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PETER HACHLER
Versuch einer Ubersicht iiber sein bisheriges Schaffen

VON ULI DASTER

Wer auf den Hauptachsen in Lenzburg einfihrt, wird die Grenzsteine
nicht iibersehen, die dort 1956 zum Stadtjubilium gesetzt worden sind.
Das war einige Zeit, bevor solche Begriiflungszeichen modisch wurden,
und es ist wohl auch eine der iiberzeugendsten Formulierungen dieser
Art geblieben, lapidar und spannungsreich, auch fiir den, der das der
Idee zugrunde liegende Lenzburger Wappen nicht kennt. Auf dem Fufl
des Steines finden wir neben der Jahrzahl das Steinmetzzeichen PH.
Man hat damals schon einen Wettbewerb veranstaltet und dann fest-
gestellt, dafl der ortsansiflige Bildhauer den treffendsten Vorschlag
brachte.. .

Peter Hichler ist 1922 in Lenzburg geboren, stammt aus einer altein-
gesessenen Familie von Handwerkern (Schreinern), was fiir sein Schaffen
gewify nicht ohne Bedeutung ist; er wohnt und arbeitet in Lenzburg.
Und wer sich die Mithe nihme, der konnte — verstreut iiber das ganze
Stadtgebiet - einige seiner Werke besichtigen: die Waldhiitte beim Ro-
merstein samt plastischem Schmuck als einzige architektonische Arbeit,
das Relief tiber dem Durchbruch und die Platzgestaltung bei der Ge-
werbeschule, den Hahn auf dem Burghaldebrunnen und den Brunnen-
vogel beim Schulhaus Lenzhard, den Brunnen beim Bahnhof, das Beton-
relief im Lenzhardkindergarten, den Hahn und die Prismensymbole im
reformierten Kirchgemeindehaus, vorliufig auch den immer noch dem
Kiinstler gehérenden wuchtigen Stapel bei der Sportanlage in den Wil-
matten — Atrbeiten aus einem Zeitraum von rund dreiflig Jahren. Der
heutige Betrachter, der alle diese Werke gleichzeitig sieht, konnte im
ersten Moment Miihe haben, sie als Aussagen ein und derselben — wenn
auch sich verdndernden — Person zu verstehen. Genauere Kenntnis 1488t
einen jedoch Konstanz und Konsequenz eines Entwicklungsweges er-
fahren, den der Kiinstler langsam und ohne sich nach den jeweils neu-
sten Trendmeldungen zu richten, gegangen ist.

Ich mochte versuchen, einen knappen Uberblick iiber diese Entwick-
lung zu geben. Der Blick auf die in Lenzburg aufgestellten Plastiken
soll nur begriinden, warum das an dieser Stelle geschieht. Héichler ge-
hort heute zweifellos zu den paar wichtigsten Bildhauern der Schweiz.
Eine umfangreichere Publikation iiber sein Schaffen steht noch aus. Seine
Art ist es nicht, sich aufzudringen. Eher bedichtig, eher schweigsam,
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verwendet er seine Energie ganz auf seine Arbeit. Ebenso unaufdring-
lich, verhalten, selbst im Monumentalen noch leise, fast introvertiert
sind seine Werke. Das Spektakuldre ist ihnen fremd, und sie fordern
gerade darum vom Betrachter ein intensiveres Mitgehen. Der groflere
Aufwand an Denken und Fiihlen — und ohne beides geht es freilich
nicht — lohnt sich. '

Ausbildung

Hichler hat seinerzeit in Genf ein Architekturstudium begonnen,
dann aber an die Bildhauerklasse der Ecole des Beaux-Arts hiniiberge-
wechselt und dort mit dem Diplom abgeschlossen. In Lenzburg tibertrug
man es thm darauf, den Bossen iiber dem «Durchbruch» zu bearbeiten.
Aus dem querliegenden Rechteck holte er in flachem Relief und in einer
dem Material entsprechenden kantigen Stilisierung eine schwebende
Frauengestalt heraus, vollig unliterarisch und doch bedeutungsvoll, ein
schiitzender Geist {iber dem Torbogen.

Wenn die Ausbildung in Genf den Bildhauer nach seiner eigenen
Aussage noch eher im Vagen und ohne klare Richtung entlief}, so wurde
fiir den weiteren Weg die Lehrzeit im Atelier von Germaine Richier in
Paris umso entscheidender. Paris — das bedeutete Ende der vierziger,
Anfang der fiinfziger Jahre noch Zentrum der europdischen Kunst, da
konnte es nichtlicherweile zu einer seltsam-denkwiirdigen Begegnung
mit Alberto Giacometti kommen, da ergab sich zwanglos der Anschluf}
an die Anfinge der modernen Plastik: die Richier war Schiilerin Bour-
delles gewesen, dieser ein Schiiler Rodins. Spontan, unsystematisch,
wihrend der Arbeit vor dem Modell, das sie interessanter Proportionen
wegen ausgewihlt hatte, gab Germaine Richier eigene Erkenntnisse und
die ihrer Lehrer weiter. Proportionen und deren Analyse, das Erkennen
geometrischer Strukturen, der sich daraus ergebende architektonische
Aufbau einer Plastik — das ist es, was der Schiiler bei ihr lernte. Wahr-
scheinlich miifite man aber eher davon sprechen, dafl sie die entsprechen-
den Anlagen bei Hichler (fiir den schon in der Schule Darstellende
Geometrie das liebste Fach gewesen war) freisetzte. Die Arbeiten der
letzten zehn Jahre entspringen ganz dieser «Liebe zur Geometrie» —
auch in der durch diese Formulierung ausgedriickten, scheinbar para-
doxen Verbindung von Emotionalem und Rationalem. Die damals
entstandenen Werke verhiillen mehr den stereometrischen Aufbau, als
daf sie ihn zeigen, auch wenn sie unzweifelhaft auf ihm beruhen. Die
hervorragenden Portritbiisten zeigen im Bronzeguf3 nicht mehr das
dichte Netz von Meflpunkten, das, wo nicht das lebende Modell, so
doch den Gipsentwurf iiberzogen haben mufi.

Die eigenen Auftrige stellte Germaine Richier auch ihren Schiilern
als Aufgabe. So ist, im Zusammenhang mit ihrem «Christ d’Assy» und
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vor diesem, Hichler auf das Thema des Gekreuzigten gekommen. Inter-
essant an seiner Losung ist die Einheit von Kruzifixus und Kreuz, von
organischem und geometrischem Korper also. Die Oberfliche spielt
impressionistisch im Licht, und dazu tragen auch die eingeritzten Linien
bei: es sind angedeutete Umrisse, aber auch eigentliche, demonstrativ
sichtbar gelassene Meflinien.

Es leuchtet ein, dafl zu dieser Phase von Hiachlers Schaffen das Zeich-
nen iberhaupt gehdrt. Die menschliche Figur erscheint aufgebaut von
Mef3punkten her, aus denen heraus wie Strahlenbiindel die Linien einen
Korper bestimmen. Angesichts solch dichter Bliatter bedauert man fast,
dafl Hichler fiir sein spiteres plastisches Schaffen die Zeichnung nicht
mehr brauchte. Interessant ist es allerdings zu sehen, wie in jiingsten
Arbeiten — Blumenhalde, Weinfelden — die Linie in einer Art dreidimen-
sionalen Zeichnung aus diinnen Seilen wieder als selbstindiges Element
in sein Werk eindringt.

In den fiinfziger Jahren steht jedoch — wenn man von der zeichen-
haften «Graphik» des Grenzsteins absicht — das eindeutig plastische
Schaffen im Vordergrund. Damit mufl nicht der geschlossene Korper
gemeint sein. Die flach gewdlbte weibliche Figur des «Filet de Sole» ist
auf der Riickseite entsprechend konkav, und man ahnt, daf} auch dies
eine ihrer Schauseiten sein konnte. Hier wiirde dann Raum nicht durch
ein Volumen gleichsam verdringt, sondern vielmehr wie von einer
Schale eingefangen und umschrieben. Plastik als geschlossener Korper
begegnet uns da allerdings auch, rundum vollkommen im «Hahn» von
1954. Man konnte die Vollkommenheit noch vom als Vorwurf dienen-
den Tier herleiten, aber richtiger wire wohl die Vermutung, daf es
diesen Hahn in Wirklichkeit gar nicht gibt oder gegeben hat, daf} hier
der Kiinstler die Idee «Hahn» als plastisches Gebilde erschaffen hat, als
eine in ithren Verhiltnissen bewuft ausgewogene und ausgemessene, bei
aller Selbstverstandlichkeit in Wahrheit hochst komplexe Kombination
von ineinander tbergehenden Rundungen. Ein in jeder Hinsicht wiir-
diger Ahn der Reihe von «Vogeln», die fiir die Entwicklung von
Hichlers Schaffen so aufschlufireich sein wird.

Entwicklung

Was leicht und selbstverstiandlich wirkt, ist das Ergebnis langwieriger
Arbeit, einer Folge von immer wieder neuen Ansitzen, Versuchen, Va-
riationen, einer schopferischen Unzufriedenheit, fiir die eine einmal
gefundene Formulierung nicht endgiiltig sein kann, sondern — ob sie
nun Skizze bleibt oder als «Werk» realisiert wird — immer auch «Vor-
arbeit» fiir eine nichste Stufe ist.



Das gilt fiir die Entwicklung des gesamten Schaffens so gut wie fiir
die Entstehung des einzelnen Werks. An den Windischer «Ballspielern»
hat Hichler wihrend sechs Jahren gearbeitet. Das urspriingliche Wett-
bewerbsprojekt sei abstrakter gewesen, berichtet er, von jener schnellen
Abstraktheit, die nicht standhalte. In erster Linie ging es ihm darum,
eine Figurengruppe zu schaffen, die sich dem Betrachter, von welcher
Seite er auch auf sie blickt, interessant und spannungsvoll zeigt. Aus den
beiden zum Ball aufstrebenden Spielern, aus ihrer Drehung (wir achten
schon hier auf dieses fiir Hichler charakteristische Element), aus den
ineinandergreifenden Armen und Beinen ergibt sich ein bewegtes «Raum-
gitter» mit stets wechselnden Durchblicken und Uberschneidungen.

Was die Abstraktion betrifft, ging der Weg bei der Badener Friedhof-
plastik in der entgegengesetzten Richtung. Erste Skizzen waren noch
figiirlich, ausgehend von der Idee eines liegenden, schlafenden Engels.
In einer Reihe von Gipsmodellen wird die Losung vom Figiirlichen zu-
nehmend deutlicher; selbst Rundungen werden fast ganz ausgemerzt,
stereometrisch vereinfacht zu unregelmifligen Vielecken, die mit klot-
ziger Wucht zwei massive, flachliegende Schalenelemente voneinander-
zusprengen scheinen. Im Kontext des Friedhofs mag man sich an mittel-
alterliche Visionen des Jiingsten Tages erinnern, an dem die auferweck-
ten Toten ihre Grabplatten aufheben oder zerbrechen. Mindestens so
wichtig wie die zum Teil doch willkiirlichen inhaltlichen Assoziationen
ist es aber, dafl dieser Stein inmitten von Horizontalen und Vertikalen
der umgebenden Architektur als eine Art Raumknoten souverdn die
Funktion eines zentralen Kerns behauptet.

Bevor er an seinen Bestimmungsort gebracht wurde, stellte ihn Hich-
ler an der Schweizerischen Plastik-Ausstellung 1966 in Biel aus — unter
dem Titel «Traum»! Paradox, diese Verbindung des Schwerelos-Fliich-
tigen mit einem tonnenschweren Kalksteinbrocken; und doch gewinnt
die Skulptur durch den niederen Sockel und die Dominanz der Waag-
rechten tatsdchlich auch den Charakter des Schwebenden. Eine Kon-
stante in Héchlers Schaffen zeichnet sich ab: Von der Frauenfigur iiber
dem Lenzburger Torbogen und von dem (fast) frei schwebenden Ball
der Ballspieler iiber die Variationen zum Vogelthema bis zu den jiing-
sten Werken, den Arbeiten mit Seilen, der «Nuage» (!) aus Holz, der
schwimmenden Plastik — immer wieder, aus dem Zweifel an der Giiltig-
keit der hergebrachten Statik heraus, der Versuch, die Schwerkraft zu
iberwinden. Fiir einen Bildhauer, der es mit gewichtigen Materialien
zu tun hat, eine Sisyphos-Arbeit, miifite man annehmen. Aber das Uto-
pische gehort ja wohl zum Tun des Kiinstlers. Schaffend geht Hichler
gegen die Schwere an. Der Widerstand im Material ist die Herausfor-
derung fiir den Bildhauer, und das vollendete Kunstwerk wird zum
Beleg dafiir, dafl der Geist die Materie iiberwunden hat.
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Schwerelosigkeit — das hat auch zu tun mit Unbeschwertheit, mit
Heiterkeit und Spiel. Thematisch sinnfillig wird dieses Element in der
Reihe der Harlekinfiguren, die um die Mitte der sechziger Jahre ent-
steht und in der groflen Bronzefassung fiir das Parktheater Meilen
gipfelt. Das hebt an mit reizvoll tinzerischen Momentaufnahmen, mit
denen sich Hichler nicht zufrieden gibt. Im Prozefl der Verdichtung
auf das Wesentliche schlieffit die Figur ihre Arme an den Korper, die
gespannte linke Hand weist auf das einzig verbliebene und gerade dar-
um so intensiv wirkende tinzerische Moment, die kokett erhobene Fuf3-
spitze. Ein Minimum an Gestik, eine Bewegung, die nicht mehr in aus-
ladender Gebirde besteht, sondern in einer leichten Korperdrehung und
-neigung, dazu eine vibrierende Gespanntheit; im iibrigen wenig Details,
kaum angedeutet das Kostim, das die Figur in weiteren Fassungen mit
einer kubischen Kruste zu iiberdecken scheint.

Es ist die letzte direkte Auseinandersetzung Hichlers mit der mensch-
lichen Figur. Er weif3 heute, daff darin ein Weg angedeutet ist, der auch
eine seiner Moglichkeiten hitte sein konnen. Nicht ohne Wehmut blickt
er auf die Phase figiirlichen Schaffens zuriick. Sein Weg hat ihn davon
weggefiihrt, nicht leichtfertig, nicht ohne einen Rest von Zweifel, das
macht seine Notwendigkeit umso glaubhafter.

Dieser Weg ist abzulesen an der Folge von Arbeiten zum Thema
«Vogel». Vom Hahn gibt es neben der Bronze-Fassung auch die stei-
nerne Variante auf dem Brunnenstock in der Burghalde. Im Vergleich
zu seiner prallen Korperlichkeit wirkt der Adler — eines der vier Evan-
gelistensymbole fiir die reformierte Kirche Tegerfelden — heraldisch sti-
lisiert. Der Brunnenvogel beim Lenzhardschulhaus ist — wie der in
Rupperswil — ornithologisch nicht mehr bestimmbar. Analytisch wird
der Vogel als Raumgebilde aus sich iibereinanderschiebenden, sich ab-
hebenden, sich aufwerfenden Schalen verstanden, von denen nicht nur
die gewdlbte Seite sichtbar ist, sondern auch die Hohlung des Innern.
Der kompakte Korper wird aufgeldst, zwischen seine Fliigel, Schichten,
Schalen dringt Raum ein. Konsequenterweise fallen in einem nichsten
Schritt Kopf und Beine weg: auf diinnem Stab «schwebt» ein kugeliges
Gebilde, das sich zentrifugal zu entblittern scheint.

Die Aufldsung der geschlossenen Form in einzelne Elemente ist voll-
zogen in der Wandplastik am Schulhaus in Seengen. Die in ihrer Sil-
houette organisch gerundeten, im iibrigen aber wie geschliffene Edel-
steine mit regelmiflig schriger Kante und glatter «Tafel» geformten
Teile aus Aluminiumguf} scheinen sich in rhythmischer, andeutungsweise
spiralformiger Drehung um einen Kern zu bewegen. Was hier noch als
ein an ausgezeichnetem Ort konzentriertes Bijou wirkt, ist in der Bahn-
hofunterfithrung in Aarau in eine einheitliche Wand- und Raumgestal-
tung iiber 28 Meter hin integriert. Auf zwei wie riesige Pendelausschlige
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verlaufenden, durch die Fuge zwischen verschieden dunklen Granit-
platten gezeichneten Schwingungskurven ragen, wie aus der Wand her-
ausgefrist, die beiden Granitreliefs hervor. Die rechtwinkligen Kanten
lassen die Schwere des Steins erfahrbar bleiben, und doch kann man
auch hier noch eine Erinnerung an das in bewegte Elemente aufgelGste
Flattern eines Vogels sehen.

Als seinen «letzten Vogel» hat Hichler die Aluminiumplastik vor
der Bank Hypo Aargau in Brugg bezeichnet. Sie befriedigt ihn heute
nicht mehr in allen Teilen; noch beim Aufstellen hat er sich iiberlegt,
ob er nicht die Achse in die Senkrechte kippen miifite. Dennoch kommt
dem Werk in seinem Schaffen eine Art Gelenkcharakter zu: es schliefit
eine Phase ab und kiindigt eine neue an. In dem nun wieder kompakten
Werk setzt sich der Kiinstler mit der architektonischen Situation aus-
einander: Senkrechte des Turms und neobarocke Rundungen der be-
nachbarten Kirche, Waagrechte und rechter Winkel im Bankgebiude
werden in der Plastik spielerisch zitiert und miteinander verbunden.
Anderseits interessiert Hichler die gegenseitige Durchdringung ver-
schieden geneigter Ebenen, welche — bei aller Kargheit der Gliederung —
einen stetigen, belebenden Wechsel von Licht- und Schattenzonen bewir-
ken.

Das Ergebnis der geschilderten Entwicklungslinie, die Auflosung der
geschlossenen Form in einzelne Teilformen und das Spiel unterschied-
licher Flachenneigungen, hat Hichler kombiniert in der Wandgestaltung
fiir das Technische Zentrum der PTT in Ostermundigen. Als «Neben-
produkte» dieser Arbeit sind die drei schonen Holzreliefs entstanden,
weifl gespritzt, in einen flachen Kasten eingepafit, dessen Rand einen
Teil der puzzleartig ineinandergreifenden Elemente anschneidet, als ob
hier aus dem Imaginiren kommende Formen und Ebenen ins Konkrete
durchstieflen — lyrische Geometrie, subtile rdumliche Zeichnungen aus
Schattenfugen und Licht.

Entfaltung

Einen grundsitzlichen, wenn auch nicht unvorbereiteten Neuansatz
im Werk Peter Hichlers bilden die Beton-Rider vor dem Gebdude der
Holderbank Management und Beratung. Die Randbedingungen — Beton
als Material, geringes Budget und anderseits die vom Bauwerk gefor-
derte Monumentalitit — dridngten zu einer Losung, die im vorausgehen-
den Schaffen zwar angelegt ist, in dieser Konsequenz aber noch nicht
realisiert wurde: die Kombination mehrerer identischer stereometrischer
Korper zu einer komplexen Einheit.

Hichler hat die Eigengesetzlichkeit des Materials seinen Vorstellun-
gen dienstbar gemacht. (Schon 1956 hat er ja mit den Lenzburger
Grenzsteinen die Moglichkeiten des Betongusses erprobt; dieser Zeitpunkt

8



Portrait Monigue, Bronze, 1951



Portrait Dr. Peter Mieg, 1953



Kruzifixus, Bronze, 1951

Engel (4 Evangelisten),
Kirche Tegerfelden, 1957




Harlekin 11, 1962



Harlekin I, Bronze, 1962

Harlekin VII, Bronze, 1962



Zeichnung



«filet de séle», Bronze, 1953
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Traum, Jurakalk, Friedhof Liebenfels, Baden, 1966



ist auch insofern bemerkenswert, als in der Bildhauerei iiberhaupt erst
nach 1950 der Beton das Odium des unedlen Materials verlor.) Beton
verlangt die einfache, aus moglichst planen Flichen aufgebaute, also
nicht modellierte Form, erlaubt anderseits mit der einmal hergestellten
Schalung eine Serienfertigung und damit kiinstlerische Arbeiten, die in
einem gewissen Sinn dem Elementbau in der Architektur entsprechen.

In Holderbank ist das Element eine Kreisscheibe, deren Flachen durch
zwei schrige «Schnitte» zustandekommen. Der dadurch gebildete Mit-
telgrat wird von einer breiten Nut durchstoflen. Die Kehrseite der
Scheibe zeigt dieselbe Gliederung um neunzig Grad gedreht. Wer diese
Rider nicht frontal betrachtet, dem erscheinen sie nicht mehr kreisrund,
sondern zum Beispiel blattformig. Es 148t sich denken — aber kaum be-
schreiben —, wie durch die Aufstellung von vier solcher Elemente, ver-
schieden ausgerichtet und mit unterschiedlicher Neigung des Grates, ein
wechselreiches Formenspiel entsteht, in dem sich Verwirrung und Ord-
nung seltsam die Waage halten. Dazu kommt, daf} die Oberfliche durch
die Struktur der Schalungsbretter gezeichnet ist und daf auch die wech-
selnde Beleuchtung im Laufe des Tages eine stindige Verinderung be-
wirkt.

Vergleichbare Scheibengruppen stehen vor dem Schulhaus in Seon
und bei der Aufina in Brugg, anders dimensioniert, anders geordnet,
vereinfacht in der Oberflichenbewegung, in Seon ohne die «Natur» des
Schalungsholzes, in Brugg gar aus glinzend glattem dunkelrotem Kunst-
stoff.

Das Prinzip der Kombination identischer Elemente bringt die Mog-
lichkeit verschiedener Losungen mit sich. Wenn die Dynamik in Hich-
lers Schaffen frither eine Entwicklung Schritt fiir Schritt war, die vom
Entwurf zum Werk und von einem Werk zum andern wenn auch nicht
geradlinig, so doch in einer von heute her gesehen sinnvollen Richtung
verlief, so miifite man jetzt eher von Ausficherung, von Entfaltung
sprechen. Der Kiinstler hat gewissermaflen eine neue — eben seine eigene—
Sprache entwickelt und ist nun an dem Punkt angelangt, wo es nicht
mehr darum gehen kann, weitere Laute, Worter, syntaktische Regeln zu
finden; vielmehr ist es jetzt an der Zeit, mit diesen Elementen eine
Reihe der unzihligen moglichen Sitze zu bilden.

Hichler ist von der gegenstindlichen Natur ausgegangen, vom
Modell im Atelier der Richier, dessen Proportionen auszumessen waren,
von der aus der Welt des Figlirlichen abgeleiteten Vorstellung eines
Harlekins, eines Vogels. Schon im Ausmessen aber wie in den Entwurfs-
und Motivserien erkennen wir die Suche nach den dem Figiirlichen
zugrundeliegenden Gesetzmifligkeiten und Strukturen. Unter der kom-
plizierten Vielgestaltigkeit einer unruhigen und uniibersichtlichen Ober-
fliche findet der Kiinstler durch Analyse, durch Reduktion, durch Ab-
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strahierung von allem Zufilligen das Prinzip des Aufbaus aus einzelnen
Elementen und die einfache Stereometrie, das Kristalline als Bauprinzip
dieser Elemente. Wenn die Kletterplastik beim Schulhaus Pfaffechappe
in Baden an Molekulargitter oder Kristallmodelle der Chemie erinnert,
so ist damit angedeutet, dafl auch die jingsten Arbeiten Hichlers mit
der Natur in Zusammenhang stehen. Aber die Titigkeit des Kiinstlers
besteht nun nicht mehr in der Abstraktion, sondern in der Kombination,
im Aufbauen und Zusammensetzen von einmal gefundenen oder noch
zu findenden «Bausteinen». Er bewegt sich frei in einem Spiel-Raum un-
zdhliger Moglichkeiten.

Darin unterscheidet Hichler sich von den konstruktivistisch arbei-
tenden Kiinstlern, mit denen ihn duflerlich manches verbindet. Seine
Konstellationen entstehen weder auf Grund mathematischer Baupline,
noch nimmt er den «objektiven» Zufallsgenerator des Computers zu
Hilfe. Zum Geist und zur Rationalitit der Stereometrie tritt bei ihm die
Phantasie, ein kaum prizise zu benennendes Etwas, das iiber alles Be-
rechenbare hinausgeht, die subjektive isthetische Empfindung, die aus
dem spielerisch Zufilligen auswihlt und unter den vielen Moglich-
keiten jene findet, die mehr ist als die Summe ihrer einzelnen Teile: eine
Ganzheit.

Hichler selbst sucht sich Rechenschaft zu geben iiber seinen Ort im
bildhauerischen Schaffen unserer Zeit. Als «Spitziinder», wie er sich
gelegentlich bezeichnet hat, als einer, der langsam, das heifit: bedenkend,
zweifelnd, priifend voranschreitet, ist er in den fiinfziger Jahren gar
nicht erst in die Phase der damals aktuellen und schnell modisch wer-
denden Abstraktion geraten. Erst in den sechziger Jahren hat er auf
die ihm eigene organische Weise zu seiner Formensprache gefunden, die
heute aktuell-avantgardistisch erscheint und ihn mit Hard Edge und
Minimal Art der Englinder und Amerikaner verbindet — so, daf} er nun
paradoxerweise, aber eigentlich auch bezeichnenderweise, mit seinem
Schaffen um eine Generation «jiinger» ist als die meisten seiner Alters-
genossen.

Das Wort Minimal Art ist gefallen, von einfachen stereometrischen
Korpern war die Rede. Tatsdchlich erscheinen die Holderbanker Rider
noch vergleichsweise kompliziert strukturiert: die meisten Bauelemente
Hichlers sind nun einfache Prismen mit drei- oder viereckiger Grund-
fliche. Aber diese Prismen sind schrig angeschnitten, oder ihre Grund-
flichen sind gegeneinander verdreht, oder Hachler schneidet ein Prisma
den einander gegeniiberliegenden, aber im entgegengesetzten Sinn ver-
laufenden Diagonalen entlang entzwei, oder ... Aber eigentlich muf}
die Sprache vor dieser «Einfachheit» kapitulieren. Und damit ist auch
das eigenartige Phinomen angedeutet, daf} da durch geringfiigige ratio-
nale, jederzeit nach gegebenem Rezept exakt wiederholbare Mafinah-
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men sich das Innenleben der Geometrie gewissermaflen offenbart, dafl
da in sich gedrehte Ebenen entstehen, gekrimmte Fldchen, deren kon-
struktive Gesetzmifligkeit fiir das Auge kaum mehr durchschaubar ist.
Die Rationalitit verschleiert sich selbst. Diese Korper stehen oder liegen
da mit einer herausfordernden Selbstverstindlichkeit und Fremdheit zu-
gleich; sie filhren den Betrachter, so sehr er zu wissen glaubt, dafl da
alles mit rechten, will sagen mit verstandesmifligen Dingen zugeht, an
den Rand geradezu traumhafter Irrationalitit. (Es gehort in diesen
Zusammenhang, dafl Hichler eine mit solch seltsamen stereometrischen
Objekten iiberstreute Fliche «paysage animé» nennt und dabei selbst an
die surrealen Traumlandschaften eines Yves Tanguy erinnert.)

Potenziert wird die geschilderte Irritation dadurch, dafl die Einzel-
elemente nun zu Gruppen zusammengestellt, zu Stelen getiirmt, zu
Stapeln gehauft werden. Dabei schmiegen sich die eben noch so uner-
klarlichen Schnittebenen prazis aneinander. Oder die einzelstehenden
Korper bilden ein sich mit dem Standort des Betrachters verinderndes,
die Verinderungen von Licht und Schatten aufnehmendes bewegtes
Ensemble. Dies ist der Fall in der Plastik des Handels- und Industrie-
vereins in Burgdorf, fiir die offensichtlich nicht nur die wuchtige Kor-
perlichkeit der sich neigenden Betonprismen mafigebend ist, sondern
ebensosehr das Wechselspiel der Zwischenrdume und die Vorstellung
von virtuell aus dem Boden steigenden und iiber die Prismen hinaus un-
sichtbar in den Raum fithrenden Kantenlinien.

Verdnderung, Spiel von Licht und Schatten — selbst in den sichtlich
auf Statik und Dauer angelegten Arbeiten kommt zur Dimension des
Raumes die der Zeit. In der Platzgestaltung bei der Gewerbeschule in
Lenzburg wird das dadurch sinnfillig, daff eine kubisch verschlungene
Prismenstele als Schattenwerfer dient fiir die mit verschieden farbigen
Steinen auf den Boden gepfldsterte Sonnenuhr. Das Environment tragt
den Titel «High Noon»; die Mittagsschatten des lingsten Tages im
Jahr sind mit Asphaltflichen in der helleren, rotlichen Pflisterung fi-
xiert: ein ironisch vieldeutiger Denkanstoff zu Themen wie Stillstand,
Versteinerung oder «hochste Zeit» und gleichzeitig wieder ein Versuch,
in der Materie das Schwerelose — den Schatten — zu fassen. Die ganze
Anlage ist eine von Hichlers weitrdumigsten und interessantesten Ar-
beiten. Aus dem Raum, der nur negativ bestimmt war, nimlich als das,
was nicht umbaut ist, was {ibrigbleibt, wenn die Bauten stehen, und un-
verbindlich in die Umgebung ausfasert, hat er einen gestalteten, erleb-
baren und erlebten Raum gemacht. Der Blick wird gefiihrt, gestaut und
wieder freigegeben, Stelen vermitteln zwischen dem hohen Bau und
menschlichen Proportionen, neben die Zweckarchitektur fiigt sich er-
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losend das Zweckfreie. Und doch bieten sich — aber eben zwanglos —
die liegenden Prismen, die Stufen der Brunnenpyramide den Schiilern
als Sitzgelegenheiten an. Ja, selbst die Beleuchtung ist in die einheitliche,
ein vielfiltiges Ganzes bildende Kunstlandschaft einbezogen. Nicht nur
dreidimensionale Objekte bestimmen den Raum, die Beschaffenheit des
Bodenbelages, die Material- und Farbwechsel, die ornamentale Zeich-
nung in der Pflasterung haben fast ebensogrofle Bedeutung, und zwar
fiir den, der die Anlage durchschreitet, wie fiir den, der aus den oberen
Stockwerken der Gebiaude darauf hinabblickt. Gewif}, was man zuerst
wahrnimmt, das sind die ockerfarbenen Betonprismen, aber mit der
Zeit erweist sich als das eigentlich Wesentliche, was dazwischen «ge-
schieht»: das Immaterielle, das unsichtbare Netz von Beziehungen, die
quantitativ nicht meflbare und doch spiirbare Verinderung des Raumes.

Das Schwebend-Bewegte trotz massiger Gestalt hat Hichler im
Sommer 1979 im Rahmen der Veranstaltung «Kunst auf dem Wasser»
in Zug verwirklicht. Vier untersetzte Quadratprismen standen, zum
Kubus geordnet, schwimmend auf dem See, neigten sich im Spiel der
Wellen von- und zueinander, wihrend unter ihnen ihr Spiegelbild sich
in der rhythmischen Bewegtheit des Wassers mehr und mehr aufldste —
eine poetische Reverenz der scheinbar starren Geometrie ans lebendige
Element. Nach wenigen Tagen hat der Fohnsturm dem Gebilde ein Ende
gemacht und damit auf ganz unvorhergesehene Weise dessen zeitliche
Dimension unterstrichen. «Ein Happening ...», war der humorvoll-
resignierende Kommentar Hichlers.

Charakteristisch fiir den Zug zum Veranderlichen in Hichlers Schaf-
fen ist die Polyvalenz seiner Bauelemente. Der Rhomboeder zum Bei-
spiel erscheint mit leichten Abwandlungen als kristallines Einzelobjekt;
er wird in Reihen gefiigt zu kantigen «Raumschlangen» (deren Stand-
flache der Kiinstler nicht eindeutig bestimmt, so dafl auch die Aufstel-
lung variabel bleibt); er schlieffit sich auf einer Ebene, Seite an Seite,
aber immer wieder anders gedreht, zu Kristall-Reihen und -Bliiten
zusammen (auf diesem Prinzip beruht die Wandplastik im Lenzburger
Kirchgemeindehaus); oder wir begegnen ihm im Holzrelief «Nuage»,
nun hohl und locker verstreut iiber eine scheinperspektivisch-rhombische
Grundplatte (wobei sich die scheinbar willkiirliche oder zufillige Plazie-
rung als gesetzmiflige Abfolge erweist, bestimmt — und verwischt zu-
gleich — durch die um je eine Vierteldrehung nach links verinderte Nei-
gung des einzelnen Rhomboeders). '

Auch Grofle, Proportionen, Material, Farbe sind variabel: die Klein-
plastik 14t sich ohne Verfilschung ins Monumentale vergroflern; die-
selbe Idee erscheint in Aluminium und in Marmor, Stahl wechselt mit
Kunststoff, bemaltes Metall (Weinfelden) mit eingefirbtem Beton (Ge-
werbeschule Lenzburg). Das bedeutet nicht Beliebigkeit. Hichler ist sich
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der Eigenart, der spezifischen Wirkung eines Materials wohl bewufit,
er kennt, als Handwerker, den sinnlichen Reiz der jeweiligen Ober-
flichenbeschaffenheit. Die Wahl erfolgt mit Bedacht und mit Riicksicht

auf die Umgebung, in die das Kunstwerk zu stehen kommt.

Das ist vor allem dort von grofiter Bedeutung, wo Hichler sich mit
Architektur auseinanderzusetzen und ein Werk fiir eine bestimmte bau-
liche Situation zu schaffen hat. Gerade diese Bildhaueraufgabe ist es, die
ihn in den letzten Jahren hauptsichlich beschiftigt: nicht das Museums-
stiick, sondern die Plastik im Offentlichen Raum. Das setzt prizises
Verstindnis der Architektur voraus, auf die der Kiinstler zu reagieren
hat. Grundsitzlich kann er dies tun, indem er sich im Gegensatz zum
Bau behauptet oder indem er sich in die architektonische Idee einordnet.

Kontrast und Integration — beides finden wir in Hichlers Schaffen
der jiingsten Zeit in markanten und exemplarischen Arbeiten. Weit-
gehend eine Gegenposition zur Architektur nimmt die monumentale
Plastik vor dem Bau der Schweizerischen Bankgesellschaft an der Werd-
strafle in Zirich ein; eines der raren vollig iiberzeugenden Beispiele fiir
das Ineinander von Kunst und Architektur bildet das Berufsbildungs-
zentrum in Weinfelden. Beide Werke sollen hier etwas ndher vorgestellt
werden.

Der Auftrag fiir die Plastik in Z#rich war das Ergebnis eines Wett-
bewerbs, den die SBG 1973 ausgeschrieben hatte. 1975 ist das Werk
aufgestellt worden. Der Bildhauer stand vor einer schwierigen und
wenig dankbaren rdumlichen Situation. Die Aufgabe war es, sich eini-
germaflen zu behaupten gegen ein amerikanisierendes Geschiftshochhaus
mit gesichtsloser rechtwinkliger Rasterfassade aus dunkelblauem Kunst-
stoff und spiegelndem Glas. Eine zweigeschossige Pfeilerhalle soll den
darauf stehenden Brocken wohl leichter erscheinen lassen, stellte aber
in ihrer Uberdimensioniertheit den Kiinstler noch gebieterischer vor das
Problem, die richtigen Proportionen zu finden.

Hichlers Antwort auf diese Herausforderung ist die sechs Meter hohe
«Raumstruktur 2», ein auf den ersten Blick chaotisch erscheinendes
Konglomerat scharfkantiger Korper aus weiflem Kunststoff. Die sterile
Glatte des Materials ist also vom Bau iibernommen; dessen starre funk-
tionale Geordnetheit hingegen erscheint durchbrochen und ins Triim-
merhafte verkehrt. Die Assoziation von sich gegenseitig auftiirmenden
Packeisschollen legt die Interpretation nahe, hier werde Kilte und
Aggressivitit des Geschiftslebens in ironischer Offenheit entlarvt.

Nun nennt Hachler seine Plastik ja Raumstruktur. Es handelt sich
demnach keineswegs um zufillige Korperformen, sondern um die Kom-
bination prizis konstruierter stereometrischer Gebilde: Quadratprismen
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sind derart schrig angeschnitten, dafl die beiden Grundflachenparallelo-
gramme gegeneinander verdreht sind; auflerdem hat der Kiinstler die
Moglichkeit genutzt, die Halbelemente verschieden zusammenzusetzen.
Der schon friiher geschilderte Effekt stellt sich ein: der Betrachter kann
die Tatsache der Gesetzmifligkeit zwar erkennen, der Nachvollzug der
Gesetze dagegen ist nicht so leicht, zu komplex ist das Ganze. Die
Verdrehung der Kanten fithrt zu gebogenen Flichen, die einem wider
besseres Wissen als irrational erscheinen. Spielerischer Zufall und strenge
Konstruktion scheinen sich auf irritierende Weise zu durchdringen.
Auch die monumentale Ausfiihrung behilt den Charakter des Spiels, des
anspruchsvollen Puzzles. Inmitten einer Architekturumgebung, die ge-
pragt ist durch stereotyp-monotone Wiederholung simpler geometrischer
Formen und durch die absolute Dominanz von Rationalitdt und ober-
flichlich klarer Sachlichkeit, steht somit dieses eigenartige und einmalige
Gebilde, ein «Fremdkérper», der seine Kompliziertheit offen bekennt,
der dem Passanten ein reiches Spiel stets wechselnder Ansichten bietet,
ohne seine innere Bestimmtheit zu verlieren, der — auf drei Punkten
aufruhend — wie ein schwereloses hergewehtes Objekt wirkt und der,
durchschreitbar als ein kristallines Tor, dem menschlichen Mafl ent-
spricht, ohne daf} seine Bedeutung durch die Nachbarschaft des gigan-
tischen Bauwerks geschmilert wiirde.

ab an
T o

1978 ist das Berufsbildungszentrum in Weinfelden in Betrieb genom-
men worden. Der in unmittelbarer Ndhe des Bahnhofs stehende weit-
laufige Gebiudekomplex ist weder spektakuldr noch extravagant und
doch bestimmt durch Einfallsreichtum, durch eine — bei aller Klarheit
des zugrundeliegenden Gedankens — bis ins Detail reichende liebevolle
Phantasie, die offensichtlich mit richtig verstandener Funktionalitit sehr
wohl vereinbar ist. Eine Architektur also, die ihr eigenes Gesicht hat,
ohne aufdringlich zu wirken, und mit der sich auseinanderzusetzen fiir
einen Kiinstler verlockend sein mufite.

Der Ideenwettbewerb erstreckte sich auf das Vorgelinde des Haupt-
eingangs und im Innern auf das Treppenhaus. Die Jury sprach dem
Team Peter Hichler und Charles Moser (Aarau) den Auftrag zu.

Der Eingang des BBZ liegt in einer Ecke des Hauptgebdudes und ist
dadurch charakterisiert, dafy ein kubischer Raum von der Hohe des
Erdgeschosses ausgespart ist, wobei die oberen Stockwerke durch
schlanke Metallpfeiler gestiitzt werden. Es entsteht so eine auf zwei
Seiten offene «Sdulenhalle». In Proportion und Farbe — einem dunkeln
Braunrot — sind die Pfeiler offensichtlich eine Reminiszenz an die thur-
gauischen Riegelbauten. Hichler, der tibrigens auch auf die Gestaltung
dieser Eingangshalle im Gesprich mit dem Architekten René Antoniol
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Einfluff nehmen konnte, hat eine Stelengruppe davor gestellt, welche
Dimension, Material und Farbe der Pfeiler aufnimmt und zugleich ein
Motiv variiert, das den Bildhauer ofter beschiftigt hat: das Nebenein-
ander von geraden und von sich anschmiegenden, auf halber Hohe ge-
knickten und schridg angeschnittenen Prismen. Was bei der Gewerbe-
schule Lenzburg dem dort gewahlten Material (Beton) entsprechend eher
gedrungen wirkt, das ist in Weinfelden elegant und hoch, und der Ein-
druck von Leichtigkeit wird noch dadurch verstirkt, daff die Stelen
im Wasser eines kleinen Weihers stehen. Dieser Weiher ist auf zwei
Seiten von einem rechtwinkligen gestuften Betonrand eingefaflt, der die
Treppenstufen zum Eingang im Negativ wiederaufnimmt — im ibrigen
verlaufen die Konturen des Wassers frei, entsprechend dem spielerisch-
zufillig wirkenden «Einsinken» des gepflisterten Vorplatzes. Was sich
hier ankindigt: der Wechsel zwischen Geometrie und Natur, zwischen
Festem und Ungesichertem, Rationalem und Irrationalem, das setzt sich
fort in der Irritation durch die vom Betrachter nicht vollig durch-
schaubare Konstruktion der Stelen und dartuber hinaus — und das ist
wohl das Besondere an diesem Werk tiberhaupt — in der Intensitit des
Dialogs zwischen Architektur und Kunst (wir erinnern uns daran, daf}
Hichler seinerzeit mit einem Architekturstudium begonnen hat!).

Die Stelen sind gleich hoch wie die Stiitzpfeiler (oder vielmehr: sie
sind 50 Zentimeter hoher, damit sie, wie der Bildhauer erklirt, «gleich
hoch aussehen»). Es macht also den Anschein, die Architektur setze sich
tiber sich selbst hinaus fort: ein Element verselbstindigt sich, bricht aus
dem Denkschema der Funktionalitit aus, behauptet sich als «zweck-
loses», Raum umschreibendes Gebilde. Oder hat man in den geknickten
Prismen einen vorwegnehmenden Hinweis auf kiinftige Zerstorung zu
sehen, in der modernen Gestalt doch ein Andeuten des Ruinenhaften
barocker Verginglichkeitsthematik? Oder sind die Stelen vielmehr, ge-
lesen in der Bewegungsrichtung dessen, der die Schule betritt, als «Vor-
liufer» zu interpretieren, als Signale des Baus, als sich organisierende,
kristallisierende Materie, als Architektur in statu nascendi? Wie dem
auch sei — zwischen Architektur und Plastik entwickelt sich hier ein
beziehungsreiches und anregendes geistiges Hin und Her.

Ein weiteres Stelenelement, als «Handlauf» waagrecht an die leere
Wand der Siulenhalle montiert, fithrt zum Eingang, durch den man
das Treppenhaus betritt. Hier stellte sich den Kiinstlern die zweite Auf-
gabe, die insofern recht heikel war, als der Architekt selbst schon fiir
geniigend plastisches Geschehen gesorgt hatte. Die Treppen stehen ge-
wissermaflen frei im Raum und bilden ein tber vier Stockwerke hinauf
offenes und luzides rhythmisches Gefiige mit immer wieder neuen
Aspekten, Durchsichten und Uberschneidungen. Fiir den Bildhauer gab
es da keine Notwendigkeit und Veranlassung mehr, eigene plastische

15



Erfindungen zu entfalten. Hichler und Moser haben fiir diese Situation
eine iiberzeugende und reizvoll poetische Losung gefunden. Sie haben
die Statik der Architektur mit deren eigenen Mitteln — und mit der
zugehorigen (Selbst-)Ironie — «aufgehoben»; sie haben den Raum als
solchen erfahrbar gemacht; sie haben in die Niitzlichkeit von Treppen
und Gelindern die Heiterkeit des Spiels gebracht; und sie haben — indem
alle ihre Mafinahmen zusammenhingen, ohne daf sie von irgend einem
Standpunkt aus gesamthaft iiberblickbar wiren — sagen wir es so: das
«mentale Klima» des ganzen Raumes auf kaum beschreibbare Weise
verdndert, es «passiert» da etwas, lautlos und zum Teil eben sogar auch
unsichtbar.

Die Mafinahmen: auf der die ganze Gebiaudehohe einnehmenden
Sichtbacksteinwand ein Backsteinrelief, ein leicht erhabenes Achteck,
in dem die Backsteinreihen und Pflasterfugen nun aber nicht mehr
horizontal, sondern schrig verlaufen; von den acht Ecken ausgehend
acht diinne Drahtseile, die an der Decke gebiindelt und iiber ein sinn-
reiches System von Umlenkrollen zum Mittelpunkt {iber dem leeren
Raum zwischen den beiden Treppenliufen gefithrt werden, von wo aus
sie als Pendelschnur dienen; als Pendel — als «Senkblei» also — eine Ku-
gel aus getriebenem Aluminium mit einer Spitze, welche die Pendelaus-
schlige in Form von Kurven und Ellipsenbiindeln in ein mit feinem
Sand gefiilltes kreisrundes Bassin zeichnet. Wer vorbeigeht, gibt der
Kugel einen leichten Stof}, verindert damit deren Richtung, in der sie
ruhig schwingend weiterzeichnet, wihrend er schon lingst die Treppe
bestiegen hat, wenn nicht ein anderer bereits wieder mit einem leichten
Stof} ... Kunst als schwerelos heiteres Spiel, das freilich im Prinzip
des uralten Werkzeugs auch die Gesetze von Schwingung und Erd-
anziehung sich darstellen lifit und das den Besinnlicheren an jene Selbst-
versunkenheit erinnert, in welcher Archimedes, spielend und forschend
zugleich, seine Kreise in den Sand zeichnete und den rémischen Soldaten
sein «noli turbare circulos meos» entgegenhielt — Gedankenverbindun-
gen, die — wie mir scheint — fiir eine Schule nur hilfreich und fruchtbar
sein konnen.

Die Drahtseile bilden als zarte, korperlose «Raumzeichnung» die
Kantenlinien einer Pyramide mit dem Achteck als Grundfliche; aber
auch die Assoziation «Drachen» mag sich einstellen, wobei das Back-
steinrelief unversehens zur schwebenden Fliche wird, gehalten von den
gespannten Schniiren.

Die ganze geistreiche Schopfung wirkt unerwartet und iiberraschend
und steht doch nicht beziehungslos im Oeuvre des Kiinstlers. Wir er-
innern uns an Hichlers Beitrag zu den denkwiirdigen «Blumenhalde»-
Aktionen in Aarau im Sommer 1976: «Seilschaft> nannte er jene
vom Boden in die Krone eines alten Baumes gespannten gelben Nylon-
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Gewerbeschule Lenzburg, 1977



Schniire, die einen imagindren (und zweifellos verdrehten!) prisma-
tischen Korper umschrieben und im wechselnden Spiel von Licht- und
Schattenflecken wie materialisierte Sonnenstrahlen erschienen — ein stil-
les, aber dichtes Werk, zu dessen Zauber und lyrischer Versponnenheit
(leider) auch gehorte, dafl es nur fiir ein paar Tage Bestand hatte.

Mit Weinfelden, mit «Nuage», mit der schwimmenden Plastik auf
dem Zugersee ist unsere Ubersicht in die unmittelbare Gegenwart ge-
langt. In Ausfiithrung ist einer jener fremdartigen rhomboedrisch-kristal-
linen Korper aus Messing fiir die Frauenschulen in Brugg, in Planung
sind Arbeiten fiir das Altersheim in Zofingen und eine Stangenplastik
fir die «Griin 80» in Basel. Und bei einem meiner letzten Besuche im
Atelier am Lenzburger Blumenrain — in dieser Architektur, die mit
ihren einfachen Kuben den Geist Hichlerscher Plastik atmet — traf
ich den Kiinstler vor dem Modell eines Projekts fiir einen Wettbewerb:
gespannte Stahlseile bezeichnen imaginire sich schneidende Ebenen
zwischen zwei Baukorpern . . .

Kriftig und sensibel, intelligent und poetisch, handwerklich exakt
mit sichtlicher Freude am konkreten Material und zugleich tiber das Ma-
terielle hinausweisend, monumental, aber auch dem menschlichen Maf
entsprechend, kristallin-gesetzmiflig und doch spielerisch heiter, konse-
quent und iiberraschend — so wird das Oeuvre Peter Hichlers weiter
wachsen.

Offentlich zugangliche Arbeiten

1948 Lenzburg, Rmersteinhiitte, Entwurf und Ausfithrungspline, plastischer Schmuck
1952 Lenzburg, Durchbruch Westseite, Relief, Muschelkalk ;
1956 Lenzburg, Grenzsteine, Beton

1957 Tegerfelden, ref. Kirche, Evangelistensymbole, Bronze

1959 Windisch, Schulhaus, Brunnenanlage mit Ballspielergruppe, Bronze

1960 Aarau, Rathaus 1. Stock, Brunnen mit Bronzeplastik

1960 Lenzburg, Lenzhardschulhaus, Brunnenvogel, Bronze

1960 Lenzburg, Kindergarten Lenzhard, Betonrelief

1961 Lenzburg, Ziegelrain, Brunnengiiggel, Jurakalk

1962 Holderbank, Zementfabrik, Briickensignet, Beton

1963 Rupperswil, Schulhaus, Vogel, Bronze

1964 Meilen, Parktheater, grofler Harlekin, Bronze

1965 Lenzburg, Bahnhof, Brunnen, Jurakalk, Bronze

1966 Baden, Friedhof Liebenfels, Plastik, Jurakalk

1966 Strengelbach, ref. Kirche, Chorgestaltung, Cristallina

1966 Aarau, Baumeisterhaus, Turm von Babel, Relief Muschelkalk

1967 Aarau, Bahnhofplatzunterfithrung, Wandgestaltung, Granit
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1969 Aarau, Ausgleichskasse Eingangshalle, Wandgestaltung, Polyester
1969 Seengen, Schulhaus, Wandplastik, Aluminium
1970 Brugg, Hypothekar- und Handelsbank, Plastik, Alu-Guf}
1971 Brugg, SBG Aufina (Terrasse 1. Stock), 3 Rider, Polyester rot
1971 Holderbank Management AG, Betonrider
1970 Bern-Ostermundigen, PTT-Zentrum Foyer, Wandgestaltung, Aluminium
1972 Seon, Schulhaus, Brunnen und Betonrider
1972 Burgdorf, Gotthelfpark H. I. V., Betonplastik
1973 Lenzburg, Stapel, Beton (seit 1978 Sportplatz, als Leihgabe des Kiinstlers)
1975 Ziirich, SBG Werdgut, Raumstruktur, Polyester
1975 Baden, Schulanlage Pfaffechappe, Kletterplastik, Stahlrohr
1975 Lenzburg, Hypothekarbank, Sitzungszimmer, Wandplastik, Aluminium
1975 Buchs, Gemeindehaus, Brunnenanlage, Stele aus 4 Elementen, Aluminium
1976 Lenzburg, Kirchgemeindehaus, Gliggel, Bronze, (Entstehungsjahr 1954); Wandzei-
chen Quarzit Soglio
1977 Lenzburg, Gewerbeschule Neuhof, Platzgestaltung
1977/78 Weinfelden, Berufs-Bildungs-Zentrum, Eingangspartie auflen und Treppenhaus
(Gemeinschaftsarbeit mit Charles Moser)
1978 Kolliken, Turnhalle, Innen-Auflen-Plastik, Beton, Treppenhaus
1978 Birr, Waldfriedhof, Stele, Sardischer Granit
1979 Brugg, Kantonales Seminar, Objekt, Messing
Zofingen, Alters- und Pflegeheim, Skulpturen im Garten, in Arbeit
Basel, «Griin 80», grofle Raumstruktur, in Arbeit

Ausstellungen

Seit 1951 Teilnahme an Ausstellungen, z. B.:
Jahresausstellungen der Aargauer Kiinstler
Salon d’automne Paris
Salon de la jeune sculpture Paris
Nationale Kunstausstellungen Bern, Basel, Luzern
1954/1962/1966 Schweizerische Plasitikausstellung in Biel
1956 Salon de mai Paris
1957 Kunsthalle Bern Bildhauerzeichnungen
1962 Florenz Palazzo Strozzi Mostra Nazionale
1966 Aarg. Kunsthaus Handzeichnungen
1964/1967 Galerie Rathausgasse Lenzburg
1965 Plastikausstellung Parktheater Meilen
1971 Aargauer Kiinstler St. Gallen
1971 Internationale Biennale der Skulptur Budapest
1972 10 Aargauer Kiinstler, Strauhof Ziirich
1973 Aarg. Kunsthaus Aarau Werk-Ausstellung Hichler/Valenti
1974 Geneve sculpture en ville, 17 artistes Suisses
1975 Baden Trudelhaus, Kleinskulpturen und Objekte
1975 Schweizerische Plastikausstellung Biel
1975 Sculptures en liberté, parc mon repos
1976 Vira Tessin Schweiz. Plastikausstellung
1976 Lindau Bodensee Skulpturen aus Kunststoff
1976 Lausanne Palais de Rumine Aargauer Kiinstler
1977 Genéve-Vernier parc de la mairie, 46 sculpteurs suisses
1978 Baden Trudelhaus, Hichler/Hopferwieser
1977/1978/1979 Kunstmesse Basel

18



1979 Kunsthaus Aarau, GSMBA Aargau
1979 Zug, Kunst auf dem Wasser
1979 Ziirich, Galerie Schlégl, Accrochage

Auszeichnungen

1951/1952 Aufmunterungspreis des Bundes

1954 Kiefer-Hablitzel-Stipendium

1966 Oskar-Reinhard-Preis (Handzeichnungen)
1971 Werkbeihilfe Kuratorium Kanton Aargau
1973 Preis der Biennale der Schweizer Kunst Ziirich
1976 Werkjahr Kuratorium Kanton Aargau

Photos: Werner Erne, Bernard Gardel, Jack Metzger, Jorg Miiller, James Miiri, Hans
Weber, Friederich Zubler.

DIE GROSSE BERNER MANUFAKTUR-ORDNUNG VON
1719 UND THRE AUSWIRKUNG FUR DIE LENZBURGER
BANDWEBER

Eine Kleinstadt am Vorabend der industriellen Revolution

VON HEIDI NEUENSCHWANDER

Im Laufe des 17. Jahrhunderts 1dfit sich ganz allgemein in Westeuro-
pa eine Umwandlung der Wirtschaftsgestaltung vom Zunftbetrieb und
vom geschlossenen Wirtschaftsbereich auf Stadtebene zum geschlossenen
Wirtschaftsraum eines ganzen Landes feststellen. Die neu aufkommende
Wirtschaftsform heifit Merkantilismus. Die merkantilistische Lehre
basiert auf der Vorstellung, dafl der Reichtum eines Landes in der
Menge von Gold und Silber bestehe. Ihr Ziel ist deshalb eine aktive
Handelsbilanz, das heifit ein wertmifliges Uberwiegen der Ausfuhr
gegeniiber der Einfuhr. Die einzelnen Regierungen versuchten nicht nur,
neue Gewerbezweige einzufiihren, sondern, weil die technische Verbes-
serung des Produktionsvorganges noch nicht moglich war, wollte man
die wirtschaftliche Leistungsfahigkeit eines Landes durch bessere Orga-
nisation der Arbeit und durch eine zahlenmiflige Erh6hung der arbei-
tenden Hinde erreichen. Man begann deshalb, einzelne kleine Hand-
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