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Wenn sich Bruno Ritter mit dem Blick in den Spiegel selbst darstellt, kniipft er an die lange
Tradition bedeutender Selbstbildnisse an, die in ungeschonter Konfrontation mit dem eigenen
Gegeniiber zwischen Resignation und trotziger Selbstbehauptung lavieren. Wir denken dabei —
um bloss wenige Beispiele der Moderne zu nennen — etwa an Arnold Bocklins melodramatisches
Selbstbildnis mit fiedelndem Tod (1872), an das Selbstbildnis mit Skelett (1896) von Lovis Corinth,
an James Ensors Selbstbildnis mit Masken (1899) oder an Edvard Munchs Selbstbildnis mit
skelettiertem Arm (1895). Thematisiert wird bei diesen schonungslosen Selbstbespiegelungen
letztlich die latente existenzielle Gefédhrdung als Mensch und Kiinstler, der sich auch Bruno Ritter
standig ausgesetzt sieht — auch wenn er abwiegelnd meint, seine Selbstdarstellungen seien in
erster Linie Studien, um die mit Licht und Schatten modellierte Korperlichkeit malerisch zu
bewiltigen oder um sich an ihnen von den Argernissen des Alltags abzureagieren. Jedenfalls
kommt bei diesen unverhohlenen Selbstbefragungen die momentane Befindlichkeit in der
Korpersprache, in der Physiognomie, im Pinselduktus sowie in der Chromatik ebenso
unverschleiert zum Ausdruck wie in der Situierung des eigenen Ich im Verhéltnis zum Raum, der
entweder ins bodenlose Leere stiirzt oder den Blick in die Tiefen des Atelier freigibt. Im Dialog
mit den Artefakten des eigenen Tuns weist sich der Dargestellte nicht nur als Maler aus, sondern

verortet sich mit jenem intimen Ort, an dem die Genese des eigenen Kunstwollens vonstattengeht.

Nach Jahrzehnten intensiver Arbeit ist inzwischen ein immenses kiinstlerisches (Euvre entstanden,
das verschiedene, inhaltlich zu determinierende Werkgruppen umfasst. Diese greifen vielfach
ineinander und werden von Bruno Ritter in abgewandelter Form oder neuen Facetten und
Abwandlungen immer wieder aufgegriffen, erweitert und vorangetrieben. Die Rezeption des
Schaffens von Bruno Ritter auf Grund der zahlreichen Ausstellungen erfolgte zumeist kongruent
mit dem Hervorbringen der unterschiedlichen Werkkomplexe. Parallel dazu ist in den
kunsthistorischen Beitridgen wiederholt vom «Grenzkiinstler» und vom «Pendler» die Rede, um
den Kiinstler, mit dem spezifischen Mentalitdtsraum des Bergells und des Val Chiavenna in
Verbindung zu bringen, wohin es Bruno Ritter schon friih, 1982, von Schafthausen und Ziirich
verschlagen hatte.' Im Text Maloja-Chiavenna-Drift (1934) hat der Philosoph Ernst Bloch (1885—
1977) iiber dieses Tal gemeint, dass zwar «nicht alle Wege herab von vornherein triib» stimmen,
wo aber die Berge «in unglaubwiirdige Hohe» wachsen und «jeden Blickbezug zum Boden»
verlassen. Die Berge nehmen hier «fast jeden Raum zwischen sich und einem Himmel, wohin sie

nicht so sehr ragen» zur Hélfte weg und sind «selbst Himmel geworden»: «es ist terminus



humanitatis.”> Gewiss: der Landschaftsraum, den der Kiinstler Tag fiir Tag von Norden nach
Stiden und wieder zuriick durchmisst, wirkt sich auf das kiinstlerische Tun priagend aus. Aber von
ebenso grosser Bedeutung erscheint mir fiir das Verstiandnis der Werke von Bruno Ritter das
«Grenzgingerischey in der steten und fruchtbaren Auseinandersetzung mit den alten Meistern und
der Tradition der Malerei von Matthias Griilnewald iiber Rembrandt, Peter Paul Rubens und Pieter
Bruegel bis zu Théodore Géricault® und Paul Cézanne, um nur wenige, herausragende Beispiele
zu nennen. Ich habe in fritheren Beitrdgen zu Bruno Ritter expliziert auf diesen Aspekt
hingewiesen.* So setzt sich Ritter die Messlatte bewusst sehr hoch. Auf Grund dieser Ambition
resultiert indes eine hochst virtuose Malerei, die ihren Gegenstand mit adédquatem Pinselduktus,
delikatem Spiel von Licht und Schatten, sorgsamer und frappanter Farbgebung sowie
meisterhafter Komposition auf die Leinwand bannt. Im Weiteren bringt Bruno Ritter eine Malerei
hervor, die bei aller Meisterhaftigkeit nie vordergriindig ist, sondern stets hintersinnig und

bedeutungsvoll.

Wenn sich Bruno Ritter in Selbstbildnissen ergriindet, steht ihm das eigene Ich als Modell
immerfort zur Verfligung, genauso aber auch das eigene, {ibervolle und scheinbar chaotische
Atelier, seine unmittelbarste Umgebung, sein Riickzugsort im Erdgeschoss des Balbiani Palastes
mitten in Chiavenna, wo er in der Abgeschiedenheit von der Aussenwelt — dietro le mura — seine
Kunstwerke hervorbringt. Trotz der zahllosen banalen Gegensténde, die im Atelier herumstehen
und angehduft wurden — Mobiliar, Farbtopfe, Gléser, Papierberge, Leinwénde, Pflanzen,
Staffeleien, Rahmen, Zeichnungen an den Wénden etc. —, erweisen sich die Atelierbilder als
spektakulédr: Malereien, die auf die sich stindig verdndernden Lichtsituationen subtil reagieren,
die der Stoftlichkeit der Dinge Rechnung tragen und vor allem die sich im extrem schmalen
Breitformat zum Panoramabild weiten. In der leicht verzerrten Perspektive wird eine umfassende
Réumlichkeit evoziert, bei welcher der Blick auf das Naheliegende zum Blick auf die Welt

gereicht.

Die Féhigkeit und Strategie Bruno Ritters, sich kiinstlerisch miihelos zwischen scheinbar
unversohnlichen Polen zu bewegen, zwischen Tradition und Moderne oder zwischen Figuration
und Abstraktion, manifestiert sich auf eindriickliche Weise in der Serie grosser
Tuschepinselzeichnungen, die so genannte «scholar’s rocks» darstellen: Von chinesischen
Gelehrten erkorene, solitdre Felsen oder Steine, die der meditativen Betrachtung dienen. Sie
zeichnen sich durch eine besondere Asthetik aus, etwa indem sie iiberhéingend und asymmetrisch
erscheinen oder an eine Figur gemahnen, also anthropomorphe Ziige aufweisen. Hier setzt Bruno
Ritter seine Faszination fiir die chinesische Kultur, die ihn seit seiner Jugend umtreibt und der er
im Rietbergmuseum in Ziirich immer wieder fronte, in eigene Arbeiten um — und er siedelt seine

Gelehrtensteine ganz selbstverstandlich im Bergell an, beziehungsweise er findet sie dort



unverfilscht so vor. Im nuancierten Lavieren der Tusche zwischen Hell und Dunkel, zwischen
akkuratem Umriss und chiarsoscuro zaubert Bruno Ritter atmosphirisch dichte und frappante
Formationen auf das Weiss des Blattgrundes — und die Anmutung an chinesische Kunst

amalgamiert zwanglos auch mit der Deutschen Romantik und ihrer Naturfrommigkeit.

Die Landschaften von Bruno Ritter erweisen sich als aufgewiihlte, nervése Ansichten eines Tales,
in dem das Dérfchen Piuro mit den Kirchtiirmen richtiggehend zu versinken droht.” Die Natur
erscheint von einer derart apokalyptischen Bedrohlichkeit, dass Oben und Unten, Fels und
Himmel, in ihr Gegenteil zu kippen drohen. Herautbeschworen wird ein schroffer, enger
Landstrich, in dem das Dunkel der Schriinde von einem unwirklich visionéren Licht flackernd
erhellt wird. Eroffnet wird der Blick auf eine drduende, abgriindige Bedrohlichkeit, wo sich das
Griibeln {iber das dem Existenzielle unweigerlich einstellt. Im Unterschied dazu offenbaren sich
die Ansichten des Bergeller Dorfes Borgonovo zwar etwas anmutiger, wéren sie nicht expressiv
verzerrt, durch jahe Erschliessung der Tiefenrdumlichkeit dynamisiert und von einer anderen
inneren Erregung durchpulst. Die Landschaften widerspiegeln zwar auch die individuelle Psyche

des Malers, aber ebenso eindringlich die Empfindsamkeit einer ganzen Talbevdlkerung.

Der menschliche Korper in aussergewohnlichen Haltungen und in den abstrusesten Verrenkungen
fasziniert Bruno Ritter seit langem und fordert ihn immer wieder zu neuen Bildfindungen, etwa in
der Serie Unschlaf oder Schlaflosigkeit. Auf der miihseligen Suche nach linderndem Schlummer
erprobt der Korper die seltsamsten Stellungen im Bett, verkrampft sich in bizarrer Haltung, um
sich wenig spéter in die ndchste unbequeme Stellung zu wélzen. Ritter hélt solche verschrobene
Korperstellungen fest, um die inneren Spannungen und die Befindlichkeiten anschaulich zu
machen. Diese Auseinandersetzungen mit dem menschlichen Korper in ungew6hnlichen
Stellungen und Situationen gemahnt an die Malerei des Barock an, wobei sich Bruno Ritter dem
pathetischen Gehabe und der Idealisierung verweigert. Im Gegenteil: Wenn es um den
ungeschonten Kampf zwischen den Menschen geht, wird jede Intimsphére riicksichtslos
durchbrochen, und im riiden Ubergriff auf den anderen geht es letztlich um Leben und Tod. Das
Bestialische und Barbarische des unvermittelten korperlichen Zugriffs zeigt sich in aller
Grausamkeit. Es sind groteske Szenen, bei denen — und das macht nicht selten die Spannung bei
Ritters Bildern aus — das vordergriindig Dargestellte fliessend ins Gegenteilige mutiert, wenn etwa
das Ringen doch eher eine intime Tanzbewegung evoziert oder wenn sich die Gewalt mit der

unverblimten Erotik verbindet.

Ein anderes wesentliches Thema der Malerei, das bis in die frithe Neuzeit und in den Barock
zurilickreicht und von Bruno Ritter in zeitgendssischer Weise aufgegriffen wird, ist das Boot mit
Ruderern oder Schiftbriichigen. Die kunterbunte Gruppe sich fremder Menschen sieht sich in der

Enge einer Barke der drohenden Gefahr ausgesetzt und gibt sich in der Verzweiflung und



Ausweglosigkeit, dem Trotz und dem Bangen hin, was in der zwar expressiv iiberzeichneten, aber
gleichwohl detailgetreuen Schilderung von Gestik und Mimik der einzelnen Insassen zum
Ausdruck kommt. Wenn bei aufkommender Panik die Koordination aus dem Ruder lauft, kommt
es im Kampf um das nackte Leben zu Gewalt gegen den Néchsten, auch wenn die ganze
Bootsgesellschaft unweigerlich dem Untergang zusteuert. Bruno Ritter entwirft eine zeitgemésse
Metapher mit gesellschaftlichem, sozialem und religiosem Hintergrund, wie sie seit dem
Narrenschiff (nach 1490) von Hieronymus Bosch (Musée du Louvre, Paris) ihre Giiltigkeit und
Brisanz bewahrt hat.
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