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«American-Scene” — Malerei in den Vereinigten Staaten

Reginald Marsh (geb. 1898): «Benutzt die Hochbahn». Qel. John Sloan (geb. 1871): Hinterhife in Greenwich Village.
1930. Collection of Whitney Museum of American Art Oel. Courtesy of Whitney Museum of American Art

Aaron Bohrod (geb. 1907): Landschaft bei Chicago. Oel. Isaac Soyer (geb. um 1900): Stellenvermittlung. Oel. 1937.
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Die <<9[111|:1'll'flll é LCNCY £ Hinwers auf die Malerei in den Vereinigten Staaten

«Heute herrschen verzweifelt dumme
Vorstellungen iiber den Begriff der
Riickstdndigkeit. . .»

Thomas Mann

Die Hand voll amerikanischer Bilder, die hier abge-
bildet wird, soll die an der heutigen Malerei interes-
sierten Kreise der Schweiz auf eine amerikanische
Malereibewegung aufmerksam machen, die auch in
Eunropa, und gerade in FEuropa allergrosstes Interesse
verdient: die sogenannte « American-Scene»-Bewegung.
Um mehr als ein blosses Aufmerksammachen kann es
sich allerdings bei unserem Hinweis nicht handeln.
Vor allem ist unsere Bilderauswahl bei weitem nicht
so illustrativ und tiberzeugend wie sie sein sollte, was
daran liegt, dass es bei den augenblicklichen Schwie-
rigkeiten der Verbindung mit Amerika unmdoglich ist,
iiber eine solche Fotosendung lange zu verhandeln;
man ist tatsdchlich froh, iiberhaupt noch originales
Nicht
schlecht, d. h. nicht uncharakteristisch fiir die einzel-

Abbildungsmaterial vorlegen zu konnen.
nen Maler wie fiir die ganze Richtung sind das schione
Portrdt von Speicher, die beiden, allerdings wieder
nur durch einen dummen Zufall dusserlich so ver-
wandten Szenen von Reginald Marsh und Isaac Soyer,
die «Landschaft» des Chicagoers Bohrod und vor allem
das in der Stimmung so iiberaus suggestive Bild Hop-
pers, ein hdufig reproduziertes, klassisches Werk die-
ser Schule. Dagegen wiinschte man sich von Sloan,
einem der heute noch tédtigen alten Pioniere der « Ame-
rican Scene», ein Bild, in dem das Szenisch-Gegen-
standliche starker durchschliige; bei dem hier abgebil-
deten iiberwiegen die abgelost «malerischen» Inter-
essen, die diese dltere Generation noch stiarker pflegte,
zu sehr, als dass es fiir unsern Bezirk charakteristisch
wire, und zudem kommt dann noch diese malerische
Bei dem Blatt von
Burchfield kommt die Stimmungsintensitit, die die

Seite im Schwarzweiss zu kurz.

Aquarelle dieses Malers auszeichnet, ihre sehr ameri-
kanische Melancholie, in der einfarbigen Abbildung
nicht deutlich genug heraus. Immerhin mag sie aber
doch zu verspiiren sein. Von Sheeler hiitte es Arbeiten
gegeben, in denen der Gegenstand nicht in dem Grade
wie bei diesen «Scheunen» in der Tendenz aufs Ab-
strakt-Konstruktive aufgeht, wenn die Tendenz auch
iiberhaupt fiir Sheeler charakteristisch ist. Solche ab-
strakt-formalen, etwas spielerischen Neigungen erge-
ben sich offenbar zwangsldufig gerade bei diesen um
dusserste Formprazision bemiihten Malern. Ein Ver-
treter dieser prizisionistischen Untergruppe der « Ame-
rican Scene», bei dem sie im ganzen besonders wenig
ausgeprigt sind, wire etwa Lucioni gewesen. Von
Curry hitte man dem hier gezeigten, ein wenig
sensationellen Zirkushild eine seiner Unwetterszenen

oder seine beriihmte «Taufe in Kansas», die ebenfalls
dem New Yorker Whitney-Museum gehort, vorge-
zogen, Bilder, die eine ganz andere thematische Fiille
haben, und was schliesslich unser Bild von Thomas
Benton betrifft, so diirfte die Abbildung einen Ein-
druck von farblos-steinerner Stilisierung geben, der
sehr iiber die naturburschenhafte Vitalitdt gerade die-
ses Malers tduscht. Man wird sich tiber diesen kriti-
schen Kommentar unserer eigenen Illustrationen ein
wenig wundern; aber wenn wir diese Beispiele schon
nicht durch vollkommenere ersetzen konnen, so wollen
wir ihre Miangel doch wenigstens auf diese Weise zu
berichtigen versuchen. Ein weiterer Mangel ist es na-
tiirlich, dass man von einer so in die Breite gehenden
Bewegung, wie sie die «American-Scene»-Bewegung
ist, einer von vielen Hunderten von beachtlichen
Malern getragenen Strémung nicht eines Landes, son-
dern eines halben Kontinents, nicht mit der entspre-
chenden Anzahl von Beispielen ein Bild geben kann.
Wir konnen aber noch nicht einmal die Reihe ihrer
bedeutendsten Vertreter vollzdhlig vorfithren. Wenn
Curry und Benton gezeigt werden, so diirfte eigentlich
der dritte des beriihmten regionalen Trios aus der
Mitte der Vereinigten Staaten nicht fehlen, Grant
Wood, ein Maler, der in gar nicht spasshaften, dabei
aber nicht ungiitigen typisierten Bildnissen bestimmte
Charakterziige seiner Landsleute dargestellt hat. Is
diirfte der junge John McCrady in New Orleans nicht
fehlen, der, verhdltnismissig wenig hervortretend,
doch eines der schonsten Bilder der ganzen Bewegung
gemalt hat: auf einer platten, trostlosen, néchtlichen
Ebene eine Hiitte, aus der Licht fallt, und in der man
ein paar Neger erkennt, die um ein Sterbelager stehen;
vor der Tiir steht ein alter Ford, der wohl den Pfarrer
oder den Doktor herbeigebracht hat, und in den Liiften
iiber der drmlichen irdischen Szene erscheinen mit
Posaunen und goldenem Wagen die himmlischen Heer-
scharen: ein Vorwurf, der ohne alle kiinstliche Naivi-
tit und Archaisiererei, vielmehr mit vollkommener
Selbstverstdndlichkeit und ernster Natiirlichkeit be-
handelt ist («Swing Low, Sweet Chariot», 1937, Mu-
seum St. Louis). Ausser I.ucioni, den wir schon er-
wihnten, miisste Guglielmi gezeigt werden, und aus-
ser diesen Alexandre Hogue und Paul Sample, Peter
Hurd und Paul Cadmus, Lauren Ford und Francis
Speight. Und wenn unsere Bilder nur ein magerer
Hinweis sein konnen, so verhdlt es sich mit unserem
Text nicht anders. Er kann von der ebenso vielge-
staltigen wie in ihrer Entstehungs- und Entwicklungs-
geschichte verwickelten Erscheinung nur einiges Aller-
grobstes mitteilen, wobei der Verfasser noch betonen
muss, dass er selber diese Dinge eben auch nur so intim
kennt, wie das bei einer ganz jungen und noch im
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Fluss befindlichen Stromung und bei einer Entfer-
nung von 9000 Kilometern moglich ist. Tmmerhin
mogen sogar diejenigen Angaben, die fiir einen ameri-
kanischen Leser Gemeinplitze wiren, fiir einen euro-
pdischen, dem das alles villig fremd ist, nicht unniitz
sein. Dem, der den Stoff ndher kennenlernen will, sei
etwa das grosse, volkstiimliche, textlich sehr frische
Bilderwerk von Peyton Boswell: «Modern American
Painting», New York, Dodd, Mead & Co., 1939, emp-
fohlen. Von den Schweizer Kunstbibliotheken besitzt
es die des Basler Kunstvereins.

Es wurde gesagt, die « American-Scene»-Bewegung
verdiene auch und gerade in Europa grosstes Interesse.
Das ist nicht als Redensart, sondern wortwortlich zu
verstehen. Der Grund ist dieser: Soweit man einen
Gegenwartssachverhalt durchschauen kann, scheint es
sich bei dieser amerikanischen Bewegung um weit
mehr als bloss irgendeine originelle koloniale Sonder-
entwicklung zu handeln. Es hat den Anschein, dass
hier ein Weg gegangen wird, der allgemein vor der
Tiir liegt, dass Europa in dieser amerikanischen Be-
wegung gleichsam ein leibhaftiges Modell besitzt fiir
denjenigen Schritt, den es selber {iber kurz oder lang
tun wird. Zuzugeben ist: wenn es sich wirklich so ver-
hilt, so haben wir es mit einer ganz und gar unge-
wohnten geschichtlichen Rollenverteilung zu tun,
denn die amerikanische Malerei ist seit ihren Anfén-
gen im 17. Jahrhundert bis in die jiingste Zeit durch-
aus und ununterbrochen von der europdischen und de-
ren Weg abhingig gewesen. Am Anfang hat man sich
an die Niederlande und an das eigentliche Mutterland,
England, gehalten. Der Zusammenhang mit England
hat noch lange iiber die politische Loslésung hinaus,
namlich bis ins 19. Jahrhundert hinein, fortbestan-
den. In den Jahrzehnten des Klassizismus sind die jun-
gen amerikanischen Maler ausser nach London nach
Rom und Paris gegangen. Vor allem die franzosische
Malerei hat dann im 19. Jahrhundert die englische
als Vorbild abgelést und ist bis in unsere Tage an
erster Stelle massgeblich geblieben. Zeitweise hat auch
Deutschland eine wichtige Rolle gespielt, in der
Genre-Epoche namentlich Diisseldorf, seit den 70er
Jahren Miinchen und
deutsche Expressionismus. Zwar hat es in der amerika-
nischen Malerei zu allen Zeiten auch nationale Ziige
und dann und wann auch spezifischer amerikanische
Maler gegeben. Im ganzen ist sie aber niemals etwas
aus eigenem Leben wachsendes, ein selbstindiger Or-

in unserem Jahrhundert der

ganismus gewesen, und sie hat daher auch nie etwas
Selbstgewachsenes in die allgemeine Malereientwick-
lung eingefiigt in der Weise, wie etwa England im 18.
Jahrhundert seine Bildnismalerei, Frankreich den Im-
pressionismus oder Deutschland den Expressionismus,
geschweige dass sie je der europdischen Malerei einen
Antrieb gegeben hitte. Es ist also ein sehr neuartiges
Schauspiel, wenn es sich so verhilt, dass die amerika-
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-vollzieht. Bei

nische Malerei heute in die allgemeine Malerei-
geschichte eingreift. Trotzdem wire ein solcher Vor-
gang nicht unplausibel. Wenn etwas fiir die momen-
tane Situation der europdischen Malerei charakteri-
stisch ist, so ist es die allgemeine Lihmung, der all-
gemeine Zustand grenzenloser Apathie, und es liesse
sich wohl begreifen, dass das Rad eben dort weiter-
gedreht wiirde, wo die Kréfte noch unverbraucht sind.
Der Mutterkontinent gew#dnne dann gleichsam die
Friichte der langen Abhdngigkeit der Kolonie, denn
dieses lange Abhédngigkeitsverhdltnis ist selbstver-
standlich die Voraussetzung dafiir, dass Amerika in
den allgemeinen Verlauf einspringen kann. Und diese
neue Rollenverteilung bekommt nun geradezu den
Aspekt des Zwangldufigen, wenn man sieht, welches
ganz besondere Mass an Frische und unbefangener Ju-
gendlichkeit jene Wendung erfordert, die sich driiben
amerikanischen Kunstschriftstellern
kann man 6fters Ausspriichen begegnen wie dem, diese
neue Malereibewegung sei iiberhaupt das wichtigste
Ereignis in der Geschichte der Malerei seit der Re-
naissance, etwas massive Behauptungen, die man als
Amerikanismen ansehen und von der heiteren Seite
nehmen wird. Trotzdem mag etwas an dem Gefiihl,
das ihnen zugrunde liegt, gerechtfertigt sein, wenn
man in Amerika auch noch kaum zu erkennen scheint,
worin die eigentliche Bedeutung der neuen Dinge
liegt. Richtig gesehen, erweisen sie sich tatsdchlich als
in einem &dussersten Grade revolutiondr. Es wird hier
mit einer Anschauung vom Wesen der Malerei gebro-
chen, oder wenigstens hat man doch einen sehr radika-
len Ansatz dazu gemacht, die nahezu zwei Jahrhun-
derte alt ist, eine Zeitlinge, von der ein Bruchteil ge-
niigt, um irgendeinen Zustand als von Urzeiten her
gegeben und kaum mehr als etwas Bedingtes erschei-
nen zu lassen.

Zunichst wollen wir aber zusehen, wie sich den
Amerikanern selber ihre neue Malerei darstellt. Wie
immer es sich mit ihrer Pionierfunktion fiir Europa
verhilt, sie wendet sich sehr entschieden von der bis-
herigen europdischen Entwicklung ab, und diese Ab-
wendung ist es, die ihr in amerikanischen Augen vor
allem die Signatur gibt. Die «American-Scene»-Be-
wegung gilt driiben vor allem als erste breite Verwirk-
lichung des alten Anliegens einer nationalen Malerei
und sie wird als solche gebiihrend gefeiert. Der leise
Chok, den wir bekommen, wenn das Wort «national»
in dergleichen Bezirken fallt, liegt der robusteren und
unbefangeneren Art der Amerikaner vollig fern. Wir
denken ja dann — bestenfalls — an so komisch-pein-
liche Dinge wie etwa die Kampagnen, die vor einem
Menschenalter in Deutschland Thode oder Vinnen
gegen das Eindringen des Impressionismus und iiber-
haupt des «Welschen» fiihrten, und es wire iibrigens
toricht, abzustreiten, dass sowohl ordinédre chauvinisti-
sche Ziige — «Jingoism» — wie platte merkantile In-



teressen auch in der heutigen amerikanischen Stré-
mung unter dem Namen des «Nationalen» mitunter-
laufen. Jedoch ist unser grundsitzlicher Verdacht
gegen solche Bestrebungen zweifellos allzu vorurteils-
voll. Gerade die amerikanische Bewegung demonstriert
die Moglichkeit recht gesunder und heilsamer Seiten.
Wenn wir aus unserem europdischen Umkreis an Figu-
ren wie Thode denken, so sollten wir nicht unterlassen,
uns auch an einen Mann wie Lichtwark zu erinnern,
fiir den etwas noch viel Engeres als das Nationale,
namlich die im engsten Sinn regionale Verwurzelung
der Malerei und jeder menschlichen Betdtigung immer
ein Hauptprogrammpunkt gewesen ist, und dem nie-
mand einen Mangel an Vernunft, Anstand und Welt-
biirgerlichkeit wird nachsagen wollen. Mit seinen Be-
strebungen haben die amerikanischen im ganzen die
griossere Aehnlichkeit. Die gemeinsame Anschauung
der jungen amerikanischen Maler, die unserer Stro-
mung angehoren, ist etwa diese: Wir haben uns nun
eine ganze Zeitlang ernstlich bemiiht mit diesen mo-
dernen europdischen Dingen herumgeplagt. Wir sind
jahrelang in Paris gewesen, haben uns mit Cézanne
und Matisse und Picasso und schliesslich auch Salva-
dor Dali beschiftigt, ausgiebig dariiber diskutiert und
uns den Kopf zerbrochen und vor allem versucht,
Aehnliches zu machen. Es war ja fiir uns Amerikaner
seit altersher eine ausgemachte Sache, dass die Euro-
pder, und insbesondere die Franzosen, wesentlich mehr
von der Malerei verstehen als wir, und dass man sich
deshalb am besten an sie halt, und ausserdem galt das,
was in Paris gemacht wurde, als besonders aktuell, und
wir wollten natiirlich nicht weniger auf der Hohe der
Zeit sein als irgendein anderer. Indessen lag es doch
so, dass uns diese Teilnahme an den modernen euro-
pdischen Stromungen nicht eine wirkliche innere Be-
friedigung gegeben hat. Es sei ferne von uns, sie iiber-
haupt kritisieren zu wollen; wir halten es fiir moglich,
dass diese Dinge auch objektiv ein wenig iiberspannt —
«sophisticated» — sind, und namentlich finden wir,
dass die Methoden, mit denen sie Kunsthandel und
Publizistik bei uns importieren, tibertrieben geschafts-
tlichtig sind; aber wir wollen uns kein Urteil iiber sie
anmassen. Fiir Europa mogen sie durchaus das Rich-
tige sein; und wir haben auch nicht die Absicht, jeman-
den, der sich bei uns einen Picasso kaufen will, daran
zu hindern. Wir stellen nur, wenn wir uns ehrlich
priifen, fest, dass sie uns Amerikanern im Grunde
herzlich wenig sagen. Wir haben nie richtig begriffen,
um was es da eigentlich ging, und warum dieses oder
jenes nun gerade so und nicht anders sein musste,
und wenn wir unsere eigenen Bilder nach Hause brach-
ten, mussten wir konstatieren, dass unsere Landsleute
— nicht das Snobpublikum der grossen Stddte, aber
die einfachen Leute, auf deren Urteil wir viel geben —
noch ratloser davor standen als wir selber. Auf diese
Weise war auch der dussere Erfolg ziemlich kiimmer-

Thomas Benton (geb 1889); Unser tidglich Brot. Oel.
Collection of Whitney Museum of American Art

lich, denn wenn das grosse Publikum mit unserer Ma-
lerei nichts anfangen konnte, so kaufen sich die Leute,
die fiir derartige Dinge Sinn haben, begreiflicher-
weise lieber die Originale als die Imitationen. Immer-
hin hatte sich das tragen lassen; innerlich wurde dage-
gen der Zustand, sich auf die Dauer an Dinge zu
klammern, die einen nichts angehen, immer unwiir-
diger und unhaltbarer. Manch einer von uns hat sich
mit der Zeit dermassen angeekelt gefiihlt von seiner
eigenen fragwiirdigen Titigkeit, dass er die Malerei
tiberhaupt aufgesteckt und irgendeinen handfesten
Beruf ergriffen hat. Gerade in einer solchen neuen
und natiirlicheren Atmosphire, bei harter Arbeit und
im Umgang mit Leuten, die primitivere Anliegen als
Malereiprobleme haben, ist es manchem aufgegangen,

John Stewart Curry (geb. 1897): Die fliegenden Codonas.
Qel. Collection of Whitney Museum of American Art
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wo fiir uns Amerikaner auch in der Malerei das einzig
angemessene und fruchtbare Betdtigungsfeld liegt.
Wir haben alle eines Tages gemerkt, und das war, so
einfach die Einsicht ist, wie eine wahre Erlosung, dass
das, was uns wirklich und stark anspricht, unser all-
tdgliches heimatliches Leben, die ganze vertraute hei-
matliche Wirklichkeit ist, unsere Stadte, unsere Land-
schaft, unsere Menschen bei ihrer Arbeit und in ihren
Kiimmernissen, und dass wir uns daran zu halten
haben trotz allen aktuellen europdischen Kunstan-
schauungen. Diese Dinge, die uns krdftig beriihren,
und die grossenteils noch nie dargestellt worden sind,
versuchen wir seither nach bestem Konnen lebendig
und plastisch auf die Leinwand zu bringen, und sind
dabei viel gliicklicher als bei unseren einstigen etwas
kindischen Bemiihungen, aus deformierten Mandoli-
nen pariserisch aussehende Stilleben herzustellen.
Auch unsere Landsleute nehmen nun plétzlich und in
einem vollig unerwarteten Ausmass an unserer Male-
rei Teil. Wie in Europa, so gibt es natiirlich auch bei
uns eine Menge Leute, die das alles als pure reaktio-
ndre Hinterwéldlerei abtun und nach wie vor auf den
europdischen Modernismus schwiéren, aber bei dem
viel grosseren Teil des Publikums ist die ehrliche
Freude, einmal wieder von gegenwirtiger Malerei ver-
standlich angeredet und sogar gepackt zu werden, ganz
unverkennbar, eine Resonanz, die fiir uns Maler in
ihrer Breite und Stdrke ebenso ungewohnt wie krafti-
gend und forderlich ist. Dabei haben wir nun rasch
noch die weitere Erfahrung gemacht, dass es mit der
Entdeckung der amerikanischen Szene schlechthin
noch nicht getan ist. Amerika ist so ausgedehnt und
vielgestaltig, dass ein Maler seinen Gegenstand nur
dann durchaus verstehen und dadurch erst echt und
tiberzeugend malen lernt, wenn er sich thematisch
konzentriert. Wir kénnen nicht mit wirklicher Ver-
trautheit heute die GroBstadt und morgen das Farmer-
leben schildern. Und auf der andern Seite nimmt auch
ein bestimmtes regionales Publikum an einem Gegen-
stand nur dann wirklichen Anteil, wenn er ihm ver-
traut ist. Daher haben sich unsere Maler, die vorher
in ein paar grossen Stddten in grossen Haufen zusam-
men hausten, tiber das ganze Land verstreut; sie haben
sich gewdhnlich in ihrer engeren Heimat, mit der sie
von Hause aus verbunden sind, festgesetzt, iibhen hier
oft nebenher eine Lehrfunktion aus und haben auf
diese Weise manchmal in Bezirken, die noch niemals
mit Malerei in Beriihrung gekommen waren, neue,
kleine, regionale Malereizentren begriindet, eine De-
zentralisierung im grossen MaBstab, die natiirlich auch
d6konomisch viel gesiinder ist als der alte Zustand.

So oder so @hnlich wiirde uns wohl ein amerikanischer
Maler das wesentlichste der neuen Vorgidnge klarzu-
machen versuchen. Wir wollen noch zwei Ergdnzun-
gen hinzufiigen. Auf die eine deutete das zuletzt
Gesagte schon hin. Die jungen amerikanischen Maler
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werden neuerdings fast ausschliesslich im Lande selbst
ausgebildet (nicht erst die jiingsten europiischen Zu-
stinde haben das veranlasst). Die Propaganda gegen
das Studium in Europa, wie es in der ganzen ameri-
kanischen Malereigeschichte durchaus die Regel war,
ist ein Hauptpunkt der neuen Bestrebungen. Man hilt
es nicht nur fiir tiberfliissig, sondern sogar fiir schad-
lich, was ja nach dem Gesagten ohne weiteres begreif-
lich ist. Das zweite ist die mit der Amerikanisierung
der Gegenwartsmalerei Hand in Hand gehende Um-
bewertung der eigenen Malereigeschichte. Auch hier
gilt neuerdings: je weniger amerikanisch und euro-
pdisierter, desto geringer im Kurs. Das belrifft natur-
gemiss vielfach gerade Maler, die, eben weil sie mehr
der europdischen Malereigeschichte angehoren, bei
uns am bekanntesten sind, so Whistler, die Cassall
oder Sargent (dltere Maler wie West oder Copley be-

“trifft es nicht so stark, weil bei ihnen das spezifisch

Europiische nicht so hervorsticht wie bei jenen Im-
pressionisten). Man fasst diese spezifisch unameri-
kanischen Maler heute gern unter der herabwiirdigen-
den Bezeichnung «expatriates» (etwa: Vaterlandsent-
fremdete) zusammen. Auf der andern Seite kommt das
als amerikanisch Empfundene neu zu Ehren oder wird
iiberhaupt erst ans Licht gezogen. An die Stelle des
klassischen Expatriate-Trios: Whistler, Cassatt, Sar-
gent, hat man ein klassisches, nationales Trio gesetzt:
den in unsern Augen inhaltlich etwas handgreiflichen
Spatromantiker Albert Pinkham Ryder (1847—1917),
den reichlich trockenen Realisten Thomas Eakins
(1844—1916), der in Wahrheit kaum eine singuldre
Erscheinung sein diirfte, und den in der Tat gross-
artigen und wohl wirklich amerikanischsten der dlte-
ren amerikanischen Maler, Winslow Homer (1836—
1910). Man erforscht mit neuer Intensitdt die ameri-
kanischen «Primitiven» des 17. und 18. Jahrhunderts,
die Volkskunst und die Dilettantenmalerei. Man feiert
die sogenannte Gruppe der «Acht», New Yorker
Maler, die sich vor dem Weltkrieg um Robert Henri
gruppierten (R. Henri, Sloan, G. Luks, E. Shinn u. a.)
als Vorginger der «American Scene».” Und endlich
hat man ein neues, lebendiges Verhdltnis zu etwas
lange Zeil scheinbar endgiiltig Begrabenem wieder-
gewonnen: zur alten Genremalerei des 19. Jahrhun-
derts, die durch die besondere Bedeutung des Gegen-
stindlichen zwangsldufig auch besonders deutliche
nationale Ziige besitzt. Gerade diese neue, unbefangene
Wiirdigung der Genremalerei ist ein Punkt, wo uns
die Radikalitit der Loslosung von konventionellen
europidischen Anschauungen sehr deutlich bewusst
wird. In unserem Zusammenhang miisste auch auf die
grossziigige staatliche Kunsthilfe — die Téatigkeit der
Section of Fine Arts der Federal Works Administra-
tion und des Federal Art Project der Works Progress
Administration — eingegangen werden, die seit ihrer
Einrichtung 1935 entscheidend zu dem Auftrieb der



Malerei, und besonders auch der

«American-Scene»-Bewegung beigetragen hat. Doch

amerikanischen

wollen wir darauf verzichten, da es nur bei einiger
Ausfiithrlichkeit sinnvoll wére. s wire aber zu be-
griissen, wenn Geschichte und Organisation dieser
Einrichtungen einmal an dieser Stelle gesondert be-
handelt wiirden. Die Durchfiihrung der grundsatz-
lichen Scheidung einer Forderung der Besten ohne
Ansehen der Bediirftigkeit einerseits und einer Be-
schéftigung der Bediirftigen nach Massgabe der Fihig-
keiten andererseits diirfte auch in der Schweiz von
Interesse sein.

Fir Amerika liegt der Schwerpunkt der « American-
Scene»-Bewegung in der Entdeckung der heimatlichen
Gegenstdnde, was ja auch in ihrem Namen zum Aus-
druck kommt. Dabei kann es den Amerikanern nun
nicht verborgen bleiben, dass diese Entdeckung auch
noch eine allgemeinere und nicht so spezifisch natio-
nale Seite hat, dass sie namlich auch, abgesehen von
der Art der Gegenstdnde, eine Abwendung von den
wesentlich formalen Interessen der europiischen Male-
rei, dass sie eine neue Entdeckung des Naiv-Gegen-
stindlichen {iiberhaupt ist. Auf diese allgemeinere
Seite, in der uns die objektiv tiefere und weiterrei-
chende Bedeutung dieser Dinge zu liegen scheint, legt
man aber in Amerika geringeres Gewicht, was ausser
an dem sich vordringenden nationalen Blickpunkt
auch daran liegen mag, dass einem ein wenig unbe-
haglich bei ihr zumute ist. Die heutige Allerwelts-
meinung — nur einige Avantgardisten halten sie noch
fiir avantgardistisch — ist ja die, dass dieses naiv
gegenstindliche oder, wie man es gern abschdtzig und
iibrigens in einer irrigen Verallgemeinerung nennt,
«literarische» Interesse, das bei der « American-Scene»-
Bewegung zwangldufig und unverhiillt im Mittel-
punkt steht, in der Malerei etwas spezifisch «Unkiinst-
lerisches», und das soll natiirlich heissen Subalternes
und Beldachelnswertes sei. Von solchen absolut geldu-
figen Anschauungen wirklich freizukommen, ist keine
leichte Sache, und ohne Zweifel ist auch in Amerika
der Durchschnittsheurteiler noch weit davon entfernt;
es ist fiir die Maler offenbar leichter, etwas hochst Re-
volutiondres zu realisieren, als fiir die Betrachter, es
sich in vollem Ausmass und dabei in seiner positiven
Bedeutung klarzumachen. Man kann in Amerika ofter
der Ansicht begegnen, dieses naiv gegenstdndliche In-
teresse sei in der bisherigen Unverbliimtheit sicherlich
nur ein extremes Frithstadium; es werde sich nun all-
mahlich mildern in der Weise, dass bald auch wieder
das «Figentlich-Kiinstlerische» dazutreten werde. Eine
solche Ansicht bezeugt ein villiges Verkennen, wo der
eigentlich fruchtbare Kern der Bewegung steckt, und
wenn sie von angesehenen Publizisten gedussert wird,
ist sie auch hochst gefidhrlich fiir ihren effektiven wei-
teren Verlauf. Gerade dass sie unbekiimmert «un-
kiinstlerisch» ist, ist das Wertvollste an dieser Malerei.

Charles Burchfield (geb. 1893): Klarer Frost. Aquarell.
1933. Collection of Whitney Museum of American Art

Dabei ist auch nicht unbedingt gegen die Anwendung
des Begriffes «unkiinstlerisch» zu polemisieren. Sie ist
in der Tat im Sinne des heutigen Kunstbhegriffs un-
kiinstlerisch. Man sollte sich nur endlich einmal fra-
gen, was man mit diesem Begriff denn eigentlich sagt
und ob man nicht eben mit Freuden jeden Ansatz zu
einer Malerei begriissen sollte, der es nicht darauf an-
kommt, im heutigen Sinne «Kunst» zu sein.

Diese grundsitzliche Seite der Sache erfordert eine
Ueberlegung, und das TFolgende

schweift nur scheinbar weit vom Thema ab. Der Ver-

grundsitzliche

dacht mag nahe liegen, hier werde ecinmal wieder,
gleichsam unter Beibringung eines gewichtigen Zeu-
gen, einem «Ende der Kunst» das Wort geredet. Un-
gefdhr das Gegenteil ist der Fall. Wir glauben, dass
die Kategorie der Kunst etwas sehr Lebendiges und

Eugene Speicher (geb. 1883): Marianna. Oel. Courtesy of
Whitney Museum of American Art



weiterhin Hochehrwiirdiges ist, aber wir finden, dass
man sie eben deshalb aus Vorstellungen befreien muss,
die in Wahrheit einen Popanz aus ihr machen, und
dass die heute geldufigen Vorstellungen von «Kunst»
das tun, dass sie verdorben und im eigentlichen Sinne
iiberlebt sind. Was ist das Entscheidende an diesen
Vorstellungen? Es ist die Idee, dass es das Wesen be-
stimmter menschlicher Gestaltungsgebiete, wie z. B.
der Malerei sei, Kunst zu sein; dass eine Gruppe be-
stimmter menschlicher Gestaltungsgebiete nicht nur
ein Reich der Kunst bilde, sondern dass es auch, was
mehr ist, das eigentliche Wesen dieser Gebiete aus-
mache, Teile dieses Reichs zu sein. Diese Anschauung
ist dermassen eingewachsen. dass sie uns nicht mehr
sonderbar vorkommen will; sie ist jedoch etwas Histo-
risches, ein Ding mit Anfang und Ende, und sie ist noch
nicht einmal sehr alt; sie stammt in ihrer reinen Aus-
priagung erst aus der Mitte des 18. Jahrhunderts. Ge-
wiss haben auch #ltere Zeiten die Malerei (um bei ihr
zu bleiben) als «Kunst» betrachtet und sie auch aus-
driicklich so genannt. Es liegt dort aber eine von der
modernen ganz verschiedene Anschauung vor, und es
ist milde gesagt naiv, dort unseren Kunstbegriff hin-
einzulesen, was noch dauernd geschieht. Wenn, um
nur ein einziges Beispiel heranzuziehen, Diirer in sei-
nen theoretischen Schriften von der «Kunst der Ma-
lerei» spricht — er tut das ja tatsdchlich fortwih-
rend — so hal das Wort «Kunst» etwa den Sinn: hohe
und edle Fertigkeit; er sagt mit ihm etwas iiber die
Malerei aus — und zwar nichts Beildufiges, denn die
Aussage weist die Malerei einer bestimmten iiberge-
ordneten Gattung zu — aber er definiert mit ihm
keineswegs ihr Wesen. Die Malerei ist fiir ihn eine
«grosse Kunst», aber das Wesen der Malerei liegt fiir
Diirer durchaus noch in ihr selber. Er nennt sie ganz
im gleichen Sinne Kunst, wie wir heute die Mathe-
matik Wissenschaft, oder die Schuhmacherei Hand-
werk nennen. Das Wesen der Schuhmacherei wird fiir
uns ja durchaus nicht von der Gattungsvorstellung
«Handwerk» definiert, vielmehr wird umgekehrt un-
sere Gattungsvorstellung «Handwerk» von der Vor-
stellung der Arten her gefarbt. Wenn wir dagegen
die Malerei Kunst nennen, so wird die Artvorstellung
nahezu vollstindig von der Gattungsvorstellung aus-
geloscht, das heisst wir definieren ihr Wesen damit.
Sie verliert ihr eigenes Wesen und 1dst sich zu einem
beliebigen Stiick innerhalb eines grosseren homogenen
Ganzen auf, sie wird Kunst schlechtweg. Noch um
1700 wire es wahrscheinlich nicht moglich gewesen,
ein Bildhauerei und Malerei behandelndes Buch «Ge-
schichte der Kunst des Altertums» (Winckelmann
1764) zu nennen; man hitte gefragt: ja, welcher
Kunst denn? Es hidtte heissen miissen: Geschichte der
Malerei und Bildhauerkunst, oder der schonen Kiinste
im Altertum. Diesen Verhalt sich deutlich zu machen,
ist von grosser Wichtigkeit. Denn eben dadurch, dass
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unsere Vorstellung von Kunst bestimmten Gestal-
Wesen
raubt, indem sie es durch ein neues ersetzt, geschieht

tungsgebieten ihr angeborenes natiirliches
etwas Weiteres, Grundlegendes: wir heben diese Ge-
biete damit nicht nur als besondere Gruppe aus den
tibrigen heraus, was wir ja auch bei den «Wissen-
schaften» oder « Handwerken» tun, sondern stellen sie
den {ibrigen, sozusagen «normalen» Gebieten als
etwas grundsitzlich anderes gegeniiber, wir stellen sie
vollig fiir sich. Worin besteht denn nun aber, wird
man weiter fragen, dieses Wesen, das angeblich das
eigentliche Wesen dieser Gebiete ist? Jedermann
weiss ja, dass diese Frage nach dem Wesen der Kunst
zu gleichen und zu verschiedenen Zeiten sehr ver-
schieden beantwortet worden ist, und dass man eine
wirkliche Lgsung des Ritsels nie gefunden hat. Das
ist an sich selber ein recht merkwiirdiger und auf-

“schlussreicher Sachverhalt. Er beruht doch offenbar

darauf, dass dieses Wesen der Kunst so beschaffen ist,
dass sein Inhalt tiberhaupt nicht «gefunden» werden
kann, sondern immer wieder festgesetzt werden muss.
Die ungezédhlten Definitionen, was Kunst sei, sind in
Wahrheit doch wohl nur Verkleidungen, sekundire
Sinnfiillungen der einen Grundvorstellung, dass dieses
Reich der Kunst eben etwas grundsitzlich anderes als
ein normaler menschlicher Bereich sei. Diese Grund-
vorstellung kommt gelegentlich auch selber in den Be-
mithungen, das Wesen der Kunst zu erfassen, zum
Vorschein. Was ist denn das offensichtlich Gemein-
same samtlicher menschlicher Betdtigungen, die nicht
«Kunst» sind? Offenbar dies, dass sie sinnvolle Betati-
gungen sind. Nun wird begreiflicherweise nicht so
formuliert, das Wesen der Kunst bestehe darin, etwas
Sinnloses zu sein; man sagt dann elwa, es sei das We-
sen der Kunst, «reine Form» zu sein: in einer positi-
ver klingenden Ausdrucksweise heisst das aber haar-
genau das gleiche. Wohin solche Vorstellungen fiih-
ren, das wollen wir mnicht explizieren. KEs ist nicht
schwer zu begreifen, dass sie der Malerei ganz auto-
matisch die Lebenswurzel abschneiden, und jeder hat
dafiir in den Malereizustanden der Gegenwart oder
denen des 19. Jahrhunderts die schonste Illustration
vor Augen. Es kommt heute alles darauf an, und fast
sollte man meinen, es verstehe sich bei nur einigem
ernstem Willen zur Einsicht von selbst, dass die Male-
rei wieder unter die normalen, natiirlich sinnvollen

Betdtigungen eingereiht wird, was mnicht heisst,
irgendwelche ausserhalb ihrer selbst liegenden Um-
stinde fiir ihr Abseitsstehen verantwortlich zu

machen, sondern sie nicht von vornherein als «Kunst»
zu einem anormalen Bereich zu stempeln. In dieser
Richtung ist die «American-Scene»-Bewegung ein
wichtiger praktischer Schritt, denn dariiber ist wohl
keine Diskussion moglich, dass das einfache «Darstel-
len», wie es hier geschieht, eine natiirliche Funktion
nicht der «Kunst», aber der Malerei ist. Wo bleibt da-



bei aber nun die Kunst? Wenn die heutige Entwick-
lung, so wird man sagen, wirklich allgemein dahin
zielt, dass sich unsere Kunstgebiete in normale Ge-
biete umwandeln, so mag das ja tatsdchlich ganz heil-
sam fiir diese Bereiche sein; aber die Kategorie der
Kunst fillt damit doch iiberhaupt dahin. Oder sollen
wir dem Begriff wieder den alten Inhalt von «hoher
Fertigkeit» geben, den er fiir Diirer hatte? Kann denn
ein lebendig sich wandelnder Begriff in ein ldngst
historisches Stadium zuriickkehren? Natiirlich kann er
das nicht. Der lebendige zukiinftige Kunstbegriff
wird vielmehr darauf beruhen, dass der Schnitt zwi-
schen Kunst und Nichtkunst nicht mehr vertikal, son-
dern horizontal gefithrt wird, dass nicht mehr be-

stimmte Gestaltungsgebiete als Ganzes als «Kunst»
abgesperrt werden, sondern dass sich in manchen Be-
reichen eine bestimmte obere Schicht als Kunst ab-
heben wird. Wir sind nicht der Meinung, dass jed-
weder menschliche Gestaltungsbereich grundsitzlich
die Moglichkeit habe, in diese Zone zu ragen; eine
gewisse grundsitzliche Bewegungsfreiheit ist zweifel-
los dazu erforderlich, und es ist schon moglich, dass
Gebiete wie die Malerei sich erneut als besonders pra-
destiniert dazu erweisen werden. Aber auch in der Ma-
lerei wird diese Zone der Kunst sich nur an einem
Grundstock der Nichtkunst bilden kénnen und aus die-
sem ihre Substanz hernehmen miissen.
Dr. Fritz Schmalenbach, Basel

Miteelalterliche Avdhicektur in Amerika

«The Cloisters», Baugruppe
mittelalterlicher Rdume im Fort
Tryon Park, New York City, als
Teil des Metropolitan Museum.
Architekten: Allen, Collens und
Willis. Landschaftsarchitekten:
Olmsted Brothers. Pldne auf
S. 32. (Nach «Architectural
Record», Juni 1938.)

In Europa hat man lange geglaubt, den amerikani-
schen Sammeleiter fiir européische Antiquitaten als Sno-
bismus geringschitzen zu diirfen. Das ist er gewiss in
vielen I'dllen, aber man hat dabei verkannt, dass abseits
und hinter einer oft parvenumissigen Sammelleiden-
schaft, die ja auch in Europa nicht fehlt, beim gebilde-
ten Amerikaner ein tiefwurzelndes Bediirfnis lebendig
ist, sich im traditionslosen und also kulturell bodenlosen
Kolonialgebiet mit authentischen Zeugnissen der euro-
péischen Kultur zu umgeben und mit den allméhlich auch
<historisch» gewordenen Zeugnissen der amerikanischen
Friihzeit. Dieses Bediirfnis hat sich in den lelzten Jahren
erstaunlich verlieft und verfeinert -— vielleicht als Pa-
rallelerscheinung zu der sogar in der Politik wirksamen
Erkenntnis, dass Amerika kullurell und wirtschaftlich
an das Schicksal Europas gebunden ist. Es ist ein Zeichen

der Teilnahme und des Bewusstseins, dass diese Mass-

nahmen die kulturelle Existenz des Amerikaners un-
mittelbar betreffen, wenn grossziigige Mizene im Lauf
der letzten Jahrzehnte Millionen fiir die Wiederherstel-
lung europiischer Kunstdenkméler gestiftet haben, und
wenn sie ganze Stidte der amerikanischen Kolonialzeit
in ihrer urspriinglichen Form wieder hergestellt haben
— s0 das durch Ford finanzierte Dearburn-Village und
das von Rockefeller mit einem Aufwand von vierzehn
Millionen Dollar wieder hergestellte Williamsbourgh, das
ungeheuer populdr und zu einem eigentlichen nationalen
Wallfahrtsort geworden ist. Das seit dem Sezessionskrieg
in seiner Entwicklung liegengebliebene Mississippistidt-
chen Natchez wurde als Ganzes unter Denkmalschutz ge-
stellt und bildet seither das Ziel von jihrlich iiber 10000
Besuchern, z. Teil aus entlegenen Staaten. (Ein Artikel
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