Interesse des Betrachters von dieser herrlichen
Naturbeobachtung abgelenkt von einer Turmruine und
den Regenfahnen eines Gewitters, die das Bildchen fast
im Sinn Turners sensationieren.
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Adolf v. Menzel (1815—1905). Ein wichtiges Beispiel,
wie weder das ausgeprédgt Nationale, noch das Kleinfor-

mat dem «Grossen Stily widerspricht. Und es ist mehr ein
gewisser biirgerlicher Geiz, der auf kein Detail ver-
zichtet, der manchmal den grossen Stil bei Menzel durch-
kreuzt, so z.B. am berithmten «Théatre du Gymnase»,
das so gemalt ist, als ob es auf einen Blick gesehen wire
- was es nicht ist. Wiahrend dann gerade die mit pein-
lichster Akribie gemalten Bilder wie «Hinterhaus und
Hofy diesen grossen Zug absoluter Einheitlichkeit haben
und sogar die erstaunlichen Gouache-Miniaturen aus der
Berliner Nationalgalerie.

Wilkelm Busch — man zogert, ihn zu den Realisten zu
rechnen, denn der breite Strich seiner Bilder ist zu sehr
Routine, zu wenig innere Notwendigkeit, so gute Einzel-
leistungen gelegentlich herauskommen, wie das Knaben-
kopfchen. Recht leer sind auch seine «ernstgemeinten»
Landschaftszeichnungen — erst wo der Witz des Wortes
dazu kommt, wird es amiisant, aber die Zeichnung bleibt
auch dann im Kalligraphisch-Formelhaften. An Daumier
darf man in keiner Hinsicht denken, auch nicht im
menschlichen Format.

Leibl. Seine «Kokotte» hat das Bedingungslose des
«Grossen Stils», der auf den ersten und letzten Blick iiber-
zeugt. Die Frage nach deutsch oder franzosisch ist wie
ausgeloscht, und man fragt nicht nach dem historischen
Zusammenhang, denn solche Bilder brauchen keine
Rechtfertigungen. (Richter stand ausserhalb des Kunst-
geschichtlichen, Leibls beste Bilder stehen dariiber.) So
auch der Kopf des Bauernmidchens mit weissem Kopf-
tuch. Beim grossen Portrat Pallenberg und der Lina
Kirchdorffer wird das Bravourdse der Malerei fiihlbar,
das Leibls Nachfolgern zum Verhéngnis wurde, aber bei
Leibl selbst ist es noch ganz von Anschauung getragen.
Leibls Gefahr lag woanders: in der bis ins Unsubstan-
zielle gehenden Differenzierung des Farbkérpers, wie er
beim Bauernmidchen mit Halskette angedeutet ist. Aber



Oswald Achenbach
1827—1905

Sabinerberge bei Tivoli
22 < 41 cm
Kunstsammlung der
Stadt Dtisseldorf

diese deutsche Gefahr des Zerquilten, Spezialistischen
wird iiberwunden, und das fast im Sinn Uhdes gelockerte
(aber farbig viel reichere) «Méadchen am Fenster» (1899)
vor tonig-dunklem Grund ist wieder ganz «Grosser Stil».
Schon bei Karl Schuch wird Leibls Malbravour zur
Routine der Hand, die gelegentlich leerlduft: Ueber
Landschaften und Stilleben gewittern Wolken einer pathe-
tisch donnernden Dunkelheit, die unmotiviert wirken,
die Technik ist heroischer als der Maler — aber es ist
eine gldnzende, meisterliche Technik. Von WW. Triibner
wire das gleiche zu sagen, wenn das Nur-Handwerkliche
seiner Breitpinselmanier nicht so offenkundig auf der
Hand lége, dass sie gar nicht mehr als Pathetisierung,
sondern nur als dekorativ-wirkungsvolle Vergréberung
empfunden wird. Daraus ergibt sich ein neues Gleich-
gewicht auf banalerer Ebene — man muss nur Leibls
Pallenberg mit Triibners Hoffmeister vergleichen; es ist
auch noch sehr gute, aber nicht mehr grosse Malerei.
Der steht viel niher das schone, locker gemalte Bild
«Im Schulgarten» von Fritz v. Uhde; der kiinstlerische
Ernst dieses meist unterschitzten Malers, der sich in
seinen religiosen Bildern im Zwiespalt zwischen natura-
listischer Form und symbolischer Absicht verfangt, kommt
hier rein zum Ausdruck. Dieses Bild steht Liebermaiin
nahe: es war eine kindische — weil von vornherein wir-
kungslose — Idee deutscher Amtsstellen, Liebermann in
dieser Ausstellung zu {ibergehen, die sich an ein gebil-
detes Publikum wendet, das sich seine Bilder auch dann
dazudenkt, wenn sie nicht leiblich an der Wand hinge~
Dieser eminent preussische Jude wiire (in seinen besten
Bildern) einer der wenigen Meister Grossen Stils gewe-
sen, und in gewissem Sinn ein Fortsetzer Menzels.

VI

Es ist, wie wenn die klassizistische Linie der deut-
schen Romantik in Feuerbach ihren Ingres nachholen
wollte. Aher der «Grosse Stil», der bei Ingres vom gros-

sen Stil der Zeit (und von einer ungleich grésseren Per-

sonlichkeit) getragen war, ragt jetzt als blosser An-
spruch — fast als Anmassung - ins Leere, Die Zeit ist
weich und reich und naturalistisch geworden, und so
wirkt Feuerbachs heroische Stilisierung als Pose (wih-
rend es Puvis de Chavannes gelang, das Monumentale
mit den neuen Formmitteln auszusprechen).

Es sind fiir Bern einige seiner am meisten maleri-
schen Werke ausgesucht worden, die eine gewisse Dichte
und Fiille der Farbe haben, eine grosse, streng frontale
Nanna im weissen Mantel iiber schwarzer Seide, auf
der eine dunkelbraune Maske liegt, das Ganze vor dun-
kel pompejanischrotem Grund, ein sehr schones Bild, in-
dem das Frostig-Blecherne noch vermieden ist, das in der
— fritheren — Landschaft schon antont.

Bei Hans v: Marées ist der «Grosse Stil» vorhanden,
als grosser Stil des Charakters, der sich im Handwerk-
lichen nicht ganz realisieren kann. Dazu wiire die eherne
Hand eines Poussin notig gewesen, um durch das Diister-
Grossartige der «Ekloge» und des «Ganymedy zur sere-
nen, klassischen Verkldrung durchzusteuern, die Marées
sucht. Es ist seine Grosse, dass der Maler sich nicht mit
der Scheinlosung des klassischen Arrangements begniigte,
die er so leicht hitte haben konnen; in seinen Bildern
herrscht ein miannlicher Ernst, weitab jener Theatralik,
iiber die Feuerbach nie ganz hinauswichst. Marées’
Herakles wagt den Gang in den Schatten der Hesperiden-
garten, aber er findet sich nicht aus ihnen zuriick.

VIL

Wir haben nur solche Bilder und Maler besprochen,
die etwas zu der Frage beitragen, die doch wohl hinter
der ganzen Ausstellung steht: die Frage, ob es eine grosse
Deutsche Malerei gibt, die gleichberechtigt neben die
grosse Franzosische Malerei des XIX. Jahrhunderts ge-
stellt werden konnte. Gerade diese so sorgfiltig zusam-

mengestellte Ausstellung bestatigt aufs neue, dass es sie
_Fortsetzung S.76
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nicht gibt, so wenig es eine Englische Malerei oder
Italienische Malerei gibt, die diesen Anspruch erheben
konnte. Das ist weniger ein nationales Verdienst der
Franzosen, als eine historische Situation.

Es sind in Deutschland im letzten Jahrhundert sehr
viele sehr gute Bilder von hochbegabten Kiinstlern
gemalt worden, die jeden Qualititsvergleich mit franzo-
sischen Bildern aushalten, und trotzdem gibt es keine
«Grosse Malerei» im ganzen, denn alle diese einzelnen
Leistungen bleiben isoliert, die einzelnen Stimmen wach-
sen nicht zu einem tonenden Konzert zusammen, es fehlt
ein Klangkorper, der den einzelnen Tonen erst die rechte
Resonanz geben konnte. Demgegeniiber konzentriert sich
die franzosische Kunst auf Paris, das zudem das kultu-
relle und politische Nervenzentrum Europas war. Die
franzosischen Kiinstler stehen im gespannten Kraftfeld
geistiger und politischer Entscheidungen: wenn irgendwo,
so hat bei ihnen die Demokratie und der Kampf um die
Demokratie grosse schopferische Krifte ausgelost, die
in Deutschland gebunden und erstickt blieben. Infolge
dieser Konzentration liegt in der franzésischen Kunst zu-
gleich ein familidres und ein agonales Element. Die
Kiinstler lernen in einer viel bewussteren Art vonein-
ander und geben ihre Maltradition weiter, sie steigern

Nochmals Courbet-Ausstellung

I. Ausstellungstechnisches.

Die Berner Ausstellung war das Muster einer Aus-
stellung mit geistigem Programm - sie gibt die Berech-
tigung, auf die ausstellungstechnische Seite der Ziir-
cher Courbet-Ausstellung zuriickzukommen. Diese Aus-
stellung war gewiss ein grosses kiinstlerisches Ereignis —
aber sie hitte leicht in noch héherem Grad ein Erlebnis
sein konnen, wenn es nicht der Ehrgeiz des Kunsthauses
gewesen wire, auf Quantitdt, statt auf Qualitat auszu-
gehen. Die Ziircher Ausstellung war «the biggest of the
world», die je stattgefunden hat und wohl je stattfinden
wird, aber dieser Rekord wurde erreicht um den Preis,
dass auch Bilder dritten und vierten Ranges ausgestellt
werden mussten. Fiir Kunsthistoriker und Psychologen
ist das ja recht interessant, aber in den Augen des kunst-
liebenden Publikums wird das Ansehn des Malers da-
durch herabgesetzt, um so mehr, als es ja doch nie mog-
lich ist, wirklich alle Hauptwerke zu vereinigen. Gut
ein Viertel der ausgestellten Bilder wire besser weg-
geblieben, und der Rest hétte ein besseres Bild von
Courbet gegeben; unbegreiflich ist, warum sich ‘das
Kunsthaus darauf versteift, Grossformate wie das «Be-
gribnis von Ornans» kommen zu lassen, wenn es dann
doch keinen besseren Platz hat, um sie aufzuhéngen: als
Stiegenhausdekoration ist es schlechterdings zu gut.
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sich aneinander in Bewunderung und Ablehnung, sie
spielen gesellschaftlich eine Rolle und diirfen sich
mit Recht als Wortfithrer einer grossen an der Kunst
interessierten Oeffentlichkeit betrachten. Das alles fehlt
der deutschen Kunst. Der deutsche Maler in der ersten
Halfte des letzten Jahrhunderts ist ein kleiner Mann, der
in der Oeffentlichkeit keine Rolle spielt, er wird, wie der
deutsche Biirger {iberhaupt, den politischen Entschei-
dungen ferngehalten, er ist ein Handwerker, der mit
Fleiss und Gediegenheit freundlichen Wandschmuck fiirs
wohlhabende Biirgerhaus herstellt und dem kein anderer
Weg zur Grosse als die Ausflucht ins Mystische offen
steht, und wenn einmal einer, wie Feuerbach, den Flug
ins Weite wagt, so fiihrt er ins Leere, weil das Publikum
applaudiert, statt zu folgen, weil keine kollektiven Krifte
dahinter stehen, die dem Aufschwung Wucht und Bedeu-
tung geben konnten.

Um so bewunderungswiirdiger ist es, wie doch immer
einzelne starke Malerpersonlichkeiten im fast luftleeren
Raum ihr Werk durchsetzen, wie sie aller Gleichgiiltig-
keit zum Trotz ein wenigstens personliches Werk von
grosster Kraft und Reinheit aufbauen, was - moralisch
betrachtet — die grossere Leistung sein mag, als eine
Arbeit, die von den Kriften der Zeit getragen wird.

Peter Meyer.

Ueber die Aufhéngung zu reden eriibrigt sich an-
gesichts der prinzipiellen Unbelehrbarkeit der Kunst-
hausdirektion und ihrer Hingekommission. Wir miissten
wortlich wiederholen, was wir in Heft 8, 1935, des «Werk>
gesagt haben (Seite 299), worauf Herr Direktor Wart-
mann damals in Heft -9 (Seite 324) vielleicht mehr aus-
fithrlich als iiberzeugend geantwortet hat.

«In Treue fest> huldigte man auch diesmal wieder
dem Schmiicke-dein-Heim-Ideal der achtziger Jahre, das
befahl, die Bilder schon ordentlich nach Massgabe ihres
Formats rechts und links vom Pliischsofa zu verteilen,
und diesem Pendantprinzip zuliebe wurde auch diesmal
wieder das jeweils Zusammengehorige so weit als nur
irgend moglich auseinandergehéngt. Um nur den Haupt-
saal heranzuziehen: die beiden Frithwerke Courbets, das
Bildnis seiner Schwester und «Die Dame in der Hénge-
matte», die zusammen einen sehr intensiven Eindruck
der Friihzeit hétten geben koénnen, wenn sie unmittel-
bar mnebeneinander in Erscheinung getreten wiren,
waren in die #dussersten Winkel der linken Léngswand
auseinandergesprengt, die beiden Fassungen des roman-
tischen Liebespaares hingen sich gegentiber auf dem vor-
dern Podium, die beiden Fische ebenso auf dem hintern:
es kam auch diesmal wieder darauf an, nicht die Bilder
ihrem Sinn nach zusammenzuhédngen, sondern die Saal-



	Deutsche Malerei im XIX. Jahrhundert in der Kunsthalle Bern

