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Abb. 1: Otto Kappeler, »Die Begriissungs, 1939, Muschelkalk,
250x142x6lcm, Zirich, Ecke Florhofgasse/Hirschengraben.



Chonja Lee

Real, ideal, fatal: Frauendarstellungen im

Offentlichen Raum Ziirichs

Zu den Ziircher? Denkmélern ménnlicher Personlichkeiten gesellt
sich eine Fiille von unbekannten Frauengestalten. Sie sollen — mit
einzelnen Ausnahmen — nicht an historische Figuren erinnern, son-
dern sind meist Allegorien oder namenlose Nackte.

Die Beschéaftigung mit bildhaften Darstellungen des Weib-
lichen und speziell mit der »weiblichen« Plastik® ist ein Gebiet, dem
in der Kunstgeschichte erst seit jiingerer Zeit Beachtung geschenkt
wird. Obwohl die bildende Kunst an den Konstruktionen der Ge-
schlechter seit jeher einen wesentlichen Anteil hat, indem tiber
visuelle Reprédsentationen — gerade im offentlichen Raum — ge-
schlechtsspezifische Vorstellungen bestarkt und fortgeschrieben
werden, ist eine die Kategorie Geschlecht einbeziehende Perspek-
tive in der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Kunst im
offentlichen Raum relativ neu. Literatur ist vorwiegend ab den
1990er-]Jahren zu finden. Als wegweisend kénnen die Habilitations-
schrift »Versteinerte Weiblichkeit« von Silke Wenk und die Disserta-
tion »Weibliche Personifikationen in Allegorien des Industriezeital-
ters« von Ulrike Gall bezeichnet werden. Die Kunsthistorikerinnen
setzen sich mit der Entwicklung verschiedener Weiblichkeitsima-
gines, vor allem mit der weiblichen Personifikation Ende des 19. und
Anfang des 20. Jahrhunderts, auseinander.* Thorsten Rodieks Kata-
logbeitrag zur Ausstellung »Das Bild der Frau in der Plastik des
20. Jahrhunderts« bietet einen guten Uberblick tiber die Entwicklung
der weiblichen Plastik des Abendlandes.’

In der Schweiz finden erst seit kurzem Auseinandersetzungen
mit den Geschlechterverhéltnissen im 6ffentlichen Raum statt: Die
Historikerin Erika Hebeisen untersucht in ihrem Aufsatz »Namen-
lose Nacktheiten und Heldendenkmaler« aus dem Jahr 2000 die
raumliche Verteilung von Plastiken beziiglich ihres Geschlechtes in
der Stadt Ziirich.® Michele Métrailler tibertragt in »Topographie der
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»Bilder des Weiblichen sind stillgestellt, auf Dauer erstarrt und fixiert; in ihrer
statuarischen Gestalt scheinen sie aus einer Vorzeit zu stammen und iiber die Zeit von
einer sich als natiirlich prasentierenden Ordnung zu zeugen, stillschweigend beredt.
Aufbewahrt im 6ffentlichen Raum, von jedem zu sehen, wenn auch nicht immer
bemerkt, scheinen sie im kollektiven Bildgedachtnis parat, jederzeit abrufbar, wenn
Bedarf besteht.«

Silke Wenk

Geschlechter« das Vorgehen Hebeisens auf die Stadt Bern, wobei in
ihrer Arbeit ein kultursoziologischer Ansatz Anwendung findet.”

In Ergénzung zu der summarischen Betrachtung und Z&hlung
der in Typen eingeteilten Plastiken bei Hebeisen richtet sich der
Fokus der folgenden Arbeit ausschliesslich auf die Reprasentations-
formen des Weiblichen in der Plastik im 6ffentlichen Raum Ziirichs.
Nebst einer Differenzierung verschiedener Frauenbilder und dem
Versuch, die Plastiken in eine abendldndische Tradition der Dar-
stellung der Frau einzureihen, wird angestrebt, der Frage nachzu-
gehen, weshalb die jeweilige Figur am entsprechenden Ort steht,
beziehungsweise welche Folgen ein Ortswechsel auf die Wahrneh-
mung des Kunstwerks hat.

1. Topographie der Geschlechter

Generell ist die Bedeutung der Kunstwerke im 6ffentlichen Raum
Zurichs im internationalen Vergleich eher bescheiden. Mehrere
Griinde konnen hierfiir gelten gemacht werden: Zum einen brachte
die zwinglianische, ikonoklastische Tradition Ziirichs nur wenige
offentliche Denkmaéler hervor. Ausserdem hat das kiinstlerische
Schaffen im Bundesstaat durch die dezentrale Struktur der Schweiz,
ihre landlichen Wurzeln sowie die Abwesenheit eines kultur- und
kunstférdernden monarchischen oder aristokratischen Auftragge-
bers keine Tradition.® Bernadette Fiilscher zéhlt in der Stadt Ziirich
gut 1000 Werke im 6ffentlichen Raum, was einer hohen Dichte von
fast 11 Werken pro km?* entspricht.’

Nebst dem Erscheinungsbild der Kunst im 6ffentlichen Raum
ist der Standort bei der Bestimmung von Funktion und Bedeutung
der Kunstwerke mitzuberiicksichtigen. Métrailler weist darauf hin,
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dass der Raum hierbei nicht nur als physischer Naturraum, sondern
als Raum der eingeschriebenen, verzeitlichten sozialen Prozesse
verstanden werden kann."” Hebeisen legt in ihrer Auswertung der
figirlichen Kunstwerke ein Netzwerk von Geschlechterverhaltnis-
sen im offentlichen Raum Ziirichs frei." Im zentralen Stadtgebiet®
zéhlt sie fiir den Zeitraum von 1880 bis 1940 54 figurative Plastiken.
Darunter sind mehr als doppelt so viele Frauen wie Manner dar-
gestellt. Hebeisen teilt die Figuren in sechs Typen ein: »Historische
Figuren«, »Legenden«, »Allegorien/Mythologien«, »Namenlose Nackt-
heiten«, »Soziale Rollen«, »Unbekannt«. Das biirgerliche Représen-
tationszentrum mit der Bahnhofstrasse als Hauptachse wird nach
dem »stadtebaulichen Schub« um 1850 mit zahlreichen Plastiken ge-
schmiickt.” Hier befindet sich mit 26 Kunstwerken fast die Halfte der
berticksichtigten Plastiken und beinahe alle »historischen Figuren«.
Diese sind mit einer einzigen Ausnahme méannlichen Geschlechts
und vor allem in den Jahren 1880 bis 1900 entstanden. Auch die »Al-
legorien und Mythologien« sind mit 7 von insgesamt 14 Figuren im
Zentrum vertreten. Mehr als zwei Drittel der Allegorien sind weib-
lichen Geschlechts. 8 dieser Plastiken wurden im Zeitabschnitt 1880
bis 1900 und 5 Stiick zwischen 1921 und 1940 produziert.

Beim Typus »Namenlose Nacktheiten« ist die Verteilung nach
Geschlecht noch asymmetrischer: 17 Plastiken stellen Frauen, 2 Man-
ner und 5 Paare dar. Der Grossteil dieses Typus entstand in der Zeit
von 1921 bis 1940. Es befinden sich 9 Akte am Seeufer, 7 im Arbeiter-
quartier und 6 im Zentrum. In der kleinen Gruppe der »Legenden«
bilden die weiblichen Figuren die Mehrheit. In der nur 2 Plastiken
umfassenden Gruppe der »Sozialen Rollen« ist das Geschlechterver-
héltnis ausgeglichen.

Diese statistischen Daten" und eine eigene Studie® tiber die
Zurcher Plastiken bilden die Ausgangslage fiir folgende Auseinan-
dersetzung mit ihnen. Die Idee der Diskussion der Plastiken ent-
lang den grundséatzlichen Achsen »Real«, »Ideal«, »Fatal« beruht auf
eigenen empirischen Beobachtungen und der Unterscheidung ver-
schiedener Imagines durch Ulrike Gall.'®

Héaufig wird der die Plastik umgebende Raum nicht nur als
physische und asthetische Gegebenheit, sondern auch in Bezug auf
seine Bedeutung in die kiinstlerische Planung miteinbezogen und
ist somit ein entscheidender Faktor bei der Schaffung einer Plastik
fur den Aussenraum. Ein Beispiel, das die Bedeutung des Stand-
ortes und die Auswirkungen eines Ortswechsels auf die Rezeption
und Bedeutung einer Plastik besonders gut illustriert, ist die Dop-
pelfigur »Die Begriissung« des Bildhauers Otto Kappeler,” an der
Ecke Florhofgasse/Hirschengraben (Abb. 1)."® Die iiberlebensgros-
sen Frauen aus rotem Muschelkalk stehen leicht gestaffelt hinter-
einander und blicken in dieselbe Richtung. Das halbnackte Paar un-
terscheidet sich kaum in Korperbau, Frisur und Ausdruck. Die starre
Mimik wirkt ernst und die Blicke scheinen auf ein fernes Ziel oder
ins Leere gerichtet. Die linke Hand der hinteren Figur ruht auf der
linken Schulter der vorderen, die sich an die Brust fasst. Mit der
freien Hand halten beide jeweils ein knapp die Scham bedeckendes,
hinabgeglittenes Tuch. lhre Erscheinung wirkt trotz der Nacktheit
wenig aufreizend, denn der breite Nacken und die stark ausgebil-
dete Bauchmuskulatur lasst die Frauen grob und keineswegs ele-
gant oder erotisch wirken. Trotz einer schwachen Betonung von
Stand- und Spielbein bilden sie eine blockhafte Einheit.

178

Abb. 2: Gustav Siber, »Standbild einer wehrhaften Ziircherine,
1912, Bronze, 145cm, Ziirich, Lindenhof.

1938 wurde der Doppelakt vom Kanton Ziirich in Auftrag ge-
geben. Kappeler vollendete die Plastik im Hinblick auf die Eroff-
nung der grossen Ausstellung »Zeichnen, Malen, Formen Il« 1939
im Kunsthaus Ziirich, die als Teil der Schweizerischen Landesaus-
stellung und als Ergédnzung zum Ausstellungsgeldnde am See kon-
zipiert war."” Laut dem Jahresbericht der Ziircher Kunstgesellschaft
von 1939 »erhielt sie ihre Aufstellung einstweilen nicht, wie vorge-
sehen, im Kunsthausgarten bei der Gabelung von Ramistrasse und
Hirschengraben, sondern als festlicher Schmuck wéhrend der gros-
sen Ausstellung im Rasen vor dem Kunsthaus an der Ecke Rami-
strasse/Heimplatz«.”® Die Zuweisung des prominenten Standortes
vor dem Eingang der Ausstellung und die damit verbundene Funk-
tion, die Besuchenden zu empfangen, kénnte ein Grund fiir die Be-
nennung »Begriissung« in verschiedenen Publikationen sowie im
Inventar der Denkmalpflege der Stadt Ziirich sein. Ein Beleg dafiir,
dass die Betitelung der Skulptur durch den Kiinstler erfolgte, liess
sich nicht finden. Zu vermutet ist, dass es sich nicht um die ur-
spriingliche Bezeichnung handelt, aus der alleinigen Betrachtung
des Doppelaktes sind ohnehin keine Indizien fiir eine Begriissungs-
situation ableitbar. Die von der Ziircher Kantonsregierung 1940 als
Schenkung in den Besitz des Kunsthauses iibergegangene Skulptur
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wurde nach der Ausstellung wie urspriinglich geplant im Kunst-
hausgarten aufgestellt. In den 1950er-Jahren musste sie ihren
Standort aufgrund eines Erweiterungsbaus jedoch erneut wech-
seln.” Seither fristen Kappelers Frauen ein Schattendasein auf dem
begriinten Zwickel zwischen dem stark befahrenen Hirschengraben
und der Florhofgasse. Im Ausstellungskatalog von 1986 kommen-
tiert Rolf Diirst diesen »Unort«, der vorwiegend von Hunden be-
sucht wird, die ihre Notdurft verrichten: »Die Garagenmauer hin-
ter Kappelers iiberlebensgrossen Porphyr-Frauen bereicherte der
»Sprayer von Ziirich<?) um seine modernere Version [einer Fraul.
Urspriinglich stand die als kantonaler Landi-Auftrag bestellte Dop-
pelfigur »Begriissung« im inzwischen verschwundenen Kunsthaus-
garten. Ob sich nicht doch ein besserer Standort finden liesse?«?
In der Tat trdgt der jetzige Standort, der nach dem Eindunkeln
selbst einer Beleuchtung entbehrt, zur Abwertung der Skulptur bei.
Das reprasentative, ehemals als Auftakt zur Ausstellung dienende
Werk wird bedeutungslos. Kappelers Paar scheint in seiner Gleich-
formigkeit, Statik und aufrechten Postur Verbundenheit und Stand-
haftigkeit auszudriicken.” Diese Botschaft passt zum Zeitgeist des
Entstehungsumfeldes, wurde »Die Begriissung« doch speziell fiir
die »Landi« geschaffen. Unter Beriicksichtigung dieses von der Idee
der »geistigen Landesverteidigung« gepragten Hintergrundes kann
als Thema der Doppelfigur durchaus »Zusammenhalt unter Frauen
und Pflichterfiillung« angenommen werden.” Durch den Standort-
wechsel bisst die Skulptur ihren urspriinglichen Kontext ein: Das
vermutlich ehemals als soziales Rollenvorbild wirkende Kunstwerk
wird zu einer der scheinbar bedeutungslosen, die Natur schmii-
ckenden Aktplastiken.

2. Real: Denkmal

2.1 Kulturgeschichtliche Weiblichkeitsimaginationen

Historisch belegte Frauen sind selten in der bildenden Kunst dar-
gestellt, diesen wenigen Abbildern steht jedoch eine Flut von Bil-
dern imaginierter Weiblichkeit gegeniiber.” Um die verschiedenen
Darstellungen von Weiblichkeit in Plastiken im 6ffentlichen Raum
zu verstehen und in eine Darstellungstradition stellen zu kénnen,
ist es wichtig, sich die Entwicklung unterschiedlicher Frauentypen
in der bildenden Kunst zu vergegenwértigen.”

Bereits in der friihen Jungsteinzeit scheint der weibliche Kor-
per als Fruchtbarkeitssymbol im Mittelpunkt von Kulthandlungen
gestanden zu haben. Indiz hierfiir liefert eine Fiille weiblicher Idole
mit ausladenden Formen, bei fast ganzlichem Fehlen méannlicher
Bildnisse. Die rund 25'000 Jahre alte Kalksteinstatuette »Venus von
Willendorf«® ist das berilhmteste Beispiel dieser stilisierten alt-
steinzeitlichen Frauenplastiken.

Die gottliche Trias Athene-Hera-Aphrodite und die Gottinnen
Nike, Demeter, Hekate und Diana waren seit der Antike bis ins 19. Jahr-
hundert immer wieder beliebte Motive in der Bildhauerkunst.” Die
Gottesmutter Maria und die meist als Siinderin aufgefasste Eva blie-
ben, neben Darstellungen von Heiligen, bis ins 18. Jahrhundert die do-
minierenden Frauengestalten unter den abendléndischen Plastiken.*
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Schon in diesem christlichen Gegensatzpaar zeigt sich eine Tendenz
zur Herabsetzung oder Uberhdhung der Frau. Kunst und insbesondere
die Darstellung der Frau besitzt laut Thorsten Rodiek »Verweisungs-
charakter auf ein anzustrebendes, positives oder ein zu tiberwin-
dendes, negatives Weltbild«." Kunstschaffende, die vorwiegend
maéannlich waren, schufen tiber Jahrhunderte hinweg ein Panoptikum
von Kunstfrauen. Diesen Projektionen wurde kulturgeschichtlich
lange nichts entgegengesetzt. Die Bildhauerei ist im Vergleich zu Li-
teratur, Philosophie und Malerei ein Medium, in dem sich Neuerungen
nicht als Erstes manifestieren.” Hinzu kommt, dass sie langer eine
Ménnerdomane blieb, Bildhauerinnen werden erst nach 1800 nam-
haft. Die Griinde dafiir liegen in der Organisation der Werkstatten in
Bauhiitten und Ziinften und bei den koérperlich anstrengenden Ar-
beitsprozessen.” Selbst die wenigen Bildhauerinnen um 1900 nutzten
meist die gleichen weiblichen Archetypen als Motive.*

Die Annahme, dass Abbilder historisch verbiirgter Frauen in
der Kunst des 6ffentlichen Raums selten sind, wurde fir den Kreis 1,
das Stadtzentrum Ziirichs, von der Autorin gepriift: Es gibt lediglich
ein Kunstwerk zu Ehren einer historischen Frau, namlich das aus
jingster Zeit stammende Denkmal fiir Katharina von Zimmern von
Anna Bauer, wahrend neun Denkmiéler fiir Mdnner im Inventar der
Denkmalpflege der Stadt Ziirich aufgefiihrt sind.*® Manner prégten
das gesellschaftliche, wirtschaftliche und politische Weltgeschehen
der letzten Jahrhunderte, weshalb ihnen Denkmaéler gewidmet wur-
den. Eine méannliche Sicht bestimmte die Geschichtsschreibung bis
zur Mitte des letzten Jahrhunderts und diese richtete somit den
Fokus auf Taten mannlicher Personlichkeiten.’® Auftraggeber fiir
Kunst ignorierten historisch verbiirgte Frauenfiguren, die denkmal-
wiirdig waren, nicht zuletzt da man kaum Kenntnis von ihnen hat.

2.2 Hedwig ab Burghalden

Bis ins Jahr 2004 findet sich unter den Frauenmotiven nur eine Pla-
stik, deren Funktion einem Denkmal nahe kommt. 1912 wird auf dem
Lindenhofbrunnen das bronzene »Standbild einer wehrhaften Zirche-
rin<’ im Gedenken an die Vertreibung der Truppen Herzog Albrechts
von Osterreich im Jahr 1292 errichtet (Abb. 2). Wahrend die Méanner
zum Kampf gegen die Habsburger ausgezogen waren, sollen sich die
Ziircherinnen auf Geheiss der Anfiihrerin Hedwig ab Burghalden zur
Abschreckung des seit Tagen die Stadt belagernden Feindes in
Riistungen auf der Lindenhofmauer aufgestellt haben, worauf das
getauschte Heer abzog.* Die Wehrhaftigkeit symbolisierende Plastik
konvergiert mit der Bedeutung von Entstehungsjahr — kurz vor Aus-
bruch des Ersten Weltkrieges — und Standort auf dem traditions-
reichen Lindenhof®, der in Kriegszeiten als militarisches Reduit diente.
Es ist jedoch nicht méannlicher Kampfwille, der durch die Ziircherin
versinnbildlicht wird, sondern die weibliche List der Tduschung.*
Gustav Siber,” ein Schiiler des fithrenden Schweizer National-
bildhauers Richard Kissling, war »von der neuen Zeit mit anderen
Ideen tibergangen worden«*” und schuf seine populérste Figur, die
behelmte Hedwig ab Burghalden, in mittelalterlichem Harnisch und
mit Schwert nach der Asthetik des 19. Jahrhunderts.” lhre Aufstel-
lung ist beispielhaft fiir die Bevorzugung bewéhrter Kunstformen
bei Auftragen fiir den 6ffentlichen Raum und damit einhergehender
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nur zogerlicher Beriicksichtigung neuester kiinstlerischer Ten-
denzen. Als Vorbild fiir die historisierende Trégerin des Stadtban-
ners mag die Brunnenplastik eines Edelherrn, vermutlich Biirger-
meister Rudolf Stiissis, auf der anderen Seite der Limmat gedient
haben.* Das Motiv einer Frau in Kriegsmontur wird in der abend-
landischen bildenden Kunst in Darstellungen der Schutzgottin
Athene und Personifikationen des Sieges seit der Antike verwendet.
Im Falle der Lindenhofkdmpferin ist es nicht der mythologische oder
allegorische Bezug, der eine solche Maskerade legitimiert, sondern
die Legende, die durch den Predigermonch Johannes von Win-
terthur um 1345 erstmals iiberliefert wurde. Die urspriinglich als kor-
pulentes Weib modellierte Hedwig gewann in spateren Entwiirfen
durch die Torsion des Oberkérpers, den vorgestellten Fuss, die Be-
tonung der Vertikalen mittels der Fahnenstange und die gehobenen
Arme an Eleganz.” Die Statue ist, zieht man den Standplatz auf der
Sdule’ des Brunnens aus dem Jahr 1668 und das Fehlen einer Be-
schriftung in Betracht, eher Brunnenschmuck als Personendenkmal.
Die Tatsache, dass es sich bei der wehrhaften Ziircherin um eine
Figur aus einer Legende® handelt, rechtfertigt schliesslich die Be-
zeichnung der Plastik Sibers als Repréasentationsfigur eines Standes,
desjenigen der Frauen, der »namenlosen Patriotinnen«. Die verges-
senen Verdienste dieser Frauen wollten zwei SP-Gemeinderatinnen
1992 in einer 700-Jahr-Feier ehren. Der Stadtrat fiihlte sich peinlich
ertappt, da er dieses vermeintliche Jubildum vergessen hatte und
konterte: »Moglicherweise ist das historisch wichtige, aber singulare

Ereignis auch vor der zwar alltdglichen, aber »existenziellen« Erfah-
rung verblasst, dass den Frauen der entscheidende Anteil an der
physischen und kulturellen Regeneration unserer Gesellschaft zu-
kommt.«*® Der Vorstoss verlief im Sande, zeigt aber ein Bediirfnis
nach Sichtbarkeit historisch bedeutender Frauen auf.

2.3 Katharina von Zimmern

Dem Fehlen eines Denkmals fiir eine Frau in der Ziircher Innenstadt
ein Ende zu bereiten, war Ziel der im Herbst 2000 gegriindeten
Interessengemeinschaft »Verein Katharina von Zimmern« unter dem
Présidium von Kirchenritin Jeanne Pestalozzi.* Im Rahmen eines
Forschungsprojektes der Evangelisch-Reformierten Landeskirche
fand eine historische Spurensuche und intensive Beschéftigung mit
der in Vergessenheit geratenen Abtissin des Fraumiinsterstifts
statt.’® Bald waren die Initiantinnen sich einig, dass nebst der 1999
publizierten Biographie auch ein Denkmal zu Ehren der Fiirstabtis-
sin errichtet werden sollte (Abb. 3). Hauptverdienst der Katharina
von Zimmern war die freiwillige Ubergabe des traditionsreichen
Klosters mit allen Hoheitsrechten und Gitern an die Stadt Zirich am
8. Dezember 1524. Dadurch hatte die ranghdchste Frau Ziirichs blu-
tige Unruhen verhindert und somit die Reformation geférdert.”

Als Standort des Denkmals wurde der Kreuzgang des Fraumiin-
sters neben dem Zircher Stadthaus, wo sich einst die Abtei befun-

Abb. 3: Anna-Marie Bauer, »Katharina von Zimmern Denkmals,
2004, Kupfer, 99x206x59cm, Ziirich, Fraumiinster-Kreuzgang.
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den hatte, festgelegt.® Im September 2001 reichten die fiinf Kiinst-
lerinnen Anna-Marie Bauer, Gisela Kleinlein, Ruth Maria Obrist,
Carmen Perrin und Andrea Wolfensberger ihre Wettbewerbspro-
jekte ein. Der »Ziircher Frauen Verein« unterstiitzte die Finanzie-
rung des rund 300'000 Franken teuren Projektes 2002 durch die
Verleihung des mit 100'000 Franken dotierten Sozial- und Kultur-
preises. Der Restbetrag setzte sich aus dem Erlés von Publikums-
aktionen und aus Spenden von Unternehmen, Stiftungen sowie von
Stadt und Kanton zusammen.” Die Wettbewerbsjury,” bestehend
aus Fachleuten von Stadt und Denkmalpflege, Kunstsachverstén-
digen und Mitgliedern des Vereins »Katharina von Zimmern,
wahlte im Marz 2002 das Projekt der Zircher Kiinstlerin Anna-
Maria Bauer aus, denn »die Blockskulptur besitze in ihrer konzen-
trierten und einfachen Form etwas Geheimnisvolles sowie ein
hohes Mass an Zeitlosigkeit und Wertigkeit.«** Bauer leitet ihre hier
verwendete Formensprache von der Struktur der Hornplatten eines
Schildkrotenpanzers ab. Sie entlehnt dessen Grundmasse und re-
duziert und abstrahiert sie nach eigenen Regeln.*® Die 37 zu einem
Quader geschichteten Kupferblocke sind nicht verschweisst und
halten einzig durch ihr Gewicht zusammen.” Kupfer, ein laut der
Kiinstlerin Weiblichkeit symbolisierendes Element, kann jeweils in
neue Formen gegossen werden, ist also passend fiir das Andenken
an die Abtissin, die sich fiir Wandel und Verdnderung einsetzte.®®
Am 14. Marz 2004 wurde die elf Tonnen schwere Plastik unter Bei-
sein von Ziircher Politikerinnen und Bundesratin Micheline Calmy-
Rey feierlich eingeweiht und der Stadt Ziirich geschenkt.*”® Die Bun-
desratin bezeichnete in ihrer Festrede das Denkmal als »Mahnmal
fir alle Frauen, die sich seit jeher fiir den Frieden, die Solidaritét,
eine gerechte und demokratische Gesellschaft eingesetzt, im Ge-
déchtnis der Geschichte aber kaum Spuren hinterlassen haben«. %

Der langliche Quader mit den Massen 99 x 206 x 59 cm steht
ohne Sockel unvermittelt auf einem mit niedrigen Hecken be-
pflanzten und von einer 16 cm hohen metallenen Abgrenzung ein-
gefassten Beet. Die Platzierung und die Ahnlichkeit zu einem Grab-
monument weisen auf die urspriingliche Verwendung des Standortes
als Friedhof hin. Das Kunstwerk scheint eher wie eine Grabplastik
das Gartchen zu schmiicken, als dass jenes die Wirkung des ersten
unterstreicht. Das Volumen des Quaders nimmt die Masse des
rechteckigen Hofes auf und die Kupferblocke korrespondieren mit
der steinernen Struktur der Kirchenmauer, wodurch das Werk sich
trotz eher schwerer plastischer Prasenz gut in den kleinen Innen-
hof einfiigt. Die Glatte der matten, rotlichen Oberflache wird von
rauhen Stellen unterbrochen, die zusammen mit der bereits ange-
setzten Patina wie Gebrauchsspuren wirken.® Assoziationen an
einen Altar der katholischen sowie einen Abendmahlstisch der re-
formierten Kirche sind von der Kiinstlerin intendiert.®* Es wurde
bewusst kein Bild der Abtissin, von der auch kein Abbild tiberlie-
fert ist, geschaffen. Durch die Verwendung einer nicht figtrlichen
Formensprache brach die Kinstlerin mit der korperfixierten Dar-
stellungstradition der Frau. Nebst dieser Verweigerung des Bild-
lichen wurde in zusatzlicher Abgrenzung zu gingigen Weiblich-
keitsbildern eine als gemeinhin unweiblich konnotierte, weil nicht
organische Form verwendet.

Nicht eine heldenhafte Tat wird mit diesem Denkmal gewiir-
digt, sondern das rationale Abwédgen und weise Agieren einer un-
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pratentiosen und gewaltlosen Retterin im Hintergrund. Konse-
quenterweise wurde deshalb auch keine Nobilitierung der Katharina
von Zimmern mit den Mitteln der fiir und von Médnnern verwende-
ten Bildersprache angestrebt, sondern der Versuch einer Neufin-
dung in eigener Sprache unternommen. Ein Vergleich mit Hermann
Hallers »Hans Waldmann Denkmal« von 1937 auf der Minsterbri-
cke gleich ausserhalb des Fraumiinster-Kreuzgangs macht dies
deutlich (Abb. 4).” Letzteres hatte seinerzeit wegen seiner spiele-
rischen, fir ein Denkmal untypisch »kiimmerlichen und zappe-
ligen<®* und unheroischen Art fiir Kritik gesorgt. Prasenz markie-
rend und von weither sichtbar ragt das rund 3m hohe
Reiterstandbild des Ziircher Biirgermeisters aus dem 15. Jahrhun-
dert, der im Fraumiinster begraben liegt, in den Himmel. Bereits
der gigantische Sockel von 4,4m Hohe mit der eingravierten Be-
schriftung iibertrifft den Quader der Abtissin um ein Mehrfaches
an Grosse.

Bauers Denkmal kann auch als Anspielung auf den lange Zeit
der Frau zugewiesenen Ort im Denkmal, ndmlich als Allegorie im
Sockelbereich, gelesen werden. Die Plastik zu Ehren der Kloster-
frau steht zudem an einem weniger prominenten Ort innerhalb der
Klostermauern. Sie wirkt in der Privatheit des Innenraumes, dem
traditionellen Ort der weiblichen Entfaltung. Gerade im Schatten
eines heroischen Waldmann setzt die verwendete kinstlerische
Sprache den Willen zur Auseinandersetzung voraus, das Kunstwerk
wird denn auch von Passanten nicht immer als solches erkannt. Das
tiberzeitliche Konzept von Bauer seinerseits verweist Hallers Rei-
terstandbild auf einen zeitlich bedingten und begrenzten Platz und
relativiert somit dessen Bedeutung.

Anstelle einer Beschriftung geben zwei in den Boden eingelas-
sene Kupferbander — bei den Eingdngen von der Fraumiinster-
strasse und vom Stadthausquai her — die ruhmvollen Worte der Ka-
tharina von Zimmern aus der Absichtserklarung zum Verzicht wieder:
»Die Stadt vor Unruhe und Ungemach bewahren und tun, was Ziirich
lieb und dienlich ist. 1524. Katharina von Zimmern, Ziirichs letzte Ab-
tissin zur Ubergabe der Abtei Fraumiinster an die Stadt.«

3. Ideal: Allegorie, das Ideal im Frauenkoérper

3.1 Weibliche Personifikationen

Die Personifikation, eine Sonderform der Allegorie, kann als Mit-
tel zur Darstellung unterschiedlicher abstrakter Inhalte eingesetzt
und ihre Geschichte bis in die griechische Antike zuriickverfolgt
werden.® Im 19. Jahrhundert verkorperten weibliche Personifikati-
onen unter anderem geistige Prinzipien der damaligen burger-
lichen Gesellschaft, zu ihrer Manifestation bediente man sich oft
der Darstellungsweise von Figuren aus der griechischen und
romischen Mythologie. Hier wurde die Frau mitunter zum Zeichen
der staatlichen Macht stilisiert, um Herrschaftsanspriiche zu
demonstrieren und den Gedanken der nationalen Einheit sowie
den technischen und nationalen Fortschritt zu propagieren.®
Dieses Phanomen erscheint umso paradoxer, wenn man be-
denkt, dass die Bilder des weiblichen Koérpers dadurch Instituti-
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onen® repréasentieren, zu denen Frauen lange keinen Zugang hat-
ten und Werte, die allgemein als ménnliche Eigenschaften erachtet
wurden.®® Warum also ist die Allegorie weiblich? Laut Silke Wenk,
weil »nur Bilder von Frauen — ausserhalb der 6konomischen und
staatlichen Konkurrenz stehend — geeignet waren, die imaginére
Gemeinschaftlichkeit zu reprasentieren.«* Wenk vertritt die These,
dass der weibliche Kérper blosse Natur zu sein und jenseits von Ge-
schichte zu stehen scheint. Dies bedinge seine Eignung, stets neue
Bedeutungsinhalte der herrschenden Ordnung zu veranschaulichen
und damit auch diese als naturgegeben und somit unanfechtbar
darzustellen.” Ulrike Gall hingegen betont die direkte Verbindung
der Personifikationen des 19. Jahrhunderts zu den mythologischen
Vorbildern und konstatiert beziiglich desselben Sachverhalts: »Nur
einem Kunstkorper, der kein realer, sondern ein konstruierter ist,
lassen sich all diese Werte und Bedeutungen einschreiben.«" Laut
Gall ist es der jahrhundertelang iiberlieferten Darstellungstradi-
tion zuzuschreiben, dass die weibliche Personifikation trotz ihres
idealisierten Korpers keine Sinnlichkeit ausstrahlt, sondern, dari-
ber erhaben, eine hohere Idee reprasentieren kann.”? Unter dem
Deckmantel der Allegorie konnte jedoch immer wieder auch Sexu-
alitat dargestellt werden, ohne sich der Kritik der Anstossigkeit
oder gar Pornografie auszusetzen.

Die Vielzahl steinerner allegorischer Frauenskulpturen kann
durch Eigenschaften wie Prasenz und Dauer des Materials Stein er-
klart werden, wodurch die Bestandigkeit der versinnbildlichten
geistigen Prinzipien untermauert wird. Die dargestellten Werte
werden zudem in der Skulptur »leibhaftig« und im wahrsten Sinne
des Wortes auf ein Podest gehoben.” Unter den Plastiken im Zen-
trum Ziirichs finden sich mehr als doppelt so viele weibliche wie
mannliche Allegorien, namlich zehn gegeniiber vier.”* Bei einer Ge-
samtzahl von 32 »weiblichen« Plastiken machen die Allegorien fast
ein Drittel aus.” Die meisten der Ziircher Allegorien stammen aus
der Zeit von 1880 bis 1900. Bereits in der Kunst der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts und vor allem ab 1900 wurde das Explizite der
Allegorie zusehends durch die Mehrdeutigkeit des Symbols ver-
dréngt.” Diese Tendenz wird anhand der in den 1950er-Jahren in
Ungnade fallenden »Helvetia« und der nur scheinbar allegorischen
Skulptur »Erwachen« der 1930er-Jahre, die den Ubergang von der
Allegorie zur Aktplastik markiert, nachfolgend aufgezeigt. Trotz der
Unterschiede zwischen den drei im Folgenden zu besprechenden
Allegorien verkorpern alle neben ihren spezifischen Inhalten das
Ideal Fruchtbarkeit beziehungsweise Miitterlichkeit.

3.2 Flora

Eine typische Allegorie der blithenden Natur findet sich am Ein-
gang des Platzspitz-Parks bei der Walchebriicke.

Der Platzspitz ist ein halbinselartiges Dreieck, an dessen
Spitze Sihl und Limmat zusammenfliessen. Zwischen 1986 und 1992
gelangte er als «Needle Parc» wegen seiner offenen Drogenszene
zu internationaler Berithmtheit. Im 18. Jahrhundert jedoch hatte
der ehemalige Weide-, Schiitzen- und Exerzierplatz vor den Stadt-
toren als Flanierpromenade im Barock- und Rokokostil und Treff-
punkt intellektueller Kreise gedient.” 1847 schob sich der Bahnhof
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Abb. 4: Hermann Haller, »Hans Waldmann Denkmal«, 1937, Bronze,
325x335x110cm, cm, Ziirich, Miinsterbriicke.

wie ein Riegel zwischen Stadt und Parkanlage. Weitere bauliche
Massnahmen gegen Ende des 19. Jahrhunderts fiihrten zu einer Be-
schneidung des Parks und einer riicklaufigen Besucherzahl.”® 1883
wurde er als Gelande fiir die erste Schweizerische Landesausstel-
lung umgenutzt und wiederbelebt.” Im Jahr 1896 baute der Archi-
tekt Gustav Gull das Landesmuseum an der Siidseite des Platzspitz.
Durch die gotisierende Burg des Historismus wurde der Park iso-
liert und somit von Verkehrslarm geschiitzt.®® Einst lag der Platz am
Rande der Stadt, heute ist er zwar im Zentrum Zirichs, jedoch stark
beschnitten durch industrielle, stadtische und natiirliche Grenzen.

Die Figur der Flora (Abb. 5) war im Jahr 1886 als Dutzend-
ware® in bronziertem Grauguss hergestellt worden und stand bis
1933 an der Bleicherwegbriicke.® Von dort musste sie aufgrund des
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Abb. 5: Anonymus, »Flora«, 1886, bronzierter Grauguss,
165x80x46cm, Zirich, Eingang Platzspitz-Park.

Strassenbaus auf den von Emil Schafer gestalteten Trinkbrunnen
beim Eingang zum Platzspitz-Park weichen.® Das Attribut der Blu-
men macht die in antikisierendes Gewand gekleidete Figur als
»Flora« identifizierbar, die italische Gottin der Blumen und Bliiten
und Personifikation des Friichte spendenden Erdbodens.* Die Al-
legorie der Natur wird meist, wie auch hier, als blumengeschmiickte
Jungfrau dargestellt.®* Die »Flora« ist somit eine Manifestation des
Stereotyps »blithendes Madchen«. lhre liebliche Erscheinung und
Bedeutung pradestiniert sie daftr, als geféllige Massenware Brun-
nen zu schmiicken. So krént auch an der Ecke Bederstrasse/Waf-
fenplatzstrasse eine dhnliche Flora den Brunnen im Engequartier.®
Die »Helvetia«, die im Folgenden besprochen wird, weist als Alle-
gorie des Nationalstaates einen abstrakteren Grad der zu versinn-
bildlichenden Inhalte auf.

3.3 Helvetia
Die ehemals im Lichthof des Bankvereins stehende 3,90 m hohe

»Helvetia« aus den Jahren 1899 bis 1901 kann als typische National-
staat-Allegorie des 19. Jahrhunderts bezeichnet werden (Abb. 6).”
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Da es sich um die einzige bekannte Freiplastik der Helvetia im Kan-
ton Ziirich handelt, wird sie trotz ihres ehemaligen Standortes in
einem halboffentlichen Raum und ihres heutigen Standortes aus-
serhalb der Stadt Ziirich hier besprochen.

Richard Kissling, der Hauptvertreter der griinderzeitlichen
Bildhauerei in der Schweiz, bemiihte sich trotz des traditionellen
Motivs um ein gewisses Mass an Innovation und wahlte, »um nicht
abgedroschene Bahnen zu betreten, ein freies Kostiim, das sich aus
verschiedenen Schweizer Trachten zusammensetzte«.®® Auch sollte
»der Typus dieser kraftigen Frauengestalt nicht an klassische Vor-
bilder erinnern«, weshalb der Bildhauer versuchte, den »gesunden
deutschschweizerischen Frauenschlag ohne zu starke Idealisierung
wiederzugeben.«* Anleihen an die Antike werden dennoch durch
die goldene Figur Merkurs®® gemacht, der auf einem in der Hand
der Helvetia liegenden Globus balanciert und die Schweiz somit als
Beschiitzerin des Handels ausweist.”” Das mit Lorbeer bekrédnzte
Haupt erhoben blickt die Allegorie des Nationalstaates herrschaft-
lich nach vorne. Trotz des etwas zuriickgelehnten Oberkérpers und
des Kontraposts steht sie in dem schwer fallenden Kleid, das sie
mit der Linken rafft, wuchtig da und unterscheidet sich abgesehen
von Kleidung und Attributen beziiglich Alter, Korpulenz und Gestus
nicht zwingend von Allegorien anderer Lander jener Zeit. Die rea-
listische und »kréaftige Frauengestalt« driickt Standhaftigkeit und
Miitterlichkeit aus. Die Mutterfigur wird denn auch von Silke Wenk
als »Ubergangsfigur zwischen der weiblichen Allegorie, die das Bild
des Weiblichen der o6ffentlichen Plastik des 19. Jahrhunderts be-
stimmte, und dem Akt«, der vorherrschenden Form in der 6ffent-
lichen Skulptur des 20. Jahrhunderts, gesehen.”

Richard Kissling, der Erschaffer der monumentalen Denkmaéler
fiir Alfred Escher auf dem Bahnhofplatz (1883—1889) und Wilhelm
Tell in Altdorf (1892), hat sich, wie es in einer Monographie von 1920
heisst, im Massstab vertan: »Die Statue ist gross, aber nicht gross
gedacht. Sie erhalt durch das Trachtenmotiv etwas Genrehaftes, was
entschieden einen kleineren Masstab verlangt hatte. Auch domi-
niert sie im Raume zu stark; sie macht ihn klein, statt seine Wirkung
zu heben.«” Als das Bankverein-Gebdude® in den 1950er-Jahren ab-
gebrochen wurde, bewahrten Walter A. Bechtler® und sein Bruder
Hans die Helvetia vor der Verschrottung, indem sie sie 1956 zum
Schrottpreis dem Bankverein abkauften.® Vorerst wurde die Monu-
mentalplastik auf dem Industriegelande der im Besitz der Bechtlers
befindlichen Luwa AG in Altstetten, einem im Westen Zirichs gele-
genen Quartier, abgestellt. Die auf dem Treppenpodest als dekora-
tiver Mittelpunkt der Bankhalle konzipierte Rundplastik wurde im
Hof der Fabrik unvorteilhaft platziert: Direkt vor einer Backstein-
mauer und inmitten von Gestriipp wurde sie wie ein Akt ebenerdig
aufgestellt. Die drohende Zerstérung der Helvetia und der Umzug
vom Zentrum Zirichs in die Peripherie kann als Indiz fiir Gering-
schéatzung der klassischen Allegorie des Nationalstaates Mitte des
20. Jahrhunderts gewertet werden.” Als historisches Relikt sollte sie
jedoch gefragt bleiben: 1969 wurde »Helvetia« in der Ausstellung
»Der Weg ins 20. Jahrhundert« im Gewerbemuseum Winterthur pra-
sentiert. In der Ausstellung »Jean Tinguely — was mir gefallt«, einem
personlich gefarbten Sammelsurium des Kiinstlers in der Basler
Galerie Littmann im Jahr 1991, war die Helvetia wahrend zweier
Wochen zu sehen. Direkt danach kam sie nach Bern an die »Expo-
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federal«, eine Ausstellung im Bundeshaus anlasslich der 700-Jahr-
Feier der Eidgenossenschaft. Die kolossale Plastik wurde mit einer
Schweizerfahne drapiert und durch die Architektur des Bundes-
hauses wie von einem Triumphbogen umrahmt. Ende der 1990er-
Jahre wurde der permanente Standort des Kunstwerks auf eine
Wiese vor den Sitz der Zellweger Luwa AG in Uster, einer Stadt im
Ziircher Oberland, verlegt.”®

Nach der herrschaftlichen National-Allegorie soll eine ent-
blosste Allegorie betrachtet werden, die ein Bindeglied zur weib-
lichen Aktplastik ist, die seit dem ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhun-
derts die traditionellen Denkmaler ablost.””

3.4 Erwachen

Die monumentale und halbnackte Personifikation des Erwachens
von Walter Scheuermann'® flankiert sei 1936 das Walchetor, den
Eingang zu einem kantonalen Verwaltungsgebdude (Abb. 7). Die
Skulptur aus Porphyrgranit und das Relief mit den Pferde zah-
menden Knaben in Muschelkalkstein an der Westwand, sind aus
einem Wettbewerb fiir die Kunst am Bau hervorgegangen.'® Obwohl
die Baukorper im Stil der neuen Sachlichkeit als flachige, schmuck-

Abb. 6: Richard Kissling, »Helvetia«, 1899—1901, Bronze, 390cm,
Uster, Zellweger LuwaAG.
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lose Biirogebaude konzipiert wurden, wollte man nicht auf dekora-
tive Plastiken und Mosaike am Bau verzichten. Ein eigentliches
Thema wurde den Kiinstlern allerdings nicht vorgeschrieben, was
1934 in der Zeitschrift »Das Werk« kritisiert wird: »[...] der Kiinstler
steht im Bodenlosen und ist auf seine eigene Willkiir angewiesen.
Diese Haltlosigkeit macht sich bei allen Entwiirfen sehr stark nach-
fiithlbar: Mangels genauerer Direktiven verfallt man in moglichst
allgemeine Allegorien, die tiefsinnig aussehen und sich auf nichts
Spezielles festlegen.«'” Im Weiteren fragt der Kritiker, was eine »so
edle klassische Frauengestalt mit der kantonalen Verwaltung zu
tun hat«.'” Das »Erwachen« ist keine konventionelle Allegorie, wes-
halb eine Kennzeichnung durch Attribute fehlt, lediglich der Titel
macht einen tibertragenen Gehalt deutlich. Denkbar ist eine Ver-
korperung der Werte der Institution durch einen Frauenkorper.
Das als Kunst am Bau vor einer kantonalen Institution stehende
Werk konnte als Aufruf an den Kanton sowohl fiir ein Sich-Aufraf-
fen zum Tagewerk als auch fiir ein metaphorisches Erwachen inter-
pretiert werden.

Das Gewicht der massigen, weit gegratscht stehenden Frau
scheint auf dem hinteren Bein zu ruhen. Das Knie desselben ist je-
doch leicht gebogen und lasst so die gesamte Korperhaltung unre-
alistisch erscheinen. Uber die méchtigen Schenkel erhebt sich ein
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Abb. 7: Walter Scheuermann, »Erwachen«, 1934—1936, Porphyrgranit,
400x218x175cm, Zirich, Kantonales Verwaltungsgebaude Walche.
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Abb. 8: Hermann Haller, »Schauende«, 1923, Bronze,
213x121x82cm, Ziirich, Bellevoirpark.

aus kompakten Formen bestehender Koérper im Stile Maillols. Die
Betonung der Riicklage und das vorgestreckte Bein wird ausgegli-
chen durch den schweren Kopf, der sich, umrahmt von den im Na-
cken verschréankten Armen, nach vorne neigt. Ein grob gearbei-
tetes Tuch stiitzt die Konstruktion von hinten und enthtllt mehr als
es bedeckt.

Der Name »Das Erwachen« ldsst sich nur schwer in einen Zu-
sammenhang mit den steinernen Tatsachen bringen. Trotz der pa-
thetisch angelegten, raumgreifenden Komposition wirkt die Figur
durch die unnatirliche Balance eher gequélt und miihselig. Keines-
falls wird hier der Moment des Wechsels von Schlaf- zu Wachzu-
stand oder ein Erwachen im Sinne einer Auferstehung oder eines
Aufbruchs wiedergegeben. Ein Blick auf das preisgekronte kleine
Gipsmodell, das in der Méarzausstellung 1934 im Kunsthaus gezeigt
wurde, erklart diese Unstimmigkeiten: Die Figur stemmt sich gegen
eine Windboe. Die Hande versuchen, das flatternde Haar im Na-
cken zu béndigen. Die Abschwéchung der Bewegung von Tuch und
Haar in der Ausfithrung, bei gleichzeitiger Beibehaltung der Kor-
perhaltung, fithrt zu einem nicht nachvollziehbaren Ankdmpfen
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gegen das Element Wind, dessen Auswirkungen an der Skulptur
nicht mehr ersichtlich sind. Die Plastik wirkt tatsachlich wie ein
»ins weit Ubermenschliche vergrossertes Nippfigiirchen«.'** Die in
der Kleinplastik sich kokett gegen die sie enthiillende Naturgewalt
Stemmende wird mit ihren fast vier Metern zu einer Gigantin, der
kein Windstoss etwas anhaben kann.

Von wann und woher die Bezeichnung »Das Erwachen« riihrt,
konnte nicht eruiert werden. Fast scheint es, als ware der Versuch
unternommen worden, die Figur in ein grosseres, allegorisches
Thema einzubetten, um damit ihren Platz vor der Kantonalen Ver-
waltung zu legitimieren. Das »Erwachen« ist weniger herkdmmliche
Allegorie als vielmehr einer der von Wenk beschriebenen weib-
lichen Akte vor politischen, sozialen und kulturellen Einrichtungen
des 20. Jahrhunderts, die den weiblichen Kérper als Medium zur Er-
zeugung des »gesunden Volkes« zeigen. '” Sie kénnen — ebenso wie
die im nachsten Kapitel besprochenen Akte — als Allegorie des Le-
bens verstanden werden.

4. Ideal: Akt, der ideale Frauenkorper

4.1 Biirgerliche Frauenideale

Mit dem Erstarken der biirgerlichen Gesellschaftsschicht im Verlauf
des 19. Jahrhunderts bis in die 1930er-Jahre bildete sich auch ein
entsprechendes Frauenbild heraus, das schliesslich in einem weib-
lichen Idealtypus kumulierte'®: »Miitterlichkeit, Emotionalitét,
Giite, Sanftmut und Opferbereitschaft wurden als spezifisch weib-
liche Tugenden ausgerufen«.'” Innerhalb der Familie, die das Herz
der biirgerlichen Gesellschaft darstellte, sollte die Frau ihrer natiir-
lichen Bestimmung als Mutter, Gattin und Hausfrau nachkommen.'®®
In der bildenden Kunst schlug sich diese Auffassung von der idea-
len Frau einerseits in Darstellungen sozialer Rollen, meist in der
Kombination der Frau mit Kindern, oder andererseits in jungen
Madchen im »Stadium der Erwartung« nieder.'” Das ideale Frauen-
bild um 1900 ist in der Regel jung, anmutig, lieblich, in einer
ruhigen Haltung dargestellt und den gdngigen Schonheitsvorstel-
lungen entsprechend.

In der nationalsozialistischen Aktplastik treten diese Merk-
male besonders hervor." Der Kérperbau zeichnet sich durch lange,
eher kréftige Beine, relativ breite Hiiften, eine schmale Taille, kraf-
tige Schultern und einen wohlgeformten Busen aus. Schonheit, Ge-
sundheit, Leistungsfédhigkeit und Reinheit sind die Maxime der na-
tionalsozialistischen Idealkorper, die in der formalen Anlehnung
an die Klassik ab 1936 unter dem bedeutendsten Bildhauer des Drit-
ten Reiches, Arno Breker, eine zusatzliche Uberhéhung und Steige-
rung ihres »Kunstcharakters« erfahren." Da der Plastik im Dritten
Reich bei der Vermittlung faschistischer Ideologie besondere Be-
deutung zugemessen wurde, sollte bei der Darstellung der Frau in
der Aktplastik deren »natiirliche<" Aufgabe als Gebérerin durch
das Hervorheben der »natirlichen Ungleichheit« der Geschlechter
unterstrichen werden. Zudem wurden Frauen héaufig als antikisie-
rende Allegorien aus dem Bereich der Natur dargestellt, um die Na-
turndhe und Funktion als Lebensspenderin zu betonen."™
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Abb. 9: Hermann Haller, »Liegende«, 1927,
Stein, 134x313x80cm, Ziirich, Muraltengut.

4.2 Schauende, Liegende, Stehendes Madchen, Madchen mit
erhobenen Armen

In Ziirich finden sich zahlreiche namenlose Akte. Ihre Anonymitéat
wird durch die auf den Koérper Bezug nehmende Betitelung unter-
strichen. Die unbekannten Frauen zieren meist den »natirlichen
Raum« des Weiblichen, den als »Natur« gestalteten Stadtraum. So
finden sich alleine am Seeufer in der Stadt Zirich zwolf solcher
nackter weiblicher Figuren." Die meisten der Akte stammen aus
den 1930er- und 40er-Jahren, als die weibliche Allegorie als vor-
herrschende Form der Weiblichkeit im 6ffentlichen Raum endgiil-
tig abgelost wurde.™

Unter den namhaften Zircher Bildhauern war es vor allem der
»Frauenlob«"® Hermann Haller"’, der vom Ersten Weltkrieg bis Ende
der 1940er-Jahre die Parks, Promenaden und Friedhofe mit Mad-
chengestalten schmiickte. Haller gilt als Begriinder einer neuzeit-
lichen, klassisch orientierten Schweizerplastik, die sich zu Beginn
des 20. Jahrhunderts international durchzusetzen vermochte. Er
liess sich laut Marcel Joray »kaum von den asthetischen Problemen
unserer Zeit beunruhigen« und »blieb ein Kind des 19. Jahrhun-
derts«."® Wehrli halt ihm im Katalogbeitrag zur Gedachtnis-Ausstel-
lung zugute, dass er »nie einen Hehl daraus gemacht hat, dass die
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erotische Spannung zum andern Geschlecht seine Kunst bestimmte.
Der Eros, der in irgendeiner Form an der Wurzel jeder Kunst wirkt,
hatte bei ihm eine in gewissem Sinn naive Direktheit. <"

Vier Haller'sche Idealmadchen finden sich am linken Ziirich-
seeufer: Die 2,13 m hohe »Schauende« im Bellevoirpark erhebt sich
auf einem 90 cm hohen Granitsockel inmitten eines runden Was-
serbeckens (Abb. 8). Zu dieser Arbeit inspiriert wurde Haller durch
sein »naiv reizendes Modell«, die 23-jahrige Hedwig Braus, seine
Schiilerin, die spéter seine dritte Frau werden sollte.'® Maria The-
resia Apel nennt in ihrer Dissertation »die steigenden Formrhyth-
men« als Thema der iiberlebensgrossen »Schauenden« und be-
schreibt sie wie folgt: »Kraftvoll in die Hohe sich entfaltend, mit
fest am Boden haftenden, leicht auseinandergestellten Beinen und
jeweils spitz angewinkelten Armen wachst das junge Geschopf ela-
stisch Richtung Sonne und Himmel. Der schlanke muskuldse, spor-
tive Kérper in ungeglatteter Oberflache scheint eckig und biegsam
zugleich: fest und rund sind die kleinen Briste, die zart model-
lierten Hiiftpartien, Waden und Knie, eckig und hart wirken die
Arme mit den spitz angewinkelten Ellbogen.«? Der Kiinstler stellt
das Madchen mit leicht nach hinten geworfenem Kopf, den ent-
riickten Blick in die Ferne, Richtung See schweifend dar, wodurch
eine erhabene Stimmung evoziert wird."”

Chonja Lee



Haller prasentiert hier den Betrachtenden ein erotisch aufge-
ladenes Moment, das durch die jugendliche Unschuld des Mad-
chens legitimiert wird. Durch die Natiirlichkeit der Bewegung und
die Absenz des Blickes wird die Erotik an den Betrachter delegiert.
Dies ermdglichte in der eher konservativ gepragten Offentlichkeit
das Aufstellen von erotischen Plastiken, die nicht Allegorien, an-
ders als beispielsweise das weiter oben besprochene »Erwachens,
darzustellen vorgaben. Oft waren es sogar 6ffentliche Stellen, die
als Auftraggeber fungierten. So ging auch die »Schauende« im
Bellevoirpark von 1923 aus einem direkten Auftrag der Stadt her-
vor."” Wenk sieht in der Nacktheit der Aktplastik den Versuch einer
Normalisierung und Hygienisierung der Sexualitat.”* In der Mono-
graphie tiber Haller von 1927 lobpreist sein erster Biograf, Alfred
Kuhn, die weiter oben skizzierten Idealtypen und zeigt exempla-
risch, wie das zeitgendssische mannliche Publikum sich die
Haller'schen Aktplastiken erotisch aneignete.” Aufgrund der Uber-
einstimmung des Frauenbildes von Rezipient und bewundertem
Kiinstler entsteht eine Komplizenschaft:'® »[...] schlanke Madchen,
die in sehnsiichtigem Ahnen dem Leben entgegenbliihen, deren be-
bende Flanken jene hochste Lust schon zu spiiren scheinen, die sie

Abb. 10: Hermann Haller, »Stehendes
Médchene, 1946, Bronze, 180 x85x35cm,
Zirich, Muraltengut.
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noch nicht kennen|...] vom Duft von Heisse und Fruchtbarkeit um-
witterte reife Frauenl...]. Thnen allen gemeinsam ist das Unbe-
wusste, das Vegetative ihres Seins. Sie sind wie schéne Tiere [...] nur
eines Gottes scheint es zu bedirfen, um durch ein schlagendes
Herz ihnen die volle Freiheit zu verleihen.<” Kuhn zelebriert den
Bildhauer als Erschaffer des anderen Geschlechts. Nur Gott stehe
noch héher als dieser, denn an ihm lage es, die Plastiken zu bele-
ben. Der Akt ist somit nicht Reprasentant des nackten lebenden
Korpers, sondern vielmehr der Signifikant fiir die Formungskraft
des Kiinstlers, wodurch ein pornografischer »Laienblick« zugunsten
des »Kiinstlerauges« iiberwunden werden soll."?

Als weitere Rechtfertigung seiner Existenz im oOffentlichen
Raum funktioniert die Gleichsetzung des Aktes mit der Natur. Die
Haller'sche Unschuld ist nicht eine verfiihrerische Femme fatale,
sondern ein schones Naturwesen, das sich scheinbar seiner Erotik
nicht bewusst ist. Haller wird denn auch von Kuhn als ein »Lobred-
ner des Natiirlichen« und Erschaffer der »natiirlich gewachsenen
Plastik« bezeichnet."”” Die »Schauende« ist die erste grosse Parkfigur
Hallers und steht am Anfang einer Reihe von Plastiken, die »ihre
schonsten Reize in der freien und doch geziichteten Umgebung
einer Gartenlandschaft<®® entfalten. Die Funktion der weiblichen
Aktplastiken kann als Allegorie des Lebens und Schmuck des idea-
len, weil zugleich natiirlichen und doch bereits kultivierten Raumes
zusammengefasst werden.” Durch die Gleichsetzung der Frau mit
der Natur wird laut Ulrike Gall auch ihre Unterwerfung impliziert,
denn die Beherrschung der Natur sei seit jeher Ziel und Wunsch-
traum unserer Zivilisation.” Analog schreibt Werner Hofmann: »Das
Bild der Frau ist das Bild des Mannes von der Frau. In den Bildern,
die der Mann sich vom anderen Geschlecht macht, ist er selber mit
enthalten. Im Gegeniiber bringt er das Wunschbild hervor, das er
sich von seiner eigenen Rolle im Geschlechterdialog erfindet.«”

Im siidlich des Bellevoirparks anschliessenden Muraltengut fin-
den sich zwei weitere Exponentinnen des beschriebenen Frauentyps.
Die steinerne »Liegende« aus dem Jahr 1927 (Abb. 9) wird als sich
dicht am Wasser eines flachen Teiches rakelnd dargestellt und wirkt
»umgeben von Gestein und Pflanzen wie ein Stiick Natur, geht auf im
Rhythmus von Wachstum und Leben.<** Die Frau ist mit gespreizten
Beinen, auf einem Unterarm sich abstiitzend, den Kopf nach hinten
werfend wiedergegeben. Verfithrerisch umfasst der andere Arm das
wallende Haar, wihrend die Augen geschlossen sind.”

Das rund zwanzig Jahre spéter entstandene 1,80 m hohe »Ste-
hende Mddchen« (Abb. 10), im Garten desselben Gutes, ldsst keine
grossen Unterschiede beziiglich Motiv oder Stil zu ihren Vorgange-
rinnen erkennen. Auf einem niedrigen Sockel auf dem Rasen neben
einem Wasserbecken steht das bewegte Madchen mit puppenhaftem
Ausdruck. Die Hervorhebung von Spiel- und Standbein, die entge-
gengesetzte Bewegung der Arme und der nach links gewandte Kopf
evozieren Spannung. Das Gewicht der Bronzeplastik tendiert insge-
samt auf die linke Seite. Die linke Hand hélt einen kleinen Ball, die
rechte zeigt, in einer beinahe abweisenden Geste, in die Gegen-
blickrichtung. Gestik und Kérperhaltung fithren zum Eindruck, dass
ein sich zierendes und sich schamhaft abwendendes Madchen wie-
dergegeben sei.”® Métrailler zieht zur Erklarung des Widerspruchs
von vorhandener Erotik kombiniert mit der Darstellung von Scham-
haftigkeit in der Aktplastik Georg Simmels Konzept der Koketterie
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Abb. lla, 1lb: Hermann Haller, »Madchen mit erhobenen Armens,
1939, Bronze, 461x191x92cm, Ziirich, Landiwiese.

bei und beschreibt den »Reiz der Heimlichkeit« mit der Taktik des
»Sich-Abwendens« bei gleichzeitiger fliichtiger Zuwendung.”
Weiter unten, auf der Landiwiese am See, steht das »Méadchen
mit erhobenen Armen« auf einem 9 m hohen Sockel (Abb. 1la, 11b).
Die Monumentalplastik mit den Massen 461 x 191 x 92 cm ist exem-
plarisch fiir die nach oben strebenden Frauen Hallers, die er den
»gestreckten Typus« nannte, und der ihn »ausserordentlich gereizt
hat«, weshalb er »immer wieder Ahnliches gemacht hat«."® Der an-
gespannte Korper reckt sich iiber ein hohles Kreuz empor in die er-
hobenen Arme. Der Kopf ist in einer Geste der Ergriffenheit in den
Nacken geworfen.” Die in Bronze gegossene Figur wurde 1969 am
selben Ort aufgestellt, an dem sie schon dreissig Jahre zuvor, wah-
rend der Landesausstellung, als tibermalte Gipsplastik gestanden
hatte."® Uber das ganze Ausstellungsareal der unter dem Motto der
»geistigen Landesverteidigung« stehenden Schau waren zahlreiche
Plastiken als Schmuck verteilt."! Zu sehen waren die fiir die 1930er-
Jahre charakteristischen Frauen- und Junglingsakte, Verkérperungen
von abstrakten Gedanken wie dem »Wehrwillen« in der gleichna-
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migen Plastik des Bildhauers Hans Brandenberg, antikisierende Pfer-
debéndiger, Tierplastiken und oft auch Familiendarstellungen.'

Die Kiinstler wurden aufgrund ihres «geschlossene Kulturwil-
lens» und «ihrer hohen Aufgabe, das Geistige sichtbar im Werke zu
gestalten« als «Erzieher des Volkes» und ihre Kunst «als Teil des
Volksganzen» gepriesen." Ziel der Nationalschau war unter anderem
die Abgrenzung zu nationalsozialistischer Ideologie und Asthetik.
Trotzdem weisen die Schweizer Aktplastiken Parallelen zur national-
sozialistischen Bildhauerei beziiglich der Wahl von Motiv, Gesamt-
komposition und Thema auf. Bei ndherer Betrachtung unterscheiden
sie sich jedoch durch eine verschiedene kiinstlerische Bearbeitung:
Hallers Madchenfiguren sind bewegter, ihre Posen wirken spontan,
die Wiedergabe der Korper lasst bildhauerische Prinzipien, die sich
Haller durch das Studium der etruskischen Plastik angeeignet hatte,
erahnen,'" die Akte sind trotz Idealisierung stets am Modell ent-
standen. Verglichen mit der Starrheit der faschistischen Frauenfi-
guren fallen die individuellen Ziige seiner bliihenden Médchen auf.
Die Korperoberfliche seiner Akte ist im Gegensatz zur glattpo-

Chonja Lee



lierten Haut der nationalsozialistischen Pendants impressionistisch
belebt durch die Spuren des »Streichelns und Formens des Tons mit
den Fingern«®. Die natiirlichen Statuen beschwéren durch ihre An-
siedlung in der domestizierten Natur ein helvetisches und ero-
tisches Arkadien herauf. Im Gegensatz dazu widerspiegelt sich in
den Gesten und Mienen der starren faschistischen Frauenplastiken
nebst Erotik oft auch Pathos und Entschlossenheit."®

So ist die klassizistische Formensprache der Aktplastiken un-
terschiedlich zu lesen: Auf der deutschen Seite wurde durch ihre
Verwendung versucht, den Kunstcharakter der gemeisselten und
gegossenen Propaganda zu steigern. Die Neoklassik der Schweizer-
plastik hingegen wurzelt, laut Urs Hobi, zeitgeistbedingt in ersehn-
ter Harmonie und einem humanistischen Menschheitsbild, sie ist
als »Pladoyer fiir Menschlichkeit zu verstehen«.'"” Haller als Haupt-
vertreter der klassizistischen Schweizerplastik ist von dieser Aus-
sage nicht auszuschliessen."® Es muss jedoch betont werden, so
Marie Theresia Apel in ihrer Dissertation tiber Haller, »dass es letzt-
lich der eigene, subjektive und unkomplizierte erotische Zugang
des Kiinstlers war, der sein Werk bestimmte. «*

4.3 L'ange protecteur

Auch die 1997 unter dem Dach des Hauptbahnhofs*® montierte 11m
hohe Polyesterharz-Plastik »Nana« von Niki de Saint Phalle™ verkor-
pert eine ldealgestalt. Nur sieben Jahre vor dem Denkmal der
Fraumiinsterabtissin entstanden verkorpert sie eine geradezu gegen-
sétzliche Strategie der jiingeren Kunst zur Darstellung von Weiblich-
keit (Abb. 12). Nicht die Geschichte einer realen Frau wird sichtbar
gemacht, sondern ein surreales Urbild heraufbeschworen. Das Kunst-
werk rekurriert auf verschiedene Weiblichkeitsstereotypen.

Ihre ab den 1960er-Jahren entstehenden »Nanas« nannte die
Kiinstlerin »Vorbotinnen eines neuen matriarchalischen Zeitalters,
die eine unabhéngige, gute, gebende und gliickliche Mutter repra-
sentieren«.'” De Saint Phalles Schwebende mit dem bezeichnenden
Namen »L'ange protecteur«® steht in der Formen- und Bedeutungs-
tradition einer Fruchtbarkeit und Mutterschaft symbolisierenden
»Venus von Willendorf«. Der Engel wurde vom Chefarchitekten der
Schweizerischen Bundesbahnen, Uli Huber, als Gegenstiick zum
Werk »Philosophisches Ei« von Mario Merz (1992 am Oberlicht des
westlichen Hallenabschlusses installiert) anlasslich der 150-]ahr-
Feier der Schweizerischen Bundesbahnen in Auftrag gegeben.™

Die dunkelblaue Korpermasse der »Nana« wéchst zu ausla-
denden Hiiften und einer grosse Oberweite an, um sich dann an den
Enden der Extremitaten zu verjiingen. Der unverhéltnismassig kleine
Kopf ist ein langlicher, gleichformiger Ball ohne Gesichtsziige. An
den Oberarmen erheben sich zu beiden Seiten der Skulptur durch-
brochene blattvergoldete Fliigel. Schrdg nach vorne geneigt hangt
die massige, 1,5 Tonnen schwere Riesenfrau mit Leichtigkeit sugge-
rierendem, angewinkeltem linken Bein von der Decke. Die aufge-
malte farbige Bekleidung, die einem Badeanzug gleicht, betont die
sekundaren Geschlechtsmerkmale zusétzlich durch bunte Streifen
und Musterungen in Herz- und Blumenform. In den angedeuteten
Hénden hélt die »Nana« silberne Gefésse, die quer tiber dem Bauch
durch rot leuchtende Neondréhte verbunden sind.
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Der Zircher »L'ange protecteur« scheint eine Umsetzung de
Saint Phalles der Massigung, einer der vier Kardinaltugenden, zu
sein.” Das Umfiillen von Wasser von einem Geféss in das andere
symbolisiert das rechte Mass der Lust und ist die typische Handlung
in Darstellungen der Temperantia. De Saint Phalle verbindet in
ihrem Kunstwerk eine Personifikation christlicher Tugendethik, die
Motive Wasser und Frau, legendére Engelsgestalt und Urmutter.

Die Tatsache, dass kurz vor Ende des 20. Jahrhunderts eine
von einer Kiinstlerin geschaffene Frau, die ein Mutterbild reprodu-
ziert, in den Hauptbahnhof — ein Knotenpunkt der ehemals mann-
lich dominierten Wirtschafts- und Verkehrsmacht —"*° einzieht, kann
unterschiedlich gedeutet werden. Je nach Blickwinkel wird hier ein
antiquiertes oder ein spirituelles, urtiimliches Frauenbild transpor-
tiert. Auf die Enthiillung des bunten Engels folgten zahlreiche Dis-
kussionen, in denen Bedenken betreffend Qualitat und Platzierung
der monumentalen Plastik gedussert wurden.”” Vor allem Architek-
tur- und Kunstfachleute distanzierten sich von dem Werk. Urs Wid-
mer, der Président des Vereins »Kunst im Hauptbahnhof Ziirich«

Abb. 12: Niki de Saint Phalle, »L'ange protecteurs,
1997, Aluminium, Kunststoff, Acrylfarben, Blattgold,
Neonlichtband, 1100cm, Ziirich, Hauptbahnhof Ziirich.
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Abb. 13a, 13b: Anonymus, »Verwundete Amazone« (Kopie), 1748/49,
Kalkstein, 168cm, Ziirich, Rennweg.

sprach im Zusammenhang mit dem Schutzengel von »Sauglattis-
mus«*® und die Architektin Trix Haussmann von »horror vacui«*.
Im Vergleich mit dem Abtissinnendenkmal wird deutlich, dass
hier durch ein mythologisches Engelswesen das durchaus spirituelle,
jedoch korperbedingte Urbild der Mutter zitiert wird. Wohingegen
der Kupferquader durch Verweigerung von Sinnlichkeit und Bildhaf-
tigkeit nicht an Korperlichkeit gebundene Werte vermitteln soll.

5 Fatal: Verhdngnisvolle Verfiihrerin

5.1 Femme fatale

Die Herausbildung der besprochenen idealen Frauentypen steht im
Gegensatz zum negativ besetzten Bild der Frau, das ihr die Rolle
des »Anderen<, Ratselhaften, Unbegreiflichen und deshalb auch
Bedrohlichen zuweist.'® Die der Frau zugeschriebene Sinnlichkeit
16st nebst idealisierenden Phantasien auch angst- und lustbesetzte
Projektionen aus.” Diese finden im Bild der die Ménner bedro-
henden Femme fatale' ihren Ausdruck. Bezeichnend fiir sie ist das
Wechselspiel von Erscheinung und Wesen.'”® Die unwiderstehliche
Schonheit ist intelligent und von manipulativer Gefiihlskalte, Bos-
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haftigkeit und Machtstreben gepréagt. Sie lebt ihre selbstbestimmte
und lustvolle Sexualitat aus und setzt sich destruktiv iber Normen
und Gesetze hinweg. Die gefahrliche, erotische und oft auch exo-
tische Frau ist ein Motiv, das immer wieder in der bildenden Kunst
und Literatur erscheint, haufig in mythologischen'®* Gestalten wie
beispielsweise Vampir, Medusa, Furien, Sirenen, Kleopatra,'® Eva,
Judith, Salome und Delilah."® Laut Carola Hilmes ist bei einer der-
artigen Disparatheit ihrer Erscheinungsformen die Identifikation
der Figuren als Femme fatale nur moglich, da die damonische Ver-
fiihrerin in »gewisser Weise ein Urbild verkorpert«.'®” Ab 1850, mit
dem Aufschwung des Symbolismus und Jugendstils, tauchten die
»Ratselweiber« vermehrt in der bildenden Kunst auf.'® Erklart wird
diese Haufung verschiedentlich als eine Reaktion auf die Span-
nungen der Geschlechter, die sich aufgrund von aufkeimender
Emanzipation in der zweiten Hélfte des 19.Jahrhunderts entwi-
ckelten."® Die bildliche Wiedergabe zeigt die Femme fatale meist
in frontaler Ansicht, aufrechter Postur, mit zuriickgeworfenen Kopf,
gesenkten Augenliedern, einem leicht geéffneten Mund und wildem
Haar.”™ Animalische Mischwesen sind héufig und betonen den
ungezdhmten Charakter der ddimonenartigen Weiber."”

Auch im 20. Jahrhundert wird die Femme fatale, beispielsweise
als zentrale Frauenfigur des amerikanischen Film noir der 1940er-
Jahre, reproduziert und ist bis heute ein weit verbreitetes Stereotyp.
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Abb. 14: Robert Lienhard, »Vereinigung der Fliisse Sihl und
Limmat«, auch »Brunnenfigur«, »Wirbel« oder »Nixen«,1953—1955,
Castione-Granit, 290x300x140cm, Ziirich, Platzspitz.

5.2 Verwundete Amazone

Fiir Berlin-West stellt Silke Wenk fest, dass »es kein Bild einer gefahr-
lichen Frau, kein Bild des Weiblichen, das eine Warnung vor der Frau
enthielte, gibt. Es hat den Anschein, als ob die Femme fatale den
offentlichen Platz nie betreten habe.«™ Auf das Zentrum Ziirichs trifft
diese Aussage nicht ganz zu. Am oberen Ende des Rennwegs wurde
im Jahr 1430 der heutige Amazonenbrunnen (Abb. 13a, 13b), der zweite
Rohrenbrunnen der Stadt, erstellt.” In den Jahren 1748/49 wurde der
Brunnen durch Heinrich Bluntschli erneuert und die schmiickenden
Lowen durch eine verwundete Amazone aus der Hand eines ano-
nymen Bildhauers ersetzt.” Diese wurde seither aufgrund massiver
Schaden bereits zwei Mal — 1916 von H. Baldin und 1966 von Franz
Purtschert — durch eine Kopie ersetzt.”™

Die Amazonen sind ein mythisches Volk kriegerischer Frauen
aus dem Kaukasus, Thrakien oder Skythien. Sie sind der Inbegriff
einer selbststdndigen, mannerfeindlichen Frauengesellschaft.” In
der bildenden Kunst erscheinen sie meist als Reiterinnen mit Pfeil
und Bogen, Streitaxt und halbmondférmigem Schild. Der Typus der
»verwundeten Amazone« ist nach dem Bericht des élteren Plinius in
einem Wettbewerb fiir den Artemistempel in Ephesos von den Bild-
hauern Phidias, Polyklet, Kresilas, Kydon und Phradmon um 430
v. Chr. in Bronze geschaffen worden und gehoért zu den bestdoku-
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mentierten Kunstwerken der Klassik.” In vielen romischen Kopien
und Repliken sind die ephesischen Statuen der verwundeten Ama-
zone iiberliefert.” Ziirichs Amazone zeigt sowohl Merkmale des
Sciarra- als auch des Mattei-Typs. Eine grosse Ahnlichkeit besteht
zu der Statue im Vatikan, Braccio Nuovo, die zu Beginn des 17. Jahr-
hunderts in der Villa Aldobrandini in Frascati nachzuweisen ist.”
Der Bildhauer der Ziircher Amazone fand scheinbar eine eigene Lo-
sung fur das Problem der uneindeutigen Bruchstiicke in den Héan-
den der Vorbilder. Seine posierende Schonheit halt unbeholfen ein
gerundetes Objekt, vielleicht einen Stein als Wurfgeschoss, iiber
dem Kopf und die andere Hand am vollen Kocher.'® Der typische
doppelgegiirtete Reiterchiton mit dem reich gefalteten Kolpos unter
der Taille gibt den Blick auf die linke Brust frei.

In der Amazonomachie manifestiert sich das Bild der Manner
vernichtenden Barbarinnen, deren Niederlage gegeniiber den Grie-
chen bereits bildimmanent ist. Die verwundete Amazone ist formal
eine Mischung aus heroischer Kriegerdarstellung — und damit Eh-
rung und Gleichstellung der Kampferinnen —, und der Darstellung
einer Gescheiterten, die sich tiber die gottgegebene Ordnung der
Geschlechterrollen hinweggesetzt hat." Bol weist darauf hin, dass
das Fehlen des Bestrafenden im Bildthema, das mit »Vergeltung der
Hybris« zu umschreiben ware, den Fokus auf den gedanklichen In-
halt des Scheiterns legt und in einer verallgemeinernden Humani-
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sierung, beispielsweise durch eine Helenisierung des Gewandes und
der Frisur, das Scheitern des Menschen an sich thematisiert." Im
reflektierenden Blick der todlich Verwundeten spiegelt sich das
Thema der »Schicksalserfahrung und Schulderkenntnis«.'®® Ziirichs
Amazone ist mehr reumiitige Schonheit als Mdnner mordende Kdmp-
ferin, womit eine wirkliche Femme fatale im Zentrum Ziirichs fehlt.

5.3 Wirbel

Ausser der oben beschriebenen »Flora« beim Eingang des Platzspitz
findet sich an der hintersten Ecke des Parks ein weiterer Brunnen,
der von einer Frauenplastik geziert wird (Abb. 14). Den steinernen
Wasserfrauen auf dem Platzspitz liegt die Idee der bedrohlichen
Wasserfrau zu Grunde. Nixen, Undinen, Najaden, Nymphen, Nere-
iden und Sirenen verkérpern eine Femme fatale im Wasser, wobei
der Umstand, dass sie in ihrem nassen Element dem Menschen
tiberlegen sind, zuséatzlich bedrohlich wirkt. Erliegt ein Mann den
Verfithrungskiinsten dieser Gespielinnen, hat dies meist seinen Tod
zur Folge. Da in der Brunnenskulptur »Sirenen — Vereinigung der
Fliisse Sihl und Limmat«von Robert Lienhard"®! zusétzlich zur Femme
fatale verschiedene der besprochenen Weiblichkeitsimagines
zusammenkommen, folgt eine ausfiithrliche Auseinandersetzung, in
der auf den Aufstellungsort als Element der kiinstlerischen Produk-
tionshedingungen eingegangen wird.'®

Am hintersten Ende, dem »Spitz« des Platzspitz, steht heute Ro-
bert Lienhards Skulptur zwischen dem fiir die Landesausstellung ge-
schaffenen Drahtschmidli- und dem Mattensteg, die iiber die beiden
Fliisse Limmat und Sihl fiihren. Auf einem Kupferstich von 1788 ist zu
erkennen, dass die eigentliche Spitze des Platzes damals nur wenig
tiber der Wasseroberflache lag und von einer Skulptur eines Fluss-
gottes, der die Limmat reprasentierte, geschmiickt wurde.'® Die Ver-
wendung von mythologischen Wassergeschopfen an dieser Stelle hat
also Tradition. Wie auf einer Lithographie aus dem Jahr 1883 ersicht-
lich, wehte die méachtige Schweizerfahne der Landesausstellung am
betreffenden Ort.'” 1913 liess die Stadt einen Brunnen mit einer
Hirschfigur von Franz Wagner am »Spitz« installieren. Von 1945 bis
1954 wurden massive Eingriffe in der Anlage vorgenommen. Die Lim-
mat wurde durch ein Dachwehr beim Lettenkanal um zwei Meter auf-
gestaut, um den Seeabfluss zu regulieren, weshalb die Uferprome-
nade befestigt werden musste.”® Die Hirschplastik wich 1949 dem
neuen Wehr und steht jetzt ohne Brunnen weiter vorne im Park.'®

Den Protokollen der Brunnenkommission von 1950 ist zu ent-
nehmen, dass der durch den Dachwehrbau neu geschaffene bedeut-
same Platz die »Errichtung einer oder mehrerer Figuren in iiber-
menschlicher Grosse rechtfertigen wiirde«.”® Der Direktor der
Wasserversorgung, Ernst Bosshard, erklérte sich damit einverstan-
den, dass die Wasserversorgung die mit 60’000 bis 70'000 Fran-
ken veranschlagten Kosten fiir einen Brunnen mit Plastik tiberneh-
men wiirde."”" Die Vorsitzenden der Brunnenkommission einigten
sich, einen »beschrénkten Wettbewerb zur Erlangung von Entwiir-
fen fiir eine Freiplastik und Brunnenanlage auf dem Platzspitz«
durchzufiihren. Am 5. Dezember 1950 wurde das Wettbewerbspro-
gramm in einem detaillierten Papier festgelegt. In der Wegleitung
fiir die sechs geladenen Kiinstler wurde «als Thema der Plastik die
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Symbolisierung der Vereinigung der beiden Fliisse empfohlen, doch
sind auch andere Themata denkbar. Als Material soll Stein verwen-
det werden.«? Professor Dr. Peter Meyer'” wies bei einer gemein-
samen Besprechung mit Augenschein durch das Preisgericht und
die Kiinstler im Februar 1951 darauf hin, dass »die Platzpromenade
nach der Umgestaltung mehr technische Anlagen aufweist. Deshalb
erscheint ein organisches Thema (Mensch, Tier) fiir die Plastik vor-
teilhaft.«** Die Brunnenkommission lud folgende Kiinstler zur Wett-
bewerbsteilnahme ein: Karl Geiser, Margrit Gsell, Hans-]6rg Meyer,
Robert Miiller, Paul Speck und Emilio Stanzani. Da Kandidat Geiser
verhindert war, wurde Robert Lienhard angefragt.'”

Wie im Wettbewerbsprogramm angekiindigt wurde das Urteil
des Preisgerichts”® in der Presse bekannt gegeben und die Ent-
wiirfe der Offentlichkeit in einer Ausstellung im EWZ-Gebédude vom
19. bis 24. November 1951 zugédnglich gemacht.”” Zum einstimmig
preisgekronten Entwurf »Wirbel« von Robert Lienhard ist folgendes
zu vernehmen: »Die Gesamtanlage ist richtig, jedoch in Einzel-
heiten nicht gelost. [...] Die plastische Gruppe ist vorziiglich kom-
poniert und bringt ihr Thema, die Vereinigung der beiden Fliisse,
iiberzeugend zum Ausdruck. Sie wirkt, wie die Aufstellung des Mo-
dells an Ort und Stelle bestatigt hat, von allen Seiten sehr reich, in-
teressant bewegt und verstdndlich. Unter allen eingegangenen
Entwiirfen ist diese Vorlage rdaumlich am reichsten entwickelt.®
Als Inspirationsquelle benannte der Kiinstler die Beobachtung der
Stelle vor Ort, »wo zwei Wasser verschiedener Geschwindigkeiten
sich begegnen und Wirbel entstehen. Daraus entstand das Bild
zweier sich begegnender Nixen, welche die beiden Fliisse versinn-
bildlichen sollten, und zwar so, dass die eine, bewegtere, der Sihl
entsprdche und die andere, ruhigere, der Limmat.«*’

Am 16. November 1951 wurde die mit 35°000 bis 40'000 Fran-
ken veranschlagte und somit genau im oberen Bereich der Kalku-
lationen der Brunnenkommission liegende Plastik beim Kiinstler
in Auftrag gegeben.’®® In mehreren Sitzungen mit Lienhard wur-
den Abédnderungen am Entwurf?® gemeinsam erarbeitet und dis-
kutiert, bis schliesslich am 17. November 1953 »das ausgearbeitete
Gipsmodell allgemeinen Beifall findet«.?° In Absprache mit dem
Preisgericht wurde die Ausfiihrung in Castione-Granit von mittle-
rer Helligkeit beschlossen. Der 54 Tonnen schwere Granitblock
wurde durch den Kiinstler wahrend vier Monaten auf dem Stein-
bruch-Geldnde der Firma Antonini & Co in Bellinzona gestaltet, um
dann um zirka % seines Gewichtes erleichtert nach Ziirich iiber-
fiihrt zu werden.”® Am 6. Oktober 1955 konnte der Brunnen mit der
allseitig hohe Anerkennung findenden Plastik der Offentlichkeit
iibergeben werden. Die Presse reagierte mit durchwegs positiver
Berichterstattung.?**

Der Brunnen besteht aus den drei Elementen Becken, Skulptur
und Wasserzufuhr. Das grosse, leicht ovale Becken ist wenig tief.
Die Figuren erheben sich im hinteren Beckenteil auf einem aus dem-
selben Steinblock gehauenen Felssockel. Die Wasserzufuhr ge-
schieht tiber drei starke Diisen, die um die Figuren herum angeord-
net sind und in flachen Bogen Wasser in das Becken spritzen, so
dass die Wasseroberflache in stdndiger Bewegung ist und sich Wir-
bel bilden. Die aus einem Monolithen gehauene Brunnenskulptur
zeigt zwei lberlebensgrosse Mischwesen aus weiblichen Oberkor-
pern und Fischleibern. Die rechte Gespielin liegt in einer anmutigen
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Abb. 15: Eduard Zimmermann, »Rdmibrunnens,
1935, Othmarsinger Muschelkalk,
220x750x700cm, Ziirich, Ramipost.

Drehung auf der linken, deren Schwanzflosse sie beriihrt. Diese wie-
derum wendet ihr den auf die Hand gestiitzten Kopf zu und scheint
die Gespielin zu betrachten. Die Wasserwesen halten sich grazil bei
der Hand. Die schwungvollen Formen ihrer Koérper suggerieren Be-
wegung und scheinen, unterstiitzt durch den Sprudel, der von den
drei Diisen verursacht wird, einen Wirbel zu bilden. Die Oberflache
erscheint wie von Wind und Wasser abgeschliffen, so dass Gesichts-
ziige fast nicht erkennbar sind. Die abstrahierende Formentendenz
Lienhards, dessen Schaffen als »geméssigt modern<® beschrieben
werden kann, kiindigte sich in diesem Grossauftrag, einem Haupt-
werk des Winterthurer Kiinstlers, erst an.?*®

Wasserfrauen sind seit der Antike in Literatur und bildender
Kunst allgegenwaértig. Aus Siiss- und Salzwasser tauchen sie auf,
lassen Ménner die Fassung oder gar ihr Leben verlieren oder ster-
ben selbst an Liebesleid.””” Zur Bestimmung der Mischwesen in Lien-
hards Skulptur muss der Typus der Femme fatale im Wasser prazi-
siert werden.

In der Inventarliste des Amtes fiir Denkmalpflege der Stadt Zii-
rich wird die Skulptur als »Sirenen — Vereinigung der Fliisse Sihl und
Limmat« aufgefiihrt. Sirenen sind gottliche Mischwesen aus Vogel-
und Médchenleibern, die als gefligelte Frauen mit Vogelfiissen oder
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Vogel mit Frauenkopfen beschrieben werden.?®® Sie sind im Besitz
iibermenschlichen Wissens,?®® der Gabe, das Wetter zu dndern, und
einer betérenden, gottlichen Stimme. Sie leben in der Unterwelt
oder in himmlischen Sphéren.”° Die Sirene, laut Georg Weicker »die
Verkorperung verfiihrerischer weiblicher Schonheit, mythischer
Kunstfertigkeit in Gesang und Spiel, aller Mittel der Koketterie«, ist
somit die médchtigste und hinterlistigste unter den Wasserfrauen.?"

Die von Lienhard gewahlte Form der Frauen mit Fischleibern
wird seit dem 6. Jahrhundert n. Chr. zur Darstellung von Sirenen
verwendet. Jedoch fehlen seinen Sirenen die Fliigel oder Vogel-
beine. Weitere Bezeichnungen fiir die Brunnenskulptur sind Naja-
den, Nymphen, Nixen, Wasserjungfrauen und Flossenwesen. Die
genannten Begriffe werden oft als Synonyme benutzt, da die ver-
schiedenen weiblichen Wasserwesen ahnliche Eigenschaften auf-
weisen. Die Bezeichnung »Sirenen — Vereinigung der Flisse Sihl
und Limmat« ist jedoch falsch, der im Inventar der Denkmalpflege
der Stadt Ziirich verwendete Name also nicht passend. Bei den
Frauenfiguren handelt es sich um Nixen, als solche werden sie auch
durch den Kiinstler in der Zeitschrift »Werk« bezeichnet.”> Ob die
falsche Benennung im Inventar durch den Kiinstler oder die Denk-
malpflege erfolgte, konnte nicht geklart werden.
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Abb. 16: Paul Speck, »Forel-Brunnen, 1946—1949,
Granit und Bronze, 210 x260x235cm, Ziirich,
Unispital.

Hier wurden, um auf ein Naturschauspiel, namlich die Vereini-
gung zweier Fliisse, zu verweisen, weibliche Figuren benutzt. Dafiir
wahlte der Kiinstler eine Form der Weiblichkeitsimagination, die so-
wohl die Nahe zur Natur als auch einen bedrohlichen und wilden As-
pekt beinhaltet.”” Die aus einem Stein gehauenen Figuren scheinen
ineinander tiberzufliessen und symbolisieren damit die Strudel und
Stromungen, die beim Zusammentreffen zweier Fliisse entstehen.
Ein Wirbel im Wasser stellt, genau wie die Wasserfrauen, eine tod-
liche Gefahr dar. Der Gesamteindruck ist jedoch wenig bedrohlich,
eher wirken die beiden verspielt und ineinander versunken. Gefahr
vermittelt die Skulptur hochstens durch die Verfithrungskunst der
rechten Figur, die sich anmutig gedreht dem Betrachter anzubieten
scheint. Hier findet weniger die Mdnner mordende Femme fatale
des Jugendstils ihren Ausdruck, als eine der den Wasserfrauen zuge-
schriebenen positiven Eigenschaften aus der Reihe ihrer seit jeher
disparaten Charakteristika: Die Nixen sind vom Kiinstler als Perso-
nifikationen der Flisse intendiert, konnten also auch als eine Alle-
gorie der Fliisse beziehungsweise des Wassers als Lebensspender
gelesen werden.

Die Stadt Ziirich hat ihre Entwicklung nicht zuletzt einer giin-
stigen geographischen Lage an ihrem ehemaligen Hauptverkehrs-
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Abb. 17: Peter Meister, »Brunnewibli« (Kopie), 1986,
Duquesa Kalkstein, 120x104x70cm, Zirich,
Uraniastrasse/Lintheschergasse.

weg Limmat zu verdanken. Die im Mittelalter immer wieder zu
schweren Ungliicken fithrende Limmat und die haufig tiber die Ufer
tretende Sihl waren einst Lebensadern und Bedrohung zugleich.?
Letztlich ist es vielleicht gerade diese Ambivalenz, die sich in Lien-
hards Nixen zeigt.

5.4 Ramibrunnen, Forel-Brunnnen, Brunnewibli

Im Kapitel »Real: Weiblichkeitsimaginationen« konnte nur ein
Kunstwerk mit Referenz zu einer realen Frau besprochen werden.
Auch fiir die Femme fatale muss festgestellt werden, dass es keine
eindeutige Vertreterin dieser Imago® im 6ffentlichen Raum Ziirichs
gibt. Ziirichs Frauenfiguren sind fast ausnahmslos Korper fiir Ideale
und ideale Korper. Eine positive Entsprechungen der verhangnis-
vollen Wasserfrauen ist die Frau als Lebensspenderin, deren Auf-
gabe durch das Element unterstrichen wird.”® Eine weitere Phan-
tasie des idealen Weibs im Wasser und harmlosestes Objekt der
Begierde ist die weiblichen Wasserleiche.?” Die unschuldig und pas-
siv Dahintreibende hat nichts Bedrohliches mehr an sich, sondern
ergibt sich dem Betrachter genauso wie dem nassen Element, das
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als natiirliches Umfeld des Weiblichen charakterisiert wird. Dem
nassen, ausgelieferten Korper der toten oder sterbenden Schonen
im Zustand der Entriicktheit ist ein stark erotisches Moment zu
eigen. Im gleichen Sinne wie die Lebensspenderin oder gar wie
diese mit der Natur eins werdende Sterbende sind auch die zahl-
reichen dekorativen Brunnenfrauen Ziirichs?® zu verstehen: Das
Wasser hat im Kreislauf eines Brunnens nichts Bedrohliches an sich,
fliesst es doch sicher in eine Schale. Das Element ist, wie die nach
birgerlicher Vorstellung ideale Frau, geordnete und kultivierte
Natur. Als Beispiel solcher Wasserfrauen bietet sich der neoklassi-
zistische Schalenbrunnen bei der Ramipost (Abb. 15), dem ehema-
ligen Kartoffelmarkt, von Eduard Zimmermann aus dem Jahr 1934
an.”® Artig zu beiden Seiten sitzen Aktfiguren von ruhiger, geschlos-
sener Form und einfacher Vornehmheit. Paul Specks »Forel-Brunn-
nen«<® von 1946 bis 1949 etwas weiter oben an der Rédmistrasse, vor
dem Unispital, spiegelt in der den Brunnentrog umfassenden, flies-
send darin tibergehenden Frau eine Sehnsucht nach miitterlicher
Geborgenheit, Ganzheitlichkeit und der Verséhnung von Mensch
und Welt mit der Natur in der Zeit unmittelbar nach dem Zweiten
Weltkrieg (Abb. 16).2

Mitten im Zentrum Ziirichs, an der Kreuzung Uraniastrasse/
Lintheschergasse wurde im Jahr 1986 eine komische Variation der
Frauen darstellenden Brunnenskulptur eingeweiht, das »Brun-
newibli« des Bildhauers Peter Meister’”? (Abb. 17). Das klassische
Material, rotlicher spanischer Kalkstein, und das traditionelle
Motiv der Brunnenfrau kontrastiert mit der unkonventionellen
Darstellung: Der fiillige, plumpe Unterleib, in leichter Uberlebens-
grosse in groben Stiefeln und Rock, endet in einem in den Schoss
eingelassenen Brunnenbecken, das durch einen seitlich entsprin-
genden Wasserstrahl gespeist wird. Das Kunstwerk war lange Zeit
Gegenstand von Kontroversen.”? Vielen Betrachtenden kam die
Ironisierung der Lebensspenderin Frau durch die prominent in
einer Querstrasse der reprasentativen Einkaufsmeile Bahn-
hofstrasse stehende Skulptur und deren Benennung »Brunnewibli«
als geschmacklose Albernheit vor.?*

6. Schlussbetrachtung

Riickblickend bleibt festzustellen, dass eine Einteilung in verschie-
dene Typen die Beschéftigung mit Kunstwerken strukturieren und
somit erleichtern kann. Sie ist jedoch keineswegs starr, worauf die
synonym verwendeten Bezeichnungen fiir Wasserfrauen in den
zuletzt besprochenen Beispielen hinweisen, und was anhand der
verschieden auslegbaren allegorischen Nixenfiguren Lienhards evi-
dent wird.

Nebst einer Betrachtung in nach Typen geordneten Gruppen
ist immer der jeweiligen kiinstlerischen Bearbeitung, Materialitét,
Asthetik und den spezifischen Anforderungen eines Auftrages fiir
den offentlichen Raum Rechnung zu tragen. Eine breitgefdacherte
kunsthistorische Analyse unter Einbezug von Gestalt, Ausfiihrung,
Motiv- und Platzierungsgeschichte eines Kunstwerks fiihrt zu einem
komplexeren Bild, als wenn Kunstwerke nur als Ausformungen in
die Realitat, als »Materialisierung von sozialen Verhéltnissen und
damit von Geschlechterverhéltnissen«??® wahrgenommen werden.
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Die zahlreichen Ausnahmen zeigen die Widerspriichlichkeit
und Unzuldnglichkeit einer »Typisierung« auf. Erinnert sei hier an
das »Denkmal« Hedwig ab Burghaldens, das nicht figiirliche Denk-
mal fiir die Fraumiinsterébtissin, die Personifikation der Temperan-
tia im Kleid des miitterlichen Schutzengels, der als Allegorie des
»Erwachens« getarnte Akt, die gebandigte Amazone und die ambi-
valenten Nixen. An ihnen zeigt sich die Vielschichtigkeit von Kunst-
werken auf, und gerade diese bereichert die Beschaftigung mit
Frauendarstellungen. Eine Gruppierung unter Beriicksichtigung
der Gestalt der Kunstwerke ist als erster Schritt der Auseinander-
setzung sinnvoll, sollte aber durch eine differenzierte kunsthisto-
rische Vertiefung ergédnzt werden.”®

Mein Gegenvorschlag ist die Diskussion der Plastiken entlang
der grundsétzlichen Achsen »Real<, »Ideal<, »Fatal«. Die Bildung der
Kategorien beruht auf der Unterscheidung verschiedener Imagines
durch Ulrike Gall und eigenen empirischen Beobachtungen.?” Die-
ser psychologische Ansatz weist auf die Moglichkeit einer Deutung
hin, nach der Kunstwerke nicht nur intellektuell nachvollziehbare
Objekte mit von den Kunstschaffenden bewusst intendierten Inhal-
ten sind.?®

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Zirichs Plastiken-
landschaft kein Sonderfall ist. Die in der Literatur beschriebenen
Représentationsformen von Weiblichkeit im 6ffentlichen Raum las-
sen sich in vergleichbarem Ausmass auch in der Limmatstadt aus-
machen. Nur ein Denkmal fiir eine Frau existiert im Zentrum Zii-
richs, Allegorien und namenlose Nacktheiten sind vorwiegend
weiblich dargestellt. Die Mehrzahl der Brunnen mit weiblichen Fi-
guren und auf Wasser verweisende Plastiken, wie der »L'ange pro-
tecteur, zeigen auf, dass Frauen oft mit Wasser — einem mit Weib-
lichkeit assoziierten Element — dargestellt werden, womit die
Vermutung, dass weibliche Figuren an Orten stehen, die mit Weib-
lichkeit assoziierte Werte vermitteln sollen, zumindest teilweise
gestiitzt wird. Mit Sicherheit ldsst sich sagen, dass raumliche Ver-
dnderungen die Wahrnehmung der Objekte im 6ffentlichen Raum
verschieben, so dass die urspriingliche kiinstlerische oder stadte-
bauliche Intention ohne historische Recherchen nicht mehr nach-
vollziehbar ist. Die untersuchten Plastiken stammen grosstenteils
aus der Zeit von 1900 bis 1950, sind jedoch immer noch stark der
biirgerlichen Ideenwelt und Asthetik des 19. Jahrhunderts verhaf-
tet. Spater entstandene Bilder von Weiblichkeit im offentlichen
Raum lassen nur vereinzelt die Moglichkeit zum Einspruch gegen
die tradierte Ordnung offen und sind im dicht mit Kunstwerken be-
stiickten urbanen Raum meist an weniger prominenten Standorten
zu finden. Grund fiir ihre geringe Anzahl ist die vermehrt nicht fi-
gurative Schaffensweise und thematische Neuorientierung in der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts. Silke Wenk und Monika Wag-
ner weisen jedoch darauf hin, dass in der jingeren Kunst traditio-
nelle Konnotationen nur scheinbar aufgegeben, jedoch — unter
einer Neuorganisation von Blicken und einer Neuformulierung in
ihrer Grammatik nicht sogleich erkennbar — selbst in nicht figiir-
licher Form fortgeschrieben werden.?
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rundgang Zirich, Ziirich 2003, S. 308-310, hier

S. 309f.

Irene Miiller weist zudem auf die Moglichkeit einer
heutigen Umdeutung als »lesbisches Paar« und
damit verbundene Probleme hin. Vgl. ebd., S. 278 u.
308-310.

Vgl. Gall 1999, S. 56.

Die folgenden Ausfithrungen zur Entwicklung
unterschiedlicher Frauentypen in der bildenden
Kunst basieren, falls nicht anders gekennzeichnet,
auf Thorsten Rodieks Text »Das Bild der Frau in der
Plastik von den Anfédngen bis 1900« Vgl. Rodiek
1986, S. 8-37.

Die Venus von Willendorf befindet sich im Naturhi-
storischen Museum Wien.

Vgl. Rodiek 1986, S. 11

Vgl. ebd., S. 13.

Vgl. ebd., S. 36.

Vgl. ebd., S. 8 — Auch Fritz Baumgart weist darauf
hin, dass seit der zweiten Halfte des 19.Jahrhun-
derts die Malerei hoher geschatzt wird als die Pla-
stik und die wesentlichen Aussagen auf bildkiinst-
lerischen Gebieten zuerst vorwiegend in Gemélden,
Druckgraphik und Zeichnung gemacht wurden,
weniger jedoch in Skulpturen. Vgl. Baumgartner,
Fritz, Geschichte der abendlédndischen Plastik. Von
den Anféngen bis zur Gegenwart, K6ln 1966, S. 7.
Vgl. Rodiek 1989, S. 9.

Vgl. Christoph Brockhaus im Vorwort des Katalogs
Das Bild der Frau in der Plastik des 20. Jahrhunderts,
hrsg. von Christoph Brockhaus und Thorsten Ro-
diek, Ausst.-Kat. Wilhelm-Lehmbruck-Museum der
Stadt Duisburg, Duisburg 1986, S. 6.

Chonja Lee



Was bei einer Gesamtzahl von 13 Mannermotiven
fast zwei Drittel ausmacht. Vgl. Inventar 2003. — Im
Quartier Fluntern befindet sich an der peripher
beim Waldrand am Ziirichberg gelegenen Kreuzung
Orelliweg/Schattengasse ein weiteres Denkmal zu
Ehren einer Frau, der Susanna-Orelli-Brunnen. Uber
dem kleinen Trinkbrunnen, der vom Steinmetz Emil
Schéfer im Jahr 1949 geschaffen wurde, erhebt sich
eine frei stehende, einem Epitaph ahnliche Stele
mit der Inschrift »Dr.med. H.C. Susanna Orelli-Rin-
derknecht (1845-1939), Forderin des Volkswohls, Im
Guten liegt die ewige Lebenskraft«. Vgl. Baumann
1993, S.120-122. — Die Griinderin des »Ziircher
Frauenverein fiir alkoholfreie Wirtschaften« setzte
sich zeitlebens gegen den Alkoholismus ein, unter
anderem mit der Er6ffnung zahlreicher alko-
holfreier Wirtschaften. Fiir ihre Verdienste wurde
ihr schliesslich 1919 als erste Frau von der Medi-
zinischen Fakultat der Universitat Zirich der Titel
des Ehrendoktors verliehen. Vgl. Bodmer-Gessner,
Verena, Die Ziircherinnen. Kleine Kulturgeschichte
der Ziircher Frauen, Ziirich 1966, S. 224. — Die Orel-
listrasse war bereits 1903 nach ihr benannt worden,
1949 folgte der Orelliweg. Vgl. Baumann 1993, S. 122.
Vgl. Bovenschen, Silvia, Die imaginierte Weiblich-
keit. Exemplarische Untersuchungen zu kulturge-
schichtlichen und literarischen Présentationsformen
des Weiblichen, Frankfurta.M. 1979, S. 10f.

Es findet sich kein verbiirgter Name des Stand-
bildes, das auch als »Tapfere Ziircherinnen von
1292« (bei Baumann, Walter, Strassen und Gassen
der Ziircher Altstadt, Ziirich 1981, S. 14), »Tapfere
Ziircherin von 1292« (bei Meintel 1921, S. 93), »Ziir-
cherin vom Lindenhof« (in: Ausstellung. 14. April
bis 8. Mai 1912, Ausst.-Kat. Kunsthaus Ziirich, Zirich
1912, S. 15) bezeichnet wird. In der Ausstellung

des Kunsthaus Ziirich vom 14. April bis 8. Mai 1912
wurde Sibers Figur prasentiert und war mit einem
Verkaufspreis von 350 Franken angeschrieben. Wie
das Aufstellungsprozedere vonstatten ging, ob es
einen Wettbewerb gab, es sich um ein Auftrags-
werk handelte oder die Ziircherin angekauft wurde,
ist nicht bekannt. Zweitgenanntes kann jedoch
angenommen werden. In keinem der Stadtraats-
protokolle um das Aufstellungsjahr findet sich ein
Eintrag, und die Brunnenkomissionsprotokolle sind
erst ab dem Jahr 1913 fassbar.

Vgl. Meintel 1921, S. 89—94; Suter, Elisabeth, Wasser
und Brunnen im alten Ziirich. Zur Geschichte der
Wasserversorgung der Stadt vom Mittelalter bis ins
19. Jahrhundert, hrsg. von der Wasserversorgung
Zurich, Zirich 1981, S. 54; Baumann 1993, S. 56—60.
Bereits um Christi Geburt wurde auf dem Lindenhof
eine mit Palisaden befestigte Zoll- und Militér-
station durch die Romer errichtet. Vgl. Baumann
1981 (wie Anm. 34), S. 9—15. — Unter Valentinianl.
(364-375) wurde ein spatromisches Kastell mit vier
Eck- und drei Zwischentiirmen gebaut. Vgl. Kunst-
fiihrer 2005, s.v. »Lindenhof«.
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Vgl. Hebeisen 2000, S. 73.

1864—1927. Bei Baumann wird als Erschaffer der Pla-
stik falschlicherweise der Ziircher Bildhauer Hans
Gisler genannt, der wie Gustav Siber ein Schiiler
Richard Kisslings war. Vgl. Baumann 1993, S. 60.
Staubmann-Rothlin, Amalie, Die Goldbacher Siber
mit Bildhauer Gustav Siber, in: Kiisnachter Jahres-
blatter, 1970, S. 15-26, hier S. 25f.

Die Kosten des Standbildes beliefen sich auf 3200
Schweizer Franken. Vgl. unpubl. Unterlagen der
Brunnenkommission, Wasserversorgung Ziirich.
Wobei auch bei diesem Standbild, das vermutlich
durch Heinrich von Birch im Jahr 1575 angefertigt
wurde, die Zuordnung zu einer historischen Person
umstritten ist. Ob die Figur tatsachlich den 1443,
also mehr als hundert Jahre zuvor im Alten
Zurichkrieg gefallenen Biirgermeister Rudolf Stiissi
zeigt, der hier an der Hofstatt gewohnt hat, ist
umstritten. Die Bezeichnung Stiissibrunnen taucht
erst in jiingeren Akten auf. Es handelt sich um den
einzigen mehrfarbigen Ziircher Brunnen. Banner-
tragern auf Brunnen begegnet man in vielen
Schweizer Stadten. Vgl. Meintel 1921, 66—74; Meintel,
Paul, Schweizer Brunnen, (Die Schweiz im deut-
schen Geistesleben 16), Frauenfeld/Leipzig 1931;
Baumann 1993, S. 35-38; Meyer zur Capellen, Jiirg,
Der »Torso eines Ritters< von Arp, in: Denkmal
Zeichen Monument. Skulptur und 6ffentlicher
Raum heute, hrsg. von Ekkehard Mai und Gisela
Schmirber, Miinchen 1989, S. 125-133; Wasser-
versorgung Ziirich (2006), Stiissibrunnen,
<http://www.stadt-zuerich.ch/internet/wvz/home/
brunnen-wasser/brunnen-gallerie/stuessibrunnen.
html>, zitiert 2.8.2006.

Fotografien der Tonmodelle befinden sich im
Archiv der Brunnenkommission, Wasserversorgung
Zurich. Die zunéchst in Stein geplante Figur wurde
aufgrund der Fahnenstange, die aus Bronze sein
sollte und Abniitzungen des Steins befiirchten liess,
ganz in diesem Material gegossen. Vgl. unpubl.
Unterlagen der Brunnenkommission, Wasserversor-
gung Ziirich.

1754 scheint die schildhaltende Lowenfigur, das
Wappentier Ziirichs, das die Sdule seit 1668 zierte,
ersatzlos entfernt worden zu sein. Beim Lowen
handelte es sich um das einzige Beispiel in Ziirich,
bei dem man statt menschlicher Figuren ein
wehrhaftes, heraldisches Tier als Wappenhalter
verwendete. Vgl. Meintel 1921, S. 90-93; Lesch,
Walter, Ziircher Brunnenbuch, Ziirich 1960, S. 43f.
Baumann nimmt an, dass die Legende der tapferen
Zurcherinnen aus der antiken Literatur entlehnt
wurde. Vgl. Baumann 1981, S. 14.

Jurg Rohrer, Der Stadtrat der Médnnlichkeit tiber-
fiihrt, ist verwirrt und geht in Sack und Asche, in:
Tagesanzeiger fir Stadt und Kanton Zirich, Nr. 185
15.8.1992, S. 16.

Vgl. Verein Katharina von Zimmern 2005, (0.S.).
1988 empfahl der Okumenische Kirchenrat seinen
Mitgliedern, eine Dekade der Solidaritédt der
Kirchen mit den Frauen durchzufiihren. Die Dekade
solle den massgebenden Beitrag der Frauen in
Kirche und Gesellschaft anerkennen sowie ihre
Mitverantwortung, Entscheidungskompetenz und
Fahigkeit zur Mitgestaltung des geistigen Lebens
wiirdigen. Vgl. ebd., (0.S.).

Real, ideal, fatal: Frauendarstellungen im éffentlichen Raum Ziirichs
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Vgl. Helbling, Barbara, Katharina im Fraumiinster,
in: Ziirichs letzte Abtissin. Katharina von Zimmern,
hrsg. von Irene Gysel und Barbara Helbling, Ziirich
1999, S. 61-66.

Vgl. Thle, Pascal, Ein Denkmal fiir die letzte
Fraumiinster-Abtissin, in: Neue Ziircher Zeitung,
Nr. 208, 8.9.2001, S. 46. — Der romanische und
spatgotische Kreuzgang befindet sich im Durch-
gang zwischen Stadthaus und Kirche. — Fir die
kiinstlerische Ausstattung des Kreuzganges vgl.
Kunstfiihrer 2005, s.v. »Fraumiinster«.

Luchsinger, Nico, Erfolgreiche »anstédndige Frauens,
in: Neue Ziircher Zeitung, Nr. 111, 16.5.2002,

S.51; Gesprach mit Frau Jeanne Pestalozzi am
30.09.2005.

Die Jury bestand aus: Peter Ess, Direktor des Amtes
fir Hochbauten; Dr.Jan Capol, Leiter Denkmal-
pflege und Archéologie; Dr.Ursula Perucchi, Kura-
torin Villa Flora; Elisabeth Grossmann, Kuratorin
Haus Konstruktiv und Mitglied der Stadtischen
Kunstkommission; Eva Wagner-Herzog, Kirchen-
pflege Fraumiinster. Vom Verein: Ingrid Grave,
Irene Gysel, Gaby Miiller, Jeanne Pestalozzi. Vgl.
Verein Katharina von Zimmern 2005, (0.S.).

Ebd., (0.S.).

Ebd., (0.S.); — Vgl. Killer, Peter, Anna Maria

Bauer, in: Von ordentlichen und unordentlichen
Ordnungen. Aspekte der Schweizer Zeitkunst

— zwischen pythagoréischen Gesetzen und Chaos-
forschung, hrsg. von Peter Killer, Ausst.-Kat. Kunst-
museum Olten, Olten 1992, S. 16-21. — Anna-Maria
Bauer ist mit mehreren Kunstwerken, vor allem

im Zusammenhang mit Bildungsinstitutionen, im
offentlichen Raum Ziirichs vertreten. Vgl. Schunk,
Volker/Jakob, Ursina, Anna-Maria Bauer, Ziirich
1996.

Einer der 37 Kupferblocke wurde hohl belassen und
mit den eingeschweissten Projektdokumenten und
Namensliste der Spenderinnen und Spender gefillt.
Vgl. Verein Katharina von Zimmern 2005, (0.S.).
Vgl. ebd., (0.5.).

Gesprach mit Frau Jeanne Pestalozzi vom
30.9.2005.

Ihle, Pascal, Ein Erinnerungsort fiir alle Frauen, in:
Neue Ziircher Zeitung, Nr. 62, 15.3.2004, S. 31.
Abends lasst die Beleuchtung den Quader in leucht-
endem Kupferrot erstrahlen.

Vgl. Verein Katharina von Zimmern 2005, (0.S.).
Vgl. auch Schuler, Edgar, »Der Haller-Waldmann ist
nichts Gefreutes«, in Neue Ziircher Zeitung, Nr. 225,
28.9.1999, S. 45.

Zeller, René, Hans Waldmann — auch in Erz umstrit-
ten, in: Neue Ziircher Zeitung, Nr. 79, 6.41989, S.55.
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Vgl. Lexikon der Kunst. Malerei, Architektur,
Bildhauerkunst, hrsg. von Wolf Stadler, Bd. 1, Frei-
burgi.Br./Basel/Wien 1987, s.v. »Allegorie«; Lexikon
der Kunst. Architektur, Bildende Kunst, Angewandte
Kunst, Indstrieformgestaltung, Kunsttheorie, hrsg.
von Harald Olbrich, Dieter Dolgner, Hubert Faensen
u.a., Bd. 5, Leipzig 1993, s.v. »Personifikation«.
Wenk weist darauf hin, dass die »Bilder weiblicher
Korper nicht nur Signifikanten sind fiir den Sieg,
die Nation, die Wahrheit oder die Elektrizitat, sie
sind auch Signifikanten fir das Signifikat Weib-
lichkeit.« (Wenk 1996, S. 6f.). Ihre These besagt
deshalb, dass auch die Signifikate der allegorischen
Bedeutung wiederum die Bedeutung von Weiblich-
keit bestimmen.

Fiir das wilhelminische Kaiserreich nennt Gall
beispielsweise »die Nation (Germania), ihr Ord-
nungswesen (Justitia), ihr kollektives Handeln
(Kriegskunst, Wissenschaft, Gewerbefleiss), ihre
konstitutionierten Ziele wie Sieg (Viktoria/Nike),
Freiheit und Fortschritt« (Gall 1999, S. 66f.).

Die Weiblichkeit der Personifikation steht hier im
Widerspruch zu der tatsachlichen sozialen Gering-
schétzung der lebenden Frauen und ihrem lange
iiblichen Ausschluss aus gesellschaftlich massgeb-
lichen Institutionen. Vgl. Wenk 1996, S. 6.

Wenk 1986, S. 11.

Vgl. Wenk, Silke, Henry Moore Large two Forms.
Eine Allegorie des modernen Sozialstaates,
Frankfurta.M. 1997, S. 35.

Gall 1999, S. 67. — Der Widerspruch der Auffassung
vom weiblichen Korper als »blosse Natur« bei Wenk
und »Kunstkorper« bei Gall ist nur ein schein-
barer, denn beim Frauenkorper als »blosser Natur«
handelt es sich bereits um ein Konstrukt, einen

Kunstkorper.
Vgl. Gall 1999, S. 67.
Vgl. Wenk 1996, S. 1. — Auch Baumgart weist

darauf hin, dass Skulpturen dinghafte Realititen
sind und Malereien sie lediglich vortéduschen. Vgl.
Baumgart 1966 (wie Anm. 32), S. 7f.

Vgl. Hebeisen 2000, S. 70.

Vgl. ebd,, S. 70.

Vgl. Lexikon der Kunst 1987 (wie Anm. 65), s.v.
»Allegorie«. — Das Vorbild »Antike« wich einer Neu-
orientierung hin zu einem erweiterten Kunstbegriff.
Im 20. Jahrhundert bedienten sich daher immer we-
niger Kiinstler der kodierten Darstellungsformen,
sondern suchten vermehrt nach neuen Motiven und
schufen individuelle Mythologien. Allegorien gel-
ten heutzutage eher als obsolet, werden aber vor
allem im Bereich der Werbung und Illustration im-
mer noch verwendet. Auch in der zeitgenéssischen
Kunst trifft man hin und wieder auf eine moderne
Allegorie. Silke Wenk weist darauf hin, dass diese
nicht immer eindeutig als solche zu erkennen ist,
der moderne Allegoriebegriff also erweitert ver-
standen werden muss (Wenk 1996, S. 7).
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Vgl. Baumann 1993, S. 100. Gelehrte, Dichter und
Maler fanden sich unter den alten Baumbestanden
zu philosophischen Gespréachen und Spaziergan-
gen ein. Von dieser Zeit zeugt das 1793 im Auftrag
der Stadt errichtete erste Ziircher Monument im
Griinen zu Ehren des fiinf Jahre zuvor verstor-
benen Malers und Idyllendichters Salomon Gessner
(1730—1788). Heute ist das Gessner-Denkmal das
vermutlich élteste am urspriinglichen Ort stehende
Denkmal Zirrichs. Bildhauer Alexander Trippel von
Schaffhausen (1744—1793) fertigte das Relief aus car-
rarischem Marmor mit dem Thema »Mykon bringt
dem Andenken des Vaters seines Freundes Daphins
bei der von jenem erbauten Hiitte ein Trankopfer
dar« und das Medaillon mit Gessners Bildnis. Das
beschédigte Relief wurde lange im Untergeschoss
der Wasserkirche gelagert, heute befindet es sich
in einem Depot des Landesmuseums. Bereits 1808
wurden das beschadigte Relief und das Medaillon
durch eine Bronzebiiste Gessners von Josef Anton
Maria Christen ersetzt. Zwei weitere Denkmaler fiir
den Minnesanger Hadlaub von Victor von Meyen-
burg und den Komponisten Wilhelm Baumgartner
von August Heer sollten in den Jahren 1884 und
1891 folgen. Der Standort im Griinen, der sonst eher
den steinernen Frauen und bronzenen Madchen
vorbehalten ist, kann mit den kiinstlerischen,
lyrischen Verdiensten der zu Gedenkenden erklart
werden. Vgl. Baumann 1993, S.100; Rohrer-Amberg
1995, S. 15, 32 u. 38; Vogelin, Salomon/Nischeler,
Arnold, Nachweisungen und weitere Ausfiihrungen,
(Das alte Ziirich ), Ziirich 1878, S. 40; Kunstfithrer
2005, s.v. »Platzspitze.

Rohrer-Amberg 1995, S. 18—23.

Briner, Eduard, Ziircher Brunnen. Der Schmuck-
brunnen in den Platzspitzanlagen, in: Neue Ziircher
Zeitung, Nr. 2353, 9.7.1960, Blatt 7.

Vgl. Rohrer-Amberg 1995, S. 37; Platzwechsel, hrsg.
von Ursula, Biemann, Tom Burr, Mark Dion u.a.,
Ausst.-Kat. Kunsthalle Ziirich, Ziirich 1995, S. 6.
Inventar 2003.

Vgl. unpubl. Unterlagen der Brunnenkommission,
Wasserversorgung Zirich.

Vgl. Protokoll der Verwaltung der Industriellen
Betriebe der Stadt Ziirich, unpubl. Typoskript,
15.12.1932, Wasserversorgung Ziirich.

Ihr griechisches Pendant ist die Friihlingshore
Chloris. Als treue Gemahlin des Zephyros, des
West- oder Friihlingswindes, gebiert sie ihm den
Frithling. Vgl. Aghion, Iréne/Barbillon, Claire/Lis-
sarrague, Frangois, Reclams Lexikon der antiken
Gotter und Heroen in der Kunst, Stuttgart 2000,
s.v. »Flora«.

Vgl. Lexikon der Kunst. Architektur, Bildende
Kunst, Angewandte Kunst, Indstrieformgestaltung,
Kunsttheorie, hrsg. von Harald Olbrich, Dieter
Dolgner, Hubert Faensen u.a., Bd. 2, Leipzig 1989,
s.v. »Flora«.

Es handelt sich bei der Platzspitz- und Enge-Flora
jedoch nicht um identische Plastiken, wie bei
Briner behauptet wird. Vgl. Briner, Eduard, Ziircher
Brunnen. Gusseiserne Kunst, in: Neue Ziircher
Zeitung, Nr. 2480, 20.7.1960, Blatt 12.
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Zur Herkunft und Geschichte der Figur Helvetia
und der Entwicklung ihrer visuellen Reprasentation
vgl. Hartmann, Stefan, Helden, Pioniere und Heilige
der Schweiz in Stein und Bronze verewigt, Ziirich
2002, S. 69; Kreis, Georg, Helvetia — im Wandel der
Zeiten, Ziirich 1991. Die »Helvetia« des Bankvereins
ging aus einem direkten Auftrag an Richard Kiss-
ling hervor. Das Preisgericht fiir die kiinstlerische
Einrichtung des Bankvereingebaudes wiinschte sich
mehr Kérperkonturen und nackte Haut: »[...]von
den Formen des Korpers kénnte mehr sichtbar
seinl...]. Die Ausdruckskraft der Statue kann nur
gewinnen, wenn man nackte Formen der Brust,

der Schultern und eines Teils des Beines sehen
lasst.« Kissling ging, wie an der ziichtig bekleideten
Allegorie ersichtlich, nicht auf diese Wiinsche ein.
Der Ankaufspreis betrug 36’000 Franken. Vgl.

Kiss, Silvia, Bankverein — Helvetia wiederentdeckt!,
in: Die drei Schlissel. Magazin fir die Mitarbei-
terinnen und Mitarbeiter des Schweizerischen
Bankvereins 9/1991, S. 10f.; Spinner, Wilfried (wsp),
Die Bankverein-Helvetia winkt aus dem Asyl, in:
Neue Ziircher Zeitung, Nr. 87, 15./16.05.1989, S. 55.
Lehmann, W.L., Richard Kissling, in: Neujahrsblatt
1920 der Ziircher Kunstgesellschaft, 1920, S. 2.

Ebd., S. 24. — Leichte Ahnlichkeit mit der Athena
Parthenos oder Personifikationen der Stadt Rom
besteht entgegen den Ausserungen des Kiinstlers.
Kissling verwendete einen durchaus gebrauch-
lichen Typus als Grundlage, den er durch die Tracht
als schweizerisch auszeichnet.

Wahrend die Helvetia in Altstetten stand, kam der
Merkur abhanden und wurde erst 1995 durch eine
vom Bildhauer Peter Fuchs gefertigte Kopie ersetzt.
Vgl. unpubl. Unterlagen der Bechtler Stiftung.
Georg Kreis weist auf die Moglichkeit einer
»eigentlichen Syntax« durch die »Verwendung von
Allegorien gleichsam zweiten Grades« hin. Er fiihrt
Kisslings Helvetia als »bekanntes Beispiel fiir diese
bereits in der Antike gelaufige Art der zweistufigen
Aussage« an. Vgl. Kreis 1991 (wie Anm. 87), S. 25f.
Wenk, Silke, Der éffentliche weibliche Akt: eine Al-
legorie des Sozialstaates, in: Frauen Bilder Manner
Mythen, hrsg. von lIsebill Barta, Zita Breu, Daniela
Hammer-Tugendhat u.a., Berlin 1987, S. 223.
Lehmann 1920 (wie Anm. 88), S. 24.

Das Bauwerk des franzoésischen Architekten Charles
Mewes stammte aus den Jahren 1879 bis 1899. Die
Helvetia fand ihre Aufstellung in einem von Gale-
rien umrahmten Raum, der durch ein Glasgewélbe
erhellt wurde. Vgl. Briner, Eduard, Helvetia im Grii-
nen, in: Neue Ziircher Zeitung, Nr. 4010, 27.10.1961,
Blatt 4.

Chonja Lee



95  Die heutige »Walter A.Bechtler Stiftung« wurde 1955
unter dem Namen »Stiftung fiir moderne Skulptur«
durch Dr.Walter A.Bechtler mit der Absicht gegriin-
det, wichtige Werke der internationalen modernen
Plastik auf 6ffentlichen Pldtzen in der Region
Zirich zu platzieren. Bechtler war ein leidenschaft-
licher Sammler, der sein Wissen und seine Begeis-
terung fiir die Kunst auch in verschiedenen Gre-
mien des Kunsthauses Ziirich einbringen konnte.
Zusammen mit seinem Bruder Hans initiierte er die
Alberto-Giacometti-Stiftung, die mit einer Gruppe
von Kiinstlerfreunden realisiert wurde und deren
Werke heute zu den wichtigsten Sammlungsbe-
standen des Kunsthauses Ziirich gehéren. Seit 1980
leiten die Sohne Walter A.Bechtlers, Thomas und
Ruedi, die Stiftung und haben das Stiftungskonzept
den veranderten Kunstformen angepasst, indem sie
nicht mehr nur Skulpturen, sondern auch zeitlich
begrenzte Installationen und Videos ankaufen und
den Tatigkeitsbereich der Stiftung auf andere Kan-
tone und offentliche Raume wie Museen erweitert
haben. Vgl. Curiger, Bice (Hrsg.), Before the Sun
Rises, Zirich 2005.

96  Verschiedene Interessenten meldeten sich, als
bekannt wurde, dass fiir die »Helvetia« keine
Verwendung mehr bestand. Das Eidgendssische
Militardepartement wollte im Falle eines Ankaufs
die Kugel mit Merkur durch ein Schwert ersetzen,
die Geburtsgemeinde Kisslings die Nationalallego-
rie als Schmuck eines 6ffentlichen Baus verwen-
den und der Sohn der Frau, die fiir den Kopf der
»Helvetia« Modell gestanden hatte, wollte im Falle
der Verschrottung zumindest diesen retten. Vgl.
Spinner 1989 (wie Anm. 87), S. 55.

97  An der Ausstellung »Zeitgeist, Hommage a Richard
Kissling« im Jahr 1988 ist im Sinne einer Gegen-
uberstellung auch die Basler Kiinstlerin Bettina
Eichin (*16.1.1942) vertreten. Sie war eine der ersten
Frauen in der Schweiz, die Steinhauerin gelernt und
sich in einem traditionell von Ménnern domi-
nierten Handwerks- und Kunstbereich durchgesetzt
hat. 1980 wurde ihre bronzene »Helvetia auf der
Reise« — ein Gegenbild zu den obsoleten Helvetia
Darstellungen in Plastik, Bild und auf den Geldstu-
cken des Schweizer Frankens — auf der Mauer beim
Kleinbasler Briickenkopf der Mittleren Rheinbriicke
aufgestellt. Die Helvetia hat ihre Insignien abgelegt
und sitzt unstandesgemass auf dem Mauerab-
schluss. Die Fiisse tiber die Briistung baumelnd,
den Korper entspannt in sich zusammengesunken,
blickt sie rheinabwarts in die Ferne. Die Kiinst-
lerin Bettina Eichin zu ihrem Werk: »Eines Tages
verlasst Helvetia ein Zweifrankenstiick, mischt
sich unter das Volk und unternimmt eine ldngere
Reise. Unterwegs kommt sie auch nach Basel. Nach
einem anstrengenden Gang durch die Stadt stellt
sie Schild, Speer und Koffer ab, legt den Mantel
uber die Briistung und ruht sich aus und blickt
nachdenklich rheinabwirts.« (Bettina Eichin, zitiert
nach Basel, Offizielles Portal [2006], Plastiken,
Skulpturen und Wandbilder, <http://www.basel.
ch/de/kultur/kunst.html>, zitiert 7.1.2006). Vgl.
Hartmann 2002 (wie Anm. 87), S. 66—69 u. 152.
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Mit dem bevorstehenden Verkauf der Luwa &ndert 1
sich nichts an dieser Platzierung. Die Helvetia wird
auch in Zukunft auf dem Areal des Firmenpark
Uster stehen.

Vgl. Wenk 1997 (wie Anm. 70), S. 18.

Walter Scheuermann (1891-1971) fertigte vorwie-
gend Grab- und Gartenplastiken, hinzu kommen
einige Plastiken an 6ffentlichen Bauten Ziirichs.
Von 1916 bis 1943 nahm er an zahlreichen Grup-
penausstellungen im Kunsthaus Ziirich teil. Vgl.
Kiinstlerlexikon der Schweiz XX. Jahrhundert, hrsg.
vom Verein zur Herausgabe des schweizerischen
Kiinstler-Lexikons, Bd. 2, Frauenfeld 1958—1967, s.v.
»Scheuermann, Walter«.

Der Wettbewerb wurde im Zusammenhang mit

dem Neu- und Erweiterungsbau der Verwaltungs-
gebdude durch die Architekten Gebriider Pfister
durchgefiihrt. Vgl. unpubl. Kiinstlerdossier SIK, s.v.

»Walter Scheuermanne<. Die Regierung des Kantons 12
Ziirich erwirbt, wie der Eintrag Nr. 1320 in einem 13
Inventar belegt, 1934 »Das Erwachen«. 114

B.E., Wettbewerb zur kiinstlerischen Ausschmii-
ckung der neuen kantonalen Verwaltungsgebéude
am Walcheplatz Ziirich, in: Das Werk. Schweizer
Monatsschrift fiir Architektur, Freie Kunst, Ange-
wandte Kunst 5/1934, S. 152.

Ebd.

Ebd., S.157.

Vgl. Wenk 1987, S. 223f. Die neuen Allegorien »des
Lebens« werden laut Wenk zur zentralen Metapher
moderner Sozialstaaten und ihrer Strategien, der
Verbindung von Fiihrsorge und Kontrolle. Wenk
weist darauf hin, dass seit den friihen 50er-Jahren

der dominante Typus der weiblichen liegenden 115
Aktplastik vor verschiedenen politischen und 116
kulturellen Zentren der Welt platziert wurde. Vgl.

Wenk 1997 (wie Anm. 73), S. 38f. — Auch vor dem 17
Hauptgebaude der Universitét Zirich und dem 118

benachbarten Kollegiengebaude Il finden sich

liegende mannliche und weibliche Akte von

Hermann Haller und Paul Osswald, die in den Jah-

ren 1911-1914 als Kunst am Bau entstanden sind.

Vgl. Gall 1999, S. 46—48.

Ebd., S. 48.

Ebd., S. 49f. — Laut Gall schloss die propagierte
Familienideologie die Frauen von der Teilhabe an

Politik, Bildung und gesellschaftlichen Instituti-

onen weitgehend aus. Die Gedanken der Aufkla-

rung und das liberale Selbstverstandnis der Biirger
bezogen sich vor allem auf die Manner, unter deren 19
Vormundschaft die Frauen standen. 120
Petsch, Joachim, Kunst im Dritten Reich, K6In 1994,

S. 44. — Die Darstellung von Mutter mit Kind macht
durchaus Anleihen bei Bildern von Maria mit Chri-

stus. Die gleiche Sprache soll hier auch Gleiches,

wenn auch einmal in religioser und einmal in
sakularisierter Form, ausdriicken: Die Uberhdhung

der Frau als (Gottes-)Mutter, wie sie eingangs im

Kapitel »2.1 Kulturgeschichtliche Weiblichkeitsima- 121
ginationen« erwahnt wird. 122
Magdalena Bushart und Ulrike Miiller-Hofstede

weisen darauf hin, dass »anders als die mannliche
Aktplastik die Darstellung des nackten Frauenkor-

pers in der nationalsozialistischen Kunst der Inan-
spruchnahme durch Ideologie zunéchst unverdach-

tig scheint.« (Bushart, Magdalena/Miiller-Hofstede,

Ulrike, Aktplastik, in: Ausstellungskatalog Skulptur

und Macht. Figurative Plastik im Deutschland der

30er und 40er Jahre, hrsg. von der Akademie der

Kiinste, Ausst.-Kat. Akademie der Kiinste Berlin,

Stadtische Kunsthalle Diisseldorf, Berlin 1983,

S. 1323, hier S.18).

Real, ideal, fatal: Frauendarstellungen im éffentlichen Raum Ziirichs

Vgl. Fleischmann, Antje, Das Bild der Frau in der
Plastik des Nationalsozialismus, in: Das Bild der
Frau in der Plastik des 20.]ahrhunderts, hrsg.

von Christoph Brockhaus und Thorsten Rodiek,
Ausst.-Kat. Wilhelm-Lehmbruck-Museum der Stadt
Duisburg, Duisburg 1986, S. 40—45. — Nebst dem
Versuch, der weiblichen Aktplastik durch klassische
Posen Zeitlosigkeit zu verleihen, erforderte »das
Postulat der Idealitat des »neuen« Menschen
gleichzeitig eine Kennzeichnung der Aktplastik als
zeitgenossische, diese erfahren sie laut Bushart und
Miiller-Hofstede durch »Angleichung der Gesichts-
ziige und der Frisuren an das gangige Mode- und
Rassenideal.« (Bushart/Miiller-Hofstede 1983 [wie
Anm. 110], S. 19). — Bei der weiblichen Aktplastik do-
minieren weiche Formen, geschlossene Linien und
Umrisse sowie statuarisches stehen. Vgl. Petsch
1994 (wie Anm. 109), S. 34-53.

Ebd., S. 34 u. 46; vgl. Wenk 1987, S. 223.
Fleischmann 1986 (wie Anm. 111), S. 45—47.

Bei einer Gesamtzahl von 57 Plastiken im offent-
lichen Raum in diesem Gebiet ist dies ein Anteil
von 2I Prozent. Vgl. unpubliziertes Inventar der
Kunst auf Stadtziircher Gebiet am Zurichseeufer
von Maya Burtscher. — Hebeisen zeigt in ihrer
»Haufigkeitsverteilung der Typen nach Standort«
die Verteilung von insgesamt 24 »namenlosen
Nacktheiten« beiden Geschlechts auf: 6 im Zen-
trum, 2 im Biirgerquartier, 7 im Arbeiterquartier, 9
am Seeufer. Das Seeufer kann also als der haufigste
Standort der »namenlosen Nacktheiten« in Ziirichs
Zentrum bezeichnet werden. Vgl. Hebeisen 2000,
5. 77,

Vgl. Wenk 1987, S. 217.

Wehrli, René (Hrsg.), Hermann Haller 1880—1950,
Ausst.-Kat. Kunsthaus Ziirich, Ziirich 1951, S. 4.
1880—1950.

Joray, Marcel, Schweizer Plastik der Gegenwart
(Schweizer Kunst der Gegenwart 12), Neuchatel
1955, S. 11. — So ist denn auch zu Hallers Entwick-
lung an derselben Stelle zu lesen: »In der Schule
Frankreichs ausgebildet und genahrt an den Quel-
len Griechenlands und Roms, wéchst so in Haller,
Hubacher, Probst, Geiser und einer Menge anderer
eine wirkliche neu-klassische schweizerische Schule
der Plastik heran, die verschiedene Temperamente
in sich vereinigend, vor allem aus Deutschschwei-
zern bestehend, aus einigen Welschschweizern und
aus Tessinern.«

Ausst.-Kat. Ziirich 1951 (wie Anm. 116), S. 4.

Apel, Maria Theresia, Hermann Haller: Leben und
Werk 1880—1950, (Kunstgeschichte Monogra-

phien 11), Miinster 1994, S. 159. — Die Plastik wurde
von einem umstiirzenden Baum wéhrend des
Orkans »Lothar« im Januar 2000 vom Sockel gefegt
und beschadigt. Vgl. Nach dem Orkan die Ket-
tensdge, in: Tages-Anzeiger fiir Stadt und Kanton
Zirich, 5.1.2000, S. 13.

Ebd., S.159-169.

Der Blick in die Weite ist eine Geste, die Haller
immer wieder in seinen Plastiken verwendet. Vgl.
ebd., S.160. — Durch die dhnliche Pose der »Stehen-
den« und der »Hera« von Josef Thorak aus dem Jahr
1943 bietet sich ein Vergleich an. Die Unterschiede
zwischen den Haller'schen Akten und der national-
sozialistischen weiblichen Plastik werden am Ende
dieses Kapitels zusammenfassend erlautert.

199



123

124

125
126

127
128
129
130

131

132
133

134

135

136

137

200

Vgl. Jaeckle, Erwin/Hiurlimann, Martin/Herter,
Hermann, Werke offentlicher Kunst in Ziirich. Neue
Wandmalerei und Plastik, Zurich 1939, S. 136.

Vgl. Wenks These »Die Allegorie des »Lebens« steht
im Zusammenhang mit einer Disziplinierung des
pornografischen Blicks.« (Wenk 1987, S. 230).

Apel 1994 (wie Anm. 120), S. 160.

Vgl. Wenks These: »In der Skulptur des weiblichen
Aktes auf offentlichen Platzen wird an einem
Biindnis zwischen dem Kiinstler als Mann und den
gewohnlichen Mannern gearbeitet — iber das

Bild des Mannes, der die Frau formt.« (Wenk 1987,
S. 234).

Kuhn 1927, S. 15f.

Wenk 1987, S. 232f.

Kuhn 1927, S. 14.

Wild, Doris, Hermann Haller, in: Neujahrsblatt 1956
der Ziircher Kunstgesellschaft, 1956, S. 24. — Durch
das Wegfallen eines Sockels stehen die Frauenfi-
guren meist ebenerdig auf einer Plinte, »bewegen
sich als ein selbstverstandlicher Teil der Natur
zwischen den Bidumen und Bliiten und stehen wie
Nymphen und Najaden im Licht der Sonne — selbst-
sicher und scheu.« (Gertz, Ulrich, Hermann Haller,
St.Gallen 1968, S. 8).

Die Nackten im offentlichen Raum wurden nicht
immer von der Bevolkerung akzeptiert. Im
katholischen Luzern I6ste beispielsweise Hallers
»Baigneuse« aus dem Jahr 1925 vor der Schwei-
zerischen Nationalbank heftige Polemik aus.
Negative Auswirkungen des anstossiges »Weibes
im Tropenkostiim« auf die Jugenderziehung wurden
von verschiedener Stelle befiirchtet. Vgl. Lang,
Beatrix, Die »Baigneuse«, in: Anstossige Luzerner
Skulpturen, hrsg. vom Stadtarchiv Luzern, (Luzern
im Wandel der Zeiten. Neue Folge 5), Luzern 1990,
S.58-68, hier S. 64f.

Vgl. Gall 1999, S. 63f.

Hofmann, Werner, Evas neue Kleider, in: Eva und
die Zukunft. Das Bild der Frau seit der Franzo-
sischen Revolution, hrsg. von Werner Hofmann,
Ausst.-Kat. Hamburger Kunsthalle, Miinchen 1986,
S. 3.

Wild 1956 (wie Anm. 130), S. 24.

Die Ahnliche Pose bei Fritz Klimsch »In der Sonne«
von 1912 und »Woge« von 1940 fallt auf. Hallers
Liegende wirkt durch die frei ge6ffneten Beine
und den nach hinten geworfenen Kopf bewegt und
enthemmt, aber auch entspannter, weil sie in einer
natiirlicheren Haltung als die deutschen Vergleichs-
plastiken dargestellt ist.

Fritz Klimschs 1,59 m hohe »Jugend« von 1940/41
wirkt im Vergleich mit dem »Stehenden Madchen«
von Haller statuarisch, gefasst und abwartend.

Das eben erst »erblithte« Madchen verkorpert

den fir die Aufgabe der Vermehrung der Rasse
bereiten Typus der biirgerlichen Idealfrau. Um so
widerspenstiger erscheint daneben Hallers kokette
»Unschuld«.

Métrailler 2004, S. 82.
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Haller, zit. nach: Kuhn 1927, S. 19.

Auch Arno Brekers »Eos« aus dem Jahr 1943 richtet
sich nach oben, jedoch nicht in der Radikalitat des
»Madchens mit erhobenen Armen«. Die Verteilung
des Gewichts auf Stand- und Spielbein, die ange-
winkelten Arme und das lediglich erhobene Haupt
geben der Breker'schen Plastik eine gekiinstelte,
pathetische Wirkung, wihrend Haller die Massen
mit allen bildhauerischen Mittel nach oben streben
lasst und so eine am Korper nachvollziehbare
Ergriffenheit zeigt.

1968 ging die Plastik als Schenkung von Frau
Hedwig Haller-Braus an die Stadt Zirich tiber. Vgl.
unpubl. Kiinstlerdossier SIK, s.v. »Hermann Haller«.
— Da Hermann Haller einen Sitz im Preisgericht
des Plastikwettbewerbs der Landesausstellung
besetzte, hatte er 1939 Anrecht auf einen direkten
Auftrag. Vgl. Meier, Irene, Bildende Kunst an der
Schweizerischen Landesausstellung Ziirich 1939, in:
Dreissiger Jahre Schweiz. Ein Jahrzehnt im Wider-
spruch, Ausst.-Kat. Kunsthaus Zirich, Zirich 1982,
S. 482-505, hier S. 487.

Vgl. ebd., S.502.

Vgl. ebd., S.502. Diese Verkorperungen von
sozialen Rollen sind jedoch in der Schweiz selten
anzutreffen und bis jetzt finden sich nur wenige
Beispiele im 6ffentlichen Raum Ziirichs. In Bern
sieht die Situation dhnlich aus (Métrailler 2004,

S. 89-91; Hebeisen 2000, S. 70f.).

Kern, Walter, Kunst und Volk, in: Schweizer Jour-
nal, Heft 7, 1939(?), S. 54.

Wenn auch weniger deutlich als bei den Plastiken
»Stehendes Madchen« und »Maja« der deutschen
Zeitgenossen Ludwig Kasper und Gerhard Marcks
sind bei Haller akzentuierte Massen auszumachen.
— Haller liess sich durch verschiedene Frauen zu
unterschiedlichen Schépfungen anregen und kon-
statierte: »Letzten Endes habe ich alles noch vom
Modell selbst bekommen.« (Haller zitiert nach Kuhn
1927, S.19).

Ausst.-Kat. Ziirich 1951 (wie Anm. 116), S. 4. Vgl.
Bushart, Magdalena/Deichler, Susanne/Giildner,
Bettina u.a., Skulptur und Macht. Einfiihrung in die
Problematik der Ausstellung, in: Ausst.-Kat. Berlin
1983 (wie Anm. 110), S. 8.

Man vergleiche Hallers Plastiken mit den weib-
lichen Akten der Kiinstler Fritz Klimsch, Josef
Thorak, Arno Breker und auch Georg Kolbe.

Vgl. Hobi, Urs, Zur Situation der fgiirlichen Plastik.
In: Dreissiger Jahre Schweiz. Ein Jahrzehnt im
Widerspruch, Ausst.-Kat. Kunsthaus Ziirich, Zirich
1982, S. 262-277, hier S. 262. — Laut Urs Hobi ist

es der Respekt vor dem menschlichen Mass und
der menschlichen Wiirde, die den Konsens der in
den 30er-Jahren vorherrschenden klassizistisch
orientierten, idealisierenden schweizerischen Sta-
tuenplastik ausmacht. Vgl. Ebd. S. 262. — In dieser
Interpretation liegt méglicherweise eine Erklarung
dafur, dass Akte als politisch und gesellschaftlich
wenig brisant wahrgenommen wurden und gegen
Kritik immun schienen.

Ebd., S. 266.

Vgl. Apel 1990 (wie Anm. 120), S. 203f.

Der grossstadtische Bahnpalast wurde 1865-1871
von Jakob Friedrich Wanner fiir die Nordostbahn
erbaut. Die machtige, stiitzenfreie Hallenkonstruk-
tion ruht auf Fachwerktragern, die 1929 um zwei
Achsen verkiirzt wurden, und ist mit charakte-
ristischen Thermenfenstern ausgestattet. Vgl.
Kunstfithrer 2005, s.v. »Hauptbahnhof«.
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Die in Frankreich geborene Malerin und Bildhaue-
rin Niki de Saint Phalle (1930—2002) liess sich 1971
in der Schweiz einbiirgern. In den 1950er-Jahren
erregte sie mit ihren performativen Arbeiten und
Schiessbilder, seit 1965 mit den »Nanas« Aufsehen.
Werke de Saint Phalles wurden auf zahlreichen
internationalen Ausstellungen gezeigt. Sie rea-
lisierte, zum Teil zusammen mit ihrem Ehemann
Jean Tinguely, grossere Arbeiten im Aussenraum

in verschiedenen Stadten und gehort zu den be-
kanntesten Kiinstlerinnen des 20. Jahrhunderts.
Niki de Saint Phalle, zit. nach: Krempel, Ulrich,
»Meine Arbeit ist autobiografisch« — Die Kunst der
Niki de Saint Phalle, in: La Féte. Die Schenkung Niki
de Saint Phalle, hrsg. von Ulrich Krempel, Ausst.-
Kat. Sprengel Museum Hannover, Ostfildern-Ruit
2001, S. 49.

Auf Deutsch: »Der Schutzengel«.

Vgl. Schober, Martina, Wenn Engel reisen, in: Neue
Zircher Zeitung, Nr. 266, 15.11.1997, S. 53. — Das
Angebot, einen Auftrag fiir den Hauptbahnhof
Zirich zu realisieren, nahm die Kiinstlerin mit Be-
geisterung an, denn, so de Saint Phalle, »hier stehe
ich mit dem breiten Publikum in Kontakt.« Die
Entscheidung, statt einer einfachen »Nana« einen
Engel fiir diesen Ort zu schaffen, begriindete sie
mit der Uberzeugung, dass »ein Engel besser dem
Ort entsprechen wiirde, wegen den Zigen, der Be-
wegung. Aber auch wegen des Traumens.« Zu ihrer
Intention und dem Geschlecht der Plastik dusserte
sich de Saint Phalle folgendermassen: »Ich bin sehr
zufrieden und denke, dass dieser Engel den Tausen-
den Menschen, die jeden Tag durch diesen Bahnhof
gehen, ein Gefiihl der Behaglichkeit und der Freude
bringen wird, denn es ist ein frohlicher Engel.
Zudem ist es ein weiblicher Engel, denn die Engel
haben alle Geschlechter. Und die Tatsache, dass es
ein weiblicher Engel ist, wird noch vermehrt das
Gefiihl des Schutzes vermitteln, denn er besitzt
auch etwas Miitterliches.« Der Engel entstand in
Kalifornien, dem damaligen Wohnort der Kiinstle-
rin. Ein internationales Team fertigte die Plastik
auf Anweisungen de Saint Phalles an und montierte
sie schliesslich unter dem Dach des Hauptbahn-
hofes. Der »L'ange protecteur« war ein Geschenk
der SecuritasAG, Schweizerische Bewachungsgesell-
schaft, an die Schweizerischen Bundesbahnen zum
150-Jahre-Firmenjubilaum. Vgl. Niki de Saint Phalle
zum »Ange protecteurs, in: Niki de Saint Phalle.
»Lange protecteur« im Hauptbahnhof Ziirich, hrsg.
von den Schweizerischen Bundesbahnen, 0.0. 1998
(unpaginiert).

Ein entsprechender Siebdruck der »Tempérance«
aus dem Jahr 1994 befindet sich im Besitz des
Sprengel Museums Hannover. Die »Tempérance«
zeigt die nahezu identische Gestalt und Korperhal-
tung des »L'ange protecteur« im Hauptbahnhof.
Neben den Gefassen zeigen auf der rechten Seite
zwei mit »tolerance« und »equality«, auf der

linken Seite zwei mit »balance« und »compas-

sion« beschriftete Pfeile die Flussrichtung der
Energiestrome an. Im ornamental geschriebenen
Text neben der Figur heisst es unter anderem:
»Temperance is about Energy glowing with love
and tolerance.« (Ausst-Kat. Ostfildern-Ruit 2001
[wie Anm. 152, S. 311 u. 355). — Seit 1580 kront beim
Miinzplatz eine Personifikation der Massigung von
Anton Déniker den Augustinerbrunnen. Letztmals
erneuert wurde sie durch den Bildhauer Walter
Scheuermann im Jahr 1950. Vgl. Lesch 1960 (wie
Anm. 46), S. 46 u. 118.

Chonja Lee
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Hiervon zeugt das Denkmal des politisch und
wirtschaftlich bedeutsamen Eisenbahnkonigs
Alfred Escher, das vor dem einem Triumphbogen
nachempfundenen Eingang des Bahnhofsgebaudes
steht. Von hier erstreckt sich die Reprédsentations-
meile Bahnhofstrasse, das ehemalige wirtschaft-
liche Zentrum der Stadt Ziirich.

Die Diskussionen drehten sich weniger um die
gewdhlte Reprasentationsform von Weiblichkeit,
wie es zuvor beispielsweise 1974 in Hannover ge-
schehen war, nachdem drei Nanas am Hohen Ufer
aufgestellt worden waren. Vgl. Reinckens, Henrike,
Niki de Saint Phalles »Nanas« im offentlichen

Raum. Strategien der Aneignung eines widerspen-
stigen Kunstobjekts, in: Frauen Kunst Wissen-
schaft 20/1995, S. 33—40.

Vom Adjektiv »sauglatt«, eine Bezeichnung im
siiddeutsch-schweizerischen Raum fiir »spassige,
abgeleitet.

Haefeli, Rebekka, Ein Schutzengel gegen die Angst
vor der Leere?, in: Neue Ziircher Zeitung, Nr. 74,
30.3.1998, S. 36. Auch in den Printmedien wurde
der leeren Bahnhofshalle nachgetrauert. Vgl. Ho-
negger, Andreas, Wo ist denn hier das Kunstwerk?,
in: Neue Ziircher Zeitung, Nr. 262, 11.11.1997, S. 55.

— Der »L'ange protecteur« wurde jedoch auch
ausgezeichnet: Mit dem Kommentar »Ein Hauch von
Kithnheit und ein grosser Sinn fir Humor« verlieh
die Jury, in der Kategorie »Integration of art in rail-
way sites«, den Schweizerischen Bundesbahnen den
Brunel Award. Vgl. Huber, Uli, Brunel-Award fiir den
Engel, in: Niki de Saint Phalle 1998 (wie Anm. 154),
(unpaginiert).

Thorsten Rodiek subsumiert die Frau unter dem
Begriff des Aphrodisischen und des Demeterhaften:
»Der erste Begriff meint die dominierende Frau, die
sich des Mannes bedient, ihn auch vernichtet. Der
andere Pol bezeichnet die naturhafte, miitterliche
bis biologische Seite.« (Rodiek 1986, S. 28). — Vgl.
unten, S. 190f., die Ausfihrungen zur »Femme
fatale«.

Vgl. Dijstra, Bram, Das Bdse ist eine Frau. Médnnliche
Gewaltphantasien und die Angst vor der weiblichen
Sexualitat, Reinbeck bei Hamburg 1999.

»Femme fatale« bedeutet wortlich iibersetzt »ver-
hangnisvolle Frau«.

Auffallig ist auch der Widerspruch zwischen den
Idealen der Weiblichkeit wie Tugend, Scham und
Unschuld und der Furcht vor dem Ausbruch des
Wilden, Damonischen, Sexuellen und Ziigellosen,
der angeblich eigentlichen Natur der Frau. Zu er-
klaren ist er durch die der Frau eigene Charakterei-
genschaft der Verstellung. Die Frau, das naturhafte
Wesen, muss deshalb vom Mann, der allgemein mit
Vernunft, Zivilisiertheit und Kultur gleichgesetzt
wird, in Schranken gehalten, dominiert und dome-
stiziert werden. Vgl. Gall 1999, S. 58f.

Mit »mythologischen« Gestalten werden hier auch
diejenigen bezeichnet, die wie Kleopatra historisch
verbiirgt sind, sich jedoch in der Vorstellung der
Allgemeinheit weg von realen Frauen zu eigenstan-
digen Bildern entwickelten. »Mythologisch« wird
hier nicht nur auf romische und griechische Mythen
bezogen, sondern allgemein auf iiberlieferte Dich-
tungen, Sagen, Erzdhlungen oder Ahnliches aus der
Vorzeit eines Volkes, also auch auf die Bibel.
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Vgl. Hilmes, Carola, Kleopatra. Das versteinerte
Frauenbild und die Geschichten eines verteufelten
Eros, in: Don Juan und Femme fatale, hrsg. von
Helmut Kreuzer, Miinchen 1994, S. 99-116.

Vgl. Allen 1979.

Hilmes, Carola, Die Femme fatale. Ein Weiblich-
keitstypus in der nachromantischen Literatur,
Stuttgart 1990, S. XIII.

Rodiek 1986, S. 33.

Vgl. Gall 1999, S. 60; Rodiek 1986, S. 28; Hilmes
1990 (wie Anm. 167), S. I; Allen, 1979, S. viii u.
321-325. — Fiir psychologische Auslegungen der
Femme fatale und Erlduterung zu Maria und Eva
siehe ebd., S. 16—20.

Vgl. ebd., S. 7-9.

Haufig sind Darstellungen der Femme fatale mit
Schlangen-, Raubtier-, Fisch- und Vogel-Koérpertei-
len oder mit diesen Tieren als Begleiter.

Wenk 1987, S. 222.

Vgl. Baumann 1993, S. 21-23. — Auf Jos Murers
Stadtplan von 1576 bekront den Amazonenbrunnen
bereits eine Figur, deren Motiv aber nicht genau
erkennbar ist. Vgl. Wasserversorgung Ziirich (2006),
Amazonenbrunnen, <http://www.stadt-zuerich.ch/
internet/wvz/home/brunnen-wasser/brunnen-gal-
lerie/amazonenbrunnen.html >, zitiert 2.8.2006.
Vgl. unpubl. Unterlagen der Brunnenkommission,
Wasserversorgung Ziirich, »Amazonen friih. Schel-
lenbrunnen« Nr. 134, Akten 25, Januar 1970.

Ebd. — Das Original wird seither im Schweize-
rischen Landesmuseum aufbewahrt. Vgl. Jenny,
Hans, Kunstfiihrer der Schweiz. Ein Handbuch
unter besonderer Berticksichtigung der Baukunst,
Kiissnacht am Rigi/Diisseldorf/Rom 1934, s.v. »Ama-
zonenbrunnen«; Meintel 1921, S. 106. — Das Gesicht
der 168cm hohen Brunnenfigur aus Sandstein ist
stark beschadigt, zudem fehlen ihr eine Hand und
ein Arm. Vgl. unpubliziertes Inventarbuch des
Landesmuseums, Inventarnummer LM29127.

Sie dulden keine Manner bei sich, sondern vereini-
gen sich mit Fremden und behalten nur die weib-
liche Nachkommenschaft. Vgl. Aghion/Barbillon/
Lissarrague 2000 (wie Anm. 84), s.v. »Amazonen«.
Vgl. Bol 1998, S. 6.

Es werden drei Typen unterschieden: Der Sciarra-,
Sosikles- und Mattei-Typus. Vgl. ebd., S.1u. 21-33.
Die Braccio-Nuovo-Skulptur ist eine Vermischung
des Sciarra-Typus mit den Mattei-Typen in Museo
Capitolino und Vatikan. Die sich im Museum des
Vatikans befindliche Replik war mit einem Kopf des
Typus Sosikles erganzt und ist schon im 16.Jahr-
hundert nachzuweisen. — Bol fasst zusammen, dass
bei kaum einem der in Marmorkopien tiberlieferten
Bronzewerken der griechischen Plastik unsere
Vorstellung durch die neuzeitlichen Ergédnzungen
so nachhaltig und irrefithrend gepragt worden ist
wie bei der Amazone des Typus Mattei. Die in den
Hénden befindlichen Bruchstiicke wurden félschli-
cherweise haufig zu einem Bogen ergénzt. Die Ver-
offentlichung von Natters Stichwerk nach antiken
Gemmen im Jahr 1754 lieferte die Losung des Rat-
sels um die bisher fehlgedeuteten Fragmente. Nicht
ein fiir Amazonen untypischer Langbogen, sondern
eine Lanze war in der antiken Version vorhanden,
wie auch Funde in spateren Jahren belegen. Sich
auf die Lanze stiitzend war der Kopf der Skulptur
urspriinglich — entgegen den Vorstellungen der
friiheren Restauratoren — zur linken Seite, Richtung
der Wunde auf dem linken Oberschenkel, geneigt.
Vgl. ebd., S.21-33 u. 58.
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weise durch eine voluminése Haarstrahne gestiitzt
und so mit dem Haupt verbunden. Die charakte-
ristische Wunde an der rechten Brust oder dem
linken Oberschenkel fehlt. Meintel weist darauf
hin, dass die Kenntnisse der antiken Mythen des
einheimischen Bildhauers wohl nicht sehr gross
waren. Vgl. Meintel 1921, S. 104.

Vgl. Bol 1998, S. 95-116.

Vgl. ebd., S. 95—125. — Die im 5. Jahrhundert v.Chr.
uniibliche weibliche Nacktheit wird in den Ama-
zonendarstellungen selbstverstandlich zur Schau
gestellt. Bol sieht ihre Entblossung gleichrangig
mit der mannlichen Nacktheit als Zeichen von
Schonheit, athletischer Ertiichtigung und dem
ethischen Wert der Areté und nicht dem Bereich
der Pornografie oder Prostitution zugehérig an. Sie
weist darauf hin, dass unter dieser Voraussetzung
eine Neuinterpretation des weiblichen Aktes statt-
finden muss, denn der revolutionare Bruch mit der
ikonographischen Tradition wird nicht an Gestalten
wie der Sieg bringenden Nike oder der gottlichen
Aphrodite, sondern an den Meisterwerken der
ephesischen Amazonenstatuen vollzogen. Vgl. ebd.,
S.125-128.

Ebd., S. 121.

Das Werk des Winterthurer Kiinstlers Robert
Lienhard (1919—1989) umfasst Plastiken, Reliefs,
Zeichnungen und Collagen. Lienhard setzte sich in
seinem plastischen Schaffen intensiv mit der Natur
auseinander. In den Anfangen sind seine Figuren
stark naturalistisch gepragt. Dies andert sich je-
doch ab 1950 und vor allem durch seine Reise nach
Agypten 1956, so dass er sich vermehrt abstrakten
Formen zuwendet. Seine Figuren erinnern mit ihren
organischen Rundformen an Tiere und Pflanzen wie
Muscheln, Schnecken, Meeresgetier, Tulpen, Pilze
oder Seerosen. Lienhards Schaffen wurde in der
ganzen Schweiz und in zahlreichen Ausstellungen
gewiirdigt. Der Kiinstler arbeitete vorzugsweise
mit den Materialien Bronze, Aluminium, Chrom-
stahl, Stein und Holz. Vgl. Mebold, Adrian, Robert
Lienhard, in: Kiinstlergruppe Winterthur 1989, hrsg.
von der Kiinstlergruppe Winterthur, Winterthur
1989, S. 130; Unpubl. Kiinstlerdossier SIK, s.v. »Ro-
bert Lienhard«.

»Entsorgung und Recycling Ziirich« verlegt mo-
mentan unter der Projektleitung des Tiefbauamtes
drei neue grosse Abwasserkanalisations-Leitungen
unter der Sihl und Limmat auf der Hohe des Draht-
schmidlistegs und somit unter dem Brunnen von
Robert Lienhard. Aufgrund der umfangreichen Bau-
arbeiten musste die Skulptur vom Brunnenbecken
getrennt und voriibergehend eingelagert werden,
letzteres wurde dabei zerstort. Nach Abschluss der
Baumassnahmen voraussichtlich im Friihling 2007
soll der Brunnen wieder am urspriinglichen Ort in
Stand gesetzt werden.

201



186

187

188

189
190

191

192

193

194

195

196

202

Der Stich stammt von H.Freudweiler und
J.R.Schellenberg. Vgl. Ausst.-Kat. Ziirich 1995 (wie
Anm. 80), S. 12 u. 100. — Trotz intensiver Recherche
konnten keine Hinweise auf Kiinstler und Verbleib
der Skulptur des Flussgottes gefunden werden.

Die Lithographie stammt von A.Bonamore. Eine Fo-
tografie davon befindet sich im Baugeschichtlichen
Archiv Ziirich.

Vgl. Briner, Eduard, Neue Brunnenanlage am Platz-
spitz, in: Neue Ziircher Zeitung, Nr. 2653, 8.10.1955,
Blatt 7.

Vgl. Baumann 1993, S.100.

Protokoll der Brunnenkommission, unpubl. Typo-
skript, 9.10.1950. Die nachfolgenden Ausfiihrungen
beruhen weitgehend auf den unverdéffentlichten
Unterlagen der Brunnenkommission der Industriel-
len Betriebe, die bei der Wasserversorgung Zirich
oder im Stadtarchiv Ziirich einsehbar sind; ich
danke insbesondere Herrn André Lusti, Abteilungs-
leiter Quellen und Brunnen der Wasserversorgung
Zirich, fir hilfreiche Unterstiitzung.

Protokoll der Brunnenkommission, unpubl. Typo-
skript, 4.12.1950.

Freiplastik und Brunnenanlage auf dem Platzspitz,
Wettbewerbsprogramm, Verwaltung der Industriel-
len Betriebe der Stadt Ziirich, unpubl. Typoskript,
5.12.1950, Wasserversorgung Ziirich, S. 2.

Peter Meyer (1894—1984) war von 1951 bis 1962
ausserodentlicher Professor fiir Systematik und As-
thetik der neueren Baukunst an der ETH Ziirich mit
einer Doppelprofessur an der Universitat Ziirich.
Auf Stein als zu verwendendes Material legte die
Brunnenkommission sich fest, da sich dieser »am
besten in die Umgebung einfiigt.« (Protokoll der
gemeinsamen Besprechung mit Augenschein durch
das Preisgericht und die Kiinstler, unpubl. Typo-
skript, 19.2.1951, Wasserversorgung Zirich, S. 2f.).
Geisser war mit einer Arbeit fir die Stadt Zirich
beschaftigt. Vgl. unpubl. Typoskript, 27.1.1951,
Wasserversorgung Zirich. Die Entwiirfe — ein Plan
1:1000 mit eingezeichneter Brunnenanlage, drei
Modelle im Masstab 1:100, 1:220 und 1:3 und ein An-
gebot fiir die Ausfithrung der Plastik in Stein — sol-
len bis zum 31. Oktober 1951 anonym eingereicht und
mit 2000 Franken entschadigt werden. Protokoll
des Stadtrates Ziirich, 8. Dezember 1950, S. 1076.
Das Preisgericht setzte sich wie folgt zusammen:
Stadtrat Johann Jakob Baumann (Vorsteher der In-
dustriellen Betriebe, Vorsitzender), Ernst Bosshard
(Direktor der Wasserversorgung), Otto Banninger
(Bildhauer, Ziirich), Franz Fischer (Bildhauer,
Zirich), Dr.h.c. Hermann Hubacher (Bildhauer,
Ziirich), Prof. Dr.Peter Meyer (Architekt, Ziirich),
Albert Heinrich Steiner (Architekt, Professor ETH,
Stadtbaumeister Zirich).
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Protokoll des Stadtrates Ziirich, 8. Dezember 1950,
S.1076f. — Bis auf denjenigen des Gewinners
Robert Lienhard sind sie jedoch nicht bildlich
dokumentiert und kénnen nur aufgrund der
Beschreibungen im Bericht des Preisgerichtes vom
12.November 1951 rekonstruiert werden. Vgl. Bericht
des Preisgerichtes, unpubl. Typoskript, 12.11.195I,
Wasserversorgung Zirich, S. 1-4.

Ebd.

Lienhard, Robert, Brunnenplastik von Robert Lien-
hard in Ziirich, in: Werk, Die Schweizer Monats-
zeitschrift fiir Architektur, Kunst, Kiinstlerisches
Gewerbe 1/1956, S. 26.

Protokoll des Stadtrates Ziirich, 16. November 1951,
S. 952.

So spricht sich beispielsweise Peter Meyer fiir ein
»kreisrundes Brunnenbecken aus, das die wirbel-
artige Bewegung besser zum Ausdruck bringt,
anstelle der geplanten eckigen Form. Hermann
Hubacher gefallt die leicht abgeédnderte Haltung
der linken Figur im Vergleich mit dem Entwurf
ausgezeichnet. Protokoll des Augenscheins der
Brunnenkommission, unpubl. Typoskript, 14.5.1952,
Wasserversorgung Ziirich, S. 2.

Protokoll des Augenscheins der Brunnenkommis-
sion, unpubl. Typoskript, 17.11.1953, Wasserversor-
gung Zirich, S. 2. — Auch Details wie die Wasserzu-
fuhr werden in dieser Sitzung besprochen.

Vgl. Briner 1955 (wie Anm. 79). Das ovale Brunnen-
becken von rund 8m Lange und 7m Breite wird aus
Beton gegossen und auf der Innenseite mit einem
Hartbezug aus grauem Duratex-Panzerbeton verse-
hen. Der Beckenrand wird mit grauem Castione-
marmor eingefasst. Protokoll des Stadtrates Zirich,
19.Marz 1954, S. 242.

Vgl. Tages-Anzeiger fiir Stadt und Kanton Zirich,
7.9.1955; Neue Ziircher Zeitung, 8.10.1955; Volks-
recht, 8.10.1955; Neues Winterthurer Tagblatt, 7.

u. 8.10.1955. — Lediglich ein Leserbriefschreiber
beschwerte sich im Tages-Anzeiger vom 15. 10.1955
dariiber, dass keine Trinkgelegenheit und lediglich
ein Schaubrunnen geschaffen worden sei. Die
Vertragssumme mit dem Kiinstler erh6hte sich auf
38'000 Franken, da ihm 3000 Franken Nachzahlung
zugestanden worden waren, weil die Vorausberech-
nung bei einer derart monumentalen Plastik nicht
einfach zu bewerkstelligen gewesen sei und alleine
der Granitbrocken 27'650 Franken gekostet habe.
Protokoll des Stadtrates Ziirich, 11.11.1954, S. 992f.
Frehner, Matthias, Zum Tode von Robert Lienhard,
in: Neue Zircher Zeitung, Nr. 72, 29.9.1989, S. 26.
Briner 1960 (wie Anm. 79).

Sirenen, Nixen, Meerjungfrauen. Vom Weiblichen
im Wasser und in der Literatur, hrsg. von Kathrin
Siegfried, Ausst.-Kat. Strauhof, Ziirich 2005, S. 3.
Tripp, Edward, Sirene, in: Reclams Lexikon der
antiken Mythologie, Bd. 1, Stuttgart 1981, S. 482f.
Lexikon der Kunst. Architektur, Bildende Kunst,
Angewandte Kunst, Indstrieformgestaltung, Kunst-
theorie, hrsg. von Harald Olbrich, Dieter Dolgner,
Hubert Faensen u.a., Bd. 7, Leipzig 1994, s.v.
»Sirenen«.

210 Vgl. Hunger, Herbert, Lexikon der Griechischen
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und Rémischen Mythologie, Bd. 1, Wien 1953, S. 323.
— Die weiblichen Mischgestalten wurden vom helle-
nischen Volksglauben aus der orientalischen Kunst
iibernommen. Die wandelnde Auffassung der Sire-
nen fiithrte zu verschiedenen Beschreibungen, wo-
bei sie je nach Zeit und Ort mit ihrer himmlischen
Sangeskunst den Musen zur Seite gestellt, oder als
»Seelenvogel« oder »Grabsirene« ihre Bindung zur
Unterwelt betont wurde. Vgl. Hofstetter, Eva, Sire-
nen im archaischen und klassischen Griechenland,
Wiirzburg 1990; Hunger 1953 (wie oben), S. 323f.
Georg Weicker, Der Seelenvogel in der antiken
Literatur und Kunst. Eine mythologisch-archae-
ologische Untersuchung, Leipzig 1902. Zit. nach
Hofstetter 1990 (wie Anm. 201), S. 10. — Die &lteste,
vollstandig erhaltene Erwahnung von Sirenen in
der griechischen Literatur findet sich in Homers
zwolftem Gesang der Odyssee aus dem 8. Jh. v.Chr.
Auf einer blumigen Mittelmeerinsel sitzend, die mit
menschlichen Knochen gesdumt ist, locken sie See-
fahrer mit ihren betérenden Geséngen an, um sie
darauf hin vermutlich zu verspeisen. (Ebd., S. 13—15).
— Odysseus, der sich am Schiffsmast festbinden
liess, widerstand durch diese List der weiblichen
Lockung, die méannliche Vernunft siegte somit tiber
das Verlangen.

Lienhard 1956 (wie Anm. 199), S. 26.

Ob es sich hierbei um eine bewusste Wahl des
Kiinstlers handelte, um dem allgemeinhin weiblich
konnotierten Element am Standort gerecht zu
werden, sei dahingestellt.

Vgl. Binder, Gottlieb, Zur Kulturgeschichte des Lim-
mattals, Zurich 1934, S. 132—135; Fierz, Jirg, Kleines
ABC des alten Ziirich, Ziirich 1967, S. 85 u. 134; Suter
1981 (wie Anm. 38), S.79.

Der Begriff »Imago« wird wie bei Ulrike Gall als
generelle Bezeichnung fiir ein inneres Bild mit
nicht zwingend grossem Realitatsgehalt verwendet.
Unter Imago (lat. Bild, auch iibersetzt als Urbild,
Scheinbild, Echo, portraitahnliche Wachsmasken im
antiken Rom, mit denen die Leichen auf dem Forum
ausgestellt wurden) verstand Sigmund Freud die
idealisierende oder desidealisierende Personlich-
keitsverkennung, die im Verlauf der Ubertragung
auftreten kann. Der Begriff wurde jedoch vor allem
durch seinen Schiiler Carl Gustav Jung 1911 und

1912 (GW 5) fiir die Tiefenpsychologie gepragt, der
damit das nachwirkende, innere Bild einer Erzie-
hungsperson der frihkindlichen Umwelt bezeich-
nete. Aus dem Prinzip der Mutter- und Vaterimago
entwickelte Jung seine Konzeption der Archetypen.
Er verfasste seine Gedanken tiber die Imago nach
der Lektiire des in der jungen psychoanalytischen
Bewegung sehr erfolgreichen, 1906 erschienenen
Romans »Imago« des Schweizer Schriftstellers Carl
Spitteler (1845—-1924). Der Protagonist Viktor, ein
Dichter, erschafft sich aufgrund seiner Enttéu-
schung durch das konformistische Biirgertum in
der Phantasie eine ideale Frau (Imago), um seine
Trdume zu befriedigen. Diese Figur der inspirie-
renden und zerstérerischen Frau faszinierte nicht
nur die Psychoanalysten, sondern wurde auch in
der surrealistischen Bewegung Thema. Vgl.

Chonja Lee
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Jung, Carl Gustav, Die Dynamik des Unbewussten,
Solothurn/Disseldorf 1995, Bd. 8, 6 507; Vgl. von
Sury, Kurt, Wérterbuch der Psychologie und ihrer
Grenzgebiete, Olten/Freiburgi.Br., s.v. »Imago«; vgl
Héacker, Hartmut O./Stapf, Kurt-H. (Hrsg.), Dorsch
Psychologisches Wérterbuch, Bern/Gottingen/To-
ronto/Seattle 2004, s.v. »Imago<; Roudinesco,
Elisabeth/Plon, Michel, Wérterbuch der Psychoa-
nalyse. Namen, Ldnder, Werke, Begriffe, Wien/
NewYork 2004, s.v. »Imago«; Samuels, Andrew,
Woérterbuch Jungscher Psychologie (Originalausgabe
erschien 1986 unter dem Titel »A critical dictionary
of Jungian analysis«), Miinchen 1989, s.v. »Imago«.
Vgl. Bredekamp, Horst, Wasserangst und Wasser-
freuden in Renaissance und Manierismus, in: Kultur-
geschichte des Wassers, hrsg. von Hartmut Bohme,
Frankfurta.M. 1988, S. 145-188; B6hme, Hartmut,
Eros und Tod im Wasser — »Béndigen und Entlassen
der Elemente«. Das Wasser bei Goethe, in: Bohme
1988 (wie oben), S. 208—233.

Der schone Leichnam ist ein weit verbreitetes Mo-
tiv des 19.Jahrhunderts, das Mannerphantasien von
idealisierter Weiblichkeit reflektiert. Als haufiges
Beispiel in der Malerei ist das Motiv der Ophelia zu
nennen. Vgl. Gall 1999, S. 62f.; vgl. auch Bronfen,
Elisabeth, Nur iiber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit
und Asthetik, Miinchen 1994.

7 von 19 Plastiken mit Frauenmotiv im Kreis 1 sind
Brunnenplastiken. Wohingegen nur eine
»mannliche« Brunnenplastik, die des Herkules, im
Inventar der Denkmalpflege der Stadt Ziirich
ausgewiesen ist. Vgl. Inventar 2003. — Mit rund
1200 Brunnen ist Ziirich eine der brunnenreichsten
Stadte der Welt. Bemerkenswert ist, dass aus allen
offentlichen Brunnen bestes Trinkwasser fliesst.
Dieses stammt entweder aus dem normalen
Leitungsnetz der Wasserversorgung oder, wie bei
rund 400 Brunnen aus dem speziellen Quellwasser-
netz. Vgl. Wasserversorgung Ziirich (2006),

In Ziirich fliessen iiber 1000 Brunnen, <http://www.
stadt-zuerich.ch/internet/wvz/home/brunnen-
wasser/brunnen.html>, zitiert 2.8.2006.

Vgl. unpubl. Kiinstlerdossier SIK, s.v. »Eduard
Zimmermanne.

Der Gedenkbrunnen fiir Professor August Forel.
»Ohne Brunnenstock ist ein Leitungsrohr aus der
Erde aufgebogen: die Brunnenrdohre. [...]In der
Geste der Figur sollen sich Beziehungen spiegeln,
die aus den grossen Verhaltnissen der allgemeinen
Situation herkommen.« (Speck, Paul, Uberlegungen
zum Ziircher Kantonsspitalbrunnen, in: Werk. Die
Schweizer Monatszeitschrift fiir Architektur, Kunst,
Kiinstlerisches Gewerbe 11/1946, S. 387).

Peter Meister (1934-1999) schuf mehrere Skulpturen
im o6ffentlichen Raum Ziirichs, den 1967 entstan-
denen »Rosenhof-Brunnen« und den »Othmar-Scho-
eck-Brunnen« von 1969 in Wollishofen. Zu seinen
letzten Arbeiten gehéren das »Brunnewibli« und
das im gleichen Jahr geschaffene »Sihlgiiiir«, ein

50 Tonnen schweres Ungeheuer, das an der Ecke
Limmat-/Quellenstrasse aus dem Asphalt steigt, als
ware es der Spiegel der Sihl. Vgl. Gerster, Ulrich,
Meister, Peter Robert, in: Biografisches Lexikon der
Schweizer Kunst. Unter Einschluss des Fiirstentums
Liechtenstein, hrsg. vom Schweizerischen Institut
fiir Kunstwissenschaft, Bd. 1, Ziirich/Lausanne 1998,
S.700f.
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Vgl. Weder, Paul, Ein Trinkbrunnen fiir die Lin-
theschergasse, in: Neue Ziircher Zeitung, Nr. 108,
13.05.1986, S. 51; Springmann, Reimar, Ein Brunnen-
wibli »oben ohne«, in: Tages-Anzeiger fiir Stadt und
Kanton Ziirich, Nr. 108, 13.05.1986, S. 19; ders., Der
Unterleib ist weg, in: Tages-Anzeiger fiir Stadt und
Kanton Zirich, Nr. 239, 15.10.1987, S. 21. — Die Ko-
sten der Skulptur beliefen sich auf 80’000 Schwei-
zer Franken. Am 16.9.1987 wurde das Kunstwerk
durch einen Lastwagen stark beschadigt. Entgegen
den Hoffnungen vieler wurde am selben Standort
am 31. 8.1988 eine Kopie von Thomas Ehrler und
Peter Meister aufgestellt. Vgl. unpubl. Unterlagen
der Brunnenkommission, Wasserversogung Ziirich.
Vgl. Wasserversorgung Ziirich (2006), Brunnewibli,
<http://www.stadt-zuerich.ch/internet/wvz/
home/brunnen-wasser/brunnen-gallerie/
brunnewibli.html>, zitiert 2.8.2006.

Hebeisen, 2000, S. 67.

Hebeisen ergénzt ihre Untersuchung durch
Beispiele, anhand derer sie das Spezifische der
jeweiligen Typen und auch einzelner Plastiken
herausstreicht. Métrailler nimmt eine qualitative
Inhaltsanalyse ihrer Studie mit Beispielen vor.
Beide tun dies jedoch nicht, wie sie zu Beginn ihrer
Texte einrdaumen, aus kunsthistorischer Perspek-
tive. Vgl. Hebeisen 2000; Métrailler 2004.

Vgl. Gall 1999.

Nach der Auffassung von Carl Gustav Jungs
analytischer Psychologie gibt es im kollektiven
Unbewussten strukturelle arttypische Komponen-
ten, angeborene Vorstellungsformen und Verhal-
tensmuster, so genannte Archetypen, die sich in
archetypischen Bildern, auch Urbilder genannt,
konkretisieren, die in Mythen und Wunschbildern
von Einzelmenschen und Kulturen immer wieder
auftreten. Ob dieses mystische Modell Giiltigkeit
besitzt, sei dahingestellt. Es kann allerdings im Zu-
sammenhang mit den besprochenen Kunstwerken,
in denen auf Weiblichkeitsbilder rekurriert wird,
in Betracht gezogen werden. Allerdings scheint die
Ansicht, dass die Wirkung des Archetyps zentrales
Element kiinstlerischer Tétigkeit sei, zu dogma-
tisch. Laut Jung ist der Kiinstler »nicht identisch
mit dem Prozess der schopferischen Gestaltung; er
ist sich dessen bewusst, dass er unterhalb seines
Werkes steht oder zum mindesten daneben, gleich-
sam eine zweite Person, die in den Bannkreis eines
fremden Willen geraten ist.« (Jung, Carl Gustav,
Uber das Phdnomen des Geistes in Kunst und Wis-
senschaft, Olten/Freiburgi.Br. 1990, Bd. 15, 6 110).
Vgl. Psychologie-Lexikon, hrsg. von Uwe Tewes,
Klaus Wildgrube, Miinchen/Wien/Oldenbourg 1999,
s.v. »Analytische Psychologie<; vgl. Hacker/Stapf
2004 (wie Anm. 215), s.v. »Archetyp<; Vgl. Wor-
terbuch der Psychologie, hrsg. von Giinter Clauss,

Helmut Kulka, Joachim Lompscher u.a., Leipzig 1981,

s.v. »Archetyp«.

Schade, Sigrid/Wagner, Monika/Weigel, Sigrid
(Hrsg.), Allegorien und Geschlechterdifferenz,
(Literatur — Kultur — Geschlecht: Grosse Reihe 3),
Ko6In/Weimar/Wien 1994, S. 7.
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Archiv der Autorin: 1,2, 3, 4,5, 6,7, 8,9, 10, lla, 1ib,
12, 13a, 13b, 15, 16, 17; Nora Engel, Ziirich: 14.
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