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Nlklaus Stoecklin, Basel
Blumenstilleben 1932. Foto Spreng SWB, Basel
Privatbesitz, Basel
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Niklaus Stoecklin, Basel
Pekinesenhund, 1932
Privatbesitz, Basel

Ueber naturaliStische Malerei (anlisslich einer Ausstellung von Gemdlden von Niklaus Stoecklin)

Jede Auseinandersetzung iiber Kunst ist eine Art Glau-
bensstreit und trégt die Schwichen in sich, von denen sich
kein Gesprédch {iber Gefithle zu befreien vermag, denn
kein Gefiihl ldsst sich in Worten eindeutig wiedergeben.
Soll trotzdem iiber Kunst gesprochen werden, so bleibt
nichts anderes iibrig, als wie bei einer Landvermessung
die Bezirke des Gefiihls gewissermassen zu umstecken.
In Ermangelung eines entsprechenden wortlichen Aus-
drucks wird der Gefiihlsinhalt auf diese Weise eingekreist.
Auch dieses indirekte Verfahren gibt freilich keine Sicher-
heit, ob der Leser zuletzt auf die gleiche Empfindung
stosst, die der Schreiber gemeint hat, und es bleiben alle
Tiiren offen zu den bunten Missverstindnissen, durch
welche Kunstdiskussionen endlos werden.

Diese alte Einsicht muss in Erinnerung gerufen wer-
den, um einesteils die grundsétzliche Schwierigkeit jedes
Aufsatzes iliber Malerei zu betonen und andernteils die
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kalte Zergliederung der Bildinhalte zu rechtfertigen, wie
sie hier versucht werden soll. Weshalb soll iiber Kunst
gesprochen werden, wenn es feststeht, dass sie unmittel-
bar erlebt und nicht besprochen werden will? Weil sie
zum Gegenstand von Lehrmeinungen geworden ist; wo
diese fragwiirdig scheinen, ist der Versuch gerechtfertigt,
sich mit Worten um Klarheit zu bemiihen. Es fragt sich
auch, ob Laien berechtigt sind, sich in eine solche Ausein-
andersetzung zu mischen. Da Malerei sich an das Gefiihl
von jedermann wendet und keine Wissenschaft ist, darf
auch jeder iiber seine Erlebnisse berichten.

Es wurde gesagt, Malerei sei im wesentlichen Nieder-
schlag von Gefiihlen. Sie ist dann am wertvollsten, wenn
sie unter dem Zwang gefithlsméssiger Notwendigkeit ent-
steht, aber innere Notwendigkeit ist kein zureichender
Grund fiir die Entstehung eines Kunstwerks und keine
Gewihr fiir seine Qualitdt. Diese Feststellung wird in



Niklaus Stoecklin, Basel
Stilleben mit blauem Vogel, 1932
Privatbesitz, Basel

erster Linie angefiihrt, weil viele unverstdndliche Arbeiten
ihren Anspruch auf kiinstlerische Wertung mit dem Hin-
weis auf die seelische Zwangslage allein zu rechtfertigen
vermdgen, die Anlass zu ihrer Entstehung war. Ein Ge-
mélde muss allgemein verstdndlich sein. Nur unter dieser
Bedingung ist es sinnvoll, und als sinnvoll darf es bezeich-
net werden, wenn es im Beschauer das gleiche Grund-
gefithl wiedererweckt, das zu seiner Entstehung Veran-
lassung gegeben hatte. Es kann auch fremde Gefiihle
wachrufen, die nichts mit seinem Inhalt gemeinsam haben,
oder es kann iiberhaupt unverstdndlich bleiben. Selbst
Geisteskranke verfertigen hochdifferenzierte Bildwerke
aus starker seelischer Erregung, aber ein anderer als sie
selbst versteht sie nicht. Aus dem breiten Grenzgebiet der
Psychopathologie entstammen ebenfalls Arbeiten, die nicht
giinzlich begriffen werden kénnen und deshalb zu einem
bevorzugten Tummelfeld des Snobismus geworden sind.

Das Kunstwerk soll eindeutig sein und kein Bilder-
rétsel, denn es birgt ungewollt Rétselhaftes genug. Der An-

schluss an das Konventionelle, an das, was ein durchschnitt-
liches Publikum versteht, ist unerlidsslich. Was aber ist kon-
ventionell und wie weit kann das Verstindnis des Publi-
kums als wertgebend angesehen werden? Hier hebt der
Streit an. Bis zum Ende des XIX. Jahrhunderts war die
europ#ische Malerei allgemeinverstindlich. Es gab Stil-
und Geschmacksunterschiede, Vorliebe und Abneigung,
aber kein Problem, welchen Gegenstand ein Bild eigent-
lich - behandle. Heftige Meinungsverschiedenheiten, zu-
néchst tiber Fragen des Stils, traten mit dem Impressionis-
mus auf und spitzten sich im Expressionismus und Kubis-
mus zu zu einer endgiiltigen Spaltung der Ansichten iiber
die grundsitzliche Verstindnismoglichkeit dieser Mal-
weisen. Auf der einen Seite erklarte das Publikum seine
Unféhigkeit, hinter ihre Geheimnisse zu kommen, und auf
der andern Seite suchten die Kunsttheoretiker diese Hal-
tung der Dummbheit und dem bosen Willen des Publikums
zuzuschreliben. Ueber die Abneigung gegen das Neue setzte
man sich als iiber eine bekannte Erscheinung hinweg und
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Niklaus Stoecklin, Basel
Kartenhaus, 1932. 9,56 X 13 cm
Privatbesitz, Basel
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Niklaus Stoecklin, Basel
Weihnachtskugeln, 1939
Sammlung G. Relnhart, Winterthur

verkiindete zuversichtlich die Erlernbarkeit der neuen
Formensprache.

Nach vierzig Jahren Kubismus und Expressionismus
ist heute nicht nur keine Gewdhnung an sie eingetreten,
sondern die Entfremdung zwischen Kiinstlerschaft und
Publikum ist so gross, dass dieses seine eigenen Wege zu
gehen begonnen hat. Durch ihre Beschiftigung mit den
Elementen der darstellenden Kunst haben diese moder-
nen Schulen wohl ein heilsames Reinigungswerk voll-
bracht; nachdem der Abbau einer abgestorbenen Tradi-
tion vollzogen war, bemiihten sie sich aber um keinen
Wiederaufbau eines volkstiimlichen Stils, sondern iiber-
liessen das Publikum sich selbst. Mangels einer Fiihrung
verfdllt es jetzt einem stumpfen Klassizismus, so dass
wir uns heute gleich weit befinden, wie vor Expres-
sionismus und Kubismus. Betonwinde werden mit fal-
schem Barock verkleidet, und aus den Auslagen der Elek-
trizitdtsgeschifte starren Rokokolampenschirme auf kiinst-
lich gealtertem, imitiertem Pergament. Die Verlotterung
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der angewandten Kunst dient uns hier lediglich als Grad-

messer fiir die weniger offensichtliche, aber ebenso aus-
gesprochene Richtungslosigkeit der reinen Kunst. Da das
Publikum weder Expressionisten noch Kubisten in ge-
niigender Menge kauft, ist es sich selbst iiberlassen wor-
den. Diese Unfihigkeit von Expressionismus und Kubis-
mus, im Volk Wurzel zu fassen und sich damit auf brei-
terér Basis zu entwickeln, ist aber so offensichtlich, dass
behauptet werden darf, sie hétten die Grenze des Ver-
stdndlichen iiberschritten und seien zu einer Praktik fiir
Eingeweihte geworden. Der Versuch ist deshalb ver-
lockend, diese Grenze des Verstdndlichen in der Malerei
aufzusuchen und hernach den Naturalismus als eine Tech-
nik zu beschreiben, die innerhalb dieser Grenze geblie-
ben ist.

Wenn wir nach den Bestandteilen eines Bildes fragen,
die als Elemente eine nicht weiter erklirbare Wirkung
auf das Gefiihl ausiiben, so stossen wir zundchst auf die
Farbe. Rot wird beispielsweise dem Lebendigen und
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Warmen zugerechnet und verliert diese Eigenschaft im
gleichen Mass, als ihm Blau beigemischt wird. Blau, am
andern Ende des Spektrums, Kélte und Lebensferne wer-
den ebenfalls als verwandt empfunden. ‘

Aehnliche Gefiihlswirkung geht von den Formele-
menten aus, von Linien und Flachen ohne darstelleri-
sche Bedeutung. Thre Wertigkeit ist verschieden, z. B. je
nachdem, ob sie sich biegen oder knicken, ob sie in kom-
pakten Massen oder lockeren Splittern auftreten. «Ein
Dreieck hat ein ihm eigentiimliches Parfiim.» (Kandinsky.)
Die Bildoberflache selbst geniesst verschiedene
Wertschitzung, je nachdem, ob sie rauh oder glatt, matt
oder glinzend ausgefiihrt ist. Selbst die Bildgrosse
hat eine elementare Wirkung: die Erwartung ist verschie-
den, je nachdem, ob man einem Miniatur- oder Fresko-
format entgegentritt.

Diese vier Bildelemente sind Ausdruck und Vermittler
allgemeiner Stimmungslagen und erregen Gefallen oder
Abneigung in dhnlicher Weise wie die Warme eines Ofens

oder kaltes Wasser. Zur Mitteilung eines bestimmten, fein-

gliedrigen Gefiihls oder gar eines Erlebnisses sind sie,
fiir sich allein, ungeeignet.

Vor jeder darstellerischen Absicht kann durch die spie-
lenische Gegeniiberstellung und Verflechtung solcher
Elemente der Eindruck angenehmer Spannung und Be-
werden. Das Ornament, das
entsteht, ist Ausdruck
gesprochenen Annehmlichkeitsbestrebens. Es dient der
Verschonerung in Architektur und angewandter Kunst

wegtheit  erzielt

auf diese Weise eines aus-

und wurde deshalb von jenen modernen Schulen vernach-
lassigt, die unter dem Einfluss des historischen Materialis-
mus nur das fiir existenzberechtigt halten, was ihnen
als niitzlich erscheint. Ornamentik fiir sich allein ist
reinste Malerei, denn sie beschéftigt sich mit nichts an-
derem, als dem Zusammenklingen von Farben und
Formen. Als Selbstzweck geiibt, bleibt sie aber ein #sthe-
tisches Spiel, fern von den Mdoglichkeiten des Ausdrucks
differenzierten Seelenlebens.
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Niklaus Stoecklin, Basel
Place de la Concorde, Paris, 1937
Prlvatbesitz, Basel

Wahrend bisher nichts angefithrt worden ist, was
sich trotz seines elementaren Charakters der Allgemein-
verstdndlichkeit entzieht, tritt die Moglichkeit des Miss-
versidndnisses auf, sobald den Elementen die Aufgabe
zugemutet wird, als Vermittler bestimmter seelischer Er-
lebnisse zu dienen. Im gleichen Augenblick, in welchem
sie derart zu Symbolen werden, iibernehmen sie eine
fremde Rolle. Ein Kreis z. B., der im Ornament nichts an-
deres als Vertreter der Rundheit war, erhélt durch diese
Uebertragung die Rolle eines Sonnenzeichens zugedacht;
eine regelméssig sich hin- und herwindende Linie wird
zum Vertreter von Wasser oder auch von Schlangen. Schon
dieses einfache Beispiel zeigt die Mehrdeutigkeit der
Symbole — von einigen wenigen abgesehen — und damit
ihre schlechte Eignung als Mittel der Verstindigung. Es
wird somit aus der Psyche etwas in die elementare Form
hineingetragen, was spezifisch personlich und der Bild-
flache fremd ist. Mit der Einfithrung dieser Neuerung,
die sich natiirlich nur theoretisch isolieren lésst, erwéchst
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dem Kiinstler die neue Aufgabe, seine Bildfliche derart
zu ordnen, dass jedermann weiss, welches Thema ihr zu-
grunde liegt. Im allgemeinen geniigt primitive Symbolik
diesem Anspruch. Der Kreis beispielsweise, umgeben von
einem Kranz radialer Linien, wird iiberall als Sonnen-
zeichen verstanden. Die Verwirrung beginnt, wenn sich
solche Zeichen aus Griinden gedanklicher Beziehung auf
der Bildflache hiufen und #sthetische Verwandtschaften
sich zwischen ihnen geltend machen. Sie wird vollkommen
mit der Ueberlagerung einer sekundéren iiber diese bisher
sozusagen primire Symbolik. Dem elementaren Symbol,
das nach Uebereinkunft auf einen bestimmten Gegenstand
hinweist, wird ndmlich die weitere Aufgabe zugemutet,
nicht nur seinen zugeordneten Gegenstand bildhaft zu
vertreten, sondern davon abgelost die seelische Reaktion,
die im Kiinstler bei der Beschéftigung damit aufgetreten
ist. Der Kreis wird z. B. nicht mehr als Hinweis auf die
wirkliche Sonne eingesetzt, sondern auf das, was sie dem
Kiinstler bedeutet: Das Licht, das Leben, das Géttliche.



Niklaus Stoecklin, Basel
Landschaft bel Basel, 1931
Privatbesitz, Basel

— Es leuchtet ein, dass der Beschauer solchen Assoziatio-
nen ohne griindliche Erkldarung nicht zu folgen vermag.
Ohne Einfithrung einer neuen Ordnung der Bildfldache
wird damit das Allgemeinverstédndliche verlassen.

Eine kiinstlerische Formulierung, die sich um die Ver-
stindlichkeit bemiiht und sie erreicht hat, ist der Natu-
ralismus. Die entgegengesetzte Haltung, die sich allein
um den Gefiithlsausdruck kiimmert, und reine Flachenasthe-
tik mit Symbolik vermischt, kann alsSubjektiviemus
bezeichnet werden. Im Bereich dieser Begriffe herrscht
eine derartige Verwirrung, dass sie definiert werden
miissen. Subjektiv sind jene Erlebnisse, die dem Kiinstler
aus dem Bereich seines eigenen Korpers zufliessen und
jene personlichen Wandlungen, die seine Sinneseindriicke
auf dem Weg zwischen Peripherie und nervésem Zentral-
organ erfahren. In Abhingigkeit von gewissen philoso-
phischen Lehren hat dieser Begriff den Beigeschmack des
Fragwiirdigen erhalten im Gegensatz zum «Objektiven,
dessen Wirklichkeitswert sich vor der Allgemeinheit be-

weisen lidsst. Fiir den Kiinstler ist die Wertung abzuleh-
nen, denn fiir ihn hat ein Bewusstseinsinhalt den gleichen
Wahrheitswert, ob er seiner Um- oder Innenwelt ent-
stamme. Wahrheit ist aber nicht gleichbedeutend mit Ver-
stidndlichkeit. ‘Die gleiche Vorsicht ist beim Begriff der
Realitit am Platze. Jede Art Malerei ist insofern Realis-
mus, als jede eine Wirklichkeit ausdriickt. Bloss liegt
diese bald im Innern, bald in der Aussenwelt, aber
diese Wirklichkeiten sind ebensowenig notwendigerweise
verstandlich als jene Wahrheiten. An Mehrdeutigkeit
leidet auch der Begriff des Naturalismus. Er bedeutet fiir
uns nichts anderes als das kiinstlerische Bestreben, see-
lische Erlebnisse in der Formensprache der Umwelt aus-
zudriicken.

Der reine Subjektivismus, wie er sich in den gegen-
standslosen Produktionen des Kubismus und Expressio-
nismus verwirklicht findet und im Konstruktivismus ab-
seits von den starken Affekten gepflegt wird, ist unmittél-
barer graphischer Ausdruck von Gefiihlsregungen in
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Niklaus Stoecklin, Basel
Martinskirchgértlein,
Basel, 1936
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ornamenlaler Anordnung. Vielleicht sind noch nie Ge-
fiihle so unmittelbar registriert worden. Nie waren sie
aber auch dem Verstindnis ferner geriickt. Das Paradoxon
wird wahr: je unvermittelter Affekte auf die Leinwand
iiberiragen werden, desto schwerer sind sie eindeutig
abzulesen. Sie liefern eine Art Seismogramm und hinter-
lassen die Spuren von Erschiitterungen, ohne anzuzeizen,
woher sie stammen. Ornamentik ist unfihig, die Aufkli-
rung zu geben. Selbst jene Bruchstiicke von Gegenstin-
den, halbe Mandolinen, Teile von Frauenkorpern, Zei-
tungstitel, die sich in kubistischen und expressionisti-
schen Werken erkennen lassen, vermdogen als natura-
listische Eselsbriicken nicht mehr als unbestimmte Winke
zu geben. In welcher Weise sie aber miteinander in Be-
ziehung zu setzen sind und welche Rolle das ornamentale
FFiillwerk spieit, vermag auch ein feinfithlender Mensch
ohne Mithilfe des Kiinstlers oder eines dienstfertigen
Theoretikers nicht herauszufinden.

Da ohne ausgiebige Gebrauchsanweisung nahezu be-
liebige Assoziationen zwischen den Elementen rein sub-
jeklivistischer Bilder gekniipft werden konnen, geniigen
sie der Hauptforderung nicht mehr: den Beschauer wie-
der in dieseibe Situation zu fithren, die zur Entstehung
des Malwerks Veranlassung gegeben hatte.

Gefithlsausdruck allein um jeden Preis kann nicht das
Streben des Kiinstlers sein: ein Schrei, der die Génsehaut
iber den Riicken jagt, wire sonst die hochste Kunst. Es
wird offensichtlich, dass das Kunstwerk eine Kanalisie-
rung des Gefiihls verlangt; es hat lediglich Triebkraft
zur Schaffung einer vollendeten Form zu sein, durch
welche es geldautert versinnbildlicht wird.

Ein solches indirektes Verfahren ist der Naturalismus.
Er sucht nicht den unmittelbaren Niederschlag der Ge-
fiihle, sondern lenkt den Beschauer zunichst auf allbe-
kannte Objekte, damit erst diese in ihm die gewollten
Aftekte wachrufen. Das Subjektive des Kiinstlers tritt
hier nicht zuerst hervor, sondern es versteckt sich hinter
der unauffilligen Abwandlung, die den Objekten auf-
erlegt wird und lisst sich in ihrer Auswahl, Anordnung,
Firbung und Beleuchtung erkennen. Der Affekt wirft
sich nicht unbindig aut die Bildfliche, sondern arbeitet
beharrlich an der Erfindung jener Situation, die ihn im
Beschauer am sichersten neu auszulosen verspricht. Ent-
sprechend dieser Absicht ist die Illusionsfihigkeit zur
auffilligsten Eigenart des Naturalismus geworden. Der
Betrachter vermag zu vergessen, dass sein Blick auf eine
Bildlliche stosst und glaubt, durch den Rahmen wie durch
ein I'enster auf eine Wirklichkeit zu sehen. Es fragt sich,
ob die Eintithrung der Raumillusion nur dem Bestreben
nach Vervollkommnung der urspriinglichen Objektsym-
bolik zu einer vollstindigen Kopierkunst ihre Entstehung
verdankt oder einer wertvolleren Triebkraft. Der Wunsch

nach «<moglichst guter Abbildung» mag seine Rolle ge-

spielt haben. Es darf jedoch nicht {ibérsehen werden,
dass zur Zeit der Ausbildung des Naturalismus den Um-
weltsobjeklen gar nicht so viel Aufmerksamkeit geschenkt
worden ist wie in seiner Spitzeit. Der Inhalt frither Werke
bezieht sich im Gegenteil vorwiegend auf religiose Vor-
stellungen, grundsitzlich also auf Subjektives wie der Ex-
pressionismus. Wohl soll etwas mit dusserster Wahrschein-
lichkeit dargestellt werden, aber nichl Aeusserliches, son-
dern Innenleben. Der Naturalismus dient dem Bestre-
ben, diese Bilder so zu gestalten, dass sie allgemein fiir
wirklich hingenommen werden. Der Umwelt werden die
Geselze ihres oplischen Baus abgesehen, damit die ideel-
len Gestallen mit den Merkmalen der Wirklichkeit aus-
veslattet werden konnen, die man ihnen anwiinscht.

Wir gelangen damit zu einem zweiten Wesenszug des
Naturalismus: zu seiner Forderung an die allgemein
menschliche Aesthetik, die iiber die rein malerische der
Bildfliche hinausgeht. Seine urspriinglichen Gestalten sind
wohl bildhafte Verwirklichung subjektiver Vorstellungen.
Da sie aber zugleich dem religiésen Leben entnommen
sind, decken sie sich mit kollektiven Anschauungen und
geniigen damit von vornherein dem Anspruch der Allge-
meinverstandlichkeit.

Einer der wichtigsten Inhalte christlicher Dogmatik ist
der Glaube an die Menschwerdung des Goltlichen in
Christus; Gott hat menschliche Gestalt angenommen. Der
mittelalterliche Kiinstler wird damit geradezu auf den
Menschen zugetrieben, dessen Gestalt ihm das Gefiss des
Gottlichen bedeutet. Seinen Heiligen, Engeln, Christus,
Gott-Vater verleiht er die Ziige, die ihm seiner Verehrung
wiirdig erscheinen. Im Gedanken an sie wird er vom Zu-
filligen abgelenkt und erschafft unwissentlich die Ideal-
bilder des Menschen iiberhaupt; frithe Gemilde sind von
zeitloser Giltigkeit. Seither erwarten wir, in einer Dar-
stellung des Menschen das Menschliche schlechthin an-
zutreffen und zwar veredelt zur Vollkommenheit. Aller-
dings gibt es auch eine Vollkommenheit des Hisslichen,
um welche man sich in neuer Zeit bemiiht hat. Aber nur
Lebensmiide schneiden sich ins eigene Fleisch. Die im
Publikum verbreitete Abneigung gegen die Zerrbilder
menschlicher Gestalt, wie sie aus vermeintlichen Forde-
rungen der Aesthetik der Bildfliche entgegen allem tra-
ditionellen Feingefithl verbreitet werden, wird derart
verstiandlich und gerechtfertigt.

Diese Haltung, die einer einzigen menschlichen Ge-
stalt die Ziige ihres ganzen Geschlechts zu verleihen ver-
sucht und vom Zufilligen wegstrebt, um sich den allge-
meinen Baugesetzen zu nihern, wird vom Naturalismus
auch dem Aussermenschlichen gegeniiber eingenommen.
Tm Gegenstand wird nicht der Einzelfall gesucht, sondern
jeweils die reine Idee des Vorbildes, die sich hinter der
zufilligen Erscheinungsform verbirgt. «Naturgetreue Ab-

bildung» ist nicht seine Absicht.
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Der Kiinstler wire auch kaum dazu féhig, selbst wenn
ihm nichts anderes als diese geistlose Aufgabe im Sinn
stiinde. Es ist dargelegt worden, dass eine sogenannte
objektive Wiedergabe der Natur nach der Art eines Photo-
graphenapparates unmoglich ist. Bekannt ist die alte
Kantsche Konzeption von den aprioristisch gegebenen Be-
wusstseinsinhalten, Formen des Anschauens und Den-
kens, die vor jeder Ueberlegung vorhanden sind und mit
unbewusster Willkiir in die gegenstiandliche Welt hinein-
getragen werden. In neuer Zeit wurde das Sehen experi-
mentell unter diesem Gesichtspunkt untersucht, und es
stellte sich heraus, dass das Bild der Umwelt nicht Punkt
fiir Punkt zum Bewusstsein gelangt, wie es auf die Netz-
haut fillt, sondern auf dem Wege vom Auge zum Be-
wusstsein weitgehende Abwandlungen erfihrt. Auch der
gewohnliche Mensch sieht die Umwelt in Zusammenhén-
gen, die nur in seiner Vorstellung bestehen. Damit ordnet
er aber das Chaos von Farbflecken, das auf seine Netz-
haut geworfen wird und gelangt zu einer fiir ihn zweck-
miissigen Einstellung zu den Dingen. Im Kiinstler ist diese
Friabigkeit zur Synthese vor dem Bewusstwerden ungleich
viel stirker ausgebildet. Sie liefert ihm seine den Laien
erstaunenden «Einfélle». Unbewusst findet er das, was
menschlichem Verstand als wesentlich erscheint und in
keiner Weise mit wirklichen Verhéltnissen iibereinzustim-
men braucht.

Auch als Naturalist bleibt er Subjektivist. Niemand
kann sich von den menschlichen Anschauungsformen be-
freien. Er bemiiht sich bloss in erster Linie um den Aus-
druck des gruppenspezifischen Subjektivismus, d. h. der-
jenigen Abwandlungen des Natiirlichen, die als besonders
kennzeichnende Eigenschaften von jedermann anerkannt
werden. Seinem individuellen Subjektivismus, d. h. jenen
Formen der Weltanschauung, die er dank seiner person-
lichen Veranlagung und Entwicklung erworben hat, lisst
er nur eben so viel Freiheit, als dadurch die Allgemein-
verstiindlichkeitl nicht in IFrage gestellt wird. Seine Umdeu-
tung der optischen Eindriicke wird mit so viel Selbstver-
stiandlichkeit durchgefiihrt, dass man ihr keine Beach-
tung mehr schenkt. Anders wire die gelegentliche Be-
hauptung nicht verstindlich, der Naturalismus sei durch
die Fotografie entbehrlich geworden. Ihr gegeniiber hal-
ten wir fest, dass wir unter Naturalismus denjenigen Stil
europilischer Malerei verstehen, dessen Augenmerk sich
vorwiegend der Umwelt zuwendet und dort im Belebten
und Unbelebten hinter der zufilligen Erscheinung nach
gesetzlichen Zusammenhingen sucht. Der naturalistische
Kiinstler sieht sein Ziel darin, den Beschauer zu bewegen,
indem er jene Erlebnisse bildhaft komponiert, die ihn
selbst beeindruckten und glaubt dies am besten dadurch
zu erreichen, dass er seinen Bildern den Anschein des
Natiirlichen gibt. Es gilt fiir ihn als Regel, die bedeuten-
den Verinderungen zu verbergen, die er bewusst neben
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den vielen unbewussten den Gegenstinden seines Werks
widerfahren lisst, denn einerseits wird es in dieser illu-
siondren Form am leichtesten aufgenommen, und ander-
seits hilt er seine eigene Personlichkeit nicht fiir so be-
deutend, als dass er in erster Linie deren eigenwillige
Formulierungen zur Schau slellen méchte. Er wirft sich
seinem Publikum nicht um den Hals, dringt ihm nicht
seine Launen und Note auf, sondern lasst die Dinge fiir
ihn sprechen und zeigt seine Eigenart in ihrer Auswahl
und Bearbeitung. Da er den Gedanken an andere Men-
schen von seiner Arbeit nicht ausschliesst, sondern im
Gegenteil zu ihrer Freude und Erbauung arbeiten mochte,
bemiiht er sich, Unerfreuliches beiseite zu lassen und
dem Hisslichen fernzubleiben. Sein Verhalten ist dem-
nach ausgesprochen ethisch beeinflusst und ohne seine
positive Einstellung, ja Liebe zur Welt, weder moglich
noch verstiandlich. Das Herausstossen des Interessanten
um jeden Preis, das Ausbreiten eigener Sattheit oder
seines personlichen Ekels und Zynismus lehnt er ab.

Gerade heute hilt er die Beschéftigung mit der ding-
lichen Welt fiir besonders fesselnd. Seit ihrer weitgehen-
den Durchdringung durch die Naturwissenschaften er-
scheint sie so gross und geheimnisvoll wie noch nie und
bietet dem kiinstlerischen Auge reichlichen Ersatz fiir die
withrend der letzten Jahrzehnte bis zum Ueberdruss von
allen Seiten bespiegelte menschliche Psyche. Jahrtausende-
alte Menschheitstriume sind heute verwirklicht, aber
ihre Wunder legen brach. Kaum einen Kiinstler haben
sie so weit zu bewegen vermocht, dass er sich von seinem
innerpsychischen Kleinkram loste, um mit mehr Hingabe
als der naive italienische Futurismus die Kunstformen
von Natur und Technik zu studieren. Eine unerforschte
Welt wartet auf die Kiinstler. Wo bleibt die Odyssee des
Automobils und des Flugzeugs, wo sind die Maler des
Unterseeboots und der Radiostationen, des Kraftwerks
und des Elektronenmikroskops? Niemand hat sich bisher
an ihre Verherrlichung gewagt, einesteils wohl, weil die
allgemeine Stimmung der Kritik niher steht als dem Lob
und andernteils empfunden wird, dass sich mit einer im-
pressionistischen Pinselfithrung dem Reiz der Technik
und der belebten Welt nicht beikommen lasst. Mit Miihe
und Entsagung muss eine neue Malkunst erarbeitet wer-
den, die im Wesen der beriickenden Richtigkeit der Ma-
schinen verwandt ist. Ein Vorbild, dessen Reiz in der in
ihm verwirklichten Berechnung und Sorgfalt besteht, ldsst
sich nicht in einem Stil schildern, welchem Sorgfalt und
entsagungsvolle Hingabe an die Wunder der Natur und
des menschlichen Geistes fremd sind.

Um das Subjektive braucht sich der naturalistische
Maler micht gross zu kiimmern, denn er weiss, dass es
auch ungewollt deutlich genug zum Ausdruck kommt, so-
fern seine Personlichkeit den Durchschnitt iiberragt.



Einer der Bahnbrecher auf diesem Weg scheint mir
Niklaus Stoecklin zu sein. Sein Stil ist nicht leicht hinge-
worfen und gibt sich nicht mit Effekten zufrieden, die
sich im Vorbeigehen erhaschen lassen. Er ist erarbeitet
und sucht die sichtbare Welt zu durchdringen. Wir
schiitzen ihn fir seine schlichte Liebe, die er den Pflan-
zen und Dingen entgegenbringl und das wahre Gefiihl,
das aus seinen blithenden Farben und dem sorgfaltigen
Abtasten der Formen spricht. Der grosse Erfolg seiner
kiirzlichen Ausstellung beweist nicht nur die leichte Ver-
stindlichkeit seiner Gemélde, sondern auch, dass seine
Kunst den Weg zu den guten Gefiithlen des Publikums
wiedergefunden hat.

Hans Birlkhiuser

Niklaus Stoecklin, Gliederpuppe, 1930
Sammlung G. Reinhart, Winterthur

Pour que I'art conserve son indépendance

Au contraire des grands pays qui l'environnent, la
Suisse n'a pas connu autrefois les puissants mécénes
laiques que furent les rois, les princes et les grands sei-
gneurs, ou les opulents bourgeois de Florence, de Venise
et d’Amsterdam. Quant au mécénat religieux, la Réforme
en supprima toute possibilité d’existence dans les cantons
protestants; et parmi les cantons catholiques, la plupart
d’entre eux n'étaient pas assez riches pour que I'Eglise
s'y lancat dans de grosses dépenses artistiques.

Aux XIXe siecle, lintensification du patriotisme coin-
cida avec Pévocation du passé préconisé par le roman-
tisme. En méme temps, parce que la Suisse prenait plus
fortement conscience d’elle méme en tant que nation, et
parce que le culte de la montagne jouait un role de
plus en plus important, il se forma un ensemble de mythes
nationaux qui exaltaient les Alpes, berceau et conserva-
toire de nos libertés séculaires. Aussi vit-on se multiplier
des cuvres dont les sujels étaient empruntés a Thistoire

helvétique, pendant que la peinture de montagne pre-

nait le développement que l'on sait. Dans le domaine
musical, ce fut I’intense floraison des chanls patriotiques
et martiaux, tels que Roulez, tambours, La libre Sarine,
et bien d'autres.

Une des conséquences de ces faits et du régime propre
a notre pays, ce fut que depuis le début du XIXe siecle,
en Suisse, 'art eut souvent pour méceéne le peuple. (Afin
d’éviter toute confusion, j'avertis qu’au cours de cet ar-
ticle je prends ce mot dans son sens «ensemble de popu-
lation», et non dans le sens de «classe sociale inférieure.»)
Plus que partout ailleurs, il est né chez nous depuis preés
d'un siecle et demi des ceuvres qui constituent un art ci-
vique et collectif. Je veux parler de ces créations essen-
tiellement suisses que sont les Festspiele, la Féte des
Vignerons, le Théatre de Mézieres, les corteges patrio-
tiques, ete., et accessoirement, les fétes de tir et de gym-
nastique. Oeuvres trés souvent fort remarquables, et dont
il serait déplorable que l'usage se perdit. Jajoute que

I'éclatante réussite de I'Exposition nationale de Zurich me
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