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DIE KAMERA ALS INSTRUMENT DES KUNSTLERISCHEN WILLENS 5

PH OTOGRAPHIE ist Projektion irgend eines Stiickes Natur (im weitesten
Sinne) auf eine zweidimensionale Fliche. Sie geht also wie die Malerei
vom gleichen Ausgangspunkt aus, ja, sie ist letzten Endes nichts weiteres,
als Verbildlichung mit anderen Mitteln als die Malerei: mit einem beson-
deren Mittel, dem Objektiv oder der Kamera.

Fiir eine Photo#sthetik also, die sich mit den kiinstlerischen Problemen
dieses Zweigs der Bilddarstellung beschaftigt, konnen gar keine anderen
Gesetze gelten, als die einer Maleristhetik. Das besondere Mittel der
Kamera bedingt nur eine Anzahl Einschrinkungen gegeniiber der Dar-
stellung durch Pinsel und Stift insofern, als sie den Kiinstler einiger Mog-
lil‘-hI-LffiIErll beraubt — ihn begrenzt, indem sie den kiinstlerischen Schaffens-
prozeli verlegt. Bei malerischer Darstellung wird die Form des Objekts
im Gehirn fixiert und auf die Leinwand iibertragen. Bei der Darstellung
durch die Kamera ist dieser Proze im Geiste des Kiinstlers unmdglich,
da er absolut an die Wiedergahe vorkommender Formen gebunden ist.
Es hat also der Darstellungsproze der Aufnahme sOZusagen vorauszu-
gehen, indem er die zu bildenden Formen bereits in der Natur fixiert.
Mit der Hineinnahme eines groBeren mechanischen Prinzips, wie es die
Kamera als kiinstlerisches Darstellungsmittel ist, in den kiinstlerischen
Schaffensprozel wird zweifellos der kiinstlerische Wille beschrinkt. Und
in der GroBe dieses mechanischen Anteils am kiinstlerischen Proze8 liegt
der Wert (oder der Unwert) der Kamera als Instrument des kiinstlerischen
Willens. Im Verhiiltnis zum Menschen selbst ist dieser Bruchteil um so
griber, je geringer die kiinstlerische Begabung ist, — oder um so kleiner,
je mehr ein Meister die Kamera handhabt. Es ist also dem Kamerakiinstler
eben wegen der Grofle des Anteils dieses starren Elements in seinem
Schaffen nicht gegeben, bis zur vollen Auswertung seiner kiinstlerischen
Vision zu kommen. Die erzielte Verbildlichung durch die Kamera in der
Hand ecines groBen Kiinstlers etwa wird an Wert die malerische Leistung
mittels des Pinsels oder der Feder aus der Hand einer mittleren kiinst-
lerischen Begabung immer noch iiberragen.

Wir flhren Wissen.
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Die Einfarbigkeit der Photographie ist in allen diesen Wertungen nur ein
sekundirer Punkt, denn schliefilich ist die Farbenskala der ,,einfarbigen™
Photographie groB genug, und zwischen Radierung und Olgemaiilde ist der
Wertunterschied auch nur ein quantitativer. Zudem haben wir FFarben-
photographie und eines Tages werden wir ebenso farbig photographieren
wie heute schwarz-weill.

Die Grundgesetze sind jedenfalls fiir die Asthetik der Photographie die
gleichen wie fiir eine solche der Malerei, — bis zu dem Punkte, wo die
eine iiber die andere hinauswiichst, da ihr Mittel zur Verfiigung stehen,
die die andere nicht mehr besitzt. Das ist der Punkt, wo die Kunst so-
zusagen grenzenlos wird, ins Irrationale sich wandelt.

MaBgeblich fiir eine Photoiisthetik mul natiirlich die Anschauung unseres
Jahrhunderts sein., also die Maleriisthetik unserer Zeitgenossen und derer
der letzten Generation, die unsere Kiinstler fortsetzen. Zwar gibt es in
der Geschichte der Malerei Epochen, die der Photographie wesentlich
niher stehen, als die heutige. Canaletto z. B. lr{_{'ﬁ.t'. seinen Arbeiten hiiuﬂg
die exakte Zeichnung der Camera obscura migrunde (siche Abb. 1) und
fiir manche Portritisten des 16. und 17. Jahrhunderts wire die Photo-
graphie mbglicherweise schlechthin das Ideal gewesen. Wir werden 1m
Verlauf an diesen Zeiten nicht voriiber gehen. — lhre Asthetik bzw. ihr
Kunstwollen kann die Photographie in manchem Sinne als Tradition fiir
sich beanspruchen und ihr Material sicherlich als beste Schulung des Auges
gum Studium benutzen.

Die Kunst hat als geistige Disziplin ebenso sehr ihre Not wendigkeit im
Leben wie jedes andere Ding auch. Und diese Notwendigkeit auf das
Zweckmillige bezogen ist ebenso sehr ideeller wie materieller Art. ,.Die
Malerei ist dazu da, die Winde zu schmiicken* sagt Renoir. ,,Sie soll so
reich wie mbglich sein. Das Bild soll liebenswiirdig, freudig und hiibsch
sein, da es ja schon so viel unerfreuliches im Leben gibt, als dall man
noch mehr fabrizieren sollte**. Auch Henri Matisse: ,,Mein Traum ist emne
Kunst voll Gleichgewicht, Reinheit und Ruhe, ohne beunruhigende oder
die Aufmerksamkeit beanspruchende Sujets, die fiir jeden geistig arbei-
tenden. fiir den Geschiiftsmann ebenso sehr wie fiir den Kiinstler ein
Linderungsmittel ist, ein geistiges Beruhigungsmittel, etwa wie ein guter
Lehnstuhl, der ihm von seiner physischen Ermattung Erholung gewihrt™.
Darnach wiire die Kunst nichts weiteres als ein geistiges GenuBmittel, —
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und auf das ZweckmiiBlige bezogen also materieller Art. Das ist die eine
Seite. Die andere, ideelle: ,.Der Kiinstler bereichert die Seele der Mensch-
heit*. ..,Nur durch die Kunst bekommt der Mensch Kenntnis von seiner
Identitiit mit der Natur. Das Verstehen der Einzelheiten in einem gewalti-
gen (ranzen wird uns durch den Ausdruck der Kunst verstiindlich gemacht*.
Die Aufgabe der Kunst liegt also in ihrem Sinn als zusammengefaliter
wesentlicher Ausdruck eines Gefiihls. Aber im Grunde ist die Zweckfrage
der Kunst auf das Ideelle bezogen miillig. Schliellich ist die Streitfrage
I’art pour I'art nicht mehr aktuell und wenn Franz Marc sagl: . rade
reine Kunst denkt so wenig an die ,,anderen*, hat so wenig den ,,Zweck*",
die Menschen zu einigen, wie Lolstoi sagt, x'ntrfni_l__[t a'i|wrhull[:-l keine Zwecke.,
sondern ist sinnbildlicher Schépfungsakt, stolz und ganz , fiir sich®, so
kann eine zweck- und absichtslos in diesem Sinne geschaffene Kunst, die
ja voller ideeller Werte steckt, auch diese ausstrahlen. Und sei es schlieB-
lich nur zu einem Zweck, nur in einer Hinsicht, in jener, die Otto Ludwig
schon 1839 duberte (und die nach nicht einmal sehr skeptischer Ansicht
auch heute noch Giiltigkeit hat): ,,Unsere ganze Erziehung durch Schule
Kunst und Gesellschaft arbeitet nur darauf hinaus, zu zerstiickeln. Von
Gliick kann der sagen, dessen Sein sich wieder aufbaut aus den Triimmern,
in die man es schlug. Sollte nicht der Zweck der Kunst etwa nur der sein,
den zerstiickelten Menschen wieder zu bilden 7+

Beginnen wir mit der Definition Zolas, die Sisley, Renoir, Manet an-
nahmen und die die Kunstauffassung der Impressionisten kennzeichnet:
»hin Kunstwerk ist ein Stiick Natur, gesehen durch ein Temperament™,
Krgibt das die Folgerung, daB es jedem Kiinstler im Vertrauen auf sein
Temperament einfach erlaubt sei, die Natur sozusagen einfach abzu-
schreiben ? Wohl kaum, denn das wiirde — cum grano salis — der Photo-
graph auch kénnen. Erginzen wir aber die Definition der Impressionisten
durch die Erklirung August Mackes im ersten deutschen Manifest der neuen
Kunst, dem Blauen Reiter: ,,Der Mensch duflert sein Leben in Formen.
Jede Kunstform ist dirﬂul]rrlmg seines inneren Lebens. Jede echte Kunst-
torm entsteht aus dem lebendigen Wechselverhiltnis des Menschen zu dem
Tatsachenmaterial der Naturformen, der Kunstformen*. Und ergiinzen wir
siec weiter durch Rodin: ,,Kunst ist Vergeistigung. Sie bedeutet die hichste
Freude des Geistes, der die Natur durchdringt**. Und Cézanne: ,,L’art
est une harmonie parallele a la nature . . . . Les deux textes paralléles, la
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nature vue, la nature sentie qui toutes deux doivent s’amalgamer pour
durer, pour vivre d’une vie moitié humaine, moitié divine, la vie d’art.*
Das Problem ist ein psychologisches: Die Natur in allen ithren Formen
auf der einen Seite, das Vermégen (zur Darstellung) des Kiinstlers auf
der anderen. Und je stiirker dies Vermogen ist die Natur zu erfassen, um
so stirker ist auch das Vermégen zur Darstellung, um so stiirker ist auch
die Wirkung des Kunstwerkes, dem folglich wie auch dem Wesen der
Kunst, gewisse seelische Fihigkeiten zugrunde liegen, da Kunst nicht ein-
fach Kénnen im handwerklichen Sinne ist. So ist schlieBlich das Bild Pro-
jektion durch das Auge des Malers (was es zu allen Zeiten war), und wenn
Extreme es fiir Tduschung und Trug halten (oder zu einer Zeit hielten),
die Gestaltung einer Erscheinung nur wieder durch Erscheinung zu er-
setzen, so iibersehen diese bei ihrem Schaffen, dall Reproduktion eines
den Maler reizenden Gegenstandes (mit dem, was Temperament genannt
wurde) letzten Endes nichts anderes ist, als auch eine Formung dieses
Gegenstandes zu einer ausdrucksstarken Verbildlichung, wie sie von diesen
Kiinstlern verlangt wird. Denn schliefilich kann ,,Naturnihe™ oder ,,Natur-
ferne** oder ..Erkennbarkeit® oder ,,Abstraktheit* kein Gradmesser fiir
die Qualitit sein. Aber das ist nicht einmal so sehr ein Streit um ,ismen"
als die epochale Auffassung des Begriffes W« Wahrheit* in der Kunst, diese
generelle Forderung, die zu allen Zeiten und von allen Kiinstlern gestellt
wurde. Verstanden z. B. naturalistische Kiinstler unter Wahrheit eine ge-
wisse Ubereinstimmung von Natur und Bild, so fassen etwa Rodin oder
Hodler die Wahrheit als innere auf, als Charakter. Und der Versuch der
Kubisten, diese Wahrheit absolut zu greifen, also jede Deutung und jede
optische Illusion unwahr zu nennen, ist — wir wollen nicht dessen Méglich-
keit bezweifeln — nichts anderes als jene innere Wahrheit der Bildformen,
die im Grunde auch wiederum nicht an irgendeinen Stil in der Kunst ge-
bunden ist. Auch eine naturalistische Kunst gibt schliefllich doch mit
ihren Mitteln gleichfalls jene ,jinnere Wahrheit®, wollte sie nicht ihren
Charakter als Kunst aufgeben.

Malerei ist also keine Nachahmung der Objekte, ebenso wenig wie kiinst-
lerische Wiedergabe durch die Kamera ,,Nachahmung* des Objektes ist.
Zwar dient ihr die Wirklichkeit (Realitit) der dufleren Welt als Ausgangs-
punkt, aber sie iibertriigt diese zeitlich und durch Licht bedingte Wirk-
lichkeit zu einer geistigen konkreten Kundgebung. Wahrheit wird (heute!)
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erstrebt durch Abkehr von aller fiulleren Erscheinungswelt, durch bewulite
Hingabe an das bloBle Sein der Dinge. Und in diesem Geschehen der Dinge
Es ist
der Versuch, wie Franz Marc sagt, ,statt unsere vom Weltbild erregte

soll der Kiinstler nichts anderes sein, als ein demiitiger Arbeiter.
Seele, die Seele selbst zum Reden zu bringen.** Die Kunst ist Erkenntnis-
problem geworden, und in der ErschlieBung neuer Erkenntnisse liegt auch
ithr wesentlichster Wert.

Will man nicht mehr die vom Weltbild erregte Seele, sondern die Welt
selbst zum Reden bringen, so ist die kiinstlerische Methode der Darstel-
lung durch Abkehr von aller dulleren Erscheinungswelt durchaus folge-
richtig. Aber hier kommen wir zu der Frage, die fiir die Verbildlichung
durch die Kamera prinzipiell ist: kann man die Welt nicht auch selbst
zum Reden bringen, indem man sie, statt sie abstrakt zu bilden, ebenso
in demiitiger Arbeit in realer Darstellung bringt, auf dal) sie selbst spreche ?
Als Grundlage des kiinstlerischen Schaffens sahen wir das lebendige
Wechselverhiltnis des Menschen zu seiner Umgebung, zu dem Tatsachen-
material der Naturformen. Und wenn wir eingedenk dessen, unter Verzicht
emner Analyse der verschiedenen Stromungen und Richtungen unserer Zeit
das Gemeinsame festzulegen, die Grundlage des heutigen Stiles zu formu-
lieren versuchen, g0 kommen wir zu dem Schluf, dafl der formale Wille,
der Wille zur Form, die Haupttriebkraft der heutigen Kunst ist. Der
Gegenstand selbst als Material der Gestaltung bedeutet wenig und die
Darstellung selbst ist das Hauptelement des Kiinstlerischen geworden.
Und zwar dies nicht mehr im impressionistischen Sinne der Gleichgiiltig-
keit des Dargestellten, sondern im Sinne einer formalen Neugestaltung
der Vision auf der Leinwand. Nicht die genaue Form eines Baumes sucht
van Gogh, sondern er will absolut, daBl man sehe, ob die Form rund eder
viereckig ist. Kurz gesagt: das Streben nach Ausdruck. Dieser liegt aber
durchaus nicht in dem pathetischen Ausdruck eines Gesichts oder in einer
gewaltsamen Bewegung. Er befindet sich in der Anordnung des Bildes:
in der Art, wie man feste Kérper unterbringt, ein leeres Feld um sie her
frei 1ldBt, er liegt in den Verhiiltnissen, mit einem Wort in der Komposition,
das heifit in der Kunst, verschiedene Elemente, die dem Maler zum Aus-
druck des Gefiihls dienen, in dekorativer Art anzuordnen. Oder: Wesent-
liche Dinge im Bilde, die unbedingt zu erstreben sind, sind fiir Cézanne
eine gute Optik und eine strenge Logik: man erreicht sie durch die Durch-
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dringung des Motivs sowie durch beharrliche Arbeit im Kontakt mit der
Natur. Optik, das ist die Naturwahrheit, Logik die Harmonie der Bild-
elemente, die den Ausdruck des Werkes ausmachen.

Und am Ende dieses Problems des Ausdrucks steht die grofie Einfachheit
der Form, der Form, die das Gemeinsame vor dem Verschiedenen betont. In
dieser Richtung bewegt sich z. B. ein Hauptproblem Hodlers, sein Prinzip des
Parallelismus: ,,Sooft ich in der Natur den Reiz der Dinge am stiirksten
verspiire, ist es immer ein Eindruck von Einheit*. Hodler nennt Paral-
lelismus jede Art von Wiederholung in der Natur. Die Wiederholung be-
wirkt eine Steigerung der Intensitiit, schon die ,,Wiederholung einer Form
oder einer Farbe lést angenehme Empfindung an sich aus*. Dieses Hodler-
sche Prinzip des Parallelismus, das auch Franz Marc stark beschiftigte,
beruht auf den Gesetzen der Harmonie. Alles in allem: erstrebt wird ein
gesetzmiilliger Aufbau des Bildes, dessen Struktur gewissen Konstanten
unterliegt: sie ist von derselben Art wie alle natiirlichen organischen Bil-
dungen und kann daher nur in Ordnung und methodisch geschaffen werden.
Wir wissen, dal} sich aus diesem Grundgesetz des bildmiéBigen Aufbaues
die abstrakte Malerei, die von jedem Gegenstindlichen absehend, nur
Form, nur Konstruktion, nur Komposition brachte, entwickelte, ja logisch
entwickeln mufite. Abstrakte Darstellung ist ein Thema, das auch durch-
aus mit der Kamera maglich ist, oder doch zum mindesten doch abstra-
hierte Darstellung, wenn Natur- oder Werkformen durch Herausziehen
aus ihrem ,,natiirlichen* Zusammenhang verbildlicht werden, z. B. irgend-
welche Maschinenteile, deren Funktionen oder Zugehbrigkeit zur Maschine
nicht mehr erkennbar sind, allein durch Form und Farbe eine (in diesem
Falle abstrakte) bildmiBige Wirkung erzielen (Abb. 8).

Der Gegenpol dieser kiinstlerischen Bestrebungen und Probleme, der
gleichzeitig etwa auftrat, bescheidener auch, aber machhaltig wirkend:
Die Realistik, die ganz einfach und schlicht den Gegenstand festzustellen
versucht. Kandinski schreibt dariiber: ,,Die erst keimende grolle Realistik
i1st ein Streben, aus dem Bilde das duBerlich kiinstlerische zu wvertreiben
und den Inhalt des Werkes durch einfache (,,unkiinstlerische*) Wieder-
gabe des einfachen harten Gegenstandes zu verkérpern. Die in dieser Art
aufgefalite und im Bilde fixierte dullere Hiille des Gegenstandes und das
gleichzeitige Streichen der gewohnten aufdringlichen Schénheit entbléfen
am sichersten den inneren Klang des Dinges. Das zum Minimum gebrachte
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wiinstlerische™ mull hier als das am stirksten wirkende abstrakte ge-
nannt werden®. Als Ausgangspunkt der neueren Zeit etwa Henri Rousseau.
Und wo liegen die Grenzen des malerischen Darstellungsgebietes ? Das
unendliche Tatsachenmaterial der Natur bleibt natiirlich stets das gleiche.
Eine neue Stilphase bringt nur eine andere Ausnutzung dieses Materials
mit sich, und dementsprechend eine Erweiterung des bisher benutzten
Materials oder eine Begrenzung desselben, oder gleichzeitig eine Erweite-
rung nach der einen und eine Begrenzung nach der anderen Seite. Wir
sehen heute das Historische z. B. ziemlich ausgeschaltet, auch das Lite-
rarische und das Genre verschwindet. Andererseits erweitert sich der Kreis
durch die Einfiihrung abstrakter Elemente. Wobei zu bemerken ist, daB
es wirklich abstrakte Formen im Kandinskischen Sinne wahrscheinlich
garnicht gibt, denn die Moglichkeit des Vorkommens irgend eines oder
aller Formelemente, die anscheinend aus der Erfindungswelt des Malers
geboren werden, besteht bei dem unendlichen Formenmaterial der Natur
durchaus.

Grundsiitzlich steht der Kiinstler heute so, dall er eine Beschrinkung
seines Stoffgebietes kaum kennt, nur sind einzelne Dinge dem Ausdrucks-
willen — und diesen erkannten wir als das wesentlichste Moment der
neunen Kunst — des Kiinstlers dienlicher, andere hinderlicher, und die
Grenze riickt um so weiter, je mehr der Maler dem Gegenstand der Dar-

stellung nur die Rolle eines ,,beiklingenden Elementes™ in der Formen-
harmonie zubilligt. Jedenfalls sind die bevorzugten Stoffgebiete die drei
grolen Gruppen: Landschaft, Portriit und Stilleben, oder: Landschaft,
M.ﬂﬂﬁfll ll”[] nature morte.

Fiir die Darstellung durch die Kamera scheiden nun alle Dinge aus, die
an die Verarbeitung durch das Gehirn des Kiinstlers gebunden sind. Lilt
sich das Bildthema nicht vorhanden in der Natur finden oder glaubhaft,
d. h. mit ,innerer Wahrheit* konstruieren (wie ein Stilleben z. B.), so
scheidet es fiir die photographische Verbildlichung aus. Theoretisch liegen
die Grenzen natiirlich anders und nicht so eng, denn der Kiinstler kann,
wie beim Stilleben, auch in einer grofien Anzahl von anderen Fillen den
Schaffensprozell vorverlegen, d. h. die Konstruktion des Bildes nach den
Ideen seines Innern schon durch Dekoration und Modelle vollkommen
vorher festlegen, um sie hernach zu photographieren. Ein Bild wie manche
historische Darstellung lieBe sich mit Akteuren ,,stellen*, aber eine Photo-
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graphie dieser Szene wird niemals jene ,,Innere Wahrheit™ geben kénnen.

Es wiirde nichts anderes als eben eine gestellte Szene bleiben. Aber die

‘Ir"l‘*rwv.mlung von Menschen als F;I_ellralgﬁ in der Landschaft z. B. — also
die Verbindung von Natur und Mensch — ist fiir die Photographie eben-

so miglich, wie die Verbildlichung des Menschen im Portriit etwa allein.
Kiinstlerische Aktphotographie andererseits scheint unméglich. Man kann
den menschlichen Kérper hichstens (und giinstigstenfalls) bildmiflig nur
in (unbeobachteter) Bewegung fixieren. Es ist da irgendwo eine unsicht-
bare Grenze fiir die Lichtbildnerei, die sich nicht festlegen lifit, ja kaum
andeutungsweise. Man trifft sie bisweilen, und immer dort, wo man auf
kiinstlerische Wahrheit im Bild nicht achtet. Sicher ist. dall die theore-
tische Grenze viel weiter liegt, als die praktische. Entscheiden kann in
jedem Fall eben nur das kiinstlerische Vermogen des Bildners.

Auch gewisse optische Bedingungen der Natur wie Verinderungen durch
Luftperspektive, Belenchtungswechsel, die uns ferne Dinge oft in wver-
schiedenem Mallstab erscheinen und jedenfalls fiir die Malerei sich kiinst-
lerisch weitgehend auswerten lassen, legen der Darstellung durch die
Kamera Schwierigkeiten auf, da sie sich photographisch nicht erfiillen
lassen. Die Kamera sieht hier sozusagen nicht richtig, da sie zwangsliufig
arbeitet. Verhiiltnis von Horizontale und Vertikale, bestimmter Grifle und
bestimmter Entfernung sind dem ,untriiglichen™ Auge der Kamera ah-
solut festgelegt.

Die Ausdrucksmittel des Malers sind Form und Farbe. Aus ihren Elemen-
ten schafft er Bilder. Thm stehen zu diesen zur Verfiigung die gesamte
Reihe der Naturformen mit den ihr analogen Farben und die Unendlich-
keit der rein abstrakten Formen seiner eignen Erfindung und Farbgebung
sowie die zwischen beiden liegende Miglichkeit der Verwendung mehr
oder weniger abstrahierender Naturformen. Die Form im engeren Sinne
ist (nach Kandinski) nichts weiter als die Abgrenzung einer Fliche von
einer anderen. Die Form bedeutet die Grenze des Dinges, das Ding selbst
und zugleich das Aufhtren des Dinges, der Bezirk, in dem das Sein und
das Nichtmehrsein des Dinges eins sind. Diese Form im kiinstlerischen
Sinne braucht nicht notwendig mit der Form des als éiullerer Vorwurf be-
nutzten Gegenstandes zusammenzufallen, — im Gegenteil betont oder
hebt sie den Inhalt der ,,dulleren” Form hiufig gerade durch Deformierung
oder straffere Zusammenfassung. Die (kiinstlerische) Form finden wollen,



DIE FORM ALS AUSDRUCKSMITTEL { FORMENHARMONIE 13

selbst bei anscheinender Deformation und das Streben nach ,,Ausdruck™
ist also das gleiche, und die anscheinende Deformation der als Vorwurf
benutzten Natur beruht also auf dem Suchen nach der kiinstlerischen
Form im Bilde, sie ist das Ergebnis des Willens zum Ausdruck, das Suchen
nach dem Prinzip einer (Grund)-Form. Es ist etwa das, was Cézanne
meint: ,,Alles in der Natur modelliert sich gemill der Kugel, dem Kegel
und dem Zylinder. Man mufl auf Grund dieser einfachen Formen malen
lernen, nachher wird man alles malen kénnen, was man will**. Darnach
wiiren also diese Formen die Grundformen der Natur, und auf sie hiitte
die kiinstlerische Form zuriickzugehen. Durch das Zuriickgreifen auf diese
einfachsten Formen der Natur wird auch die Form im Bild zur Einfach-
heit gezwungen, und ,,die grofle Form ist etwas Wunderbares*, schreibt
Paula Modersohn in ihrem Tagebuch. Auch Hodler geht von diesem Prinzip
einer Grundform aus: ,,Die Form ist das ausdruckfihigste Element; sie
hat wie die Farbe einen verlockenden Reiz. Die gerade Linie, das Vier-
eck, der Kreis sind Figuren voller Ausdruck™. Die Form der Dinge ist
also sozusagen gegeben (die Form fiir die kiinstlerische Darstellung!), und
ihr (bildmiBiges) Erfassen — intuitiv oder durch Arbeit — geschieht im
MaBle der kiinstlerischen Begabung.

Die Losung der Formfrage liegt konkret gesprochen in den Beziehungen
ihrer Elemente zum (Bild)-Inhalt. Und dieser Bildinhalt ist trotz aller
Unumgiinglichkeit der Form doch das Wesentliche, nur vermag sich eben
der Inhalt nur durch die ihm gemifle Form auszudriicken. Und da jede
Zeit ihre besondere kiinstlerische Aufgabe hat, so wird sie auch die dieser
Zeit entsprechende Form finden, ja finden miissen, wenn sie diese Auf-
aabe losen will. Und ebenso steht es mit dem einzelnen Kiinstler: Er wird
die Form fiir das finden miissen, was er uns zu sagen hat.

Wir beobachten nun fiir die Form als Ausdrucksmittel zwei Miglichkeiten :
Sie kann in der Malerei dazu verwandt werden, den Inhalt eines realen
Gegenstandes zu vermitteln, indem sie diesen realen oder materiellen
Gegenstand auf der Fliche aufzeigt, — oder sie wirkt durchaus selbstindig,
als malerisches Wesen mit eigenem inneren lLeben, also abstrakt. Die
Mannigfaltigkeit aller dieser Formen, seien es nun Naturformen, rein ab-
strakte oder mehr oder weniger abstrahierte Formen, ist der Schatz, aus
dem der Kiinstler schépft, indem er sie als Bildelemente seinem Ziel unter-
ordnet. Die Zusammenfiigung dieser Formelemente macht rein dullerlich
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gesehen das Bild aus. Diese Zusammenfiigung—nach inneren kiinstlerischen
Gesetzen — ist die Komposition oder (nach neueren kiinstlerischen Be-
strebungen) die Konstruktion, der als grifites Gesetz das vom Gleich-
gewicht zugrunde liegt.

Zum Gleichgewicht der Formen im Bild, zur Formenharmonie muf dann
die Harmonie des anderen Elementes der Bildgestaltung: die Farbe treten.
Die Farbe ist nicht selbstindig zu verwenden wie die Form. (Selbstindige
Form an sich ist natiirlich nicht darstellbar, da sie schon bei der Zeichnung
an Farbe des Stiftes und des Papiers gebunden ist, also schon an zwei
Farbelemente. Da aber im kiinstlerischen Sprachgebrauch .,Farbe* im
allgemeinen die ,,bunte* Farbe ist, gilt der Satz von der Selbstiindigkeit
der Form in dieser Kinschrinkung). Die Farbe ist also an die Form ge-
bunden, da sie in ihrer Eigenexistenz ohne Grenzform hichstens gedacht
werden kann. Die Farbe hat wie die Form ihre physische und ihre psy-
chische Wirkung und gerade durch die psychische Wirkung erhilt die
Farbe erst recht ihre Eignung als Ausdrucksmittel des Malers.

Von den Farbentheorien seit Goethe kinnen wir absehen, es geniigt, wenn
wir ihre Bedeutung und ihren Wert als Ausdrucksmittel der modernen
Kunst fixieren, zumal wir ja ihre physischen Werte und Verhiiltnisse als
bekannt voraussetzen diirfen. Die psychischen Werte der Farben gehen
den Formwerten nun absolut analog. Zwar fanden wir in der Formenwelt
des Malers Bildungen abstrakter oder abstrahierender Art, die in dem
Formenschatz der Natur vorkommen migen, jedoch als eigenste Erfindung
des Malers gelten diirfen. Abstrakte Farben in entsprechendem Sinne gibt es
nicht, jedoch wird die Farbe durch die Art ihrer Verwendung in gewissem
Sinne abstrahiert, wenn sie etwa im gleichen Verhiiltnis der Deformierung
von Naturformen zum Zweck des kiinstlerischen Ausdrucks durch die
Hand des Malers gegeniiber der Naturfarbe des Objekts veréindert wird.
Abstrakte Farben gibt es also nur in diesem Sinne, und das Vorkommen
irgendeiner im Bild gemalten Farbe in der Natur ist noch viel wahrschein-
licher, da die Farbenwelt als Skala, wenn iiberhaupt, nur oben und unten
begrenzt ist, die Formenwelt aber weder vertikale noch horizontale Grenzen
kennen diirfte.

Klar diirfte die Verwendung der Farbe als Ausdrucksmittel (wie auch der
Form) durch eine Briefstelle van Goghs werden: ,,Ich will das Bild eines
Freundes, eines Kiinstlers machen, der groBe Triume triumt, der arbeitet,
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wie die Nachtigall singt, weil das eben seine Natur ist. Dieser Mann wird
blond sein. Ich michte in dieses Bild meine ganze Bewunderung malen,
alle Liebe, die ich zu ihm habe. Ich werde ihn also, wie er ist, malen. so
getreu ich nur kann, um anzutangen. Aber damit ist das Gemilde nicht
fertig. Um es zu vollenden werde ich jetzt willkiirlicher Kolorist. Ich iiber-
treibe das Blond der Haare. Ich komme zu Orangeténen, zum Chrom,
zur hellen Zitronenfarbe. Hinter dem Kopf male ich anstelle der gewéhn-
lichen Mauer eines gemeinen Zimmers das Unendliche. Ich male einen
Grund vom reichsten Blau, das kriftigste, das ich herausbringe. Und so
bekommt der blonde leuchtende Kopf auf dem Hintergrund von reichem
Blau eine mystische Wirkung wie der Stern im tiefen Azur.*

Ahnlich wie van Gogh, noch priziser, viel bewullter auf eine Harmonie
reagierend, Matisse: ,.Ich habe ein Interieur zu malen; ich habe einen
Schrank vor mir: er gibt mir eine sehr lebhafte Rotempfindung, und ich
setze ein Rot hin, das mich befriedigt. Es stellt sich eine Beziehung dar
zwischen diesem Rot und dem Weill der Leinewand. Ich mag nun noch
daneben ein Griin setzen. oder den FuBboden durch ein Gelb wiedergeben
~— und es werden zwischen dem Gelb und dem Griin und dem Weill Be-
zichungen herrschen, die mich befriedigen. Aber diese verschiedenen Farb-
tone vermindern gegenseitig ihre Wirkung. Es ist also notwendig, dal}
diese verschiedenen Zeichen, die ich brauche, sich in solcher Weise das
Gleichgewicht halten, daB sie einander nicht zerstiren ... Eine neue
Farbenkombination wird der ersten folgen und die Gesamtheit meiner
Vorstellungen wiedergeben ... Wenn alle meine Beziehungen der Farb-
tinme gefunden sind, so mul} sich daraus ein lebendiger Akkord von Farben
geben, eine Harmonie analog einer musikalischen Konzeption." Wenn wir
in diesen Siitzen Matisse’s statt der ,,Farben* ,,Formen‘* nehmen, so bleibt
der kiinstlerische Prozefl der gleiche.

Wir kinnen also das weiter oben aufgestellte Gesetz vervollstindigen :
Die Zusammenfiigung dieser an Formelemente gebundenen
Farbelemente macht rein dullerlich gesehen das Bild aus. Die
Zusammcnfﬁgung dieser Farb- und Formelemente nach in-
neren kiinstlerischen Gesetzen ist die Komposition — die
Konstruktion —, der als grioBtes das Gesetz vom Gleichge-
wicht oder der Formen- und Farbenharmonie zugrunde liegt.
Und wir kénnen in diesem Grundgesetz die Bindung von Form und Farbe
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um so mehr betonen, wenn wir die groBle Maglichkeit der Farbwerte im
,Einfarbigen* wie in der Photographie oder der Radierung, um beim
malerischen zu bleiben, bedenken.

Sehen wir von dem Zweck der Photographie, exakte Reproduktion eines
Dinges zu geben, ab — betrachten wie sie vielmehr ebenso als geistige
Disziplin wie die Malerei, ja gewbhnen wir uns daran, die Kamera nur
als ein Instrument zu sehen wie die Radiernadel oder den Stift. Es darf
uns nicht stéren, dall der photographische Apparat wegen vorziiglicher
technischer und mechanischer Dinge und auch sonst ein Spielzeug in der
Hand allzuvieler ist. Auch ein durch das Objektiv gesehenes Bild vermag
die Menschheit zu bereichern, auch ein Lichtbild, das durch das sehende
Auge eines Kiinstlers geschaffen wurde, vermag geistige Werte auszu-
strahlen. Trotz aller Mingel vermag also das Objektiv dem Willen zur
Form und dem Streben nach Ausdruck dienlich zu sein. Denn ,,der Aus-
druck liegt ja durchaus nicht in einem pathetischen Ausdruck des Ge-
sichts oder in einer gewaltsamen Bewegung®. Er liegt vielmehr in der
formalen Durchfiithrung des Bildes, im Gleichgewicht der Farben und
Flichen zueinander, in Linienfithrung und Aufbau, — kurz in allen Dingen,
die zwar dullerlicher Art, doch dem Bild einen inneren Klang geben. Nun
ist klar, daBl sich der Kiinstler, der sich der Kamera bedient, nicht die
Formen in dem Sinne auf die Platte bringen kann, wie sie sich seinem
geistigen Auge vorstellen. Es kommt fiir ihn darauf an, die Formen (schon
im Bildsinne fertig) zu sehen, nicht visionir, sondern real!

Er wird zwar wahrscheinlich alle Formen, die er braucht, tatsiichlich
irgendwo in der Natur auch finden, aber er kann nicht aus lauter Teil-
oder Studienaufnahmen zu Hause ein Bild komponieren. Auch Photo- mon-
tage ist bedenklich. Der Kamerakiinstler muf} also die Natur nehmen wie sie
ist! Aber sie ist sehr reich so wie sie ist und hat dem Menschen unendlich
viel zu sagen! Es kommt nur darauf an, sie zu sehen! Es mull gewisser-
mafen die Komposition des Bildes in der Natur fixiert sein. (Verlegung des
kiinstlerischen Schaffensprozesses). Die eigene Idee bedeutet im Verhiiltnis
zur Zeichnung nicht das gleiche. Entweder man hat als Lichtbildner eine
Leitidee. Dann muB man suchen, wo in der Natur sich diese Kombination
von Formen und Farben, diese Bewegung der Linien findet. Oder man
sucht ohne Ziel, von Motiv zu Motiv, bis man plétzlich ,sieht™: das ist
ein ,,Bild*. Harmonie der Formen, Wohlabgewogenheit der Flichen, ausge-
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glichene Linienfiihrung, kurz alle jene Dinge eines vielleicht akademischen
Kanons, die aber trotzdem, formal gesehen, ein Bild ausmachen. und
geistig betrachtet, wohl imstande sind, einem Ausdruck Leben zu geben.
Zusammengefalt:

Durch die Kamera kénnen Bildformen nur gegeben werden,
wo sie in der Natur vorhanden sind. Es handelt sich nur darum,
sie zu sehen.

Durch die Kamera kann Ausdruck nur gegeben werden, wo er
in der Natur vorhanden ist. Es handelt sich auch hier nur da-
rum, zu sehen: das Ausdrucksvolle zu erfassen und die Form,
die es verbildlicht.

Eine Maleristhetik — und folglich auch die Photoisthetik, wenn wir
diesen Ausdruck beibehalten wollen obwohl es nicht zwingend ist, da wir
ja sahen, daB Photographie nur eines der Mittel kiinstlerischer Darstellungs-
methode ist — eine Malerfisthetik kann nichts anderes geben, als eine An-
schauung kiinstlerischer Grundprinzipien, einen Begriff kiinstlerischen
Wollens und stilbildender Bewegungen. Sie kann nur klirend wirken, aber
niemals lehrend, wie ja Kunst nicht gelehrt werden kann. Sie kann schulend
sein, wenn ein williges Auge mit Sehvermégen vorhandenist, abersie kann kein
HE’:EHi]L zur Herstellung guter Bilder und Photographien geben. Denn schliel3-
lich ist die formale Seite der Kunst nur das Mittel zum Ausdruck und eine
Beherrschung dieses Formenschatzes geniigt noch nicht, die Form zu beleben.
Der kiinstlerische Schaffensprozef mit der Kamera bedingt eine aufBler-
halb des Bildners liegende festgelegte Bildform. Ist sie auf der Platte
fixiert, so vermag keinerlei technisches Verfahren beim Kopieren — auch
die sogenannten , kiinstlerischen® nicht — dem Bild den Charakter eines
Kunstwerkes zu verleihen, wenn er nicht schon (negativ) in seinen Form-
und Farbwerten auf der Platte vorhanden ist. Sicher hat ein technisches
Medium wie die Kamera oder die Platte bei Aufnahme, Entwicklung und
KopierprozeBl auch technische Moglichkeiten der Einwirkung auf die Ge-
staltung, aber sie erscheinen absolut sekundir. Zu ihrem Studium sei auf
eins der zahllosen technischen Handbiicher verwiesen,

Wichtiger diirften — wenn auch keine Anweisungen, so doch Hinweise
zur Schulung des Auges sein. Eine praktische Auswertung (soweit eine
solche bei diesem diffizilen Gebiet iiberhaupt moglich ist) der wichtigsten
Forderungen und Prinzipien, die eine Photoisthetik lehrte. Wir geben
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daher eine Anzahl von Bildern unter teilweisem Vergleich mit entsprechen-
den Photographien wieder, — eben nur, um zu zeigen, wie ein Kiinstler
in diesem oder jenem Fall sah, — wie kiinstlerische Deformation zur Er-
zielung eines Ausdrucks sich zur Photographie des gleichen Objekts ver-
hilt. — wie ein Motiv bei verschiedenen Kiinstlern sich auswirkt, —
ferner: wie Bildformen im Sinne einer Formenharmonie angelegt sind,
— wie in diesem und jenem Falle Bildautbau und Linienfiithrung kon-
struiert wurden, — kurz, eine Zusammenfassung von Beispielen, die eben
Ausgangs- und Endpunkt einer Asthetik sind.

Einer Reihe von Bildern sind die Hauptakzente in Bildaufbau und Linien-
fiihrung beigegeben. Bemerkungen dazu, soweit sie sie nicht iiberhaupt
eriibrigen, finden sich unter den Anmerkungen.

Fiir Hilthiil[‘:it(".ullllg durch die Kamera am geeignetsten, weil es in ge-
wissem Sinne den SchaffensprozeBl vorverlegt, erscheint das Stilleben und
auch die abstrahierende Photographie. Es ist beim Stilleben nun freilich
so, dall auch hier der Maler den bereits konstruierten Aufbau, der nur zu
iibertragen werden brauchte, gelegentlich noch deformiert, um den Aus-
druck zu vertiefen. Es ist bisweilen aber tatsichlich fraglich, wie weit die
innere Notwendigkeit hierzu zwingt, — ob nicht der Maler in Millver-
kennung photographischer Méglichkeiten nur deformiert, um zu zeigen,

daB eben ,,gemalt* und nicht ,,photographiert® wurde. Die abstrahierende

e
Photographie ist ebenso wie die Landschaftsphotographie lediglich eine
Sache des Sehens, soweit sie nicht dem Stilleben nahe steht. Von beiden
gewissermaflen den Weg zur Landschaft fiihren Bilder, die wir photogra-
phische Studien nennen méchten: Detailaufnahmen von Pflanzen, Vorder-
grund- und Baumstudien, Aufnahmen einzelner Bauteile und dergleichen
(alles natiirlich und stets unter dem Gesichtspunkt der Formenharmonie,
der Komposition auf die Fliche der Mattscheibe oder des Negativs!) —
bis der Weg zur groflen Landschaft gefunden ist. lin Kapitel fiir sich —
und vielleicht das schwierigste — ist die Portritphotographie. Ein Ver-
gleich mit Photos aus der ersten Zeit dieser Kunst zeigt, dali wir damals
beinahe schon weiter waren als jetzt. Jedenfalls zeigen Bilder z. B. von
David Octavius Hill oder Julia Margaret Cameron eine kiinstlerische Reife
die Generationen spidter nicht erreichten. Auch sehen wir, wie wenig
wichtig eigentlich die seither sicher erheblich fortgeschrittene Technik
sowohl beim Objektiv wie bei Platte und Papier ist. Ja, es erscheint an-
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gesichts dieser Bilder fast ﬁ'ﬂglil‘.h, ob mit der Momentaufnahme z. B.
nicht doch nur eben ein Moment des portritierten Menschen erwischt
wird, und nicht der Mensch selbst. Denn wirklich: die Lichtbildkunst ist
keine Momentangelegenheit. Im Voriibergehen lilit sich die Natur nicht
erobern ; en passent kann man nur Knipsen. Eine reife Aufnahme m’t:r[ullgi.
unendliche Arbeit, wie es das reife Bild eines Malers auch tut.
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. Canaletto, Canal grande in Venedig, Zeichnung. Sammlung Dr. Geiger, Berlin.

g =i

Karl Haider, Gauntinger Vorfriihlingstage 1896. Kunsthandel.

3. W. Peiner, Stilleben, Stuhl mit Flasche. Galerie Abels, Kiln.

4. Photographie: Schleifstein.

9. W. Peiner, Stilleben, Kiste mit Friichten. Galerie Abels, Kiln.

6. Delaunay, Die Briicke, Zeichnung. Galerie Abels, Kiln,

1. E. te Peerdt, Stilleben, Hut mit Friichten. Galerie Abels, Kaln.

8. Photographie: Holzkonstruktion.

9. Kokoschka, Die Bérse in Bordeaux.

10. Cl. Monet, Das blaune Haus,

11. Max Pechstein, Kalter Novembermorgen.

12. Carl Degen, Winterlandschaft.

13. Corot, Blick auf S. Pietro in Rom.

14. Blick auf S. Pietro. Photographie.

15. Theo Blum, Blick auf S. Pietro in Rom. Radierung. Galerie Abels, Koln.

16. Céganne, Der Bahndurchstich.

17. Photographie: Der Bahndurchstich.

18. van Gogh, Briicke bei Arles.

19, Photographie: Briicke bei Arles,

20. wvan Gogh, Rhonebriicke in Arles.

21. Photographie: Rhonebriicke in Arles.

22. van Gogh, Unterfiihrung.

23. Photographie: Industrielandschaft. Nach Cicerone, 1927,

24. M, Utrillo, Rue St. Rustique, Paris.

25. Photographie: Rue St. Rustique, Paris,

26. Bombois, Rue St. Denis, Paris, Bes. Prof. Brinckmann, Koln.

27. Photographie: Rue St. Denis, Paris,

28. M. Utrillo, Rue St. Denis, Paris.

29. W. Peiner, Cronenburg in der Eifel. Galerie Abels, Kiln.

30, Photographie: Cronenburg in der Eifel.

dl. D. O. Hill, Portrit, Photographie um 1840,

32. W. Peiner, Bildnis. Galerie Abels, Kiln.

33. W. Herberholz. Bildnis des Sanitiitsrats Dr. Hartmann, Diisseldorf.
Nach: M. Wackernagel, Das Bildnis, Bielefeld. Velhagen & Klasing.

34. F. Schmalenbach. Bildnis des Herrn Baron v. N. Photographie.
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Abb. 1. Canal grande in Venedig, Zeichnung mit Hilfe der Camera obscura, also sachlich
betrachtet, eins der éltesten ,,Lichtbilder*. Die Boote usw. als Staffage zur Belebung des
Vordergrundes nachtriglich vom Kiinstler eingezeichnet.

Abb, 2, Eine einfache Landschaft mit klarem harmonischem Aufbau. Stimmungsmifllig
gewinnt das Bild besondere Bedeutung durch die Erfassung jener kurzen Zeit, die den
werdenden Frithling andeutet.

Abb. 3.4.7. Die drei Bilder, Gemiilde wie Photographie zeigen, wie mit einfachen Mitteln
harmonischer Bildaufban erzielt werden kann.

Abb. 5—12. Die den Abbildungen beigegebenen Deckblitter zeigen die Hauptlinien-
fithrung und Flichenverteilung der Bilder, also das Geriist der Konstruktion, des Bild-
aufbaues.

Abb, 6. e Briicke: Diagonale und Kurve — einfache, aber g]'ﬂﬂﬁ und wirkungm‘ul]i!

Formenbildung,

Abb. 8. Teil einer Holzkonstruktion unter Ausschaltung der Sichtbarkeit ihrer funktio-
nellen Bedeutung ]f!fligliuh als ..Bildkonstruktion photographiert. [Die Elemente der
Holzkonstruktion werden in abstrakte auf der zweidimensionalen Fliiche ulllgEWun{]uIL

S1e haben nurmehr liﬂrh-ul.lmg als Linie und Fliche.

Abb, 9— 11, Beispiele fiir Anordnung und Ausnutzung des Vordergrundes und der Tiefen-
fithrung in die Landschaft.

Abb, 11. Die Linienfithrung des Bildes dient vollkommen dem Bildaufbau im komposi-
torischen Sinn. Die durch Uferrand und Briicke gebildete ansteigende Linie gibt den
Huupluk:.wut. der durch die zur Mitte geneigten Biume aufgenommen und weiter betont
wird. Auch die diesen Aufbau durchkreuzenden oder in anderem Richtungssinn treffenden

Linien unterstiitzen nur die erwithnte Grundkonstante des Bildes.

Abb. 12. Beispiel fiir Parallelismus. Bildaufbau durch indirekte Linienfithrong.

Abb. 13—15. Ein Gemiilde Corots aus dem Anfang des 19. Jahrhunderts, eine Radierung
Theo Blums aus seiner Rom-Mappe — 100 Jahre spiter — und eine Photographie des
gleichen Objekts. Liingere Brennweite und tieferer Standpunkt der Kamera wiirde das
Lichtbild dem Gemiilde noch nither bringen. Zum mindesten zeigt die Aufnahme durch
den Vergleich mit den Bildern, was bei ihr versiiumt wurde.
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Abb, 16—17. Die Photographie als Vergleich zu dem Gemiilde Cézannes ist im Hinblick
auf die Wirksamkeit des Motivs beigefiigt. Die wesentlich horizontale Linienfithrung der
Landschaft erfihrt durch die doppelte Kurve des Bahneinschnittes eine wirksame Unter-
brechung. Sie gibt dem Bilde Schwingungen, die in weiteren Linien aufgenommen werden.
Die Linienfithrung des Lichtbildes ist zwar eine andere, doch beruht sie auf den gleichen
Ideen: Auch hier durch die starke Kurve des Gelindeeinschnittes wirkungsvolle Ver-
bindung der graden und ansteigenden horizontalen Linien.

Abb, 18— 19. Die Photographie der von van Gogh gemalten Briicke bei Arles zeigt deut-
lich den Wert oder die Brauchbarkeit des Motivs auch fiir photographische Verbildlichung,
Ebenso deutlich zeigt aber auch der Vergleich von Photographie und Gemiilde, wo die
Grenzen der Lichtbildnerei liegen. Die Willkiirlichkeit der Linienfithrung in der Natur
kann der Maler weitgehend im Sinne eines gesetzmiiBigen Bildaufbaues numformen.

Abb. 20—21. Siehe vorhergehende Anmerkung. Ergiinzend sei bemerkt, dall die Bilder
van Goghs aus dem Jahre 1888, die Photographien aus dem Jahre 1931 stammen.

Abb, 22—23. Gemillde und Photographie als Beispiele fiir Motiv und bildmifige
Wirkung,

Abb. 24— 30, Wie den Gemillden van Goghs eine Photographie des Objekts vom gleichen
Standpunkt beigegeben wurde, so auch den Bildern Utrillos (Abb. 24-25) und Peiners

(Abb. 29-30). Fiir sie gilt prinzipiell das gleiche, was von den Gemiilden van Goghs gesagt
wurde. Immerhin macht sich bei den Bildern Utrillos und Peiners eine zunehmende
Realistik bemerkbar, die natiirlich die Grenzen zwischen Malerei und Photographie nicht
verwischen kann, wenn sie sie vielleicht auch einander niithert. Zur gleichen Gruppe ge-
hitsren die

Abb. 26—28, Sie zeigen dasselbe Thema vom gleichen oder anniihernd gleichen Stand-
punkt aus und sind auch ungefihr gleichzeitig gemalt (bzw. photographiert), differieren
aber durch die Anschauungsformen der Kiinstler. Auch hier zeigt wie {iberall die ver-
gleichende Photograhie die Moglichkeiten der Kamera, aber — in formalen Dingen —
auch ihre Unterlegenheit, von den Farbwerten, die besonders bei dem Gemiilde Bombois
aullerordentlich qualititvoll sind, ganz zu schweigen.

Abb. 31, Ein Gemilde Peiners als Beispiel fiir schlichte rubige Portriitanffassung,

Abb, 32, Ein Portrit aus dem Beginn der Lichthildkunst, das zeigt, dall kiinstlerisches
Gefiihl alles und die Technik wenig bedeutet.

Abb. 33— 34. Das Bildnis des Sanitiitsrats Dr. Hartmann von Herberholz diente als An-
regung fiir das photographische Portriit. Die Ubersetzung ist auBerordentlich frei. — viel
freier noch als beispielsweise die Ausnutzung der durch den Bahndurchstich regebenen
Anregung. Fs mige das letzte Beispiel dafiir sein, daB} der Photograph im Grunde nichts
zu lernen brauncht, als zu ,,sehen*,
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Die Aufnahmen des Bildteiles sind mit

der PLAUBEL MAKINA angefertigt



Abb. 1
. Canaletto, Canal grande
in Venedig

Abb. 2
Karl Haider
Vorfrihling
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Abb. 3
W. Peiner
Stilleben

Abb. 4
Stilleben
Photographie
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Abb., 5
W. Peiner,

Stilleben

Abb. &
Delaunay. Die Bricke
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Abb. 7
E. te Paardt

Stilleben

Abb. 8
Holzkonstruktion
Photographie
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Abh, 9
kokoschka
DIL Eh-'kj"S!J

in Bordeaux
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Abb. 10
Cl. Monet

Das blaue Haus
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Abb. 11
M. Pechstein
Kalter
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Abb. 12
Carl Degen
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Abb. 13
Corot, Blick
aut San Pietro

Abb. 14
Blick auf San Pietro.
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Abb. 15
Theo Blum, Blick aut
San Pietro
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Abb. 16
P. _ézanne,
Der Bahndurchstich

Abb, 17 flllknk_[f\‘,\]\\\

Der Bahndurchstich
Photographie
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Abb, 18
vincent van Gi}qh
Bricke bei Arles
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Abh. 19
Bricke bei Arles

Photographie
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Abb. 20
Vincent van Gogh
Die Rhonebricke 1888

Abb. 2]
Die Rhonebricke bei
Arles/Photographiel?3]
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Abb. 22

Vincent van Gogh

Die Unterfohrung
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Abb. 23

Marseille
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Abb. 25

Rue 5t. Rustique in Paris

Fhotographie

Abb. 24
Maurice Utrillo, Rue 5t. Rustique in Paris
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Abb. 24

Abhb, 27
Utrille, Rue St. Denis

Abb, 28
Rue St. Denis in Paris, Photo
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Abb. 29
Werner Peiner,
Die Kirche in Cronenburg

Abb. 30
Die Kirche in Cronenburg

in der Eifel, Photographie

W SLUB

Wir fihren Wissen.



Abb. 3]
Werner Peiner, Bildnis einer Frau

Abb. 32
David Oktavius Hill, Portrat
Fhotographie um 184U
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Abb. 34
Bildnis des Herrn Baron
v. M. Photographie
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Abb. 33
Herberholz
Bildnis des San. Rat

Hartmann




W SLUB

Wir fOhren Wissen.




T

3 4052802




