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der Ziircher Galerie 16 « Lichtreliefs» aus,
beginnt auch in Paris auszustellen. Seit
1954 verwendet er fiir seine Komposi-
tionen ausschlieBlich Metall, Eisen, Kup-
fer, Messing. 1955 ist eine eigene Sprache
fur diese «images en relief» gefunden;
einer Ausstellung in Zirich folgt eine
solche in der Pariser Galerie Facchetti;
sie leitet cie internationale Anerkennung
ein. Benutzt Kemeny fiir seine Gestal-
tungen zunéchst industriell hergestellte
Metallelemente, Nagel, Schrauben, Mut-
tern, sowie eigentliche Industrieabfalle,
so geht er bald dazu lber, die Elemente
selbst zu entwickeln. Der einmal stren-
gere, einmal freiere Aufbau des Bild-
reliefs aus gleichen oder gleichartigen
Teilen wird zu einem Arbeitsprinzip, das
zu einer unerschopflichen Vielfalt von
Konstellationen fiihrt, zu geometrisch
strengen und statischen wie zu freien
und dynamischen Kompositionen, deren
sinnféllig sich darstellende Ordnungs-
prinzipien einmal mehr auf die Welt des
Rationalen, einmal mehr auf die Welt des
Irrationalen Bezug haben. In wachsen-
dem MaBe hat sich Kemeny nicht nur mit
Problemen der Elektronik und der Kyber-
netik beschaftigt, sondern auch mit der
Astrophysik. Vom «espace défini» stie
erimmer mehr in ein«infini» vor.1954 gab
eine groBe Ausstellung im Kunsthaus
Zirich die erste Gesamtiibersicht (iber
Kemenys Schaffen. 1963 entstanden
groBe bauplastische Arbeiten fiir die
Handelshochschule St. Gallen und das
Stadttheater Frankfurt (Raumplastik von
120 m Lange). 1964 konnten die Besucher
der Expo einer imposanten Platzgestal-
tung Kemenys begegnen. Gleichzeitig
vertrat er zusammen mit Luginbihl die
Schweiz an der Biennale von Venedig.
Die Verleihung des groBen Preises fiir
Plastik wurde zum sichtbaren Zeichen
einer allgemeinen Anerkennung von
Kemenys reliefplastischer Kunst. Alle,
die den bedachtigen, streng und diszipli-
niertarbeitenden Kemeny gekannthaben,
denken an ihn nicht als den hochkotier-
ten Star im internationalen Kunsthandel,
sondern als den stets hilfsbereiten, auf-
geschlossenen Gefahrten, der immer
auch voller Respekt fiir die Leistungen
der andern war. Und deshalb, zum Bei-
spiel, mit allen Kraften sich fir die
Giacometti-Stiftung eingesetzt hat.

Julius Bissier, in seiner Wesensart ein
typischer Alemanne, wurde 1893 in Frei-
burg i.Br. geboren. Nach einer Aka-
demieausbildung setzte 1918 die selb-
stédndige Entwicklung als Maler ein. Ent-
scheidend wurde die Begegnung mitdem
Sinologen Ernst Grosse, durch den
Bissier in die Kunst und Geisteswelt des
Fernen Ostens eingefithrt wurde. Seit
1929 wendete sich Bissier zunehmend
einem ungegenstandlichen Schaffen zu.

Die Lehrtatigkeit in Freiburg wurde 1933
aufgegeben. Am o6ffentlichen Auftreten
gehindert, entwarf Bissier in Hagnau am
Bodensee Teppiche und Stoffe fiir die
Handweberei seiner Frau. Das eigene
malerische Werk wurde im stillen weiter-
gefihrt. Erstum 1950 beginnt Bissier sich
in Ausstellungen in Deutschland, vor
allem aber in der Schweiz und spater
auch in anderen Landern, einem sofort
begeistert reagierenden Kunstpublikum
vorzustellen. Lange vor der allgemeinen
Awuseinandersetzung der europaischen
und amerikanischen Kunst mit der ost-
asiatischen Tuschemalerei und Kalli-
graphie pflegte Bissier in seinen Tusche-
blattern und seinen meist als «Miniatu-
ren» sich gebenden Eiéltemperabildern
eine Kunstweise, die aufs engste mit ost-
asiatischen Techniken und Gestaltungs-
weisen verwandt ist. Doch ist die Bezie-
hung keine auBerliche: Bissier war seit
frihen Jahren mit ostasiatischem Den-
ken, vor allem auch mit dem Zen-Bud-
dhismus vertraut. Die subtile Kunst, mit
welcher der bereits Sechzigjahrige sich
sofort die Kunstwelt eroberte, hat denn
auch, bei aller souveranen Sicherheit,
allem Raffinement, ihre Quellen nicht im
Asthetischen sondern im Mythischen.
So wirkte denn auch Bissier auf jeden,
der ihn naher kennenlernen durfte, wie
ein von Erfahrungen des Mystischen an-
gehauchter Mdnch, der aus hdchster
Konzentration heraus seine stille und
zarte Kunst schuf, eine Kunst kontem-
plativer Gliickseligkeit. Nicht nur ein
Sucher nach den Geheimnissen des
Lebens war Bissier, sondern auch ein
Zauberer, vor allem aber ein Weiser,
dessen Ratschlag viele Jiingere gerne
annahmen. Das oft miBbrauchte Wort
Meister — auf Julius Bissier traf es in
einzigartiger Weise zu. W. R.

Ausstellungen

Basel

Signale

Held, Kelly, Mattmiiller, Noland,
Olitski, Pfahler, Plumb, Turnbull
Kunsthalle

26. Juni bis 5. September

Die Kommission des Kunstvereins muB3te
Arnold Ridlinger fir diese Ausstellung
freie Hand lassen, und man hat ihr dafir
zu danken, daB sie es getan hat. Es ist
eine Schopfung aus einem GuB zu-
stande gekommen. Eher als eine klare
Vorstellung scheint ein Gefiihl am An-
fang gewesen zu sein, Uber das sich Riid-
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linger erst mit der Ausstellung selbst
klar werden konnte. Der Vorgang durfte
etwa so gewesen sein, wie wenn ein
Kinstler an ein Bild geht, nicht mit einem
deutlichen Plan, den er dann einfach aus-
fihren kann, sondern mit einem Gefihl,
das er in der Arbeit zu verwirklichen
sucht. Im Laufe der Arbeit bieten sich
dann verschiedene Madglichkeiten an,
von denen die einen aufgenommen,
andere verworfen werden; unter Um-
standen ist zuletzt der urspriingliche
Entwurf nicht mehr zu erkennen. So sind
die Stabiles von Calder und die Flaggen-
bilder von Jasper Johns auf der Strecke
geblieben, anderes, zuerst nicht Vor-
gesehenes, ist dazugekommen,

Es kommt hier eine Generation zum Zug
(alle acht Maler sind zwischen 1922 und
1928 geboren), die liber die Neo-Gegen-
standlichkeit von Pop Art und anderen
Tendenzen hinweg bei der alteren Gene-
ration vorallem der Amerikaneranknipft.
Pollock, Kline, de Kooning sind zu per-
sOnlich, als daB sie eine Schule hatten
bilden kénnen - es gibt auch keine Van-
Gogh-Schule. Cézanne dagegen und
Mondrian, die groBen Objektiven, konn-
ten eine Basis zur weiteren Entwicklung
bieten. Rothko, Newman und Albers
sind hier die Paten. Eine groBe Rolle hat
Matisse gespielt, dessen spate papiers
découpés die Farbe auf eine ganz neue
Art verwenden, namlich nicht als ein
Attribut der Form, sondern als ein fein
gelautertes, primares Material, aus dem
man Bilder schneiden kann.

Man muB in dieser Ausstellung eine
merkwirdige Unterscheidung machen:
die Ausstellung als Ganzes zu durch-
schreiten ist ein wunderbares Erlebnis.
Man laBt sich von farbigen Wellen tragen
und fragt nicht nach den einzelnen Ma-
lern. Innerhalb dieser Bewegung ist dann
wiederum jeder Saal fiir sich eine kiinst-
lerische Einheit. DaB die Bilder sehr un-
gleich sind, realisiert man erst mit der
Zeit, und es vermag einem den Spal}
nicht mehr zu verderben. Die Ausstel-
lung ist hier zum autonomen Kunstwerk
geworden. Dieser Vorgang ist gewi3
fragwiirdig; aber die Ausstellung ist ein-
fach schon. Nur an einer Stelle wird es
kritisch: im «Rauchzimmer», wo Bilder
verschiedener Kiinstler beisammen sind.
Wenn man aus dem davorliegenden
Saal so hineinschaut, daB man auch vom
folgenden noch etwas sieht, hat man fast
alle Maler vereinigt. Und dann springen
zwei Bilder durch ihre Qualitéat so hervor,
daB sie fiir alle andern fatal werden: der
Maler heiBt Al Held.

Der Titel «Signale» meint nicht dasselbe
wie bei der gleichzeitigen Ausstellung
in Recklinghausen; dort ist das Wort im
Sinne von Fanal gemeint, als Symbol des
Aufstandes. Hier dagegen hat «Signal»
nichts mit Symbol zu tun, das immer fur
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etwas anderes steht. Das Signal steht
nur fir sich selbst, es will nichts evo-
zieren; es hat durch die Eindeutigkeit
seiner Form und Farbe eine eigene Pra-
senz, ja Autoritat.

Wenn der Signal-Titel auch kein Pro-
gramm aufstellt, so hat er doch ein Stich-
wort gegeben, das das optische End-
resultat meint und nicht den geistigen
Ausgangspunkt. Es werden darunter
Kiinstler zusammengebracht, deren Zu-
sammenhang nur oberflachlich ist. Wir
wollen sie nicht aufzahlen, aber auch
nicht verschweigen, daB uns bei einigen
ihrer Werke ein Zug von graphischer
Perfektionsbastelei etwas argert.

2

1
Kenneth Noland, 17th Stage, 1964

2
Al Held, The Big A, 1962

3
Paul Klee, Schwere oder leichte Krafte, 1937.
Galerie Beyeler, Basel

"Photos: 1 Atelier Eidenbenz, Basel; 2 Rudolph

Burckhardt

Ellsworth Kelly sei genannt, in dessen
Saal die farbige Uberbelichtung er-
regend ist. Er wagt sich oft gefahrlich
weit auf den Ast der Einfachheit hinaus,
halt sich aber darauf mit prazisester
Balance. Kenneth Noland fiillt den gréB-
ten Saal des unteren Stockes. (Hier
tbertrifft sich die auch sonst vorziigliche
Hangung noch.) Nolands Kreis- und
Chevrons-Bilder haben mit den bei uns
Ublichen farbigen Permutations-Spiel-
chen den Ausgangspunkt des Bauhaus-
Vorkurses gemeinsam. Sie unterschei-
den sich aber davon durch eine paradoxe
Mischung von Eigenschaften: eine medi-
tative Gelassenheit, verbunden mit Ag-
gressivitat.

Den Hohepunkt der Ausstellung bildet
der obere Saal mit den Bildern von Al
Held. Es handelt sich um unbeschreib-
lich groBe Formate mit minimalem Form-
apparat: wenige Farbflachen, gerade,
gewinkelte und gewellte Farbbander.
Aber selbst von riesigen einfarbigen
Flachen geht eine Intensitat aus, die
unserer bisherigen Erfahrungen spottet.
Eine Intensitat tibrigens, die nicht bloBe
Farbleuchtkraft ist; die Farbe ist der
Trager, iiber den sich uns eine gewaltige
personliche Kraft mitteilt, so urspriing-
lich, daB Worte sie nicht beschreiben
kénnen. Verdichtung ist hier das Wort,
trotz groBer Ausdehnung. Ballung von
Welterfahrung in Signalen, die auf nichts
verweisen, die ihre Bedeutung ganz in
sich selbst tragen. crhs
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Paul Klee. Spatwerke
Galerie Beyeler
19. Mai bis 18. September

Am 29. Juni wurde zum 25. Todestag
Klees eine kleine Feier abgehalten. Den
Rahmen dazu hatte man sich nicht an-
gemessener und nicht schoéner wiin-
schen kénnen, als er durch die Ausstel-
lung von tber 60 Bildern aus den letzten
zehn Schaffensjahren gegeben war. Daf3
diese Gedenkstunde in Basel statifand,
hat seine Berechtigung durch die viel-
fachen Beziehungen zwischen Klees
Werk und Basel, vor allem dank dem
friihen Klee-Sammler Richard Doetsch-
Benziger und der unermiidlichen Ver-
mittlung Georg Schmidts.

Eine Anzahl Leihgaben haben den Be-
sitz aufs schonste abgerundet zu einer
Ausstellung, die durchaus eine Reise
nach Basel lohnt. Gerade weil nicht der
ganze Klee im Konzentrat geboten wird,
ist man nicht durch allzugroBe Vielseitig-
keit abgelenkt. Das besondere Geschenk
dieser Ausstellung ist gerade die Er-
kenntnis des unerhoérten Reichtums in
einem fir Klee immerhin relativ einheit-
lichen Abschnitt seines Schaffens.
MuBte friiher, schon aus kunsterziehe-
rischen Griinden, immer wieder betont
werden, daB Klees Arbeiten ein abstrak-
tes Komponieren mit den reinen bildne-
rischen Mitteln ist, so braucht diese Seite
heute nicht mehr besonders hervor-
gehoben zu werden. Seit seine Tage-
blcher und die Schriften zum «bildne-
rischen Denken» eine so weite Verbrei-
tung erfahren haben, ist diese Erkenntnis
Allgemeingut geworden. Es ist heute
eher davor zu warnen, Klee einfach als
Lyriker oder als Humoristen zu sehen,
jedenfalls als reinen Toren, der mit dem
Schlagwort der Irrationalitat zureichend
erklart (lies: abgetan) ware. Dagegen
sind die Bildinhalte hervorzuheben, die
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indessen mit dem platten Abmalen von
Gegenstandendersichtbaren Weltnichts
zu tun haben. In Klees Bildern haben
Anschauungen von formenden Kraften
der Natur, von Bewegungen des Geistes
eine verbindliche Gestalt gewonnen. (Es
ist darauf hingewiesen worden, daB
Klee, unabhangig von der sogenannten
Gestaltpsychologie, viele Erkenntnisse
dieser Wissenschaft entwickelt und mit
seinen bildnerischen Mitteln ausgespro-
chen hat.) Mit den Worten des Philo-
sophen Wittgenstein hat Klee die Welt
als «Gesamtheit der Tatsachen, nicht
der Dinge» erfahren und dargestellt.
Diese Erfahrung hat sich in Bildzeichen
niedergeschlagen. Im Gegensatz zu den
gleichzeitig in der Kunsthalle gezeigten
«Signalen» sind diese Bildzeichen Ver-
weise auf das, was Wittgenstein «Tat-
sachen» nennt, also Symbole, von denen
gesagtworden ist, daB sie alle Seiten des
menschlichen Geistes zugleich anschla-
gen, Ahnungen erwecken — wahrend die
Sprache nur erklaren kann. Sicher ist
Klee derjenige Kinstler, der uns die
meisten Symbole gegeben hat, der uns
mit ihnen am meisten Welt ahnen, ja
einleuchten laBt. Man |aBt sich das
Wichtigste entgehen, wenn man nur die
materiellen Schonheiten seiner Bilder
sieht: die sind allerdings reichlich vor-
handen und gar nicht zu verachten, aber
sie sind nicht der Kern, sondern die
Trager der Mitteilung.

Eine Ausstellung von Spatwerken Klees
heute macht deutlich, wie fruchtbar sein
Werk geworden ist, obschon es (wohl
glicklicherweise) keine direkte Klee-
Schule gibt. Indem er die kiinstlerischen
Materialien und die formalen Mittel nach
allen Richtungen erforscht hat, hat er
kiinstlerische Ausdrucksmaéglichkeiten
in solcher Zahl eroffnet, wie keiner sonst.
Es hat eine Art kiinstlerischer Erbteilung
stattgefunden. Von so und so vielen
Punkten seines Werkes aus haben sich
Linien entwickelt, die sich immer weiter
vom Ausgangspunkt entfernt haben.
Nennt man die Namen von Bissier, Wols,
Kline, Dubuffet, Michaux, so hat man
eine Vorstellung zwar nicht von der Zahl,
doch von der Verschiedenartigkeit der
kiinstlerischen Entwicklungen, fir die
Klee den Boden bereitet hat. e.ihi

Bern

Sammlungszuwachs 1944-1964
Kunstmuseum
15. Juni bis 12. September 1965

Wenn das Berner Kunstmuseum diesen
Sommer mit der Ausstellung «Samm-
lungszuwachs 1944-1964» Rickschau

halt auf die letzten zwanzig Jahre seiner
Entwicklung, so tut es dies im BewuBt-
sein, auf die glanzvollste Zeit seines Be-
stehens zuriickzublicken. Neben der
kontinuierlichen und trotz der Beschei-
denheit der Mittel ansehnlichen eigenen
Sammeltatigkeit veranderten die Paul
Klee-Stiftung (1952) und die Hermann
und Margrit Rupf-Stiftung (1954) das Ge-
sicht des Museums in aufsehenerregen-
der Weise. Lag noch bis nach dem Zwei-
ten Weltkrieg der Schwerpunkt der
Sammlung beiden Berner Malern Niklaus
Manuel, Albert Anker und Ferdinand
Hodler, so liegt er heute bei dem eben-
falls mit Bern eng verbundenen Paul Klee
und der franzésischen Malerei von Dela-
croix bis zum Surrealismus - eine Ak-
zentverschiebung, die der Wandlung der
allgemeinen Wertschatzung der Kunst
seitdem Krieg entspricht und das Berner
Institut zu internationaler Geltung kom-
men lieB. Private Stifter und Donatoren
und verstandnisvolle Behdrden von
Stadt, Kanton und Eidgenossenschaft
ermoglichten ein Wachstum der Samm-
lung, das heute, dreiBig Jahre nach der
letzten groBen Erweiterung, einen Neu-
bau nétig macht, zu dem die Vorberei-
tungsarbeiten bereits im Gang sind. Max
Huggler, von einer klaren Sammlungs-
konzeption geleitet und von jugendlicher
Begeisterungsfahigkeit getragen, stand
wéahrend der zwanzig Jahre, denen der
Rickblick gilt, an der Spitze des Mu-
seums, das unter seiner Fiihrung, die
eram 1. Marz 1965 niederlegte, ein so be-
deutendes Schicksal erfuhr. Die Aus-
stellung ist auch als Dank- und Ehrbe-
zeugung an ihn gedacht.

Unter den Erwerbungen des Museums
ragen zwei Werke hervor, die als Haupt-
werke neuerer Kunst gelten: das Selbst-
bildnis von Cézanne (V. 366), meist um
1880 datiert, von Douglas Cooper (Bur-
lington Magazine 96, 1954, p. 344-349) je-
doch mitdem Bildnis Choquet(V.373, Co-
lumbus Gallery of Fine Arts) schon um
1877 angesetzt; es ist der Augenblick im
Schaffen Cézannes, wo die klassische
Komposition und die plastische Form die
Errungenschaften des Impressionismus
umwerten zu einer fur die Zukunft grund-
legenden Interpretation der Dinge in
Raum und Licht im Staffeleibild. Anders
das zweite Hauptwerk, Chagalls « Dédié
a ma fiancée» von 1911 (Meyer Farbtafel
p. 135), ein von unvergleichlichem
menschlichem und malerischem Tempe-
rament erfllltes Bild von stolzer GréB3e;
Aggressivitat der Malerei und Kihnheit
des Gegenstandes entfachten noch flinf-
zig Jahre nach der Entstehung beim An-
kauf durch das Berner Museum einen
Wirbel in der Presse.

Doch konnte neben diesen beiden eine
Reihe von Bildern erworben werden, die
die wesentlichen Schritte in der Entwick-
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lung der franzésischen Kunst im 19. und
20. Jahrhundert jeweils mit einem wich-
tigen Werk schon dokumentieren: das
Bleistift-Bildnis des Medailleurs Henri
Frangois Brandt von Ingres, um 1814 bis
1817,als Erganzung zu einerin der Samm-
lung schon vorhandenen Gruppe von
Ingres-Zeichnungen; Delacroix’ schénes
Spatwerk «Tod Johannes des Taufers»
von 1858 (Robaut Nr. 858); Courbets
«Truites de la Loue» von 1873. Leider
blieb dem Museum der Wunsch nach
einem reprasentativen Gemalde Corots
versagt, doch bilden dessen Clichés-
Verres aus der Sammlung Dutilleux
heute einen der kostbarsten Schéatze des
Kupferstich-Kabinetts.Von Manetkonnte
die dem Impressionismus nahestehende
helle «Allée du jardin de Rueil» von 1882
(Jamot/Wildenstein, Nr. 495) erworben
werden, von Sisley die seltsame spate
Landschaft «La baie de Langland, le
rocher», 1897 (Daulte Nr. 881). Die Kunst
der Nabis wird durch zwei Cimelien aus
dem Schaffen Vuillards, «Femme lisant»
und «Portrait Félix Vallotton», reprasen-
tiert. Utrillo ist durch « Faubourg de Pa-
ris», um 1910, mit einem Werk erster
Klasse vertreten, Matisse durch ein
leuchtendes weiches Blumenstiick von
1924. Als letzte Erwerbung Hugglers
hangt ein groBes Stilleben von Léger,
1927, in der Ausstellung. Von neuer
franzosischer Kunst seien «Un coin
d’atelier» von Nicolas de Staél aus des-
sen letztem Lebensjahr und «Cantiléne
de la nuit», 1961, von Roger Bissiére er-
wahnt. Diesen Werken franzésischer
Kunst stehen einige auBerfranzésische
zur Seite: Goyas «Proverbios», « Desas-
tres de la guerra» und «Caprichos»,
«Kopf eines alten Juden» von Menzel,
«SchloB Hemsbach», um 1905, von Triib-
ner, der zarte, fast skizzenhafte « Traum»
Marcs von 1913, eine Komposition von
Miré von 1933 und schlieBlich «Spring
Earth» von Mark Tobey, mit dem der
erste Amerikaner Einzug ins Berner
Kunstmuseum hielt. Als wichtigste Er-
werbung eines plastischen Werks nen-
nen wir die «Trois nymphes» von Maillol
aus den dreiB8iger Jahren.

Wahrend dieses planmaBigen Aufbaus
einer Sammlung europaischer Kunst des
19. und 20. Jahrhunderts kam es zu der
Errichtung der beiden genannten groBen
Stiftungen, durch die das Museum zum
Huter der gréBten Klee-Sammlung und
einer der altesten Kubisten-Sammlungen
wurde. Das Schaffen Klees kann in der
Berner Sammlung von Anfang bis zum
Ende an Bildern, farbigen Blattern,
Zeichnungen, Graphik, Hinterglasbil-
dern, Plastik und Dokumenten genossen
und studiert werden. Von Picasso be-
sitzt die Rupf-Stiftung unter anderem
zwei wichtige Landschaften von 1907 und
1908, dann das heute bereits zum klassi-
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schen Kunstbesitz des 20. Jahrhunderts
gehorende «Violon» von 1913. «Maisons
a I'Estaque», 1908, von Braque ist eines
der Schopfungsbilder des Kubismus.
Die Reihe von Gris-Bildern gehort zu den
schonsten Sammlungen von Werken
dieses Kiinstlers, die es gibt. Die Ent-
wicklung Légers kann an einer Reihe von
Stilleben, die durch den oben erwahnten
Ankauf des Museums aufs schonste be-
kront wird, abgelesen werden; Massons
«Poissons dessinés dans le sable» von
1927 gehort zu den Hauptwerken des Sur-
realismus der zwanziger Jahre; Derain
und Laurens sind mit schonen Werk-
gruppen vertreten, Kandinsky mit einer
Reihe meist spaterer Aquarelle und Ol-
bilder, Macke mit dem fiir das Verstand-

nis der Kunst Klees und Moilliets so
wichtigen «Gartenrestaurant» von 1912,
Das gewichtige Legat von Eugen Loeb
mit der durchsichtigen «Riviére en hi-
ver» Monets von 1882, zwei kleinen kost-
baren Bildern von Pissarro (L. R. Pis-
sarro/Venturi, Nr. 566) und der malerisch
besonders schénen «Jeune femme a la
lampe», gegen 1900, von Bonnard rundet
den Zuwachs an franzosischer Kunst in
gliicklicher Weise ab, wahrend die
Schenkung Nesto Jacomettis von tiber
100 graphischen Blattern lebender Kiinst-
ler bezeugt, daB das Berner Kunstmu-
seum (iber die Grenzen Berns hinaus
auch als lebendige Sammlungsstatte
zeitgendssischer Kunst betrachtet wird.
Wenn auch die Schweizer Kunst in den
vergangenen Jahren nicht an vorderster
Stelle des Sammlungsinteresses stand,
so kann doch auch auf diesem Gebietan-
sehnlicher Zuwachs verzeichnet werden.
Eine eigentliche Sensation fiir das Mu-
seum war der Erwerb eines groBen, Ni-
klaus Manuel zugeschriebenen Bildes,
«Sturz Pauli», mit Hilfe der Gottfried Kel-
ler-Stiftung; Max Huggler hat fiir den
Nachweis der Herkunft dieser Tafel vom
Hochaltar der Berner Dominikanerkirche
reiches Material zusammengetragen (Be-
richte der Gottfried Keller-Stiftung 1958
und 1959, p. 55-70). Mit Werken von Da-
niel Heintz, Albrecht Kauw, der Klein-
meister, von Anker, Stauffer-Bern, Bock-
lin, Hodler, Amiet und zahlreichen
Schweizer Kiinstlern des 20. Jahrhun-
derts wurde die Sammlung als Préasen-
tation und Dokumentation bernischer
und schweizerischer Kunstgeschichte
weitergefiihrt. Das Museum durfte auch
hier groBzligige Geschenke entgegen-
nehmen: die Sammlung Scherz-Kernen
mit Werken schweizerischer Kiinstler
des 19. und 20. Jahrhunderts, das Legat
Hector Hodler mit 13 Bildern und einer
groBen Zahl von Zeichnungen Ferdinand
Hodlers und die Schenkung des Malers
Victor Surbek, der seine gesamte gra-
phische Produktion dem Museum ver-
macht hat.

SchlieBlich sei noch der Erwerbungen
des Vereins der Freunde des Berner
Kunstmuseums gedacht, vor allem der
beiden alpenlandischen Tafeln um 1500
mit «Noli me tangere» und «Aufer-
weckung des Lazarus», zweier spani-
scher Tafeln mit den Heiligen Barbara
und Johannes Ev., einer Tafel aus dem
Beginn des 16. Jahrhunderts mit der
«Riickweisung von Joachims Opfer»:

1
Fernand Léger, Nature morte, 1927. Neuerwer-
bungen des Berner Kunstmuseums

2
Henri Schmid, Andrea, 1965
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alles Werke, welche dle stattliche Abtei-
lung des Spatmittelalters mit den ltalie-
nern des 14. und 15. Jahrhunderts und
den Berner Meistern um 1500 erganzt.
Der Verein konnte dem Museum unter
anderem auch vier Alpenbilder von
Caspar Wolff, das Madchenbildnis (um
1908) von Meyer-Amden und den frithen
Knabentorso von Hans Aeschbacher in
Obhut geben.

Der Umfang des Materials bedingt eine
Staffelung der Darbietung des Zuwach-
ses, die folgende Ausstellungen umfaBt:
Europaische Malerei und Plastik des
19. und 20. Jahrhunderts, 15. Juni bis
12. September; Europaische Graphik des
15. bis 19. Jahrhunderts, 15. bis 29. Juni;
Europaische Graphik des 20. Jahrhun-
derts, 3. bis 18. Juli; Schweizer Graphik
des 20. Jahrhunderts, 22. Juli bis 3. Au-
gust; Schweizer Malerei und Plastik des
16. bis 20. Jahrhunderts, 7. August bis
12. September. Hans Christoph v. Tavel

Eglisau

Henri Schmid
Galerie am Platz
11. Juni bis 10. Juli

Das Voriibergehende zu stabilisieren,
das Momentane zu verinnerlichen und
den Eindruck so zu verdichten, daB er
die Pragnanz einer Formel bekommt und
trotzdem alle Lebendigkeit bewahrt: in
dieser Richtung scheint sich Henri
Schmids Malerei zu entwickeln. Er ver-
mag dem Fliichtigen Dauer und den
Rang des Typischen zu verleihen; ein
«RoterWintertag»istdarum mehrals eine
Impression; das Atmosphérische gehtin
die Dinge ein, die Beleuchtung verwan-
delt sie in ihrem Wesen. Darum nehmen
sogar die Landschaften etwas Stilleben-
artiges an, weil deren wichtigste Ele-
mente: das Gehoft, die Fassade eines
Hauses, das Gegeniiber auf der andern
StraBenseite, die «Reisfelderim Mistral»,
sich selbst ihren Raum erzeugen, der
wiederum auf sie zuriickstrahlt. Was sich
Schmid neu erworben hat, ist ein inten-
siveres Verstandnis fur die besondere
Ténung, die spezifische Qualitat des
Lichtes, fiir die Gewalt, die dieses aus-
iben kann. DaB es sich offenbar in der
Provence Van Goghs erschlossen hat,
wird kaum Giberraschen. Knapp und kom-
pakt, blockartig geschlossen wird die
Form («Spanisches Gehoft»). Das Li-
niengeflecht, welches der Gestalt und
seiner Farbigkeit habhaft werden soll, ist
eingeschmolzen, auf ein paar wenige, da-
fir um so vollere Klange gebracht. Be-
sonders deutlich wird dieser Konzentra-
tionsvorgang an den zwei Kinderportrats
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(«Andrea»). Das eine ist bezeichnender-
weise mit dem genauen Datum der Ent-
stehung bezeichnet: dem Vergénglichen
Dauer verleihen, doch so, daB es den
Duft des Augenblicks bewahrt. P.W.

Genéve

Roger Limouse
Galerie Zodiaque
du 26 juin au 31 aodt

Nouvellement ouverte a Genéve, la Ga-
lerie Zodiaque, dans de spacieux locaux,
inaugure son activité avec une impor-
tante exposition de toiles récentes du
peintre frangais Roger Limouse. Cet ar-
tiste fut en son temps rangé parmi les
peintres dits de la «Réalité poétique». Il
se différencie cependant de la plupart
d'entre eux par une vigueur de style tout
afait exceptionnelle. A I'dge de soixante-
dix ans, Limouse se confirme comme
{'un des tempéraments les plus vigou-
reux de sa génération, ce que démontrent
aisément les quelque vingt toiles de
grandes dimensions de cette premiére
exposition en Suisse. Certes, c’est un
peintre figuratif, mais le plastique dans
ses tableaux laisse loin derriére lui les
particularités du sujet. Pates nourries et
lourdes, composition ample, geste fou-
gueux, colorations vives et soutenues,
chacune de ses toiles est une explosion
de vitalité, un fastueux déchainement de
rythmes colorés, un splendide morceau
de peinture. Vivant depuis de nombreu-
ses années a Paris, originaire d'Afrique
du Nord, mais Européen de souche, Li-
mouse a pris une place a part dans la
peinture de son pays. Bien qu'il n'exa-
geére que trés rarement les déformations,
son dynamisme, I'énergie que traduit son
language le situent plus proche des ex-
pressionnistes que des fauves - mais sa
position est en fait trés personnelle et ne
peut étre confondue avec aucune autre.
Mises en page originales, sélection judi-
cieuse des traits caractéristiques, jeu
savant des emprunts formels, éclatantes
combinaisons de couleur-lumiére, tout
dans l'ceuvre de Limouse nous démontre
que la nature en art n'a rien perdu de ses
droits, mais qu'il reste aux artistes a la
dominer pour exprimer avec tout le faste
nécessaire les joies inaltérables que
nous lui devons.

Par sa qualité, I'importance des ceuvres
présentées, cette exposition est & ne pas
manquer. G. Px.

Lausanne

2¢ Biennale internationale de la
tapisserie

Musée cantonal des Beaux-arts

du 18 juin au 26 septembre

Avec un décalage d'une année, di a
I'Exposition nationale qui supprimait
toute autre manifestation I'été dernier, la
deuxiéeme Biennale internationale de la
tapisserie a ouvert ses portes et tente de
présenter un bilan actuel de cet art de
grande décoration. Vingt-trois pays
contre dix-sept en 1962, plus de quatre-
vingts artistes contre cinquante-huit, la
Biennale s'est numériquement enrichie,
avec la participation de la plupart des
pays de I'Europe de I'Ouest et de I'Est,
les Etats-Unis, le Canada, le Brésil et le
Japon. Cette année, la dimension mini-
mum imposée était de huit métres carrés
au lieu de douze. Les piéces exposées
n'en offrent pas moins de vastes sur-
faces qui entrainent tout au long des ci-
maises de beaux déploiements décora-
tifs. Beauté du coup d'ceil, tenue géné-
rale assez bonne avec un certain nombre
de réalisations de premier plan et pas
mal de recherches hors des techniques
éprouvées assureront le succés de la
manifestation qui souléve en plus des
problémes d'un grand intérét en raison
méme de tout ce qui y est sujet & contro-
verse.

Le premier est celui de la technique. La
rénovation de la tapisserie moderne a
été faite sur le principe de la tradition:
métier de basse ou de haute lisse. Em-
boitant le pas aux peintres, de nombreux
participants a la Biennale ont recherché
le renouvellement dans les mediums les
plus divers et de préférence insolites,
une grande variété de textiles: corde,
ficelle, coco, crin de cheval par exemple.
De plus, voulant élargir le débat en fai-
sant place a toutes les possibilités, on a
admis la broderie, la passementerie,
I'assemblage de fragments divers, le
«patchwork», en fait tout ce qui aurait
paru original si dada et néo-dada ne
nous avaient déja depuis longtemps ha-
bitués aux effets de semblables tentati-
ves. Le résultat est souvent séduisant,
on y enregistre des effets remarquables,
mais on peut se demander s'il s’agit en-
core de tapisserie au sens ol on I'enten-
dait jusqu'ici lorsqu'il était question
d’ceuvres d'art. Quel que soit I'intérét de
certaines de ces recherches, on peut
craindre que leur officialisation n'en-
traine a de facheuses confusions et que
la liberté ainsi accordée ne serve d'alibi
bientét aux productions les plus mé-
diocres.

Une autre constatation nous inspire plus
d'inquiétude encore. Nous sommes sur-
pris que des ceuvres admises dans une
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exposition patronée par Jean Lurgat
violent aussi délibérément quelques-uns
des principes de base de la rénovation
moderne de la tapisserie. Celui de la limi-
tation des tons est de moins en moins
respecté, et I'on retombe trop souvent
dans l'erreur du tableau agrandi, le fait
de recourir & un langage non figuratif ne
changeant rien a la chose.

On assiste ainsi a un affaiblissement de
la puissance décorative, une baisse de
tonus dans le style. Le fait que I'on
compte trente-quatre femmes parmi les
exposants nous apparait a cet égard, et
sans que cela implique de notre part des
sentiments antiféministes, symptoma-
tique. Il y a un monde entre une tapis-
serie exécutée par Aubusson en colla-
boration avec un grand cartonnier, et les
travaux d'un aimable artisanat. On ne
saurait mélanger.

La grande salle centrale a été dévolue a
la France, et c'est justice. Avec Adam,
Lurgat, Arp, Prassinos, Michel Tour-
liere, Vasarely, Picasso et quelques au-
tres, on y a réuni un ensemble fastueux
et homogéne en dépit de la variété des
esthétiques, et cela suffirait a établir la
supériorité de la lisse sur les autres tech-
niques. La Pologne a aussi un trés bel
ensemble ol les thémes d'inspiration
grecque ou moyendageuse voisinent avec
les recherches abstraites (Barbara Fal-
kowska, Helena Galkowska, Wojciech
Sadley) et une piéce intéressante de
Magdalena Abakanovicz en technique
mixte, le tissage étant ici agrémenté de
divers apports tels que cordelettes, gros
grains, fibres tressées et crin de cheval.
Chez les Allemands, on note un trip-
tyque de Fritz Arend aux belles formes
décoratives, une végétation imaginaire
de Uta Ohndorf-Rosiger, et une belle
composition faite de piéces rapportées
de Fritz Vahle. Chez les Autrichiens,
I'’envoi de R. H. Eisenmenger est trés
mural si quelque peu conventionnel, et
Maria Plachky a réalisé une belte compo-
sition a I'aide de petits éléments géomé-
triques aux tons contrastés. La Rou-
manie, la Hongrie, la Tchécoslovaquie
restent trés influencées par leur folklore
avec, ici et |a, une inspiration plus réso-
lument moderne (Niculescu Petrovici,
Jan Hladik, L. et A. Kybal) alors que les
Yougoslaves témoignent d'une heureuse
liberté d'expression avec Jagoda Buic
dont l'ouvrage en tons foncés et char-
bonneux, ses effets de matiére, ses fils
tressés grillageant des vides, a quelque
chose d'africain; avec Mateja Rodici qui
allie fort élégamment les figures synthé-
tisées et I'emploi de la lettre, et Mladen
Srbinovic dont la composition rappelle
certains tableaux de Klee. La Belgique
nous propose le meilleur et le pire avec
la rigueur mathématique et presque mu-
sicale de Michel Seuphor et le réalisme
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assez vulgaire de Dubrunfaut et de Som-
ville, I'harmonieuse allégorie de Mary
Dambiermont se situant & mi-chemin de
ces extrémes.

On notera encore parmi les piéces a voir
celle du Brésilien Genaro de Carvalho
d'un style naif, monumental et chaleu-
reux, la pureté des lignes abstraites et la
forte polychromie de I'Espagnol Luis
Cienfuegos dont le compatriote Josep
Grau-Garriga a réalisé une somptueuse
évocation de la Passion, un «Crucifix»
dépouillé et expressif d’Archie Brennan
et un sous-bois trés interprété, avec
somptueux effets de matiére de Helen
Maureen Hodge, tous deux Anglais; les
Grecs Jean Faitakis (ample harmonie
noir et blanc) et Niki Kanaginis (larges
rythmes trés muraux). L'ltalie, la Nor-
vége n'apportent rien de bien captivant,
et les Portugais sont de bons éléves de
I'école de Lurcat, et nous n'avons guére
goité les deux envois japonais, la mol-
lesse de leur dessin accentuée encore
par le voisinage sur la palette des tons
faibles et des fils d'or.

On a une meilleure impression des Sué-
dois dont I'ensemble est d'une bonne
tenue, Max Walter Svanberg témoignant
méme dans l'une des piéces les plus re-
marquables de I'exposition, d'une ins-
piration symbolique voisine du surréa-
lisme, fort personnelle. Les deux expo-
sants hollandais sont pour la rusticité
des moyens et des matiéres, mais n'arri-
vent pas a nous convaincre. Chez nos
compatriotes, Lissy Funk nous démontre
que la broderie affadit singuliérement
I'expression, et nous reprocherons a
Hans Stocker d’étre tombé dans I'hérésie
du tableau agrandi. On a par contre ap-

prouvé les jeux formels tissés a gros
point de Ruth Zircher, les effets con-

trastés et lumineux de Frangoise Ragno,
et la rythmique pure et bien cadencée de
Claude Loewer.

Nous avons conservé pour la fin I'envoi
américain, parce qu'il comporte peut-
étre la meilleure tapisserie de I'exposi-
tion. Dans un style neuf et sobre, avec un
vocabulaire formel restreint au minimum,
Jan Yoors, avec de petits carrés et rec-
tangles colorés d'une intensité lumi-
neuse subtilement variée, fait apparaitre
sur un fond uni noir une suggestive évo-
cation d’'un New York nocturne qui est
avant tout une féerique décoration mu-
rale. G. Px.

Luzern

Deutsche Holzschnitte -
Hap Grieshaber
Kunstmuseum

9. Mai bis 13. Juni

Im Schmaltrakt des Kunstmuseums
waren Holzschnitte von Kirchner,
Schmidt-Rotluff, Heckel, Muller, Feinin-
ger, Marc und Rohlfs zu sehen - sie
stammten zum groBen Teil aus der ehe-
maligen Berliner «Briicke»-Galerie von
Ferdinand Moller; die Bestande werden
heute von Mdllers Witwe in Kéln sowie
seiner Tochter, Frau S. Wenzl-Méller in
Luzern, verwaltet. Prachtvoll sind in die-
ser Sammlung Kirchner und Heckel ver-
treten; einige der Blatter aus den Jahren
von 1910 bis 1920 geho6ren zu den klassi-
schen Beispielen expressionistischer
Holzschnittkunst, wie Heckels «Stehen-
des Kind» (1910) oder Kirchners «Stra-
Benszene» (1915) oder sein «Portrat
Van de Velde» (1917). Otto Miillers
sanftmutig-melancholischer Lyrismus ist
durch zwei Holzschnitte glltig dokumen-
tiert; Feininger und Marc fithren tGber die
formale und inhaltliche Thematik der
Expressionisten hinaus: Marc mit seiner
Hellsichtigkeit fur «anonymes» kreattir-
liches Leben und Schicksal, Feininger
mit seinen subtilen, transparenten raum-
lichen Konstruktionen. Die knappe und
tibersichtliche Zusammenfassung jener
ungemein fruchtbaren Jahre deutscher
Kunst war die Folie, vor der sich das
Werk Hap Grieshabers, eines der weni-
gen lebenden Meister des Holzschnittes,
abhob.

Grieshaber (geboren 1909) ist seit 1955
Professor an der Karlsruher Akademie;
er lebt und arbeitet gleichzeitig auf der

Hap Grieshaber, Pax, 1963. Holzschnitt
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Achalm bei Reutlingen, wo er bereits in
den Jahren vor dem Kriege gewirkt hatte.
In jenen Jahren der Verfemung waren
seine Holzschnitte Zeugnisse eines gei-
stigen und kiinstlerischen Réduits gegen-
tber der Bedrohung, der alles Freiheit-
liche und Echte ausgesetzt war; als
«Reutlinger Drucke»wurdensieimengen
Freundeskreis von Hand zu Hand ge-
reicht. Auch in der Not der ersten Nach-
kriegsjahre, als Grieshaber aus Militar-
dienstund Gefangenschaftzuriickkehrte,
stand sein Schaffen ganz im Zeichen der
Selbstbehauptung gegeniiber den Unbil-
den und Fahrnissen der Zeit; in der Ab-
geschiedenheit der Achalm fand seine
Phantasie wiederum Halt an den untriig-
lichen Realitaten landlichen Lebens. In
dieser erdnahen Atmosphére verdichte-
ten sich seine Erinnerungen an Spat-
mittelalterliches, an die Welt des Orients
(die er vor 1933 bereist hatte) zu seiner
unverwechselbaren, archaisierenden
Symbolsprache. Grieshabers «Drucke
der Freunde» von 1946 standen unter der
bezeichnenden Uberschrift «Malgré
Tout» - seine ganze Kunst ist eine Riick-
besinnung auf fundamentale naturhafte
Gegebenheiten des Lebens. Der Holz-
schnitt bleibt bevorzugtes Ausdrucks-
mittel; was Grieshaber an dieser natiir-
lichsten Reproduktionstechnik fasziniert,
ist wohl nicht nur die Volkstiimlichkeit
und Erschwinglichkeit der Kunstwerke,
die daraus hervorgehen: die Tendenz
des Holzschnittes zum Demonstrativen
und Plakativen entspricht Grieshabers
stets menschlich, sozial engagiertem
Mitteilungsbediirfnis.

Eigentlich verbindet ihn nur die Vorliebe
fur die Holzschnitt-Technik mit den Ex-
pressionisten. Die psychische Nervosi-
tat, die Aggressivitat, das weltanschau-
liche SendungsbewuBtsein der Briicke-
Maler, ihr Drang, Individuelles, Momen-
tanes durch provozierende Ausdrucks-
steigerung zu fixieren: dies findet bei
Grieshaber kaum Entsprechung. Bei ihm
fiihrt die Technik des Holzschnittes nicht
zur Steigerung des Individuellen und
Einmaligen menschlicher Situationen,
vielmehr zur Abbreviatur, zur Reduktion
der Realitat aufs Typische, Anonyme,
Allgemeingiiltige. So hat Grieshabers
Erzahlstil - er tendiert zu groBen, oft
monumentalen Formaten - oft etwas
Volkstiimlich-Chronikartiges ; mitschein-
bar naiven, beinah kalligraphischen Kurz-
formeln fir Gewachs, Tier, Figur wird
immer wieder in schwermutigen, dump-
fen Rhythmen die tiefe Schicksals-
gemeinschaft alles Kreatirlichen ge-
schildert. — In der Ausstellung standen
Werke der vergangenen 20 Jahre im
Vordergrund; einige Blatter aus der Vor-
kriegszeit gaben AufschluB iiber die
Herkunft. Das Schaffen der Nachkriegs-
jahre steht ganz im Banne der Verfesti-
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gung, der bildnerischen «Verzahnung»
der Motive, die bei Grieshaber in der
Vorkriegszeit oft zu hieroglyphenahn-
lichen Formeln reduziert worden waren,
aber noch immer als Vergegenwarti-
gungen figtrlicher Szenen in offenen
Landschaftsraumen faBbar blieben. Nun
fiihrte aber die zunehmende Verzahnung
von Positiv- und Negativformen zu wach-
sender Entfernung vom Gegenstand-
lichen. Nicht nur der weiBe Grund wird
zum konstituierenden Flachenelement;
etwa ab 1947 wird die Farbe elementares
Ausdrucksmittel: bunte, dicht verzahnte
Formsplitter, deren gegenstandlicher
«Gehalt» oft durch geometrische Stili-
sierung weitgehend verschliisselt wird,
gliedern von nun an die Bildflache und
fiihren zu kostbaren, oft textil wirkenden,
oft heraldisch-arabesken Konfiguratio-
nen; wobei durch die zunehmende Auf-
splitterung, Auffacherung des Figir-
lichen mehr dekorative als atmospha-
rische oder ausdruckshafte Qualitaten
zum Zuge kommen. In den jlngeren
Werken (zum Beispiel «Afrikanische
Passion», «Kongo-Triptychon») werden
die «befreiten» Bildelemente wiederum
zu Symbolformen vegetabiler oder figtir-
licher Wesenheiten kombiniert; zu den
tiberzeugendsten Formulierungen dieser
Art gehorten die « Fjordpferde» von 1960.
Grieshabers auf elementare - nicht indi-
viduell prazisierende, sondern verall-
gemeinernde - Umrisse reduzierte Zei-
chensprache verwirklicht sich in einer
Art bildnerischen Folklore, deren zaher
Rhythmus und deren kunstgewerbliche
Soliditat immer wieder die Bindung des
Lebens an dunkle, erdhaft-mythische
Zonen der Existenz durchleuchten 1aBt.
Die Grenze aber liegt zweifellos im Kon-
ventionell-Geschmackvollen, in dem sich
seine Farben und Formen vielfach zu-
rechtfinden: oft hat man den Eindruck,
in der Mitte zu stehen zwischen der
feurigen, damonisch-hintergriindigen
Symbolwelt eines Picasso und der an-
spruchsloseren und eingéngigeren
«Volkskunst» des Warenhauses mit
seinen bunten Stoffdrucken und Vor-
hangmustern. S.v. M.

Erich Heckel. Aquarelle
Galerie Réber
14. Juni bis 8. August

AuBerhalb Deutschlands realisiert man
von Zeit zu Zeit mit gelinder Uberra-
schung, daB zwei der Hauptmeister
des deutschen Expressionismus, die
«Bricke»-Mitglieder Heckel und Schmidt-
Rottluff, noch heute als schaffende
Kinstler tatig sind und sich an allge-
meinen Ausstellungen beteiligen. Der
tragische Unterbruch in ihrer kiinstleri-

schen Entwicklung seit der Proklamation
der «Entarteten Kunst» jedoch ist nicht
zu ubersehen.

In der gegenwartigen Ausstellung von
Aquarellen verschiedener Epochen des
heute 82jahrigen Heckel 1aBt sich dies
deutlich ablesen; vergleichen wir bei-
spielsweise eine Berglandschaft von
1922 mit einem entsprechenden Blatt aus
den letzten Jahren, so fasziniert uns am
friiheren Werk noch heute die Frische,
der kithne Zugriff, die Umsetzung des
Erlebnisses schroffer Felsmassive in
groB zusammengefaBte, in ihrer (blauen)
Farbigkeit «schroff» tibersteigerte Flek-
ken, wahrend uns in den «Wolken am
Berge» von 1960 die fast tonig nliancier-
ten, geschmackvoll zurlickhaltenden
Farbiibergdnge und die sichere realisti-
sche Zeichnung Achtung vor einem be-
standenen Kénnen abnoétigt. Noch deut-
licher ist der Spannungsverlust vielleicht
in den figtrlichen Darstellungeén, in de-
nen der Heckel der Pionierzeit besonders
in graphischen Werken ja sein Bestes
gegeben hat: wie ausdrucksvoll, leben-
dig, ja Uberspitzt der «Komische Rad-
fahrer» von 1925, wie beherrscht, ge-
konnt und doch etwas verqualt das neue
Ménnerportrat. In den Blumenstilleben
stellen wir das gleiche Hinneigen zur de-
korativen Flachigkeit, ja fast ein spéates
Kontaktnehmen mit Matisse fest; ein
ausgereiftes malerisches Kénnen, aber
Verlust des entscheidenden Sich-Aus-
sprechen-Mussens, ohne das gerade die
deutsche Kunst nie in die vorderste Linie
gelangen konnte. PFA

Martigny

Masques traditionnels de la Suisse
Le Manoir
du 26 juin au 12 septembre

Le Manoir, Maison des arts de la ville de
Martigny, a entrepris depuis I'an dernier
de présenter des expositions d'été, sous
I'égide des autorités municipales. Cette
année, le choix des organisateurs s'est
porté sur le masque traditionnel suisse,
pour deux raisons: lavallée du Létschen-
tal dans le Haut-Valais est depuis long-
temps célébre pour ses masques, et l'on
n'avait jamais tenté, d'autre part, de pré-
senter en une seule exposition et dans
leur variété I'ensemble des masques des
différentes régions de la Suisse. L'in-
térét de cette exposition n'est pas seule-
ment folklorique. On sait le rdle qu'a
joué, par l'attention que lui ont porté
quelques-uns des grands pionniers de
I'art moderne, le masque (surtout afri-
cain ou océanien, il est vrai) dans la for-
mation de certaines tendances de notre
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époque. D'une fagon plus générale, on
ne peut nier les vertus expressives et dé-
coratives, la qualité de I'invention, la sa-
veur du langage spontané et direct qui
sont bien en rapport avec la sensibilité
de notre temps et qui ont attiré les col-
lectionneurs. C'est donc, au méme titre
que les ex-voto par exemple, un aspect
non négligeable du plus authentique art
populaire que I'on a voulu mettre en évi-
dence.

L'exposition comporte quelque deux
cents piéces, dont une cinquantaine sont
accompagnées de costumes dont cer-
tains, comme celui des «Narro» de
Laufenbourg (1386), sont fort anciens.
Parce qu'il est toujours taillé dans le bois
et parfois rehaussé de quelques touches
de couleur, par la vigueur de son style,
de ses déformations, de I'affirmation de
fantastique qui le caractérisent, le
masque du Lotschental est sans doute
le plus intéressant, et I'ensemble qu'on
en a rassemblé est certainement le clou
de I'exposition. A la fois expressionniste
et surréaliste, il apparait comme une
puissante création artistique fortement
imprégnée des sourdes angoisses hu-
maines qui furent & son origine. Grace a
I'appui des musées et collections suis-
ses, les exemplaires qui ont pu étre
réunis sont d'une haute qualité et n'ont
rien de commun, empressons-nous de le
dire, avec la production actuelle des-
tinée aux touristes. On ne saurait les
comparer qu'avec les piéces réalisées
dans les Grisons par un sculpteur d'Ems,
A. Willi, ou avec quelques-uns, géné-
ralement du XIX* siécle, de la région de
Lucerne, alors qu'a Lucerne méme, les
tétes de «Fritschi» et «Fritschene», ap-
partenant & la corporation du Safran et
datant du XIV® siécle, sont beaucoup
plus réalistes méme dans leur style cari-
catural. La région de Walenstadt fournit
également de trés beaux exemplaires de
bois taillé et peint, grotesques mais gé-
néralement souriants, et non effrayants
comme en Valais. Parfois en bois, en
cire,en papier maché, voire en métal, mais
toujours peints de couleurs recherchant
'effet naturel, les masques de Schwyz,
Zoug, Laufenbourg et Effingen valent
surtout pour leur contribution a I'en-
semble du personnage qu'ils incarnent.
On fera encore une exception pour les
«Spraggelen» ou chévres a bec d'Otten-
bach-Zurich, et certains masques mo-
delés mi-humains, mi-simiesques et ha-
billés de foin séché, d'Urnésch, d'un trés
vif intérét. G. Px.
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Rapperswil

Verena Loewensberg
Galerie 58
12. Juni bis 4. Juli

Die abstrakte und konkrete Kunst hat in
Rapperswil eine neue Heimstatte ge-
funden durch Wiedereréfinung der ein-
stigen avantgardistischen Galerie 58. Die
beiden Rapperswiler Architekten Federer
und der Ziircher Graphiker Josef Miiller-
Brockmann (selber ein gebirtiger Rap-
perswiler) haben an der SeestraBe 7
einen den vorgesehenen Zwecken aufs

beste entsprechenden modernen Aus-
stellungsraum eingerichtet, der durch
eine Prasentation von 15 Bildern der
Malerin Verena Loewensberg und eine
Ansprache von Max Bill am 11. Juni er-
o6ffnet wurde.

Verena Loewensberg ist seinerzeit durch
einen ausfihrlichen Artikel in dieser
Zeitschrift gewlrdigtworden. Grundsatz-
lich hat sich an ihrer Kunst und Konzep-
tion nichts geandert, wenn auch die in
der Galerie gezeigten Arbeiten der letz-
ten zwei Jahre ein erstaunliches Ma@3 an
Vielseitigkeit, eine groBe Spannweite
innerhalb des Bereichs konkreter Kunst
verraten. Die Malerin hat kein System,
auch wenn sie von einem Thema mehrere
Variationen bietet, um die ihr vorschwe-
bende Sequenz durchzufiihren, sondern
sie geht bei jeder Bildgestaltung von
neuen raumlichen und thematischen Vor-
stellungen aus.

Die spannungsvolle Beherrschung der
Flache — oberstes Gebot der konkreten
Kunst - liegt ihr meisterlich. Aus der
konstruktivistischen Haltung ergeben
sich Mdglichkeiten des Variierens in
Raumgliederung, Lineatur und Farbe, die
bei Verena Loewensberg wahrend ihrer
ganzen Entwicklungszeit stets aufs neue
in Erstaunen versetzen. Sieben Bilder,
auf denselben gestalterischen Voraus-
setzungen beruhend, miindeten in einen
divergierenden Sprachreichtum ein, der
eine Konfrontation dieser Werke zum Er-
lebnis werden lie3. Besonders eine Varia-
tion mit WeiB- und Dunkeloliv-Hauptak-
korden, die das Bildgeflige vollstandig
fullen und ihm eine groBe Kraft verleihen,
gab Zeugnis von der formalen Sicherheit
Verena Loewensbergs. In den anderen
Motiven wird eine Erkenntnis- und Reali-
sierungsskala offenbar, die in tiefere
Grinde deutet, als es die Serenitat der
Bilder verriete. Bei den meisten Werken
wird eine Zentrifugalwirkung angestrebt,
die zwangslaufig jedem Bild eine maleri-
sche Dichte verleiht, zwischen Sensibili-
tat und prononcierter Architektur die
kiinstlerische Mitte haltend. In der Far-
bigkeit erreicht Verena Loewensberg bis-
weilen einen melancholischen Lyrismus,
der die Freudigkeit in keiner Weise be-
eintrachtigt, sondern das Anliegen der
Malerin noch glaubwiirdiger macht.

Es ist den Veranstaltern hoch anzurech-
nen, daB sie mit der Eré6ffnungsaus-
stellung der Kinstlerin — die in dieser
Hinsicht bisher nicht verwéhnt wurde —
Gelegenheit gaben, die neuesten Arbei-

1
Verena Loewensberg, Komposition

2
Maria Laszkiewicz, GroBer weiBer Schafbock.
Webteppich
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ten ihren Bewunderern zugénglich zu
machen. Als nachster Aussteller steht
Camille Graeseraufdem Programm, hier-
auf Richard P.Lohse und schlieBlich
Max Bill. Hans Neuburg

St. Gallen

Neue polnische Bildteppiche
Kunstmuseum
29. Mai bis 18. Juli

Die Ausstellung wurde bereits in zahl-
reichen Museen in Deutschland und Hol-
land gezeigt. Sie ist sehr aufschluBreich
in bezug auf das heutige Schaffen in Po-
len. Wir wissen, daB die Kiinstler dort
ebenso freisind in ihrer Ausdrucksweise
wie bei uns, daB der Staat ihnen keine
Vorschriften macht. Zudem genieBen sie
aber auBerordentlich groBziigige finan-
zielle Forderung, und es werden ihnen
Ateliers zur Verfugung gestellt. Das
kommtbesonders deutlich in dieser Aus-
stellung zum Ausdruck, denn die teils
riesenhaften Formate hatten kaum in pri-
vaten Wohnungen gewoben werden kon-
nen. Seit dem letzten Kriege ist da eine
gewaltige Arbeit geleistet worden, zum
tiberwiegenden Teil in den letzten Jah-
ren. Unwillkiirlich zieht man die Parallele
zu Aubusson und bemerkt, wie viel freier
in Polen gearbeitet wird. Diese Weberin-
nen — auch ein Mann, Wojciech Sadley,
ist dabei-arbeiten durchwegs nach eige-
nen Entwirfen, oft frei improvisierend.
Die Schonheit des Materials, mit dem sie
souveran umzugehen wissen, lebt in ih-
ren Arbeiten, die stets Einzelstiicke sind.
In St.Gallen konnten sie deutlich in zehn
Gruppen gegeneinander abgegrenzt wer-
den, so daB individuelle Ausdruckswei-
sen klar in Erscheinung traten. Einflisse
aus der Volkskunst sind nicht selten, so
in den fréhlich bunten Menschendarstel-
lungen von Krystina Wojtyna-Drouet.
Barbara Latochas einfache Figuren ge-
mahnen mit ihrer zuriickhaltenden, vor-
nehmen Farbgebung eher an romanische
Vorbilder. Die Mehrzahl der Werke ist
jedoch fern von Gegenstandlichem. Bei
Maria Laszkiewicz kommt in stark geo-
metrisierender Vereinfachung noch etwa
als einfaches Zeichen zum Beispiel ein
Schafbock vor, oder bei Jolanta Owidzka
treten in fein gestuften Grauténen An-
klange an Gegenstandserlebnisse auf.
Ada Kierzkowskas Formensprache ist
noch in starker Wandlung begriffen und
scheint in den neuesten Arbeiten per-
sonlicher zu werden. Ganz eigen und un-
verkennbar sind die in dunkeln Ténen
gehaltenen Gewebe von Magdalena Aba-
kanowicz, in denen RoBhaar zu eigen-
artigen Wirkungen verarbeitet ist. Zofia
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Butrymovicz vermag ganz eindeutig in
den beiden GroBformaten den starksten
Ausdruck zu erzielen, in denen die Farbe
wie in Tropfen zu flieBen scheint, und
Sadley wirkt mit seinen riesigen Tapis-
serien geradezu feierlich.

Wo immer von der Erneuerung der Ta-
pisserie in unserem Jahrhundert die
Rede ist, wird man den Beitrag dieser
Polen mitnennen missen. R. H.

Zirich

Meisterwerke der Gottfried Keller-
Stiftung. Schweizer Kunst aus
neun Jahrhunderten

Kunsthaus

10. Juni bis 21. Juli

Die Veranstaltung war ein Jubildum zum
75jahrigen Bestehen der Gottfried Keller-
Stiftung und zugleich ein Rechenschafts-
bericht. Die Stiftung beruht auf dem Ver-
machtnis der in tragische Verstrickung
geratenen Tochter Lydia des Staats-
mannes und Wirtschaftspolitikers Alfred
Escher, die als wenig mehr als DreiBig-
jahrige ihr Vermogen der Eidgenossen-
schaft mit der Bestimmung tberschrieb,
Kunstwerke von Rang zu erwerben. Ein
Jahr darauf, im gleichen Jahr, in dem
Karl Stauffer, Bern, seinem Leben ein
Ende setzte,zerbrach am Schicksal Stauf-
fers auch das Leben Lydia Eschers. Ein
tragischer Schatten steht liber einer In-
stitution, die dem Schénen bestimmt ist.
Den Namen erhielt sie im Andenken an
den im Jahr der Stiftungserrichtung ge-
storbenen Schweizer Dichter. Die erwor-
benen Werke wurden Besitz der Eid-
genossenschaft und sinngemaB auf
schweizerische Museen verteilt.

Mit zwei Jahren Verspatung fand 1942
eine Ausstellung «50 Jahre Gottfried
Keller-Stiftung» im Berner Kunstmu-
seum statt. Neben Hauptwerken, die 1942
schon gezeigt wurden, stitzte sich die
diesjahrige Ausstellung stark auf seither
Neuerworbenes. Darunter befanden sich
das hochmittelalterliche Reliquiar aus
St.Maurice, das Graduale aus dem Thur-
gauer Kloster Katharinental, die Saulus-
Tafel von Niklaus Manuel, die um 1525
entstandene Freiburger Madonna des
Hans Geiler, Liotards Kreide-Zeichnun-
gen: Portrats der zwolf Kinder der Maria
Theresia, ein Bildnis Anton Graffs, eine
Reihe von Werken Hodlers, darunter
zwei kurz vor dem Tode entstandene
Genfersee-Landschaften, von Neueren
Werke von Auberjonois, Brihimann,
Vallet, Barraud, Moilliet, Albert Miiller,
Meyer-Amden. In der Anschaffungspoli-
tik erscheint eine bemerkenswerte Stabi-
litat; die Kriterien sind im wesentlichen

die gleichen geblieben: kiinstlerische
Qualitat und nationale Bedeutung.

Ein von Alfred Scheidegger redigierter,
opulenter Katalog hélt das Bild der Aus-
stellung fest. Samtliche ausgestellten
Werke sind abgebildet. Die gehaltvolle
Einleitung stammt von Michael Stettler,
der die Stiftung viele Jahre préasidierte.
Jetzt ist das Prasidium an Erwin Grad-
mann Ubergegangen.

Das sehr verschiedenartige Material —
Malerei, Skulptur, Graphik, Kunstge-
werbe — war von René Wehrli ausge-
zeichnet disponiert und dargestellt wor-
den. Gute Zusammenfassungen, lockere
Verteilung, Akzentuierung des beson-
ders Hervorragenden, Artikulierung der
Hauptentwicklungsphasen, so dal sich
ein anschaulicher Weg durch neun Jahr-
hunderte der Kunstentwicklung ergab.
Obwohl nahezu dreihundert Werke zur
Ausstellung gelangten, entstand nir-
gends der Eindruck der Uberfiille. Die
Vereinigung von Werken aus vielen Mu-
seen ergab ein neues, geschlossenes
museales Bild. Museal in positivem Sinn,
wozu auch die glanzvolle Qualitat eines
groBen Teiles des Ausstellungsgutes
beitrug. Wahrend in den ersten Perioden
der Stiftung auch Werke nichtschweize-
rischer Kiinstler angekauft wurden — so
zum Beispiel Feuerbachs «Tod des Pietro
Aretino», heute im Basler Kunstmuseum,
ein Bild, das in der Jugendgeschichte
Feuerbachs eine dramatische Rolle spielt
und deshalb vielleicht auch erworben
wurde -, ist seit langem die schweizeri-
sche Herkunft, sei es durch den Autor,
sei es durch geschichtliche Zusammen-
hange, maBgebend. So entstand mit den
Jahrzehnten eine Art Tribuna schweize-
rischer Kunst, bei deren Aufbau kiinst-
lerische wie kulturgeschichtliche Krite-
rien bestimmend gewesen sind. Dieser
besondere Akzent gab der Ausstellung
im Kunsthaus den Charakter.

Es liegt nahe, daB sich die Frage erhob,
wie es um die europaische Geltung die-
ser schweizerischen Kunstwerke be-
stellt sei. Kein Zweifel, daB ein groBer
Teil die Grenzen der regionalen Qualitat
—sofern man solche Abstufungen akzep-
tiert — nicht liberschreitet. Kleinere Ver-
héaltnisse mit gleichsam umfriedeten In-
teressen wirken sich merkwiirdigerweise
auf die Qualitat von Kunstwerken aus.
Aber in einzelnen Fallen intensivieren
sie sie auch. Dies gilt fir Konrad Witz
wie fiir die Holbeins, die nicht aus der
Schweiz stammen, aber ihrer Kunstent-
wicklung angehéren. Es gilt fur Fissli,
wenn er auch seine Entwicklung in Eng-
land durchgemacht hat. Es gilt fir Bock-
lin, Segantini,Hodler oder Meyer-Amden,
die der groBen europaischen Kunst an-
gehdren, obwohl dies zum Beispiel im
Fall Hodler von auslandischen Experten
immer noch und wieder bestritten wird.
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Die Stiftungsurkunde legt der erwerben-
den Kommission der Gottfried Keller-
Stiftung der zeitgendssischen Kunst ge-
genlber Zurlickhaltung auf. Man sah es
bei der Ziircher Ausstellung an der
Gruppe der Werke des zwanzigsten Jahr-
hunderts. Andrerseits stellt man fest,
daB Segantinis Alpenwelt-Triptychon
1911, zwolf Jahre nach Segantinis Tod,
als seine Malerei noch durchaus «zeit-
gendssisch» war, erworben wurde. Man
kénnte eine groBe Aufgabe der Stiftung
darin sehen, dall Nachlasse bedeutender
schweizerischer Kiinstler erworben wer-
den. Im Moment ware zum Beispiel an
den NachlaB Otto Meyer-Amdens zu
denken. DaB mit Paul Klee, E. L. Kirchner
oder Hans Arp Kiinstler der Schweiz
verbunden sind, wie Witz oder Holbein
verbunden waren, sei am Rand vermerkt.

H.C.

Ornament ohne Ornament?
Kunstgewerbemuseum
5. Juni bis 15. August

Ornament — ohne Zweifel ein aktueltes
Ausstellungsthema. Die Parole «Form
ohne Ornament» bestimmte die neue
Architektur und Produktform der ersten
Halfte unsres Jahrhunderts. Sie hat ihre
Bedeutung und Lebenskraft auch heute
nichtverloren. Und - nicht zu vergessen -
Schmiickendes hat es jederzeit auch
innerhalb des formalen Purismus ge-
geben. Seit einiger Zeit zeigen sich neue
Symptome ornamentaler Tendenzen. Sie
erscheinen auf gemusterter Porzellan-
ware, in pseudohistorischen und -folk-
loristischen Eisengittern; Fransen sind
beliebt; elegant «designte» Objekte
kommen mit ornamentalem Schmuck da-
her; auch in der Haartracht halb ge-
schniegelter, halb gebeatelter junger
Menschen sind sie spiirbar. In der Archi-
tektur gibt es in steigendem MaBe uner-
freuliche Beispiele.

Es ist schwer zu entscheiden, ob es sich
um eine Mode oder um eine nach den
Gesetzen der Kontraste ablaufende
Welle handelt. Um so wichtiger erscheint
es, den Ursachen nachzuforschen. Ist es
derdemMenschenangeboreneSchmuck-
trieb, der wieder hervortritt, oder handelt
es sich um eine Begleiterscheinung der
Wohlstandsituation? Lauft ein Ver-
wandlungsprozeB ab, in dem etwa kon-
struktive Strukturen zu dem werden, was
einst das aus Konstruktion und Lebens-
gefiihl entstandene Ornament gewesen
ist?

Es ware die Aufgabe einer Ausstellung,
solche Fragen und Dinge optisch darzu-
stellen: die Begriffsklarung (was war,
was ist Ornament?), die Analyse der
Situation von heute und den Versuch
einer Stellungnahme. Die Ausstellung
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im Kunstgewerbemuseum ist von hier
aus gesehen nicht gelungen. Sie gliedert
sich in finf gegeneinander abgegrenzte
Sektoren. Aber durch die Haufung zahl-
loser Thesen und Antithesen, ohne auch
nur den Versuch zu einer Synthese zu
machen, wird sie selbst zu einem Frage-
zeichen. Die Uberfiille des zusammen-
gestellten Materials, die Einbeziehung
von Zusammenhangen, die jenseits der
Grenze des Ornamentalen liegen, fiihren
vollends zur Unklarheit. Man verstehe
uns richtig: wir sind durchaus nicht fur
Simplifikation eines verwickelten The-
mas, aber wir sind gegen Uberladene,
kiinstlich herbeigezogene Komplizie-
rung.

Es beginnt mit dem Ausstellungstitel.
Er mag geistreich klingen, aber er ver-
nebelt das Problem, indem er mit der
Terminologie, die der Mensch braucht,
um zu verstehen, willkiirlich umspringt.
Im Plakat kommt es unbewuB3t zum Aus-
druck: die Worte «ohne Ornament»
verschwimmen durch einen geschickt
angewandten graphischen Trick.

Die Ausstellung setzt mit dem Pralu-
dium « Symmetrie» ein. Kein Zweifel, daB
Symmetrie beim Ornament eine grofle
(nicht die alleinige) Rolle spielt. Wenn
aber mit tiberbordender Kompilation das
Gesamtphanomen Symmetrie darzustel-
len versucht wird, verliert sich der Bezug
zum Thema «Ornament», und der Be-
trachter, der hier zum Leser eines Kom-
pendiums wird, miiBte, um zu verstehen,
sich in ein tagelanges Studium stiirzen.
Dies ist nicht der Sinn einer Ausstellung.
Die Abteilungen Laudatio und Damnatio
sind verhaltnismaBig einfach. Das Lob
des Ornaments besteht aus Akkumu-
lation von Beispielen, die zum Teil
wundervoll sind, aber teilweise nichts
mit Ornament zu tun haben, wenn man
nicht alles, was Form ist, mit Ornament
in Beziehung setzen will. Die Damnatio,
bei der mit bewegten linearen Projek-
tionen gearbeitet ist, wird in heiterem,
ironischen Ton ausgesprochen. Sie
zeigt mehr die grotesken, nicht die teuf-
lischen Seiten des Ornamentes. Was an
Gegenstanden vorgefiihrt wird, ziert
heute als gehegte Abfallcollage das Zim-
mer manches jungen Kiinstlerpaares.
Im padagogischen Sektor wird die For-
menlehre dargestellt, mit der die jungen
Architekturstudenten an der ETH in die
Probleme von Form und Farbe einge-
fihrt werden. Ornamentfragen werden
dabei nur sehr peripherisch berihrt.
Den groBten Raum nimmt der Sektor
«Sechs Aspekte» ein mit den Abteilun-
gen «Endlos und begrenzty», «Raume und
Koérper», «Handwerk und Industrie»,
«Subjektiv und objektiv», «Organisch
und kristallin» und «Form und Symbol».
Eine Fllle hochinteressanten und op-
tisch reizvollen Materials ist hier ver-

einigt, und eine Fiille interessanter Ge-
danken - zum Teil leider schwer ver-
standlich formuliert — wird vorgelegt, auf
die einzugehen im Rahmen des Berich-
tes nicht moglich ist. Aber auch hier be-
rithrt — wie mir scheint — nur ein Teil die
eigentlichen Probleme des Ornamentes
von gestern, heute und morgen.

Im ganzen ist die Ausstellung ein mit
enormem Aufwand angelegter Essay,
der bestenfalls fiir Eingeweihte lesbar,
kritisch lesbar ist. Sie wirkt zum groBBen
Teil als ausstellungsoptische Geheim-
sprache. Dies ist deshalb besonders be-
dauerlich, weil sich die Ausstellungen
des Kunstgewerbemuseums vor allem
erzieherisch an die Schiler der Kunst-
gewerbe- und der Gewerbeschule und
tiberhaupt an Schiler wenden sollen.
Auf sie kann sie nur verwirrend wirken.
Die Wegleitung, die ein umfangreiches
Werk zu werden verspricht, lag bei Ab-
fassung dieses Berichtes nur fragmen-
tarisch vor. Sie kann infolgedessen erst
spater besprochen werden. H. C:

Albert Schilling - Hans Stocker
Galerie Laubli
10. Juni bis 30. Juni

Die sakralen Skulpturenvon Albert Schil-
ling (Arlesheim) sind das Ergebnis eines
stetigen und lange dauernden Konzen-
trationsprozesses.Die Formenvermdgen
sich selbst zu genlgen, obschon sie
Ausdruck tiefen Nachdenkens und glau-
biger Versenkung sind und im Dienste
der VerkindigungtheologischerErkennt-
nis stehen. Es sind schalenartige Ge-
bilde, Behaltnisse, bergende Hohlen;
Schilling nennt sie «GefaBe». Sie um-
schlieBen bewahrend einen Bereich der
Stille, der Andacht, der Verehrung. Die-
ser Raum steht nach oben offen; seine
Form ist ein elliptisches Rund, in dessen
Brennpunkt sich die Begegnung mit Gott
ereignet. Die Klammern oder Schalen,
welche sich nach oben einander zunei-
gen, schitzen den Ort der Zwiesprache.
lhre Umrisse sind eine Fortentwicklung
der Gestalt der in ihren Mantel gehiillten
Madonna; das Gefal3 der Weisheit ist ihr
Herz. Schilling baut sich feste, geklarte
Formen; einem jeden Teil ist der gleiche
Grad von Spannung verliehen. Zwar
tbersteigt das Wunder der Begegnung
mit dem Gottlichen alle irdischen MaB-
stabe, doch bleiben diese Gebilde allem
Verstiegenen und Exaltierten fern. Die
von der gottlichen Gegenwart erfiillte
Seele des Glaubigen gewinnt an der
Form feste Umrisse.

Die Wandgemalde von Hans Stocker
(Basel) nehmen in der katholischen Kir-
chenkunst einen bedeutenden Platz ein.
In der Ausstellung jedoch standen die
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Landschaften im Vordergrund, und unter
ihnen die «Felsenlandschaft», ein Ge-
flige wie Mosaiken, dem die Einzelteile
fast bis zur Unkenntlichkeit untergeord-
netsind. Die «Menschen im Felsenwald »
werden zum Glied der durch den UmriB
von Gestein und Baum gegebenen Struk-
tur. Die Fahigkeit, eine Landschaft in
ihrer Tektonik, in der Lagerung der
Schichten zu erkennen und diese an-
schaulich werden zu lassen, erweist sich
bereits im Bild «Bei Oberwil» von 1954
als ein Prinzip von Stockers Malerei.
P.W.

Josef Albers: Homage to the Square
Gimpel & Hanover Galerie
23. Juni bis 7. August

Die Bilder Albers' stromen eine unge-
mein schéne und wohltuende Ruhe aus,
Kraft durch innere Sicherheit, Poesie in
der Einfachheit subtiler Differenzierun-
gen. Ein Thema, eine Erscheinungsform.
Variationen einer offenbar unerschépf-
lichen Bildidee. Nichts von Monotonie,
wie es dem von Sensationen heimge-
suchten Betrachter zuerst scheinen mag.
Alle Bilder sind in der optischen Grund-
substanz gleich, aber jedes sagt ein
neues Wort.

Das Quadrat ist bei diesen Bildern Al-
bers' das magische Fundament, frontale
Konfrontation zum Beschauer, exakt,
ohne ungeléste Frage, aber geheimnis-
voll als geometrisches Phanomen, das
real in der Natur vorkommt. Es wird nicht
abgebildet, sondern es ist. An ihm ent-
steht die Farbe. Sie spielt ohne eine Spur
individueller Handschrift. Individuell aber
sind Farbton und Farbinduktion, die mit
objektivem Sinn hervorgebracht und
auch gefertigt sind. Bei der Bildwirkung
- «Kunst vorerst ist nicht zum Ansehen,
denn Kunst sieht uns an», sagt Albers -
spielen Ruhe und Sorgfalt des Farbauf-
trags und wahrscheinlich auch die Zeit,
die der Farbauftrag in Anspruch nimmt,
eine wesentliche Rolle. Das Ethische
beim Machen, wenn man den Mund voll
nehmen wollte; die Liebe, wenn man sich
noch weiter versteigt. Bescheidenheit
zugleich, aber nicht die puritanische,
blasse, sondern eine gleichsam selbst-
bewuBte Bescheidenheit, die zur Zwie-
sprache zwischen dem Bild, dem Be-
trachter und dem nichtanwesenden Ma-
lerflihrt. So stehen wir nichtan, die Bilder
Albers’ als einen Gliicksfall der Kunst
unsrer Tage zu bezeichnen.

Zur Ausstellung ist ein kleiner, aber sehr
schoner Katalog erschienen mit drei far-
bigen Abbildungen, einem gut gefaBten
Begleittext von Margit Staber und vor
allem mit Sinngedichten von Josef Al-
bers (in englischer und deutscher Spra-
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che), die ebenso einfach sind wie die
Bilder und ebenso eindrucksvoll. Vier
Zeilen aus ihnen:

Wir nehmen Kunst wahr

wenn wir empfanglich sind

darum ist Kunst dort

wo Kunst uns ergreift. H.C.

Etienne Martin. Sculptures
Galerie Renée Ziegler
11. Mai bis Ende Juni

Mit Ausnahme der tberschlanken, hoch
aufsteigenden «Mandoline» von 1961
stammten die in der Ausstellung gezeig-
ten Bronzen aus Etienne Martins friihe-
ren Jahren 1946 bis 1954. Martin hatte
damals noch nicht viel von sich reden
gemacht. Statt auf die «sculptures habi-
tables» konzentrierte er sich auf die Er-
findung plastischer Volumen. Das Er-
gebnis waren Wesen, halb Traum, halb
phantastische Natur, Verschrankungen
von Pflanzen und Menschen, Zusammen-
pressungen und Entfaltungen, die von
Kraften bestimmt und getrieben zu sein
scheinen, die in den Formgebilden der
realen Natur zum Ausdruck kommen. In
diesem Sinn handelt es sich nicht um
Abstraktionen, sondern organische Na-
turdarstellung, die auf sinnlichem Erleb-
nis im weitesten Sinn beruht. Synthese
von Wahrnehmung, innerer Vorstellung
und dynamischer Emanation von auBler-
ordentlicher Leidenschaftlichkeit. Im An-
spielen an Naturgebilde und im gleich-
zeitigen Befreien von den Bindungen die-
ser Gebilde kommt bei einigen - kleinen -
Plastiken eine unmittelbar in Erschei-
nung tretende Schonheit zustande. Das
heiBt eine in sich ruhende Geschlossen-
heit, in der die unruhige Dynamik ge-
béndigt und proportioniert erscheint.

Die plastische Kraft und die Fahigkeit,
bei aller tollen Aufwihlung klar, ver-
standlich, nachvollziehbar zu bleiben,
sind auBergewdhnlich, so daB man ge-
neigt ist, Etienne Martin — auf Grund der
Werke der gezeigten Epoche - zu den
groBen Bildhauern seiner Generation zu
rechnen. HI G,

Reimer Jochims
Galerie Beno
2. bis 26. Juni

Zum zweitenmal hat sich in Zurich der in
Minchen lebende Maler Reimer Jochims
mit einer Auswahl seiner Werke vorge-
stellt. Jochims gehérte zusammen mit
Bernd Berner, Dorazio, Klaus Jiirgen-
Fischer und anderen der Gruppe «Kom-
plexe Farbe» an, die sich vor allem 1962
in der Galerie Anna Roepcke in Wies-

baden eindriicklich manifestierte. Bei
Reimer Jochims ist bemerkenswert, daf
er die raschen Stilwechsel, welche in der
Zwischenzeitauch die meisten Maler die-
ser Gruppe ergriffen haben, nicht mit-
machte. Es geht ihm nicht um ein impul-
sives Verwandeln des heutigen Erlebnis-
anfalles. BewuBt hélt er sich an einen
Problemkreis, der an und fiir sich reich-
haltig genug ist und nicht kurzfristig aus-
geschoépft werden kann, der aber fiir den
an Abwechslung gewohnten modernen
Galeriebesucher — mit Unrecht - leicht
als einténig empfunden wird. Jochims
befaBt sich in seiner Malerei mit dem Er-
schaffen der optischen Flache und des
optischen Raumes mit dem Mittel Farbe.
So kam erin seiner ersten Periode zu den
«chromatischen Flachen», deren zahl-
reiche Variationen Versuch und Bewalti-
gung der Probleme spiegeln. Jochims
lieB die Farbe in zentralen Verlaufen -
mit betontem oder unbetontem Zentrum
- Uber die ganze Flache sich ausbreiten,
so daB eine Farbhaut mit zahlreichen
Ubergangen entstand. In der zweiten
Periode erweiterte er die Beziehungs-
maoglichkeiten, indem er ein subtil ab-
gestuftes Relief einfuhrte. Auf der mitt-
leren, erhabenen Ebene entwickelte er
eine chromatische Flache mit einem hori-
zontalen Verlauf. Oben und unten wird
diese Flache begrenzt durch tiefer-
liegende Streifen, deren Farbwert sich
aus dem optischen Mittel der zentralen
Flache ergibt. Eine weitere Erganzung
stellt schlieBlich die Zusammenfliigung
dreier aufeinander abgestimmter chro-
matischer Flachen zum Triptychon dar.
Da Jochims die Formbildung auf seinen
chromatischen Flachen durch den form-
unabhéngigen oszillierenden Farbraum
ersetzt, der das Auge standig in Be-
wegung hélt, gehort seine Malerei zu den
Versuchen in der modernen Kunst,
welche die asthetische Seite des Be-
wegungsphanomens auf bekannte wis-
senschaftliche Tatsachen abstitzen. In
einigen der Tafeln, die Jochimsin der Ga-
lerie Beno zeigte, lieB er zwar nicht for-
male Elemente zu; indem er aber die
Stufungen des Helldunkels oder der
Grundklange scharfer «formulierte» als
friither, kommt er heute der einmaligen
Fixation ebenfalls mehr entgegen. Die
Kontraste scheinen sich starker auszu-
préagen. Go.

Pop Art
City-Galerie
15. Juni bis 10. Juli

Die City-Galerie machte die Zircher mit
der modischen Richtung bekannt, die
von Dada, Collage und Surrealismus ab-
stammt, ein Derivat, das bei aller opti-
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schen Lautstarke recht wenig von dem
Saft der Ahnen besitzt. Die Zusammen-
stellung schien etwas zuféllig, bis zur
Grenze des Schwachen und Diinnen.
Alles Amerikaner oder in Amerika sich
betatigende Manner, in denen sich die
billigeren Aspekte Nordamerikas spie-
geln. Rauschenberg, der letztjahrige
Biennale-Sieger, war mit einem gréBeren
Werk vertreten. Es lieB erkennen, daB
auch in dieser Bildform urspriingliches
Talent zu Uberzeugenden L&ésungen
kommt. Des Talentes, nicht der Richtung
wegen! Neben Rauschenberg konnte
sich noch ein Bild, «Balcony» von James
Rosenquist, behaupten - trompe [I'®il
plus Geometrie -, das etwas Visionares
besitzt. Im librigen dominierte das Gra-
phische oder, bei den dreidimensio-
nalen Objekten, der haptische Naturalis-
mus, der grausig oder grotesk sein soll
und es nichtist. Von Schockwirkung war
nichts zu verspliren trotz makabrer The-
matik und «in die Augen springender»
Bildanordnung. Und auch die irritierten
Augen, die aus manchen Bildern blicken,
rufen wenig Reaktion hervor.
Die Einbeziehung der Medien der mo-
dernen Reklame, die optische Revolver-
blatt-Bildwelt und ihre Kombination mit
den verschiedensten modernen Gestal-
tungsprinzipien - abstrakter Espresssio-
nismus, konstruktive Struktur, geome-
trische Aufteilung zusammen mit den
Reproduktionsverfahren der Photogra-
phie, der Serigraphie und anderer - gibt
den «Bildern» zwar den Anstrich des
Spirituellen. Aber - abgesehen von Ty-
pen wie Rauschenberg oder etwa des
hier nicht teilnehmenden Deutschen Vo-
stel, die das Sensorium fir die bildliche
Realisierung von Ideen besitzen, wirken
die meisten Pop-Art-Produkte leer, dabei
aufdringlich und harmlos. Die Autoren
fuhlen sich, ob sie es eingestehen oder
nicht, als Kinstler und lassen sich als
solche nicht gering bezahlen. Hier liegt,
wie wir kiirzlich schon einmal gesagt ha-
ben, die Grenze. Von hier aus gesehen,
ist es an der Zeit, nicht die Richtungen,
sondern die Kategorien zu definieren.
Das heif3t, die Felder der Kunst von de-
nen der spekulativen Absicht zu trennen.
H. C.
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Ascona

Basel

Bern

Biel
Brig
Fribourg

Geneéve

Grenchen

Heiden

Jegenstorf

Lausanne

Luzern

Rapperswil
Rorschach

St. Gallen

La Sarraz
Schaffhausen

Thun

Ziirich

Galerie Cittadella

Kunsthalle
Museum fiir Vélkerkunde
Gewerbemuseum

Galerie d’Art Moderne
Galerie Beyeler

Kunstmuseum

Kunsthalle
Anlikerkeller

Galerie Toni Gerber
Galerie Verena Miiller

Galerie Socrate

Galerie zur Matze

Musée d'Art et d'Histoire
Musée d’Art et d'Histoire

Musée Rath
Musée Ariana
Athénée

Galerie Cramer
Galerie du Perron

Galerie Toni Brechbiihl

Kursaal-Galerie

SchloB

Musée des Beaux-Arts
Galerie Bonnier
Galerie Pauli

Kunstmuseum
Hofgalerie

Galerie Raber
Galerie Rosengart

Galerie 58
Heimatmuseum

Kunstmuseum
Galerie Im Erker

Chateau
Galerie Stadthausgasse

Kunstsammlung
SchloB Schadau
Galerie Aarequai

Kunsthaus

Kunstgewerbemuseum
Graphische Sammlung

Helmhaus

Stadthaus

Galerie Beno

Galerie Suzanne Bollag
Gimpel & Hanover Galerie
Galerie Orell Fussli

Galerie Palette
Rotapfel-Galerie
Galerie am Stadelhofen
Galerie Staffelei
Galerie Wenger
Galerie Wolfsberg

Vera Pagava - Liberaki
Lobo - Diaz

Signale
Siidamerikanische Indianer

Die Vorkurse an der Allgemeinen Gewerbeschule
Basel

Aspekte des Surrealismus 1924-1965
Paul Klee. Spatwerk

Sammlungszuwachs 1944-1964
Schweizer Malerei und Plastik des 16. bis 20. Jahr-
hunderts

Licht und Bewegung

Schweizer Originalgraphik

Almir Mavignier

Maly Blumer - Margarete Ebeling

Tapisseries nouvelles de Paris
Zeitgendssische deutsche Maler
Sculpture mediévale et baroque

Jaques-Dalcroze
Gravure japonaise

Peintres de Montmartre et de Montparnasse
Les émaux dans la céramique actuelle

Hans Erni

Lithographies d’artistes américains

Paul Klee

Romeny

Werner Weiskonig
Eugen Jordi

Deutsches Porzellan des 18. Jahrhunderts

11¢ Biennale internationale de la tapisserie
Actualités européennes et américaines
Jean Lurcat

Matta

Helena Urszenyi-Breznay. Gemélde und Studien aus
Britisch West-Afrika

Serge Poliakoff
Marc Chagall. Monotypes 1962/63

Max Bill
Ernst Graf

Otto Meyer-Amden
Giuseppe Capogrossi

Prix international Chateau de la Sarraz
Brigitte Huber

Max Buri
Puppen von Sasha Morgenthaler
Etienne Clare

Meisterwerke der Gottfried Keller-Stiftung. Schwei-
zer Kunst aus neun Jahrhunderten
Nicolas de Staél

Ornament ohne Ornament?

Edluard Imhof. Reliefs, Karten, Zeichnungen, Aqua-
relle

Japanische Farbholzschnitte. Schenkung Julius
Mueller

Robert Schiirch

Negerplastik — Graphik internationaler Kiinstler
Max Bill

Jean Dubuffet

Bergwelt. Zehn Schweizer Kiinstler
Rosina Kuhn-Funk - Adolf Funk

Les éditions du Griffon et I'art contemporain
Heinz Frey — Jiirg Kreienbiihl - Mario Roffler
Mogens Brandt

Camillo Jelmini

32 nouvelles feuilles de I'CEuvre gravée
Sammlung Wolfsberg. «Vor 50 Jahren»

24 |luglio -13 agosto
14 agosto - 3 settembre

26. Juni - 5. September
15. Januar - 30. November
16. August - 5. September

17. Juli —23. Oktober

19. Mai - 15. September
15. Juni  -12. September
7. August - 12. September

3. Juli - 5. September
14. August - 22, August
15. August - 15. September
28. August - 19. September

26 juin —-29 aolt

18. Juni - 16. September
22 juillet -26 septembre
31 juillet -30 septembre
6 aolt - 31 octobre

3 juillet -19 septembre
3 juillet -15 septembre
9 juillet -30 septembre
17 juin —15 octobre

6 juillet -31 aolt

14. August - 9. September

11. Juli -17. August
22. August - 25. September
11.Juni - 10. Oktober
18 juin - 22 septembre
28 juin - 15 septembre
14 juin -31 aolt

8. August - 26. September
26. Juni - 30. September

14. August - 15. Oktober
1. Juli -18. September

7. August - 29. August

18. Juli -15. August

24, Juli - 4. September

24, Juli -11. September
6 juin - 26 septembre

2. August - 5. September

12. Juni —-15. August
17. Juli —-29. August

7. August - 7. September
10. Juni - 29. August
28. Juli - 5. September

5.Juni  -15. August

4. Juli - 18. September
23. Juli —-22. August
12. Juni - August

5. Juli -21. August
21. Juli —-31. August
27. August - 28. September

3. Juli -14. August
21. August - 18. September
17. Juli - 9. September

8. Juli -21. August
10. Juli - 30. August

28. August - 23. September
1. August - 31. August
8. Juli - 28. August

Ziirich

Schweizer Baumuster-Centrale SBC,
TalstraBe 9, Bérsenblock

Standige Baumaterial- und Baumuster-Ausstellung

standig, Eintritt frei
8.30-12.30 und 13.30-18.30 Uhr
Samstag bis 17 Uhr
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