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Biicher: saweizer Malerei und Leichnung im 15. und 16. Jahrhundert»

Einfithrung von Georg Schmidt, Erlduterungen zu den Bildern
von Anna Maria Cetto — 51 plus XXXVIII Seiten, 86 Tafeln,
davon 14 farbig, 23 X 32 cm, geb. Fr. 24.—. Holbein-Verlag,
Basel, o. J.

Dieser schone Bilderband umfasst die Zeit von Kon-
rad Witz bis Tobias Stimmer, die den Uebergang vom
Mittelalter zur Neuzeit und zugleich das Aufblithen
unseres Staates und einer unverwechselbar schweize-
rischen Kulturnuance enthilt. Diese Einheit des The-
mas gibt auch dem Bilderband seine eindrucksvolle
Geschlossenheit. Der Text von Dr. Georg Schmidt ist
aufs Soziologische gerichtet, wodurch hier, wo der

«Meisterwerke europiiischer Malerei»

Man soll nicht behaupten, das Schweizer Publikum
stehe der Kunst teilnahmslos gegeniiber: die Ausstel-
lungen der Sammlung Reinhart in Bern und Ziirich
sind ein gewaltiger Erfolg gewesen, obwohl — oder
weil — die hier gezeigte Kunst jeder zugespitzten
«Aktualitdt» ermangelte. Dafiir bietet sie in ihrer
grossartigen Ausgewogenheit, in der keine Niete das
Gefiihl der Sicherheit nach Seiten der Qualitdt ent-
tduscht, einen starken Trost in diesen kulturell er-
schiitterten Zeiten, und das spiiren auch jene Besucher,
die sich dariiber nicht ausdriicklich Gedanken machen.
Sechs Bldtter werden gezeigt, in der gewohnten, aus-
gezeichneten Farbenreproduktion des Iris-Verlages,
d. h. der Polygraphischen Gesellschaft, Laupen-Bern.
Es sind dies: das Portrdt des Dr. Cuspinian von Lucas
Cranach — eines der schénsten Werke Cranachs iiber-
haupt — der «Lesende Knabe» des Frans Hals, das

Meisterwerke europiischer Malerei des XV. bis XIX. Jahrhunderts
aus der Sammlung Oskar Reinhart, Mappe‘I. Einfiihrung von Dr.
Georg Schmidt, Konservator des Kunstmuseums Basel. Herausgegeben
von Hans Zbinden. Iris-Verlag, Bern. Sechs farbige Tafeln, 31 3 40 cm.

Soziologische Kunstbetrachtung

1

Die Einleitungen zu den angezeigten Bildpublikatio-
nen geben Anlass, sich die Vorziige und Nachteile
einer vorwiegend soziologisch interessierten Kunst-
betrachtung zu iiberlegen. Fiir den reinen Soziologen
— um den extremen Fall zu nehmen — ist der Be-
stand an Bauten und Kunstwerken aller Art ein Bilder-
atlas zur Wirtschafts- und Gesellschaftsgeschichte;
die Kunstwerke illustrieren ihre verschiedenen Fnt-
wicklungsstufen vom Agrarfeudalismus iiber Zunft-
handwerkertum und Manufakturwesen bis zum Friih-,
Hoch- und Spitkapitalismus. Die. Wirtschaft er-
scheint von diesem Blickpunkt aus als das einzig
Reale, alles Geistige, und damit auch die Kunst, ist
«Ueberbau», Symptom und Verschleierung der so-
zialen Realitdt zugleich, Maske oder Nebengeridusch.

Von Dr. Georg Schmidt wird das nun nicht in

Raum eine éewisse Breite und also einige Nuancie-
rung erlaubt, wertvolle Einblicke in den sozialen Wur-.
zelboden der Kunst geboten werden. Es wird gezeigt,
wie die Kunst- und Kulturentwicklung unseres Lan-
des an spezifisch schweizerische wirtschaftliche und
politische Voraussetzungen gebunden ist, und wie sich
das Ideal des Ritters, oder des Zunfthandwerkers, oder
des Kaufmanns in den Menschendarstellungen und
iiberhaupt im Interessenkreis der Kunst spiegeln.
Sehr verdienstlich sind die liebevoll und exakt gear-
beiteten Notizen zu den Bildern mit ausfiihrlichen

Literaturangaben. Die Ausstattung ist vortrefflich.

Picknick («la collation») von Watteau, der Blick auf °
Chateau-Thierry von Corot;
Durchblick durch schlankstimmige Baume auf das

Noirmoutier — ein

blaue Meer — von Renoir, und Albert Ankers meister-
liches Bildnis seines Tochterleins Luise.

Die Einfiihrung gibt einen knappen Ueberblick iiber
die soziologische Situation, der die einzelnen
Maler ihre Umwelt erfassten: «Denn das Sehen der
schwicht

nicht, sondern verdeutlicht das Sehen des eir\lzelnen'

aus
grossen geschichtlichen Zusammenhénge

Kunstwerkes.»

Soeben erscheint ein zweites Heft in gleicher vor-
trefflicher Ausstattung (mit kurzen Erlauterungen
von Dr. Heinz Keller, Winterthur), enthaltend die
Kreuzabnahme von Gerard David, das Pflaumenkorb-
chen von Chardin, die Petite liseuse von Corot, die
Szene aus, den griechischen Befreiungskriegen von
Delacroix, eine Landschaft von Constable und das
Bildnis der Schwester Agathe von Hans Thoma: jedes
Bild in seiner Art ein Meisterwerk und vortrefflich

wiedergegeben. p. m.

dieser Deutlichkeit ausgesprochen, denn er stellt das
Kunstwerk in den Mittelpunkt seiner Darstellung
— aber fiithlbar bleibt diese Grundeinstellung trotz-
dem. Viele Kunstwerke werden mit grossem Feinge-
fiihl beschrieben — aber ihren Schwerpunkt haben sie
in dieser Darstellung eben doch nie in sich selbst, sie
bleiben Illustration, und jeder Kiinstler ist in erster
Linie Représentant — nicht Personlichkeit. Jedem
wird sein Platz auf der Stufenleiter der wirtschaft-
lichen und gesellschaftlichen Entwicklung angewie-
sen, und es ist bei solchen Systematisierungen ganz
unvermeidlich, dass die Zwischenpositionen einer ge-
wissen Geringschatzung verfallen, weil sie sich nicht
eindeutig definieren lassen. So stehen z. B. die deut-
schen Spdtromantiker als «Biirger, die mit ihren
Fiirsten Frieden geschlossen haben», ein wenig da wie
Schiiler, die das Klassenziel nicht erreicht haben,.in-
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dem sie auch kiinstlerisch nicht bis zum «Realismus
eines Courbet durchgedrungen» sind.

Fiir die Politik hat Jacob Burckhardt das Herauf-
kommen von «terribles simplificateurs» prophezeit,
die die organisch gewachsene Vielfalt im staatlichen,
gesellschaftlichen, kulturellen Leben Europas weg-
fegen werden (oder mochten) zugunsten einer ratio-
nalen Uniformitit — wir wissen heute, wie richtig
das gesehen war. In den Kunstsoziologen sind der
Kunstbetrachtung solche Simplificateurs erstanden,
die einen Passepartout fiir alle Schlosser zu besitzen
glauben. Und es soll nicht bestritten werden, dass sich
damit wichtige Einblicke offnen lassen: ein Kunst-
werk kann nicht verstanden werden ohne die Kennt-
nis seines sozialen Ortes — nur erschliesst diese Be-
trachtungsart das Kunstwerk eben gerade nur inso-
weit, als es neben seinen im engeren Sinn kiinstle-
rischen auch soziale Komponenten enthilt.

Dass die kiinstlerische Qualitit und der mensch-
liche Gehalt von jedem beliebigen sozialen Standort
aus in unbegrenzte Hohen und Tiefen gehen kann —
dass beides von diesem: Standort grundsétzlich unab-
hingig ist, das wird zwar nicht ausdriicklich geleug-
net —, aber es bietet sich vom gewéhlten Standpunkt
aus kein Anlass, es ausdriicklich zu sagen, und so
wird der Leser im Glauben belassen, als ob mit der
Bestimmung seines soziologischen Standortes eigent-
lich schon alles Wesentliche iiber einen Kiinstler und
sein Werk ausgesagt sed,.

Alles Eigentlich-Kiinstlerische ist aber von hier aus
gar nicht fassbar, denn es liegt auf einer anderen
Ebene. Die wirtschaftlichen und soziologischen Vor-
aussetzungen gehoren zu den unerldsslichen materiel-
len Vorbedingungen eines Kunstwerks wie Stein und
Ton und Bronze zur Plastik, und Leinwand, Pinsel
und Farben zur Malerei: ohne die technischen Mit-
tel kann das Kunstwerk schlechterdings nicht zu-
stande kommen, und ebensowenig ohne Auftrag und
Auftraggeber. Und wie die Qualitdten des Materials
unmittelbar ins Kunstwerk selber eingehen, als die
physischen ‘Trdger seiner Wirkung, so gehen auch
die sozialen Faktoren ins Kunstwerk selber ein:
sie bestimmen weitgehend das Thema der Darstel-
lung, ausserdem Format, Ausfithrungsart, Standort
des Kunstwerks und vor allem die soziale Stimmung
des Kiinstlers und damit den Blickwinkel, unter dem
Mensch und Natur gesehen werden.

Das ist sehr viel — Grund genug, sich eingehend
damit zu befassen —, aber es ist nicht alles, denn
letztlich entscheidend ist die Qualitit der kiinstle-
rischen Personlichkeit, die Art, wie sie sich mit der
im grossen ohne ihr Zutun gegebenen Umwelt ab-
findet, in die sie historisch hineingestellt ist — also
ihre personliche Geistigkeit und ihre persdnliche
Sinnlichkeit. Die verschiedenen Temperamente und
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psychologischen Typen . beispielsweise gehen quer
durch alle sozialen Strukturen und historischen Epo-
chen durch, es gibt menschliche Grundhaltungen
und Grundsituationen, die sich in jeder sozialen Um-
welt ihre Form erzwingen — die dann freilich von
dieser Umwelt gefdrbt ist — und so erweist sich die
soziologische Bedingtheit nur als eine unter vielen
ebenso wichtigen anderen.

Gegen eine Verwendung der Kunstwerke zur Illu-
stration der Wirtschaftsgeschichtel wire nichts ein-
zuwenden, wenn sie sich als solche deklarieren und
nicht mit dem Anspruch auftreten wiirde, Kunstbe-
trachtung zu sein. Burckhardt und Wolfflin haben
ein solches Abgleiten der Kunstinterpretation in die
offene oder verdeckte politische Aktualisierung offen-
bar vorausgesehen, denn beide haben sich ganz be-
wusst darum bemiiht, gerade die andere Seite, die rein
kiinstlerischen Probleme der Fi)rm, als autonomen
Gegenstand der Betrachtung herauszustellen: auch
das ist eine Finseitigkeit, aber eine, die die spezifisch
kiinstlerischen Kernfragen in sich schliesst und nicht,
wie die soziologische Betrachtung, nur die periphe-
rischen Voraussetzungen.

11. Idealismus und Realismus in der Maleret

Die letzten Endes politische Absicht der soziolo-
gischen Kunstbetrachtung wird deutlich, wo die Be-
griffe «Idealismus» und «Realismus» in die Diskus-
sion eingefithrt — und dabei ethisch gewertet wer-
den. Die «idealistische», das heisst die nicht auf die
unmittelbare Konstatierung oder Pointierung des in
der Umwelt des Kiinstlers empirisch Gegebenen wird
gemiss der materialistischen «Ueberbau»-Hypothese
als die spezifische Kunst der herrschenden Klasse — im
XIX. Jahrhundert also der Bourgeoisie — hingestellt,
die sich damit eine illusiondre Vorstellungswelt auf-
baue, in der sie sich wohler fiihle als in der realen
Wirklichkeit. Dieser Idealismus diene dazu, die be-
treffende Klasse mit dem Nimbus héherer Bildung
oder des Hoheren iiberhaupt zu umgeben, zum Zweck
der Stirkung des Selbstbewusstseins nach innen und
des Prestige-Effektes nach aussen. Dieser idealisti-
schen — kurz gesagt unwahren — Kunst wird dann
die realistische als die «wahre» entgegengestellt, die
angeblich vom Biirgertum des XIX. Jahrhunderts
abgelehnt und bekdmpft wurde, weil es sich darin
in seiner wahren Existenz entlarvt gesehen habe.

In Wirklichkeit liegen die Dinge aber ganz anders:
nicht die realistische Kunst ist, wie vorgegeben, das
Volksnihere, sondern die idealistische Kunst; «Pro-
letariat» und «Biirgertum» reagieren hier genau
gleich und solidarisch, und die soziologische Auf-
spaltung erweist sich als doktrindre Fiktion. Jede
Volkskunst und volksnahe grosse Kunst ist namlich
«idealistisch» und wird es immer sein — wobei so-



Gustave Courbet,
Blumen, 1855
Aus K. Scheffler:
«Meister des
schonen
Handwerks»

wohl im Rahmen einer idealistischen wie einer rea-
listischen Kunst Raum ist fiir die ganze Stufenleiter,
vom banalsten Kitsch bis zum grossten Meisterwerk.
Und der vermeintlich besonders volkstiimliche Realis-
mus ist in Wirklichkeit stets die exklusive Angelegen-
heit fiir besondere Kenner gewesen. Das geht auch aus
dem schonen Buch von Karl Scheffler «Meister des
schonen Handwerks» hervor, das im folgenden ange-
zeigt wird, wobei dieses von ganz anderer Seite her zur
gleichen Erkenntnis kommt. Die idealistische Kunst ist
ndamlich die direktere, die einfachere, verstindlichere
Kunst — die Kunst, die auch vom #sthetisch nicht be-
sonders Erzogenen, also vom «Laien» aller Gesell-
schaftsschichten sogleich als «Kunst» erkannt und ge-
wiirdigt wird. (Und die sich darum auch besser zur
Verkitschung und Ausbeutung durch Spekulanten
eignet als die realistische — aber das ist kein Einwand.)
Jeder Kunst, gleichviel welcher Richtung, kommt es
auf die Aufzeigung eines Allgemeingiiltigen, Gesetz-
massigen hinter dem scheinbaren Zufall der einmali-
gen HErscheinung an — hierin ist Kunst an sich, also
auch «realistische» Kunst idealistisch. Diese Klirung
des Zufélligen muss nun um so drastischer, um so un-
missverstandlicher sein, je mehr sie auch dem uner-
zogenen Betrachter, also «dem Volk» einleuchten soll,
das nicht dsthetisch geschult genug ist, die geheime
Ordung auch noch im scheinbaren Durcheinander der
realen Wirklichkeit zu sehen. Die idealistische Kunst
tut hier nichts anderes als jeder Vortragende, jeder
Verfasser eines Aufsatzes oder Buches tun muss: je
grosser und je weniger geschult das Publikum ist, an

das er sich wendet, desto einfacher muss er reden, desto

deutlicher muss er einige wenige grosse Hauptlinien
herausarbeiteh, und dafiir desto mehr Detail und Wenn
und Aber weglassen. Wiahrend vor einem Publikum
von Fachleuten, die die Materie im ganzen schon ken-
nen, gerade das Detail und die Komplizierung der
Grundidee durch die verschiedenen Wenn und Aber
interessant — und fiir die praktischen Konsequenzen
entscheidend ist. Auch hier ist also die griossere Ab-
straktion — und das ist nichts anderes als «Idealisie-
rung» — das Volksnidhere, der Realismus, die Ausbrei-
tung des Details das Esoterische.

‘Der «realistische» Maler verzichtet ja nicht darauf,
seine Eindriicke zu ordnen. Aber er verlegt seine
Ordnung vom Objekt in die Malweise — und deshalb
ist sie nur fiir Kenner erkennbar, die sich zum Ver-
stdndnis fiir diese spezielle Malweise erzogen haben.
Weil durch die Malweise eines Courbet, der Impressio -
nisten, eines Slevogt, Corinth usw. oder durch den
Strich irgendeines «realistischen» Zeichners — also
durch Schefflers «Schones Handwerk» selbst schon
alle dusseren Gegenstinde der Darstellung in die
Ebene der Kunst transponiert — also idealisiert sind,
darum konnen diese Gegenstinde in der Natur so lie-
gen bleiben wie sie sind — den vermeintlich realisti-
schen Kiinstler interessiert ihre eigene, reale Existenz
iiberhaupt nicht, und so hat er keinen Grund, etwas
daran zu verdndern. Und aus dem gleichen Grund ist
jede «realistische» Kunst zugleich eine extrem per-
sonliche, subjektive individualistische Kunst, jede

«idealistische» eine - vergleichsweise offene, allge-
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meine, objektive. Wollte man Begriffe spalten wie
jene, die die abstrakte Kunst in «konkrete Kunst»
umsophistizieren (— was durchaus «geht» — wir
landen damit beim Universalienstreit der mittelalter-
lichen Scholastik), so miisste man gerade die Maler
idealer Bildinhalte als die eigentlichen «Realisten»
bezeichnen, denn sie allein nehmen die Gegenstinde
und Figuren ihrer Bilder als Gegenstinde und Per-
sonen ernst, und eben deshalb miissen sie sie so grup-
pieren und aus Realitdt und Vorstellung auswéhlen,
dass sie schon an sich, schon ungemalt ein «Kunst-
werk» vorstellen, das dann nur noch «abgemalt» wer-

«Meister des schonen Handwerks»'

Dieses Buch befasst sich gerade mit dem, was einer
soziologischen Betrachtungsweise entgeht und ent-
gehen muss: mit der spezifisch kiinstlerischen Seite
der Kunst, mit ihrer Innenseite sozusagen. Es han-
delt von den Malern, die alle Problematik nach innen
wenden, so dass sie zur scheinbar unproblematischen
Intensitit des Handwerks, zur malerischen Qualitit
wird, wihrend eine auf Ideen fussende, oder gar
manifesthafte Wirkung nach aussen fast immer auf
Kosten dieser Qualitdt geht — ausser bei einigen Aller-
grossten, die beides vereinigen.

Scheffler sieht die Grenzen der «Nur-Maler» deut-
lich, die Gefahr der Ungeistigkeit und die beschrdnkte
Wirkung auf ein grosseres Publikum: es ist Kunst
fiir Kiinstler und Kenner, als solche aber von gross-
tem Einfluss und fortzeugender Kraft quer durch die
Kunstgeschichte, in dem' Sinn, dass Meister des
XIX. Jahrhunderts, wie Delacroix, Manet, Leibl an
das «schone Handwerk» der alten Niederlinder oder
Spanier ankniipfen konnten, um daraus eine eigene
spezifische Modernitdt zu entwickeln. Einige Kapitel:
Courbet und sein Kinfluss; Leibl und sein Kreis;
«Wabhltraditionen»; die Niederldnder, die Spanier,
Deutschen, Franzosen. Jeder Meister wird knapp und
treffend charakterisiert, und jedem sind schone Bilder

beigegeben. p. m.

Ein Zitat, ausgewdhlt wegen der Richtigstellung
des oft missdeuteten Begriffs des «Realismus»:

«Uber den Eingang des Pavillons, den Courbet sich im Jahre
1855 gelegentlich der Weltausstellung erbaute, um demon-
strierend seine Bilder zu zeigen, schrieb er das Wort: «Le
Réalisme». Dieses Schlagwort war zutreffend, insofern er den
unmittelbar aus seiner Umwelt genommenen, den alltiglichen,
in keiner Weise ideologisch erhdhten Stoff bevorzugt und nur
darstellte, was die Augen wirklich sahen; das Wort war jedoch
irrefithrend, insofern es auch auf den Lebensgehalt und auf
die Form bezogen wurde. Denn die Form Courbets und aller
Maler des schonen Handwerks war nicht weniger iibertragen,
entmaterialisiert und entrealisiert als die Kunstformen der

1 Aus vier Jahrhunderten europdischer Malerei von Karl
Scheffler. 206 Seiten 19,5 X 26 cm, 98 Abbildungen. Scientia
AG., Ziirich, 1940.
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den muss. (Und aus diesem Grund gibt es auch ver-
gleichsweise mehr schlecht gemalte «idealistische»
als «realistische» Bilder — was jedoch kein Einwand
gegen die guten ist.) Fine solche Auswahl und Grup-
pierung hat der realistische Maler nicht notig, weil
fiir ihn alles Gegenstindliche von vorneherein nur
als Rohstoff fiir seine, alles ins Ideale transponie-
rende Malweise in Betracht kommt, ja er wird sogar
fiir das Unordentliche, Hiassliche, Krasse, Zerfallene
eine Art Vorliebe haben, um daran die Meisterschaft
strahlender
P.M.

seines idealisierenden Konnens um so
leuchten zu lassen.

vorangegangenen Epochen: die Form war nur in einer andern
Weise dem Stilgesetz der Malerei unterworfen. Dem Leser ist
zu empfehlen, dass er niemals dem Namen, womit Kunstrich-
tungen etikettiert werden, zu unbedingt vertraue, denn solche
Namen entstehen immer halb zuféllig und bezeichnen sum-
marisch ein einziges Merkmal. Die Kunsthistoriker haben sich
gewdhnt, die verschiedenen Epochen der Malerei des 19. Jahr-
hunderts mit den Namen Klassizismus, Romantik und Natura-
lismus zu bezeichnen. Dagegen ist nichts einzuwenden, sofern
nicht versucht wird, zwischen Romantik und Naturalismus
einen Bruch zu konstruieren. Es gab keinen Bruch, sondern
einen sinnvollen Gestaltwandel. Versteht man die Bezeichnung
Naturalismus richtig, so zeigt sich, dass das ganze 19. Jahr-
hundert naturalistisch war, schon weil es sich um eine biir-
gerliche, also sinnlich konkrete, einfithlungsfreudige, wirklich-
keitsfrohe Malerei handelte. Innerhalb dieses umfassenden
Naturalismus bezeichnen die verschiedenen Epochen nur
Nuancen derselben Stilhaltung. Man darf behaupten, alle drei
Epochen wiren sowohl romantisch wie naturalistisch gewesen;
und von den Malern, die den Gegenstand unserer Betrachtung
bilden, ldsst sich mit gutem Recht sagen, auch ihr Handwerk
sei im Grunde romantisch gewesen. Eben darum ist es ja
schones Handwerk geworden. Die Romantik liegt nicht mehr
im arch#ologisch Eklektizistischen wie bei David und Ingres,
nicht mehr im dichterisch Erzidhlenden wie bei Delacroix und
auch nicht in der Landschaftslyrik der Meister von Fon-
tainebleau, sie ist jetzt unmittelbar im Auge und in der Hand,
sie ist auf der Palette und im Werkzeug, sie meint die Ober-
fliche des Bildes. Diese Romantik ist gebunden, sie ist passiv
— was kein Werturteil, sondern die Feststellung eines Tatbestan-
des ist. Die Romantik des schonen Handwerks erzihlt, und dra-
matisiert nicht, sie verfallt nicht sittlicher Entriistung, predigt
nicht und manifestiert sich nicht als romantische Ironie, sie
heroisiert so wenig wie sie lyrisiert. Sie ergriindet das Sicht-
bare: das ist ihr Ethos. Die optischen Eindriicke werden mehr
erlitten als beherrscht, doch schliesst dieses Erleiden Adoration
ein. Hier ist die Ursache, warum den Malern des schonen Hand-
werks jede Erscheinung zum Stilleben wurde, selbst das Be-
wegte, warum im Stillebenhaften jedoch die Naturkrifte wie
von innen heraus aktiv wurden. Nicht Handlung sollte darge-
stellt werden, sondern Zustdndlichkeit, das heisst, Existenz an
sich. Daraus ergab sich von selbst der Wille zur reinen Male-
rei, der mit Fleiss den neutralen Stoff sucht. Dass Courbet
Steinklopfer, dass Leibl Bauern malte, hat mit sozialen Ten-
denzen nichts zu tun; beide ergriffen den an sich unpoetischen
Stoff, weil dieser nicht zu gemalten Dichtungen verfiihrt, weil
das Optische von ihm abgelesen werden kann, ohne dass sich
verwirrend poetische Assoziationen dazwischenschieben.»
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