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RUTH FASSBIND-EIGENHEER (ZURICH)
MITHERBERT LEUPIN IM MARCHENLAND

Bilder eines Schweizer Kiinstlers zu Mirchen der Briider Grimm

Es war einmal ... — genau genommen
war es Anfang der vierziger Jahre dieses
Jahrhunderts, als der Leiter einer Werbe-
abteilung (Globus) und Verleger (Globi-
Verlag) einen Maler und Plakatkiinstler
anfragte, ob er nicht Lust hitte, Bilder zu
Mirchen der Briider Grimm fiir eine Bil-
derbuchreihe zu gestalten. Beim Maler
handelte es sich um Herbert Leupin, der
Verleger hieB J.K.Schiele (der geistige
Vater der Figur des Globi). Die ersten drei
Bilderbiicher mit Grimmschen Miarchen
erschienen 1944, noch wihrend des Zwei-
ten Weltkrieges, im Globi-Verlag und soll-
ten —nach dem Willen J. K. Schieles —den
in diesen Geschichten enthaltenen « Weis-
heitsschatz der Menschheit» erhalten und
weiltervermitteln, aber auch «neue Licht-
blicke in die Kinderwelt hinein tragen, in
der so tritben Zeit'!». Als drittes Moment
kam hinzu, daB bis zu diesem Zeitpunkt
bei Grimm-Ausgaben das Hauptaugen-
merk meist dem Text galt und dem Bild
nur gerade illustrativer Charakter beige-
messen wurde. Diesem Millstand wollte
Schiele als Leiter des Globi-Verlags mit
der Herausgabe einer Serie, der «ersten
Schweizer-Sammlung von Grimm’s Mir-
chen in Bilderbuchform?» Abhilfe schaf-
fen. Und an diesem Punkt nun wandte er
sich an den Basler Plakatkiinstler Herbert
Leupin (geb.20.12.1916), der in seinem
Auftragschon Plakate entworfen hatte. In
der Folge schuf Leupin im Zeitraum von
sechs Jahren — jeweils wihrend zwei bis
drei Monaten —die Illustrationen zu neun
sehr erfolgreichen Mairchenbiichern:
«Hidnsel und Gretel» (1944), « Dastapfere
Schneiderlein» (1944), « Hans im Gliick»
(1944), «Tischlein deck dich» (1945),
«Schneewittchen und die sieben Zwerge »

(1945), «Der gestiefelte Kater» (1946),
«Der Wolf und die sieben GeiBlein» (1947),
«Dornréschen» (1948) — und als letzter
Titel erschien 1949 noch «Das Miarchen
von der Frau Holle». Wer aus der Genera-
tion der ungefihr vierzig- bis fiinfzig-
jahrigen Schweizer mag sich — nebst den
ebenfalls duBlerst einpriagsamen Plakaten
dieses Kiinstlers — nicht an Leupins Mir-
chenbilder erinnern!

Der Verleger Schiele hat wohl recht ge-
habt mit seiner im Globi-Verlagsprospekt
1944 veroffentlichten Behauptung: «Die
farbigen Bilder (Leupins) sind keine blo-
Ben Illustrationen: sie fiigen sich tber
Grimm’s Texte hinweg zu einem Bilder-
buch der Mirchengestalt iiberhaupt. So
miissen Illustrationen sein, wenn sie ne-
bender Dichtung Bestand habenwollen.»
Fragt man sich nun nach dem Wie und
Warum der Einprédgsamkeit von Leupins
Bildern, so ist man einerseits auf seine
kinstlerische Entwicklung, anderseits
auf seine personliche Ausstrahlung ver-
wiesen. Wie in seinen Plakaten nimmt
Leupin auch in seinen Mirchenbildern
den Bildbetrachter — hier das Kind — als
denkendes Wesen ernst; seine Bilder sol-
len vom kleinen Betrachterentziffert wer-
den, darin enthaltene Geschichten sollen
«gelesen» werden kénnen. Nach Leupins
eigenen Worten mul} die ganze Aussage
nicht «im Klartext», auf den ersten Blick
ersichtlich sein — vielmehr mochte er in
humorvoll-liebevoller Art und Weise zum
Mitdenken anregen; er bietet dem Kind,
zusitzlich zur Geschichte, ein intelligent-
spielerisches « Mitmachen» und kreatives
«Lesen» im Bildbereich an.

In den ersten Bilderbiichern schleicht
sich neben der Liebenswiirdigkeit und
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dem Humor, womit Figuren, Landschaft
und Handlung durch den Kiinstler gestal-
tet wurden, ein unheimliches Element
ein, das jedoch einen speziellen Reiz der
frithen Bildsprache Leupins tiberhaupt
ausmacht. Auf Vorbilder angesprochen,
erzihlt der Kiinstler, daf er mit fiinfzehn
Jahren durch Niklaus Stoecklins (1896—
1982) Bild «Hartmannsweilerkopf» tief
beeindruckt worden sei und mit dem Bas-
ler Maler daraufhin Kontakt aufgenom-
men habe. Stoecklin, selbst als Plakat-
kiinstler titig gewesen, wird zu den Kiinst-
lernder Neuen Sachlichkeitgezihlt; einer
Kunstrichtung, die «mit den verbliebe-
nen Partikeln einer heilen Welt ... die
<Idylle des Biedermeiers> — in ironischer
oder zynischer Weise hier, instiller Melan-
cholie dort — zumeist ad absurdum ge-
fithrt3» hat. Der Vorwurf der Idyllenma-
lerei wurde den Malern der Neuen Sach-
lichkeit oft gemacht, doch ist ihren Bil-
dern eine «ridumliche Unbestimmtheit»
oder «Diskontinuitit» eigen, die auf ei-
nem — fiir die Idylle atypischen — « Gefiihl
der Verlorenheit in fremder Welt4» ba-
siert. In Stoecklins Werk resultiert dieses
Fremdsein nicht zuletzt aus «der Klang-
dichte der Farben, der Schirfe seiner Au-
Ben- und Innenkonturen, ... der faszinie-
renden Szenen- und Ding-Beschwérung,
seiner Licht- und Schatten-Setzung5».
Verwandtes ldBt sich nun auch —wie wirin
der Folge sehen werden —in Leupins Mir-
chenbildern feststellen. Willy Rotzler
spricht im Zusammenhang mit Leupins
Plakatkunst der dreifliger Jahre von einer
«darstellerischen Uber-Genauigkeit», die
«eine magische Ausstrahlung» des Bildes
ergibt®.

Als weiteres auslosendes Moment der
oben erwihnten Ambivalenz der frithen
Bilder kommt Herbert Leupins auch
heute noch grofBe Faszination an einer si-
multanen Darstellung von Traurigkeit,
Melancholie einerseits und Frohlichkeit
und Humor andererseits in einem Bild
hinzu: die Figur des Clown —geradezu die
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Personifikation dieser Ambivalenz — be-
stimmt denn heute auch weitgehend sein
kiinstlerisches Schaffen.

Im folgenden sollen nun die Miarchen-
bilder, in denen sich sowohl Personlich-
keit als auch die kiinstlerische Entwick-
lung Herbert Leupins spiegeln, genauer
unter die Lupe genommen werden; in
denin Tempera,im Bilderbuchformat ge-
malten Bildern 1d6t sich innerhalb eines
einheitlichen Zyklus’ die Verdnderung in
Leupins Bildauffassung und Bildgestal-
tung, die sich auch in seinem viel umfang-
reicheren werbegraphischen Schaffen
findet, «in nuce» fassen.

«Hans im Gliick» zeichnet sich durch
eine duBerst komplexe und durchdachte
Bildkomposition aus, die den chronologi-
schen Ablauf der Geschichte synchron in
die als Tafelbilder gestalteten Ansichten
umsetzt. Woimmer die Handlungaufeine
Entscheidungssituation fir Hans zu-
strebt, kommtdie Diagonalein der Bildge-
staltung zum Zug: So taucht bereits im er-
sten Bild am Horizont, diagonal zur Figur
des Hans leicht verschoben, in der rech-
ten Bildhilfte der Reiter zu Pferd auf, der
dem im Besitz des Goldklumpens «gliick-
selig» schwitzenden Hans7 ein erstes An-
gebot machen wird. Der Weg ist —so emp-
findet es der Bildbetrachter, der ausleich-
ter «Kinderperspektive» auf die Szene
blickt — steil und steinig; hinter Hans her-
schreitend gelangen wir ins Bild und da-
mit in die Geschichte hinein.

Zaune auf beiden Seiten lassen keine
Abweichung vom eingeschlagenen «Er-
folgsweg» zu; damit werden « Weg» und
«Richtung» in diesen Bildern auch zur
Metapher fiir den Lebensweg, im Verlauf
dessen zwischen Erfolg, Reichtum, Miih-
sal einerseits und Gliick, Bescheidenheit
und Freiheitandererseits gewahlt werden
mufl. Wege und StraBlen waren es tibri-
gens auch, die neusachliche Kiinstler be-
sonders faszinierten; sie fithren in unbe-
kannte Fernen — «die Weite aber wird uns



zur Verlorenheit». « Wo sich zum Er-Fah-
ren der Welt die Wege so ungewil zeigen,
verlangt es den Betrachter nach Uber-
blick. Manche der reinen Landschaftsbil-
der der Neuen Sachlichkeit sind Aufsich-
ten®.» Im zweiten Bild von «Hans im
Gliick » blicken wir als Betrachter aufeine
von Wegen durchzogene, sanfthiigelige —
nach Aussagen des Kiinstlers — Basler
Landschaft, die in der Spirlichkeit der
Ausstaffierung, in der Uberdeutlichkeit
der plastischen Gestaltung und damit in
der Abgrenzung der einzelnen Bildteile
doch auch eine gewisse der Neuen Sach-
lichkeit entsprechende Vereinzelung und
Verlorenheit ausstrahlt. Wieder be-
herrscht hier die Diagonale die Bildhand-
lung: die Arme der Vogelscheuche, die-
sem von Leupin bildlich gestalteten Sym-
bol fiir die Vergiinglichkeit von Leben
und Wohlstand (man beachte ihr Tenue:
obwohl vom Zahn der Zeit angenagt, legt
sie Wert auf gepflegte Accessoires wie
weille Manschetten und weillen Kragen —
auch das «Poschettli» darf nicht fehlen!),

ragen schrig ins Bild. Uberhaupt ist ihr
Stand nicht der aufrechteste: nur noch
mithsam hilt sie die Balance. Im Hinter-
grund sind drei Episoden der Geschichte
gleichzeitig ins Bild gesetzt. Der Reiter
macht sich mit dem eingehandelten Gold-
klumpen schrig aus dem Bild Richtung
Betrachter davon. Hans hat Miihe mit sei-
ner neuen Errungenschaft und fliegt in
hohem Bogen — diagonal Rich.tung Bild-
mitte — vom Pferd. Von rechts kommt be-
reits Hansens niachster Geschiftspartner,
ebenfalls auf schrig nach vorne fiihren-
dem Weg, ins Bild. Im nichsten Bild wan-
dert Hans mit seiner Kuh horizontal nach
rechts in Richtung Zukunft durchs Bild;
dem Betrachter wird diese Szene wie-
derum in Kinderperspektive vorgefiihrt,
die dem Willen des Kiinstlers, den Leser
(also das Kind) ernstzunehmen, Rech-
nung trdgt. Diese Perspektive wird im
mittleren Doppelbild verstirkt, so daB
der kleine Leser-Betrachter sich gleich-
sam in die Geschichte integriert findet; er
hat sich namlich «bildlich» wie ein India-
nerans Geschehenangeschlichen, liegtim
Gras zwischen bunten Blumen, Schmet-
terlinge umgaukeln ihn (die liebevoll-ge-
naue Naturdarstellung entspricht Leu-
pins Liebe zur Natur) —und hier erlebt er
mit, wie der Antiheld Hans, der sich am
SchluB der Geschichte doch als groBer Ge-
winner entpuppen wird, zufrieden mit
dem gegen die Kuh eingetauschten
Schwein wiederum nach rechts —dem wei-
teren Verlauf der Geschichte entgegen —
den Hiigel schrig hinunter aus dem Bild
marschiert. Der Bauer seinerseits wendet
sich nach links, das heil3t, er verschwindet
in der bereits abgelaufenen Handlung
der Geschichte. Hans hatin der Zwischen-
zeit das Schwein gegen eine Gans einge-
tauscht und wandert nun mit einem
«wéhrschaften» Stab ausgeristet iiber
Stock und Stein einer von praller Sonne
beschienenen Mauer entlang. Interessan-
tes Detail ist hier die Kinderkreidezeich-
nung —eine frithe Form von Graffiti! —auf
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der Wand: die Geschichte von Hans mit
dem Schwein taucht hier als Zitat, als Ge-
schichte in der Geschichte, nochmals auf.
Analog der Vogelscheuche im zweiten
Bild war auch an dieser Mauer die Zeitam
Werk; unter dem Verputz, der schonen
Fassade, guckt — durch Risse und Locher
bloBgelegt — bereits schon wieder die
«Wahrheit» in handfester Form von mit
Mortel zusammengefiigten Mauerstei-
nen hervor. Folgerichtig mul} das Funda-
mentder Mauerdennauch miteinereiser-
nen Klammer behelfsmiBig zusammen-
gehalten werden; die ganze Angelegen-
heitbleibtaberiauBerstfragwiirdig—Frag-
mente von heruntergefallenem Putz wei-
sen zusatzlich auf die Verginglichkeit
menschlichen Wirkens und Wollens hin.
Dieses Infragestellen wird auch in der
bildlichen Gestaltung von Hans und sei-
nem Schatten aufgegriffen. Wihrend
Hans, zufrieden iiber den vermeintlich
gegliickten Tausch, froh in die Welt guckt,
hat sein Schatten, bedingt durch den Licht-
einfall, das « Gesicht verzogen»; Hansens
Schatten formuliert also bereits die Frage
nach der Angemessenheit der psychi-
schen Befindlichkeit seines Herrn. Auf
dem nichsten Bild quilt sich Hans denn
auch mit dem neuerworbenen Wetzstein
auf dem Riicken—analog der Schnecke im
Vordergrund — durch eine wiistenidhnli-
che Landschaft, sein Gesicht entspricht
nun genau dem Ausdruck des Schattens
im vorhergehenden Bild: Besitz und
Reichtum sind thm zur wahren Biirde ge-
worden! Mit dem Ziehbrunnen am rech-
ten BildrandistdasZiel von Hansens miih-
samer Reise auch schonangegeben: hier—
beim Wasser- und damit Lebensspender—
wird er seine Last los und erwacht zu
neuem Leben. Die Steinwiiste stimmt ei-
nerseits mit Hansens psychischer Verfas-
sung liberein, andererseits weist das Bild
Charakteristika auf, die es mit Gemilden
der Neuen Sachlichkeit, zum Beispiel Ni-
klaus Stoecklins « Hartmannsweilerkopf »
(1919), vergleichen lieBe: die Verloren-
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heit der Figur in wiistendahnlicher, toter
Landschaft; abgestorbene, abgebrochene
Biume;vonSymmetriebeherrschte, stati-
sche Hiigellandschaft. Die starke Kon-
turierung der Gegenstinde hat eine
«ubernatirliche» Plastizitit zur Folge,
welche dem Bild neben dem gleichsam
magischen Realismus zusétzlichnoch eine
surreale Komponente vermittelt.

Im SchluBbild hat Hans die Krise iiber-
wunden; befreit und gliicklich gelangt er
wieder zu Hause bei seiner Mutter an;
«Seldwylaist Ende und Ziel des Weges, als
Bild der Zukunft bestimmtes dessen Sinn.
Ohne die Heimkehr und ohne die Heimat
wird der Weg sinnlos, denn sie sind die
VerheiBung zivilen Lebens, Symbole des
FriedensY.» Hans, der Gliickspilz (iiber
seiner Haustiir befindet sich sinniger-
weise ein Gliickskleeblatt!), lduft in der
Diagonale — seine letzte Entscheidung ist
eben gefallen —ins Bild und auf das Haus
zu und der ihm zuwinkenden Mutter ent-
gegen;sein Weg schneidet dabeidie Verti-
kale, die Gasse, die direkt auf das Schlo8,
den Sitz von Reichtum und Macht zusteu-
ert. Das SchloB seinerseits steht zwar ge-
trennt von den iibrigen Hausern auf dem
Hiigel, ist aber trotzdem eingebunden in
die Gesamtsilhouette des Stidtchens:; das
heilit, es gehoért zu dieser Welt und zu
menschlichen Moglichkeitendes Seins, in-
teressiert aber unseren — nun wirklich
gliicklichen — Helden nicht mehr.

Leupins Bilder zu « Hinsel und Gretel »
— im gleichen Jahr wie diejenigen zu
«Hans im Gliick » entstanden — gelingt es,
die unheimliche und schreckliche Ge-
schichte mittels humor- und liebevoller
Details fur Kinder ertraglich zu machen,
obwohl er gerade hier teilweise fiir Mir-
chenbilderbiicher duBerst gewagte Bild-
kompositionen gewihlt hat. Grundthema
dieses Marchens ist bekanntlich die Bezie-
hung der Kinder zur miitterlichen Figur;
hier ist sie gar in zweifacher, gesteigerter
Art und Weise thematisiert. Einerseits



werden die Kinder von der Frau des Holz-
hackers verstoBen, wobei vom Grimm-
schen Text herunklar bleibt, ob es sich um
die Mutter oder Stiefmutter der Kinder
handelt (der knappe, kiihle Ton der Schil-
derung der familidaren Beziehungen laBt
aber auf eine Stiefmutterfigur schlieBen).
Die Frau des Holzhackers wird, indem sie
ihre positive Seite, ihre Miitterlichkeit,
unterdriickt, zur —in Jungscher Termino-
logie — «bosen Mutter» oder « Todesmut-
ter». Andererseits haben sich die Kinder
gegen die bose Hexe, gleichsam eine Po-
tenzierung der bosen Mutterfigur und
gleichzeitig eine Personifikation der «To-
desmutter», und gegen deren dunkle Ma-
chenschaften tatkriftig zur Wehr zu set-
zen. In der Art, wie «die dunklen Mutter-
gestalten in den Mirchen ihre schidliche
und vernichtende Wirkung ausiiben, ...
gibt es einige typische Verhaltensweisen.
Vor allem scheinen (die Hexen) einen gro-
Ben Hunger nach Menschenfleisch zu ha-
ben, denn sehr oft trachten (sie) danach,
ihre Opfer aufzufressen, nachdem sie
diese z. B. gekocht haben'.» Ein gleiches
Schicksal soll Hiansel und Gretel auch
durch «ihre» Hexe bereitet werden. Leu-
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pin fithrt die Stiefmutter als verhirmte
Frau mit hartem Gesichtsausdruck vor,
die die sich straubenden Kinder gegen
den Wald hin zieht; diese Darstellung
wurde vom Kiinstler nicht beschénigt. Im
Mirchen «Hinsel und Gretel» wurde die
Einsamkeit und Verlassenheit der Kin-
der fiir Herbert Leupin zum zentralen
Thema; hier spiegeln sich sowohl Verlo-
renheitsgefiihle, die er in seiner eigenen
Kindheit und Jugend kennenlernte, als
auch die Schicksale zahlreicher Kinder in
der heutigen Welt (Kriege, Kinderhandel,
Kinderausbeutung).

Im Hexenbild dagegen bietet Leupin
den Kindern eine Gestalt, die wohl hexen-
hafte Ziige (als dasind : gebeugte Haltung,
Buckel, groBe Nase, zerzaustes AuBeres,
Spinnenfinger) trigt, deren — von ande-
ren Illustratoren meistlustvollausstaffier-
tes — schreckliches Erscheinungsbild vom
Kiinstler aber durch gezielt eingesetzte,
humorvolle Bildelemente neutralisiert
wurde. Derschreckliche Blick der Hexeist
verdeckt; in dem blauen bzw. gelben Glas
der Brille spiegelt sich ein lustig blau-gelb
gestreifter Basler «Mamogge», der den
Kindern von iiberlangen Spinnenfingern
entgegengestreckt wird. Auf dem Buckel
der himisch-lustig schmunzelnden Alten
hockt ein, ihrer Kérperform genau ange-
paliter, zerzauster schwarzer Vogel, derin
Stellvertretung verschmitzt und zugleich
boshaft auf die — im Bild nicht dargestell-
ten — Kinder blickt: der Vogel wird damit
gleichsam zum «bdsen Geist» der Alten —
der Schrecken dieser Figur ist aufgeteilt
und damit fiir den kindlichen Betrachter
auch reduziert!

In dem 1945 veroffentlichten Médrchen
vom «Schneewittchen und den sieben
Zwergen» tritt den Kindern eine ganz an-
dere Artvon Hexeausdem Bild entgegen.
Die Details im dunklen Hintergrund sind
nicht wahrnehmbar, von einem griin-gelb
magisch leuchtenden Becken aus durch-
zichen giftfarbene Diinste den Raum. Auf
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dem Tisch, von Hexenelixier und Kerze
beleuchtet, ist — neben dem Zauberbuch
als wichtigstem Utensil jeden Hexenhaus-
halts — ein ganzes Arsenal an Ingredien-
zien, Werkzeugen und sonstigen Hexen-
hilfsmitteln ausgebreitet: In allen Farben
des Regenbogens schillernde Fliissigkeit
tropfelt durch das phantastisch gewun-
dene Reagenzglas in die Flasche; auch
eine Alraune, Totenkopf und Stunden-
glas diirfen nicht fehlen. Wie nun aber
stellt Leupin die dazugehorige fiirchterli-
che Hexedar?! Miteiner roten Clownnase
ausgeriistet, injiziert hier die Stiefmutter-
hexe das fiir Schneewittchen bestimmte
Gift mittels tiberdimensionierter Spritze
in den Apfel: das kann ja nicht gut gehen!
Mit diesem Bild, das einerseits einem
traditionellen Mirchenhexenbild nahe-
kommt, es aber gleichzeitig hinterfragt
und verfremdet, weist Leupin den klei-
nen Bildbetrachter bereits auf den guten
Ausgang der Geschichte hin. Das ist ja gar
keine richtige Hexe, die versucht ja nurso
zu tun, als ob. Man stelle sich blof vor: Bei
ihrem bo6sen Treiben ist sie angewiesen
auf so banale Hilfsmittel wie Ziindholzer!
Eine «richtige» Hexe wiilite sich da ganz
anders zu helfen! Leupin versteht es also
immer wieder, durch liebevoll und klug
eingesetzte kleine Details das Schreckli-
che der Mirchen fiir Kinder zu relativie-
ren und das Betrachten sogar zum ver-
gniiglichen Spall werden zu lassen.

Solches geschieht auch in den Illustra-
tionen zu « Hinsel und Gretel » !

Im Bild von Hinsel im Stall scheint die
ganze Grausamkeit der Mirchen in kom-
primierter Form zu stecken; das scharfe,
blanke Messer und der Kochloffel hingen
gleich neben dem Gitter am {iberdimen-
sionierten Nagel. Sie sind Zeichen fiir den
von der Hexe geplanten weiteren Verlauf
der Geschichte. Kleine, exakt gezeichnete
Details wie die Fliege oder das plastisch ge-
zeichnete VorhidngeschloB schaffen fiir
das Kind ein erstes Gegengewicht zum
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Schrecken der dargestellten Szene; die
kleine weiBle Maus mit den roten, listigen
Augenunddenscharfen Nagezihnenaber
ist als Zeichen fur die Rettung Hinsels
und die Befreiung der Kinder von der
Hexe eingesetzt. Die eigentliche Befrei-
ungsszene, die Verbrennung der Hexe, ist
denn auch folgerichtig vom Illustrator
iibergangen worden. Leupin betont lie-
ber den Mut und Durchsetzungswillen
der beiden Kinder, denen er das letzte
Bild reserviert hat; der kleine Bildbe-
trachter sieht seine zwei Helden vergnitigt
in einer nun wieder hellen, fréhlichen
Landschaft heimwirts ziehen. Hexe und
Stiefmutter sind aus der Geschichte elimi-
niert; das heiBt, die Kinder haben sich er-
folgreich gegen die beiden lieblosen miit-
terlichen Figuren behaupten kénnen und
kehren nun reicher — sowohl an materiel-
len Werten (die Schiitze der Hexe) alsauch
an Erfahrung —zu ihrem Vater zurtick.
Die doppelseitige Tafel in der Mitte von
«Hinsel und Gretel» steht in ihrer konse-
quent dunklen und diisteren Farbgebung
einmalig in der Geschichte der Mirchenil-
lustration da. RiesengroB wirkende kahle
Baumstimme, die trotz ihres abgestorbe-
nen Erscheinungsbilds unheimliches, fast
schon wesenhaftes Leben ausstrahlen,
siumen den von magischer Beleuchtung
vorgezeigten Weg zum Hexenhaus hin.
Die griinlichgelb schimmernde Farbe des
Wegs wird von der Tiire aufgenommen —
das Zentrum des magischen Lichts aber
liegt im Hexenhaus selbst. Dieses Leuch-
ten entsprichtin seiner Farbigkeit und In-
tensitdt genau demjenigen des Hexenzau-
bertopfsim «Schneewittchen». Solch selt-
sames, zwischen Gelb und Griin changie-
rendes magisches Leuchten findetsich iib-
rigens auch im Bild «Piazza d’Italia» von
1912 des fiir die damalige zeitgendossische
Kunst wichtigen Malers Giorgio de Chi-
rico; er wird der von Italien ausgehenden
Stromung der Pittura Metafisica zuge-
rechnet, die ihrerseits wieder die Maler
der Neuen Sachlichkeit beeinfluBt hat.



Endeder fiinfziger Jahre, nach einerals
existentielle Krise empfundenen Zeit,
wandelt sich Herbert Leupins Stil «vom
naturalistischen Realismus zum Frei-
Zeichnerischen und koloristisch Maleri-
schen''». Diese Krise widerspiegeltsich in
dem zwischen 1944 und 1949 entstande-
nen Mirchenzyklus; die kiinstlerisch-
gestalterische Verdnderung, der Versuch
des Kiinstlers, einen Ausweg aus der Sack-
gasse zu finden, liBt sich anhand des
Erscheinungsjahres der Binde ziemlich
genau rekonstruieren. Der «Gestiefelte
Kater» (1946) ist erster Ausdruck eines
kiinstlerischen Wandels; hier finden sich
erste Anzeichen eines beginnenden Auf-
bruchs in einer Zeit, in der sich alte Stile
und Formen der Bildgestaltung fiir Leu-
pin als iberholt erwiesen haben. Herbert
Leupin selbst spricht in der Riickerinne-
rung von einer eigentlichen Ubersitti-
gung! Die wihrend der «Mérchenzeit» in
Kindergirten von Leupin gemachte Be-
obachtung, daB Wissen und Erfahrung
die kiinstlerische Freiheit nur begrenzen,
fithrte ihn auf die Suche nach der Riickge-
winnung solch einfacher Formen fiir das
eigene Schaffen. Vorbild war ihm hier ei-
nerseits Picasso, der am SchluB seines Le-
bens zeichnen wollte «wie ein Kind » : ein-
fach, frei und kreativ. Andererseits LiBt
sich solch urspriingliche Kreativitit auch
in sogenannter Stammeskunst finden —
Leupin ist auch heute noch ein oft gesehe-
ner Besucher des Volkerkundemuseums
in Basel.

Die Heterogenitit der im « Gestiefelten
Kater» verwendeten Stilmittel entspricht
dieser Suche Leupins nach Neuem; die
malerisch-plastische Bildgestaltung der
bisherigen Mirchen steht hier neben
neuen plakativ-graphischen Bildlosun-
gen. Teilweise versucht Leupin sogar, die
beiden Stilrichtungen im Bild zur Syn-
these zu bringen. So tritt dem Betrachter
der witzige und pfiffige Kater zu Beginn
des Buches vor einem flichenhaft gestalte-

ten Hintergrund entgegen; das freche,
gewagte Zitronengelb der Landschaft ist
bestens auf das Katzentier abgestimmt,
das uns verschworerisch mit seinen
grinlichgelben Augen zuzwinkert. Der
schwarze, mit roter Jacke und orangem
Hut samt griiner Feder ausgestattete Ka-
ter selbstist teilweise noch plastisch gemalt
(zum Beispiel Hut, Stiefel, Sack); daraus
resultiert nun eine Spannung sowohl im
farblichen als auch im gestalterischen Be-
reich. Der schlaue Kater agiert dulerst
prasent und wachsam vor den Kulissen ei-
ner grell erleuchteten Biithne. Das zweit-
letzte Bild ist bis auf ganz wenige kleine
Bildelemente noch der friitheren Mal-
weise verpflichtet. Hier taucht ein letztes
Mal das magische Leuchten friiherer Bil-
der auf; gleichsam als eine letzte Reminis-
zenz an erinnerte Bildwerke, die dem ma-
gischen Realismus nahestehen. Leupin ge-
lingt in dieser Verwandlungsszene eine
kompositorisch spannende Bildlésung,
indem er in der Gleichzeitigkeit der Dar-
stellung einen in rasanter Geschwindig-
keit ablaufenden Vorgang einfingt. Der
Zauberer verschmilzt zusehends mit dem
Elefanten: der Schattenwurf seines vio-
letten Gewandes ist Bestandteil des Ele-
fantenkorpers, Gesicht und Hinde des
Zauberers entsprechen farblich den Ele-
fantenziahnen. Als Gegenpart zum kalten
Violett des groBen Zauberers steht, diago-
nal versetzt und in die untere rechte Bild-
ecke gedringt, der kleine gestiefelte Ka-
ter, dessen Kleidung in warmen Rottonen
leuchtet. Im letzten Bild nun kehren sich
die Verhiltnisse um: Riesengrof blickt
der Kater auf die kleine Zaubermaus hin-
unter. Die Identifikationsfigur « Gestiefel-
ter Kater» tritt dem Kind-Betrachter nun
von gleich zu gleich entgegen; implizit
gibt er dem Kind zu verstehen: Wir Klei-
nen schaffen das schon! Bis auf wenige
Details (Katerschnauze und Hutband,
Zauberhut der Maus) ist dies Leupins kon-
sequenteste und gewagteste flichenbe-
tonte Bildlosung. Ein leuchtendoranges
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Kreissegment erweckt durch gezieltes
Einsetzen einiger schwarzer Katzenhaare
den Eindruck eines wirklich iibers Kat-
zenohr gestiilpten Hutes. Die knallgelben
Augenbeginnen, in Kontrast gesetzt zum
starken, kalten Violett, férmlich zu leuch-
ten. Die rote Unterlage, auf der die er-
schrockene weille Zaubermaussitzt (ihrer-
seits wieder ein Kontrast zum schwarzen
Kater), erginzt in ihrer sorgfiltig abge-
stimmten Farbigkeit die gewagte Kompo-
sition zu einem Ganzen. Solch gestalteri-
sche GroBziigigkeitin Bildern fir Kinder
war —und ist auch heute noch —selten!
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Die grauslige Geschichte vom «Wolf
und den sieben GeiBllein» (1947) ist vom
Kiinstler in humorvolle, ins Groteske spie-
lende Bilder verpackt worden. Da taucht
plétzlich ein zerlumpter, rauchender
Trinker-Ganoven-Wolf auf, der zerstore-
risch in die heile Welt der Zicklein ein-
bricht (in Bild 5 ist die Welt der GeiBlein
denn auch im wahrsten Sinne des Wortes
nicht mehr «heil»: die weinende GeiB fin-
det zu Hause nur noch zerbrochenes
Spielzeug vor). Die plakative Bildlésung
istergianzt durch eine starke, dunkle Kon-
turierung der Gestalten, die an Walt Dis-
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neys Figurendenken ldBt, ohneallerdings
wie diese zur Verniedlichung und Ver-
harmlosung zu tendieren.

Im nichsten Buch, im «Dornrdschen »
(1948), manifestiert sich — so Leupins ei-
gene Aussage—die kiinstlerische Krise am
deutlichsten; sie wurde, indem der Kiinst-
ler mit seiner Malerei an Grenzen stiel}
und sie zu iiberwinden suchte, zur eigent-
lichen Identitdtskrise. Leupins in diesen
Bildern gezeigter Humor, seine Lustig-
keit, waren ithm damals bitterer Ernst: er
war auf der Suche nach einfachen, gilti-
gen Formen der Bildgestaltung. Vorbild
waren ihm die «Papiers collés» des spaten
Matisse, deren Einfachheit und Vollkom-
menheitder Form er bewunderte. Leupin
steht der dekorativen Bildgestaltung des
«Dornréschen» heute eher skeptisch ge-
geniiber, obwohl er sie damals durchaus
anstrebte. Der Versuch, eine neue Bild-
sprachezu finden, fiihrte ihn zu keinerbe-
friedigenden Lésung: zu harmlos ist das
Resultat, zu grof der Anteil des rein Deko-
rativen. Leupins Vorliebe fiirs « Geschich-
tenerzihlen», dem eine freie, zeichneri-
sche Malweise viel eher entspricht, kamzu
kurz.

Das «Médrchen von Frau Holle» (1949),
das letzte der neun Bilderbiicher, ist
dann Ausdruck eines Schrittes hin zu ei-
ner kiinstlerischen Befreiung. In humor-
vollen Bildern, aus denen das unheimli-
che Element verschwunden ist, werden
wieder Geschichten erzihlt. Im Doppel-
bild (dem heutigen Lieblingsmirchenbild
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Leupins!) fihrt der Kiinstler dem kindli-
chen Betrachter eine Vielfalt lustiger
Wintergeschichten vor. Frau Holle und ihr
Reichistin diese —moglicherweise an Kin-
derzeichnungen inspirierte — Winterwelt
integriert; sie steht nicht als mit itiberna-
tiirlichen Kriften versehene MachtaulBler-
halb des Geschehens. Herbert Leupin
schuf damit das Panorama einer positiven
Welt, ein Angebot an lustigen Geschich-
ten, die er wohl einerseits fiir das Kind in

thm selbst, andererseits aber auch fiir
seine eigenen Kinder (der erste Sohn
wurde 1948 geboren) erzidhlt hat. In die-
sem letzten Miarchenbilderbuch zeichnet
sich der Beginn einer neuen Bildsprache
Herbert Leupins ab, die heute in der ein-
fachen, zeichnerischen Gestaltung seiner
in freier kiinstlerischer Tétigkeit gemal-
ten Clownbilder ihren sprechendsten
Ausdruck findet.

An diesem Mirchenzyklus in seiner Ge-
samtheit 1aBt sich die Entwicklung Her-
bert Leupins —in den fiir seine Suche nach
einem neuen kiinstlerischen Ausdruck so
bedeutenden Jahren —besonders gut ver-
folgen, da es sich um ein in sich geschlosse-
nes Werk und um motivisch verwandte
Bilder (Mirchenbilder, Bilder fiir Kin-
der) handelt. Da die Bilderbiicher im Ab-
stand von je einem Jahr erschienen sind,

bietet sich hier die reizvolle Méglichkeit,
die Veranderung, die sich auch im Plakat-
schaffen des Kinstlers Herbert Leupin
vollzogen hat, in ihrem zeitlichen Verlauf
und «im Kleinen » zu beobachten.
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