Friedrich Gross

REALISTEN DES 19. JAHRHUNDERTS ALS ,, IDYLLIKER?
Auch ein Beitrag zur Realismusdebatte

Eine kuriose Wendung gab der Runge-Forscher Jorg Traeger der Realismus-
debatte ! mit seinem ,,Die Sprengung des Idylls** iiberschriebenen Beitrag im
ersten Band der Katalog-Trilogie, die zur Hannoverschen Wilhelm-Busch-Aus-
stellung 1982 erschien®. Mit der Behauptung, Realismus sei ausschlieBlich eine
,.JKonstante des 19. Jahrhunderts** 3, tat Traeger die Bemithungen ab, realisti-
sche Gestaltungstendenzen in der europiischen Kunstgeschichte seit der
Antike zu verfolgen. Indem Traeger den ,,idyllischen Grundcharakter* des
Realismus enthiillte, den realistischen Malakt zur harmonischen Augenver-
mihlung mit den Naturobjekten verklirte, ja die realistische Malerei als ,,Seins-
form des Realititsverlusts** ® entlarvte, entzog er allen Illusionen den Boden,
der Realismus konne den schonen Schein zerstoren und ein ungeschminktes
Bild der Wirklichkeit entwerfen. Die Geschichte des Realismus im 19. Jahr-
hundert erschopft sich nach Traeger in aufeinander folgenden rein kunst-
immanenten Gegenthesen zum ,,Platonischen, Elitaren, Hochgebildeten* der
herrschenden Bildkunst ©. Aber der kiinstliche Versuch, den Wirklichkeitsbezug
der realistischen Malerei weitgehend auszuklammern, Realisten wie Courbet
und Leibl als harmlose ,,Idylliker* hinzustellen — die die ,,Idylle** mystischer-
weise dennoch ,sprengen — und die ,linke Pathosformel ,,Realismus® zu
erledigen, hilt der Kritik nicht stand.
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Das bildkiinstlerische Arbeiten nach der Natur bezeichnet Traeger als ,,Ma-
len auf dem Motiv* 7 und sieht darin die ,,idyllische Situation schlechthin‘,
das mehr oder weniger darstellungskonkrete Bilderzeugnis erscheint ihm als
,Idyllreliquie*: ,In der Konzentration auf den Gegenstand wird die iibrige
Welt ausgezirkelt. Innerhalb des verkleinerten Gesichtskreises aber werden die
Dinge auf ihr blofes Vorhandensein festgelegt, und das Bild ldfit den Augen-
blick verweilen. Die Darstellung der Natur fillt zusammen mit einer raumzeit-
lichen Verpuppung des Malers. Er taucht ein in die Zustindlichkeit der Dinge,
die er malt. Im Malen auf dem Motiv wird der locus amoenus zum Ereignis.*®
Abgesehen davon, dafl der realistiche Kiinstler nicht nur Dinge, sondern auch
Pflanzen, Tiere, Menschen darzustellen vermag, beruht seine Arbeit nicht pri-
mir auf einer einfiihlenden Identifikation, sondern auf einem visuellen Stu-
dium, das Formdetails, Oberflichenstrukturen, Lichtreflexe, Haltungs- und
Bewegungseigenarten, Kleidung, Frisuren, Physiognomik und Mimik analysiert
und Techniken der wirklichkeitsgetreuen Darstellung auf der Bildfliche er-
probt, iibt und variiert; dies ist ein distanzschaffender Prozef der asthetischen
Erkenntnis, der das Alltagsverhalten durchbricht. Zudem gibt es Bereiche der
Wirklichkeit, die eine harmonische Einfithlung des sie darstellenden Realisten
nicht zulassen, zum Beispiel vernichtende Naturkatastrophen, Kriegszerstorun-
gen, soziale Verelendung. Zwar kann das ,,Malen auf dem Motiv*‘ zum idyllisch-
selbstvergessenen Kliubeln verkommen, doch sogar der Maler, der Wirklich-
keitstreue erstrebt, hat die Moglichkeit, durch Weglassen, Hinzuftigen, Umstel-
len, den Charakter beispielsweise einer Landschaft realistisch zu verschirfen,
ins Heroische zu steigern oder ins Idyllische abzumildern. Dies dsthetisch be-
wufite Gestalten ist mit dem Begriff des Eintauchensin die Zustidndlichkeit der
Dinge nicht zu erfassen.

Wenn das ,Malen auf dem Motiv* mit seinem Streben nach Darstellungs-
konkretion, nach einem hohen Grad an ,,Ikonizitdt*® als realistisches Gestal-
tungsprinzip bezeichnet werden kann, spielen im Gegensatz zur Auffassung
Traegers realistische Tendenzen, also solche des Strebens nach Darstellungs-
konkretion, in der gesamten europdischen Malerei eine wichtige Rolle. Bereits
Hegel sah in der zunehmenden Weltzuwendung und Wirklichkeitstreue der
Malerei seit der byzantinischen Epoche ein Grundprinzip der Kunstentwick-
lung: ,Im allgemeinen liegt der Fortgang darin, dafl mit religiésen Gegenstin-
den in einer selbst noch zypischen Auffassung, architektonischen, einfachen
Anordnung und unausgebildeten Firbung der Anfang gemacht wird. Dann
kommt Gegenwart, Individualitit, lebendige Schonheit der Gestalten, Tiefe
der Innigkeit, Reiz und Zauber des Kolorits mehr und mehr in die religitsen
Situationen herein, bis die Kunst sich der weltlichen Seite zuwendet, die Na-
tur, das Alltdgliche des gewohnlichen Lebens oder das historisch Wichtige
nationaler Begebenheiten der Vergangenheit und Gegenwart, Portrits und der-
gleichen bis zum Kleinsten und Unbedeutendsten hin mit gleicher Liebe, als
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dem religiosen idealen Gehalt gewidmet worden war, ergreift und in diesem
Kreise vornehmlich nicht nur die duflerste Vollendung des Malens, sondern
auch die lebendigste Auffassung und individuelleste Ausfiihrungsweise hinzu-
gewinnt. Dieser Fortgang laf3t sich am schirfsten in dem allgemeinen Verlauf
der byzantinischen, niederlindischen und deutschen Malerei verfolgen (...).«*°
Hauptphasen des historischen Strebens nach Darstellungskonkretion in der
europdischen Bildkunst sind die Renaissance mit ihrer Entwicklung der Zen-
tralprojektion, Kérpermodellierung, wissenschaftlichen Anatomie (Leonardo),
realistischen Charakteranalyse im Portrit, das hollindische 17. Jahrhundert
mit seiner biirgerlichen, vielfdltig spezialisierten Genre-, Landschafts- und Ar-
chitekturmalerei und das 19. Jahrhundert; besonders priagnant fassen lafdt sich
in Deutschland der Bruch mit der klassizistischen und romantischen Bildauf-
fassung des ersten Drittels des 19. Jahrhunderts und die Neugewinnung einer
gleichsam positivistischen Wirklichkeitstreue in der Historien- und Genremale-
rei der Diisseldorfer Schule.

Doch das Streben nach Darstellungskonkretion kann sich in akademischem
Virtuosentum verlieren, auch kann es ,,umfunktioniert* werden zur Rechtfer-
tigung wirklichkeitsferner Phantasien, es kann dazu benutzt werden, dem scho-
nen Schein leerer Illusionen sinnliche Uberzeugungskraft zu verleihen. Der
Realismus des 19. Jahrhunderts greift diese ,,liignerische Verfilschung® an, in-
dem er nunmehr desillusionierende A bstraktionen einsetzt, wie sie als Montage
figuraler Flichen, Reduktion der Korpermodellierung, formzerstérende Fleck-
auflosung durch informelle Pinsel- und Spachteltechnik, als diistere und
schmutzige Farbgebung paradigmatisch in Courbets ,,Begribnis in Ornans*
(1850) erscheinen. Traegers Formel vom idyllischen ,,Malen auf dem Motiv‘
wire in sich widerspruchsvoll, wollte sie generell sowohl das analytische Stre-
ben nach hochstmoglicher Darstellungskonkretion als auch die mehr oder we-
niger intensive Verminderung der Ikonozitdt durch die genannten Abstraktio-
nen umfassen. Jede Art der schwicheren oder stirkeren Abstraktion beruht
auf der synthetischen Anwendung relativ ,,selbstandiger* dsthetischer Zeichen,
die gerade auf ikonische Entsprechungsbeziehungen zu verzichten suchen, ei-
nem subjektiven Expressionswillen des Kiinstlers folgen, den Gehalt der Bild-
aussagen ausdrucksmifiig modifizieren, neue semantische Dimensionen eroft-
nen.

Fuflend auf der Arbeit von Klaus Bernhard ,,Idylle. Theorie, Geschichte,
Darstellung in der Malerei 1750— 1850 (1977)'! definiert Traeger die Idylle
als locus amoenus des vom Alltagsleben geplagten Menschen, der sich im ur-
banen Zivilisationsfortschritt nach einem naturbestimmten Leben sehne. Die
allgemeinen Seinsmerkmale der Idylle, die vor allem im 18. und friihen 19.
Jahrhundert in Poesie und Malerei eine Bliitezeit erlebt habe, seien ,,raumzeit-
licher Stillstand, Eingrenzendes und Eingegrenztes, Schicksalslosigkeit, Zivili-
sationsferne, Harmonie mit der Umwelt. Fiir sich allein dargestellt, sind Pasto-
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rale, Goldenes Zeitalter, Paradies, Arkadien, Insel der Seligen Totalformen des
Idylls, das als Epiphdnomen aber in vielen Spielarten und Bildgattungen, gerade
auch im Gewand der Wirklichkeitsdarstellung, d.h. vor allem als Genremalerei,
auftreten kann. Dies macht den Grenzcharakter, das Transitorische und Flie-
Rende des Idylls aus.*“? Indem Traeger seinen Blick auf den vom Realismus
héufig behandelten Bereich des bauerlichen Daseins richtet und diese Themen-
wahl als Ergebnis einer Flucht der Maler (Gustave Courbet, Wilhelm Leibl,
Hans Thoma, Wilhelm Busch) aus der stiadtischen Zivilisation in eine zeit- und
geschichtslose Naturwelt interpretiert, kann er die in den realistischen ,,Genre-
bildern** dargestellte Welt der auf dem Lande arbeitenden Menschen als ,,Idylle*
bezeichnen, die realistischen Maler als ,,Idylliker* .

Der Hauptmangel dieser Argumentation liegt darin, daf sie eine klare Unter-
scheidung zwischen Wirklichkeit und Malerei und eine Analyse des Wirklich-
keitsbezuges der realistischen Malerei vermeidet. Bereits am Eingang seines Auf-
satzes entzieht sich Traeger der Aufgabe, den bildkiinstlerischen Realismus-
begriff unter Beriicksichtigung kunsttranszendenter Beziehungen zu kliren;
der Autor weist darauf hin, daf’ ein solches Bemiihen ein Nachdenken iiber die
Realitit voraussetze, dafd aber die Wirklichkeit einem sicheren Erfassen nicht zu-
ganglich sei, da selbst die Fachphilosophen als ,,Platoniker* oder ,,Empiriker*
entgegengesetzte Realitdtsauffassungen entwickelt hiatten. Offenbar kapitu-
liert hier der Kunsthistoriker vor der Anstrengung philosophischer Reflexion,
gedanklicher Entscheidung. — Ubrigens ist das Gegensatzpaar des ,,Platonis-
mus** und ,,Empirismus‘‘ von Traeger schief gewahlt; so verbindet den empiri-
schen Neopositivismus Machscher Pragung (Empiriokritizismus ), der sub-
jektiv-idealistisch die Empfindungen als elementare Bausteine des ,,Gegebe-
nen‘* annimmt, eine wenn auch entfernte Verwandtschaft mit dem objektiv-
idealistischen ,,Platonismus; philosophisch exakt sollte am Gegensatzpaar des
Idealismus und des Materialismus festgehalten werden. — Den Nebel der Trae-
gerschen Entscheidungslosigkeit vertreibt ein klares Bekenntnis zur grundle-
genden Idealismus- und Religionskritik, wie sie seit Feuerbach geleistet wurde.

Die Kritik an der Behauptung, der Realismus des 19. Jahrhunderts sei zi-
vilisationsfliichtig und idyllisch, muf ein schwerwiegendes Versiumnis Traegers
ausgleichen; es besteht darin, dafl die genannten Kategorien des Idyllischen
(,,Zivilisationsferne*, , Eingrenzendes und Eingegrenztes®, ,,raumzeitlicher
Stillstand*, ,,Harmonie der Umwelt*) nicht im Hinblick auf die Bildkunst
ndher definiert und entsprechende Darstellungskategorien umrissen sind, die
als Priifsteine fir die Bestimmung des Idyllencharakters oder idyllischer Mo-
mente von Bildgestaltungen dienen konnen. Dies Versiumnis ermdglicht Trae-
ger eine ziemlich willkiirliche Anwendung seiner Kategorien des Idyllischen.
Es sei nun versucht, am Beispiel zweier Bildidyllen von Salomon Gefiner
(1730 — 1788) '*, nidmlich der Radierung ,,Phillis, Chloe* (1775) und der
Gouache ,.Der Wunsch oder die poetische Einsiedeley* (1786), die Traeger-
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schen Kategorien zu konkretisieren. Beide Bildwerke illustrieren entsprechend
betitelte Prosastiicke aus einer erstmals 1756 erschienenen Idyllensammlung
Gefners '°, des Hauptmeisters der Idylle am Beginn des biirgerlichen Zeitalters.

Die Ferne gegeniiber der zeitgenossischen, sowohl stadtischen als auch lind-
lichen Zivilisation wird in der Radierung ,,Phillis, Chloe* ausgedriickt durch
die antikisch-legeren Gewinder der beiden Hirtinnen, durch die Urspriinglich-
keit der handwerklichen Fertigungsweise ihrer geflochtenen Korbe und des
zum Teil berrankten rohen Bretterzauns, durch die Uppigkeit der Biume
und Pflanzen, in der Gouache ,,.Der Wunsch* durch die georgisch-primitive
Bauweise der ,Hiitte, des Gartenhduschens, des Einfassungszauns mit dem
Rankenbogeneingang, der Holzbriicke und durch die gleichsam paradiesische
Naturnihe des bachumflossenen Anwesens.

Abschirmende Eingrenzung und wohltuende Eingegrenztheit der Figuren
erzeugen in ,Phillis, Chloe* die hohen Biume hinter dem rechten Zaunteil,
der Hain, der die trinkende Herde im Hintergrund schiitzt und die Zaunoffnung
-verriegelt, die Pflinzchen des Vordergrundes, so da ein lauschiger Winkel ent-
steht, ein liberschaubarer menschlicher Aktionsraum inmitten der Natur. Im
,,Wunsch* ist die Hiitte mehrfach schutzbietend eingegrenzt durch den Bach,
den Zaun und die hohen Birken, Eichen und Weiden. Auf dem von krautigen
Flachen begrenzten Weg, der tiber die Briicke ins Anwesen fiihrt, spielt in der
Geborgenheit der iiberwolbenden Baume eine Genreszene ,,niedlicher* Figuren:
ein kleines Madchen eilt der vom Felde kommenden Mutter und seinem Brii-
derchen iiber die Briicke entgegen und verscheucht die Gédnse in den Bach,
wihrend rechts auf dem busch- und krautbewachsenen Dreieck zwei Rinder
ruhig grasen.

Raumzeitlicher Stillstand wird in ,,Phillis, Chloe* suggeriert durch die ge-
schichtslose Naturnihe der Hirtinnen, durch das Fehlen einer dramatisch be-
wegten Handlung, durch die einfihlsame Beschreibung eines emotionalen Zu-
stands: die Frauen fithren ein Gespréch iiber ihre Liebe zu schonen Hirten;
den Anla® bietet der Korb, den der kunstreiche Amyntas der von ihm gelieb-
ten Chloe schenkte '®. Auch im ,,Wunsch** driickt die dargestellte Heimkehr
vom Felde und erneute Vereinigung der Familie eher einen begliickenden Zu-
stand des tdglichen Lebens in der Natur aus als eine entwicklungs- und ge-
schichtstrachtige Handlung.

Die Schilderung des einfachen Hirten- und Bauernlebens innerhalb einer
arkadischen Landschaft, in der alle Bildungen des Menschen bergend und
schmiickend umwuchert sind, die Beschreibung naturnaher Formen der Pro-
duktion aus natiirlichen Stoffen driicken in ,,Phillis, Chloe und im ,,Wunsch*
sowie in anderen Idyllen Gefners die Harmonie mit der Umwelt aus. Mensch-
liche Arbeit ist als kunstreiche begliickend durch Liebe motiviert wie das Korb-
flechten des Hirten Amyntas, oder sie verbindet die niitzliche Aneignung mit
lustvollem Spiel; so trigt im ,,Wunsch* die Mutter anmutig einen Friichtekorb
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Salomon Gefiner,
Phillis, Chloe 1775
Radierung 16,1 x 12,9 cm

Salomon Gefiner,
Der Wunsch oder die A
poetische Einsiedeley 1786 2
Gouache auf Papier

27,1 X 39,68 cm

Ziirich, Kunsthaus Ziirich

63



auf dem Kopf, und der kleine Junge zieht sorgsam sein Heuwigelchen. Leid,
Miihsal, Not, peinvolle Einschrinkungen des Lebens, die Bedriickung durch
Arbeitsteilung, 6konomische und politische Herrschaft sind aus dem Gesichts-
kreis verbannt. Die empfindsame Form- und Farbgebung, die starke Kontraste,
Spannungen, Erregtheit meidet, steigert dié bildkiinstlerische Harmonie, den
Eindruck angenehmer Freiheit in einer schénen Welt.

Im Gegensatz zur Auffassung Traegers lifit sich zeigen, dal der franzésische
Realismus Courbetscher Pragung und der oppositionelle Naturalismus der end-
sechziger bis achtziger Jahre in Deutschland (Leibl, Liebermann usw.)'” keines-
wegs der Gattungstradition der (von Gefiner paradigmatisch gestalteten) Idylle
folgen. Besonders zu beriicksichtigen ist bei der Beweisfihrung die Kluft des
Realismus und Naturalismus gegeniiber der Landleben- und Bauernmalerei des
traditionellen Genres. Traeger ignoriert diese Kluft vollkommen, die im Zwei-
ten Deutschen Kaiserreich durch die Theoretiker der ,,Moderne (beispiels-
weise Wilhelm Triibner, Richard Muther, Carl Neumann) kdmpferisch vertieft
wurde.

Ludwig Knaus, Leichenzug im Walde 1852, Ol/Lwd., 96 x 114 cm. Privatbesitz
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Vergleicht man das Monumentalgemilde ,,Ein Begrabnis in Ornans* (1850,
314 x 663 cm) von Courbet mit dem sehr viel kleineren ,,Leichenzug im Wal-
de* (1852, 96 x 114 cm) von Ludwig Knaus'®, findet man idyllische Tenden-
zen allenfalls im Knausschen Werk der traditionellen Genremalerei. Wihrend
bei Courbet sich die fast lebensgrofien Figuren in einem breiten Fries raumlos
driangen, bedriickt von den horizontalen Bergziigen und der triilben Himmels-
zone, eingetaucht in Schwirze, durch entschiedene Schwarz-Wei3- und angst-
schaffende Schwarz-Rot-Kontraste in Spannungen versetzt, fihrt die Knaus-
sche Erzihlperspektive den von hiibschen Schwarzwilder Dorfkindern mit
christlichem Gesang angefiihrten Leichenzug nach vorn durch den Wald, dessen
sonnenbeglinzte Wipfel blauen Himmel und Schonwetterwolken einschlieflen.
Wihrend Courbet die durch soziale, politische und religiose Gegensitze be-
stimmte Einwohnerschaft seines Heimatdorfes Ornans exemplarisch vorfiihrt,
dem katholischen Klerus die beiden kirchenfeindlichen Republikaner ,,von
1793 gegeniiberstellt, die Landbourgeoisie mit dem knienden proletarischen
Totengriber konfrontiert > und die lindlichen Charaktere durch erdfarbene
Flecken und rauhe Pinselziige kennzeichnet, gibt Knaus eine poetisch verklirte
Trauer-Dorfnovelle. Zwar stellt der deutsche Genremaler in der Tradition der
,,socialistischen Tendenzmalerei** (Muther) 20 den Kindern und rechtschaffenen
Erwachsenen einen zerlumpten Vagabunden gegeniiber, den ein bewaffneter
Gendarm bewacht, doch etwas von dem Licht, das die schonen Kindergesichter
verklart, trifft auch den Elenden, der zudem die Miitze abgenommen und die
gefesselten Hande zusammengelegt hat. Wihrend bei Knaus die asthetische
Versohnung triumphiert und sich der Tod dem Leben, das Dunkel dem Licht,
das Alte dem Jungen, das Hiflliche dem Schonen und das Schlechte dem
Christlichen unterordnet und eine feine Malkultur jede vermittelnde Nuancie-
rung ermoglicht, tragen bei Courbet alle Momente der Form-, Farb- und Raum-
gestaltung zu einer dsthetischen Radikalisierung bei.

Streng genommen sind die Traeger-Gefinerschen Kategorien des Idyllischen
auf beide, Gemalde nicht anwendbar. Die Kategorie der ,,Zivilisationsferne* ist
insofern nicht erfiillt, als die landliche Zivilisation der zeitgenossischen Gegen-
wart von beiden Malern in der Gestaltung der Charaktere, der Trachtenklei-
dung und des Begribnisbrauchtums realistisch erfat wird; beide Gemilde be-
ruhen auf intensiven Portrit- und Detailstudien vor Ort ?!. Eine Gefinersche
antikisch-arkadische Entriickung, die Elegie eines ,,Et in Arcadia ego‘* liegt
diesen Bildern fern. Dennoch demonstrieren sie durch ihre die Figurengruppen
umgreifenden Landschaftsdarstellungen die Naturnihe des lindlichen Daseins.

Die Kategorie der schutzbietenden Eingrenzung und wohltuenden Einge-
grenztheit (,,Eingrenzendes und Eingegrenztes®) ist nur im ,,Leichengang im
Walde* von Knaus tendenziell erfiillt; hier wolben sich die Baumkronen ab-
schirmend und schiitzt dichtes Buschwerk die Seiten. Im ,,Begribnis in Ornans‘
wirkt die Begrenzung des Hintergrundes durch diistere Bergziige restriktiv, als
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Jules Breton, Die Errichtung eines Kalvarienberges, 1858, Ol/Lwd., 135 x 250 ¢
Lille, Musée des Beaux-Arts

sei die Gefangenheit der Dorfbewohner in den Beschrinkungen ihrer lindlichen
Kultur symbolisiert.

Die Kategorie der gliickseligen Geschichtslosigkeit, eines ,,raumzeitlichen
Stillstands** trifft auf beide Bildwerke nicht zu. Das Monumentalgemilde
Courbets thematisiert den Tod als Grenzsituation, die das wahre prigende Sein
der zeitgenossischen Dorfgemeinschaft historisch bewuf3t zum Vorschein bringt.
Erreicht auch Knaus bei weitem nicht die Geschichtstrachtigkeit des ,,Begrab-
nisses von Ornans‘, so bietet sein ,,Leichenzug im Walde* doch einen Hand-
lungsablauf der zeitgenossischen Gegenwart, der durch einen moralischen und
sozialen Kontrast grundiert ist.

Die Kategorie der ,,Harmonie mit der Umwelt* im Sinne arkadischer Selig-
keit der Menschen in der Natur wird von Courbets Bildwerk wegen der inhalts-
und formaldsthetischen Radikalitdt nicht erfiillt, von dem Knausschen Gemilde
zumindest nur tendenziell. Bei Knaus verdichten die dunklen Waldpartien har-
monisch die Atmosphire ernsten Totengedenkens, und die Sonnenpartien
harmonieren mit dem Licht der Reinheit und Lebensunschuld auf den Kinder-
gesichtern.

Eine singulire Stellung behauptet Courbets ,,Begrabnis in Ornans* auch in-
nerhalb der franzosischen Malerei. Beispielsweise zeigt das thematisch und
kompositionell verwandte Gemilde ,Die Errichtung eines Kalvarienberges
(1858, 135 x 250 cm) des Realisten Jules Breton ** eine stérker traditionell-
genrehafte Figurenmodellierung, eine erzdhlerisch aufgelockerte Gruppen-
komposition und eine trotz aller Dumpfheit freundlichere Farbgebung. Die
ausgedriickte katholische Gldubigkeit der Dorfbewohner tragt zur 4sthetischen
,,Versohnung** bei.
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Nicht im geringsten sind die Traeger-Gefinerschen Kategorien des Idyllischen
auf Courbets , Steinklopfer* (1849)*® anwendbar. Keine Spur jener arkadi-
schen Zivilisationsferne der Gefnerschen Darstellungen, sondern mit analyti-
scher Schirfe erfafit Courbet eine proletarisch-, inferiore* Seite der zeitgendssi-
schen Kultur, das Dasein zweier Chausseearbeiter. Die dunkle Verriegelung
des Hintergrundes entspricht nicht einer idyllisch-bergenden Eingrenzung,
sondern sie driickt die Auswegslosigkeit, Restriktion des Steinklopferlebens
aus. Nicht die Gliickseligkeit eines historischen Verdnderungen entzogenen
,raumzeitlichen Stillstands® wird in den monumentalen Arbeitshaltungen
veranschaulicht, sondern die Typik elementarer korperlicher Verrichtungen;
beide Arbeiter, deren individuelle Gesichtsziige nicht sichtbar sind, vertreten
exemplarisch ihre Klasse. Die physische Arbeit erscheint nicht wie bei Gefiner
als Selbstverwirklichung des Menschen in lustbetonter Auseinandersetzung mit
einer iippigen Natur, als Form der ,,Harmonie mit der Umwelt*, sondern als
anstrengende, stereotype Tatigkeit, die die Kleider mit Schweifs trankt,
zerreift und verschmutzt. Im Vergleich mit motivisch ahnlichen Darstellungen
der franzosischen und englischen Malerei hat Michael Nungesser die gestalteri-
sche Einzigartigkeit der ,,Steinklopfer** Courbets iiberzeugend herausgearbei-
tet *. Auch die Gegeniiberstellung mit dem Werk eines deutschen Genrema-
lers, mit ,,Auf der Landstrafe* (1897) von Adolf Maennchen %° verdeutlicht
Courbets Radikalitdat. Maennchen gibt in einer sehr viel traditionelleren Grup-
penkomposition sitzende und kniende Steinklopferinnen und verleiht der
Szene durch das etwas unglaubwiirdige Mutter-Kleinkind-Motiv einen senti-
mentalen Zug.

Adolf Maennchen, Auf der Landstrafe, 1897, (Abb. in: Die Kunst un-
serer Zeit, 9, 1898, 2. Halbband, S. 87)
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Die Kluft zwischen der traditionellen Genremalerei und dem deutschen
oppositionellen Naturalismus, der um etwa fiinfzehn Jahre friiher einsetzte als
die in der ersten Halfte der achtziger Jahre beginnende Strémung des literari-
schen deutschen Naturalismus®® , zeigt beispielsweise ein Vergleich der Gemilde
,.Die Kartoffelernte** (1875) von Max Liebermann 2’ und ,Kartoffelernte
(1879) von Ludwig Knaus®® . Wihrend Liebermann unter dem Einfluf des fran-
z6sischen Realismus (Courbet, Schule von Barbizon ?°) mit dunklen, schmutzi-
gen Farben, harten Helligkeitsgegensitzen und in einer rauhen Fleckmalerei
das Kartoffelsammeln als kollektiven, anstrengenden Arbeitsprozeft darstellt,
an dem ein kleines Madchen lernend und helfend teilnimmt, erzahlt Knaus in
feiner akademischer Manier eine kontrastreiche Episode mit humoristischen
Akzenten, wie neben dem hackenden Arbeiter und den beiden Arbeiterinnen
eine Mutter ihrem Kleinen, das sie auf dem Arm hilt, eine gebackene Kartoffel
zu essen gibt, wie niedliche Kinder sich an dem Kartoffelfeuer und an einem
Korb und Sack zu schaffen machen, wie auf dem Weg am Acker ein Baum-
stimme transportierendes Gespann voriiberzieht und wie die Nebelschwaden
des Morgens die traulichen Bauernhiuser im Hintergrund einhiillen. — Gegen-
liber diesem in ,,idyllischen* Details schwelgenden, traditionellen Genrebild
wirkt das oft reproduzierte und als Dekorationsmotiv vielfdltig vermarktete
,,Abendliuten* (1858 — 1859) von Jean-Francois Millet *°, das ein betendes
Kleinbauernpaar auf dem kargen Acker wihrend der Kartoffelernte zeigt, in
seiner Schlichtheit trotz der sentimentalen Religiositit und des kleinen For-
mats (55 x 66 cm) monumental. Dagegen folgt das Gemilde ,,Kartoffelernte
wihrend der Uberschwemmung des Rheins im Jahre 1852 im Elsa3** (Salon
von 1853) von Gustave Brion 3 mit seiner dramatischen Erzéhlstruktur den
Prinzipien des traditionellen Genres.

Max Liebermann, Die Kartoffelernte, 1875, Ol/Lwd., 108,5 x 172 cm
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Ludwig Knaus, Kartoffelernte, 1879 (oben). (Abb. in: Die Kunst unserer Zeit 1. 1890,
Tafel nach S. 8)

Gustave Brion, Kartoffelernte wihrend der Uberschwemmung des Rheins im Jahre 1852
im Elsafb (unten). Salon von 1853, O1/Lwd., 98 x 132 cm., Nantes, Musée des Beaux-Arts




Ein krasser Gegensatz besteht zwischen dem humorigen ,,Tischgebet
(1875) von Franz Defregger * und Liebermanns , Tischgebet** (1886)%3, das
eine arme hollandische Bauernfamilie vor der einfachen Kartoffelmahlzeit zeigt.
Der oppositionelle Naturalist Max Liebermann fithrt das karge Wohn- und
Arbeitsmilieu der Tenne mit der offenen Feuerstelle und der Viehfiitterung
im Hintergrunde vor Augen und verschweigt nicht die Spannungen innerhalb
der Familie: der junge, neben dem vorbetenden Vater stehende Bauer hat die
Hinde in die Hosentaschen gesteckt und schaut vor sich hin; seinem Beispiel
opponierender religioser Gleichgiiltigkeit folgt das grofRere Madchen, das nicht
wie sein Bruder, die Mutter und Grofmutter die Hiande faltet, sondern die
Arme herabhingen lif}t. Demgegeniiber schildert der Miinchener Genremaler
eine idyllische Bauernkiiche, erfiillt von der harmonisch-heiteren Atmosphire
des gemeinsamen Tischgebets: die Mutter lehrt das Jungste die Hiande falten,
und die Geschwister am Tisch tun ebenso lachelnd mit wie die stehende nied-
liche Magd. Selbst der Hund merkt auf, und nur die dummen Hithner fahren
fort zu picken.

Max Liebermann
Tischgebet, 1886
Ol/Lwd., 136 x 176 cm
Hadersleben (Dinemark),
Katharinenheim

Franz von Defregger,
Tischgebet, 1875
Ol/Lwd., 59 x 73,4 cm
Leipzig, Museum der
bildenden Kiinste
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Noch krasser wirkt die Diskrepanz zwischen Van Goghs mit dunklen Far-
ben und expressiven Abstraktionen gemalten , Kartoffelessern** (1885)3* und
den ,,Tagelohnern in Thiringen* (1875) des Weimarer Genremalers Otto
Giinther * | dessen um die Suppenschiissel versammelte Landarbeiter und Kin-
der fiitternde Frauen als einfache Menschen, die unter driickenden Verhiltnis-
sen das elementare Nahrungsbediirfnis stillen, immerhin eindringlich genug
aufgefalt sind.

Fiir Traeger verharren die von Leibl gemalten Bauern, die durch eine , jahr-
hundertealte Tradition* und durch ,,zihe Arbeit in vorindustrieller Erdverbun-
denheit* geprigt seien, aufierhalb der Geschichte in der ,,Regungslosigkeit von
Stilleben‘* *° ; auf diese Figuren, die so gesehen die Idyll-Kategorien der ,,Zivili-
sationsferne* und des ,,raumzeitlichen Stillstands** erfiillen, bezieht Traeger
die Idylldefinition Schopenhauers, die besagt, daf die Dichtungsart der Idylle
stets gliickliche Menschen in begliickend beschrankten, einfachen und einfor-
migen Verhiltnissen darstelle, so daf die Last des Lebens nicht zu spiiren sei®”.
All dies trifft nicht im Geringsten auf Leibls realistische Bauerndarstellungen
zu. Ganz im Gegensatz zur Idylle, die ihren Figuren eine bergende Umgebung
schafft, riickt der oppositionelle Naturalist Leibl beispielsweise seine als hochst
unterschiedliche Personlichkeiten herausgearbeiteten ,,Dorfpolitiker* (1876/
1877) 3 eindringlich an den Betrachter heran. Der Kiinstler wendet auf seine
Bauernportrits in verschirfter Form das Prinzip des ,,Individualisierens** und
,,Charakterisierens** an, das von den- Vertretern und Theoretikern der biirger-
lichen Historien- und Genremalerei seit dem Vormirz in der Auseinanderset-
zung mit dem ,,Idealismus® formuliert worden war. Leibl erhebt die Dorf-
politiker, die anhand einer Kataster-Akte iiber Grundstiicksangelegenheiten
beraten, zu individuellen Subjekten ihrer eigenen Zeitgeschichte; keineswegs
zeigt sie der Kiinstler in ,,idyllischer Gliickseligkeit*, sondern mit der Akribie
des auf , Naturwahrheit* versessenen Beobachters analysiert er die Prigungen
durch harte physische Arbeit, die Ziige leidschaffender Beschrinkungen und
des Alterns, die Formung der Bauern durch die ,,Last des Lebens. — Dem-
gegeniiber veranschaulicht das Gemailde ,,Plauderei (1884) von Franz von
Defregger * eine launige Gruppe von Tiroler Jigern und Holzfillern, die in
einer gemiitlichen Bauernstube zwei netten Madchen Abenteuer erzihlen, wih-
rend der Hund aus seiner Schale friRt. Ahnlich ist die leicht karikierte ,,Skat-
runde* (,,Die Kartenspieler*) von Wilhelm Busch* in der humorigen Erzahl-
weise des traditionellen Genres gehalten. Die skizzenhafte Malerei ,,sprengt*
nicht die Idylle, sondern verstirkt den Eindruck der amiisanten Verschroben-
heit der drei Dorftypen.

Da die Traeger-Gefinerschen Kategorien des Idyllischen die vollig realitits-
entriickte Utopie eines agrarisch fundierten Daseins von paradiesischer Einfach-
heit und Konfliktlosigkeit verlangen, lassen sie sich generell weder auf Werke
des deutschen oppositionellen Naturalismus noch auf solche des traditionellen
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Vincent van Gogh,
Die Kartoffelesser,
1885, Ol/Lwd.,
81,5x 114,5 cm
Amsterdam,
Rijksmuseum
Vincent van Gogh

Otto Giinther
Tagelohner in
Thiiringen, 1875
Ol/Lwd. auf Pappe
30,5 x45 cm
Wiesbaden,
Museum Wiesbaden

Wilhelm Leibl,
Dorfpolitiker,

1876 —1877
Ol/Lwd.,

76 x 97,5 cm
Winterthur,

Stiftung Oskar Rein-
hart
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Franz von Defregger,
Plauderei, 1884
(Abb. in:

Adolf Rosenberg,
Defregger,

Bielefeld u. Leipzig
1897, S. 74, Abb. 63)

Wilhelm Busch,
Die Kartenspieler
(Skatrunde)
Ol/Holz,

27,5 x 33,8 cm
Privatbesitz




Genres anwenden. Die traditionellen Genredarstellungen des lindlichen Lebens
liefern ndmlich vielfach auf sorgfiltige Naturstudien gegrindete Analysen der
zeitgenossischen Realitdt (Brauchtum, Trachten, Arbeits- und Kommunika-
tionsformen), wenn auch Hérten gemildert sind und durch erzihlerische Le-
bendigkeit, Detailreichtum, Dramatisierung des Alltags, humoristische Akzen-
te ein rein ,,stoffliches” Interesse des Betrachters geweckt wird. — Den nur
begrenzten Wert der Gefinerschen Idyllen kritisierte bereits Schiller: ,,Sie stel-
len unglicklicherweise das Ziel hinter uns, dem sie uns doch enzgegenfiihren
sollten, und konnen uns daher blo das traurige Gefiihl eines Verlustes, nicht
das frohliche der Hoffnung einflofen. Weil sie nur durch Aufhebung aller Kunst
und nur durch Vereinfachung der menschlichen Natur ihren Zweck ausfiihren,
so haben sie, bei dem hochsten Gehalt fiir das Herz, allzuwenig fiir den Geist,
und ihr einférmiger Kreis ist zu schnell geendigt.”*! Diese Kritik mufite im
Verlauf des 19. Jahrhunderts Idyllen in der Manier Gefiners noch harter tref-
fen, denn deren Realitdtsferne nahm zu: die Wirklichkeit verdnderte sich tief-
greifend; die Kluft zwischen dem Land und den das Land ausbeutenden Stadten
wurde bestindig grofer; der Markt der Industrieprodukte und die Kapitalisie-
rung der Eigentums- und Arbeitsverhiltnisse griffen in den agrarischen Bereich
hiniiber, und dort verschirften sich dhnlich wie in den Stidten die sozialen
Gegensitze. Keinesfalls ist Traegers stillschweigende Voraussetzung richtig,
daB sich die Gattung der Idylle bruchlos vom 18. ins 19. Jahrhundert fortge-
setzt habe; vielmehr erfuhr die bildkiinstlerische Behandlung der lindlichen
und biuerlichen Welt innerhalb der historischen Entwicklung eine jeweils
phasenspezifische Auspragung.

Am Beginn des biirgerlichen Zeitalters standen die von Rousseau, Diderot
und Winckelmann bewunderten, in ganz Europa berithmten literarischen Idyl-
len Gefiners und die GeBnerschen Idyllenbildwerke; sie boten eine Utopie
menschlicher Selbstverwirklichung auf dem Lande, die gegen die raffinierten
Schiferspiele des Rokoko und iiberhaupt gegen die ,,geschnorkelte** hofisch-
aristokratische Spitzeitkultur des 18. Jahrhunderts opponierte und sich zu-
gleich implizit gegen die arbeitsteilige Reduktion, 6konomischen Zwinge und
den Gliicksverzicht der biirgerlich-stidtischen Lebenswelt richtete. Diese Utopie
fand ihre heroisch-ideale Steigerung in den arkadischen Landschaften desNeo-
klassizismus, deren Bildwelt wie die der Gefnerschen Idyllen von der sozialen
Realitit der lindlichen Ausbeutung durch Grundherren weit entfernt war.

In der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts entwickelte sich in latenter Span-
nung oder entschiedener Gegnerschaft zu Neoklassizismus und Romantik die
Genremalerei, die mit dem ,,Bauerngenre* als ihrem zentralen Fach auf Aus-
drucksweisen der hollindischen Malerei des 17. Jahrhunderts zuriickgriff. Das
Genre, das in Deutschland englische und franzésische Anregungen aufnahm
(David Wilkie, Leopold Robert) und sich auch in Osterreich (Waldmiiller) seit
dem Ende der zwanziger Jahre sprunghaft entwickelte, strebte in der Erfassung
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von Oberflichenstrukturen und Licht-Schatten-Phdnomenen (Freilichtmalerei)
nach einer kunsthistorisch bis dahin einzigartigen Darstellungskonkretion.
Diese durchaus materialistische Betonung des Naturstudiums muf} im Kontext
des zeitgenossischen positivistischen Szientismus gesehen werden, der die fort-
schrittliche biirgerlich-liberale Weltanschauung mit ihrem Drang zur Sdkulari-
sierung bestimmte. Diese ideologische Dimension des ,,Malens auf dem Motiv**
und der Entwicklung des Freilichtprinzips im 19. Jahrhundert entgeht Traeger
vollig. Der vielfach offen formulierte Gegensatz des Genres der dreifiiger und
vierziger Jahre zur antikischen Gotter- und Heldenwelt des Neoklassizismus,
zur Ritterhistorie der Romantik, zur idealen Bibelmalerei der Nazarener ist
nicht allein als sozusagen kunstimmanente Antithetik im Sinne Traegers zu
verstehen, sondern als Ausdruck eines ideologischen Antagonismus: die ,,ma-
terialistische‘* Genremalerei, die das Leben des ,,Volkes** darstellte und insbe-
sondere durch die neugegriindeten biirgerlichen Kunstvereine gefordert wurde,
opponierte gegen eine Bildkunst im Dienste des Feudalismus und des feudalen
Klerikalismus und gegen die abgehobene kiinstlerische Bildungswelt der Ober-
schichten. — Ubrigens kann der vom ,,Bauerngenre‘ thematisierte lindliche
Bereich nicht an und fiir sich als ,zivilisationsfern*, ,,idyllisch*, ,,vor-
industriell** gelten, wie Traeger es suggeriert, sondern das Land besitzt eine
relativ eigenstindige Kultur, die auf strukturellen Unterschieden zur urbanen
Zivilisation beruht. Das Leben auf dem Lande ist bestimmt durch die direkte
Auseinandersetzung mit Tieren, Pflanzen und dem Erdboden in primir physi-
scher Arbeit. Diese strukturelle Besonderheit prigt auch die sozialen Differen-
zierungen; der Schicht der Landarbeiter steht im 19. Jahrhundert die der Land-
eigentiimer gegeniiber, der Schicht des ,,Gesindes* mit eingeschriankten Rech-
ten die der Besitzbauern mit patriarchalischer Verfiigungsgewalt, der Schicht
der gesindelosen Kleinbauern die der Grogrundbesitzer**. Das von den Aus-
wirkungen der Industrialisierung betroffene Land rekrutierte die Proletarier
der Stidte. Freilich bestand im 19.Jahrhundert ein besonders starkes Bildungs-
gefille zwischen Stadt und Land, und die lindliche Kultur wurde von den
Stidtern oft genug als ,,primitiv", ,,roh* abqualifiziert. Diese Vorurteile gaben
dem Bauerngenre, das eine wertmindere, ,,niedere* Welt zum kunstwiirdigen
Gegenstand erhob, zusitzliche oppositionelle Sto3kraft. Doch Traegers These
von der ,,Flucht* der urbanen Kiinstler in die Welt der ,,landlichen Idylle** ist
darum nicht vollig falsch; sicher gab es auch die Moglichkeit, eine eskapistische,
tendenziell konservative Sicht im Bauerngenre zu entwickeln. Wirklichkeits-
ferne Idyllen wurden jedoch nicht von den Realisten im Sinne Traegers herge-
stellt (Courbet, Leibl, Liebermann usw.) sondern von Malern des traditionellen
Genres der fiinfziger bis achtziger Jahre.

Im revolutiondren Vormérz konnte das Bauerngenre die Qualitdt einer
,,socialistischen Tendenzmalerei* erreichen und sich gegen das feudalaristo-
kratische Jagdrecht, gegen die Ausbeutung der drmeren Landbevélkerung
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durch ungerechte Konsumsteuern, gegen unsoziale Pfindungen innerhalb der
Kleinbauernschaft richten **. Dies gesellschaftskritische Bauerngenre trennen
Welten von den utopischen Hirtenidyllen Gefners.

In den fiinfziger bis siebziger Jahren etablierte sich parallel zur poetisch-
realistischen Dorfgeschichte eines Berthold Auerbach das poetisch-realistische
Bauerngenre der Knaus, Vautier, Defregger usw., das nunmehr auch akademi-
sche Lehrstithle erobern konnte. Innerhalb des Systems der Ausdrucksmodi
der traditionellen Asthetik nahm das poetisch-realistische Bauerngenre die
Mittelposition des ,,Realismus‘‘ zwischen der Spitzenposition des ,,Idealismus*¢
und der niederen Position des ,,Naturalismus® ein. Wiahrend der ,,Idealismus,
vertreten durch Werke der Bibel- und Historienmalerei, werthdchste Ideen in
die Anschauung tibertrug und der ,,Naturalismus nur die gemeine Natur zu
kopieren vermochte, schopfte der ,,Realismus‘‘ aus der Wirklichkeit, verfeinerte
indessen seine Produkte mit Hilfe der Phantasie, verhalf der ,,rohen Realitit*
zu poetischer Verklirung *. — Freilich lieR sich ein Realist wie Adolph von
Menzel keinesfalls in dieses Modus-System der traditionellen Asthetik einord-
nen. —

Der deutsche oppositionelle Naturalismus der siebziger bis neunziger Jahre
wandte sich entschieden gegen das traditionelle Modus-, Rang- und Gattungs-
system der Bildkunst, das er im Verbund mit dem Impressionismus und dem
Symbolismus in den neunziger Jahren endgiiltig aufier Kraft setzte. Insbeson-
dere bekdmpfte der oppositionelle Naturalismus das traditionelle Genre, dem
er akademische Gléitte, Publikumshorigkeit mit seiner launigen Erzéhlweise,
Beschonigung der Wirklichkeit und Verfilschung der kiinstlerischen und der
Naturwahrheit vorwarf **. Der oppositionelle Naturalismus unternahm den
Versuch, die innerhalb der biirgerlichen Weltsicht zutiefst verachtete korper-
liche Arbeit auf dem Lande realititsgerecht darzustellen, das landlich-bauer-
liche Leben wahrheitsgetreu zu erfassen. Dies Gestaltungsvorhaben wurde
durch die Anwendung der modernen Abstraktionen, wie sie bereits in Courbets
,.Begribnis in Ornans‘ voll entwickelt waren, semantisch unterstiitzt. Die in-
formelle rauhe Fleckauflosung deutete auf vitale Naturhaftigkeit, zugleich
symbolisierte sie die anarchischen Krifte, die sich gegen das traditionelle dsthe-
tische Wertsystem richteten. Die dunklen, schmutzigen Farben und harten
Hell-Dunkel-Kontraste deuteten auf die Anstrengungen, Beschrinkungen,
Hirten, auf das soziale Elend deslindlichen Daseins. Die Zerstorung der Raum-
illusion durch Formvereinfachungen und Flachigkeit driickte den kiinstleri-
schen Willen zur Durchbrechung des schonen Scheins aus. Von seinem Argu-
mentationssystem her vermag Traeger weder diese modernen Abstraktionen
prazise zu bestimmen noch ihre Semantik zu erkennen; stattdessen konstruiert
er einen subjektiven , koloristischen Gestus* (des realistischen Kiinstlers), der
rein visuell ,,in der Wirklichkeit der Malfliche* das von der Gattungstradition
vorgegebene ,,Idyll* der Bauerndarstellung ,,sprengte**.
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In einer Zeit der explodierenden Industrialisierung, des Wucherns der Markt-
wirtschaft, der Verschirfung der gesellschaftlichen Gegensitze, des vergeb-
lichen Kampfes von Konservativen, National- und Linksliberalen gegen die
stetig erstarkende Sozialdemokratie bildeten der oppositionelle Naturalismus
der Bildkunst und der Naturalismus der deutschen Literatur, die sich iibrigens
beide nicht auf die Darstellung des lindlich-bauerlichen Daseins beschrinkten,
jene radikalisierte Stromung der biirgerlichen Kunst, die eine ernsthafte Aus-
einandersetzung mit der ,,sozialen Frage* leistete. Obgleich die naturalistischen
Kiinstler, wenn sie das lindliche und stidtische Kleinbiirgertum und Proletariat
behandelten, keineswegs dessen Interessen parteilich verfochten, sondern in
einer ,,objektivistischen‘ Beobachtungsdistanz verharrten, wurden sie vielfach
als Sozialisten und im Riickblick auf die Ereignisse der Pariser Commune von
1870/1871 als ,,Communards®, ja zerstorerische ,Petroleurs” beschimpft.
Emphatisch wandte man sich gegen eine , sozialdemokratische** Schmutz- und
Elendmalerei, die Triumphe der ,,HaRlichkeit* feiere und die Kunst entweihe.
Traeger ignoriert auch diese Dimension des Realitdtsbezuges und der ideologi-
schen Wirkung des bildkiinstlerischen und literarischen Naturalismus.

Anmerkungen
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