Zeitschrift: Das Werk : Architektur und Kunst = L'oeuvre : architecture et art

Band: 58 (1971)

Heft: 12: Kirchen

Artikel: Vier Schweizer Kunstler : Camesi, Egloff, Huber, Walker
Autor: Kneubuhler, Theo

DOl: https://doi.org/10.5169/seals-45134

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 22.11.2025

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-45134
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

werk 12/1971

Vier Schweizer Kiinstler: Camesi, Egloff, Huber, Walker

von Theo Kneubuhler

Die Theoriebedurftigkeit heutiger bildender Kunst griindet in der
Loslosung dieser vom Primat der sinnlich-optischen Ausge-
richtetheit, das heit, das Visuelle vermittelt Sinneseindricke
(Daten), die nicht auf Empathie ausgerichtet sind, sondern auf
kognitive Ermittlung.

Diese « Ermittlung», die methodisch rationale Verdichtung
der im Werk gespeicherten Daten, ist dabei nicht rezeptives
Endprodukt, denn dem Erkennen im Zusammenhang des Ma-
terial-Syntaktischen folgt die Semantisierung, deren Ergeb-
nisse sich oft der exakten Formulierung verweigern. Was hier
diskursiv beschrieben wird, ist jedoch innerhalb der Rezeption
nicht trennbar.

Die Werke der vier Kiinstler, die in der Folge analysiert wer-
den, zeichnen sich durch eine Gemeinsamkeit aus: Es geschieht
1968/69 eine Zasur, indem das vorher formal bestimmte, soge-
nannte abstrakte Schaffen durch eine Konzeptualisierung eine
graduelle Veranderung erfahrt — graduell deshalb, weil die Art
und Weise der Sichtbarmachung wechselte und so sich se-
mantisch die Aspekte verschieben, ohne daR es dabei aber zu
fundamentalen Kehrtwendungen kommt. Diese Verschiebung
der Aspekte beruht in einer bewuRten Investierung der Mittel,
losgelost vom Konsensus des Formalen im Sinne eines tradierten
kunstgeschichtlichen Systems.

Bei Huber und Camesi basieren die Visualisierungen auf ge-
wissen Determinanten, die theoretisch erarbeitet, «erkannt»
wurden. Im Gegensatz dazu haben die Werke von Egloff und
Walker nicht diesen geschlossenen Systemcharakter, ihre Visua-
lisierungen kreisen um eine gewisse Thematik, die, was beson-
ders fur Egloff zutrifft, sich differenziert erst schafft, wenn sie in
irgendeiner Form konkretisiert wurde. Das heil3t: das Schaffen
von Egloff und Walker geht nicht von theoretisch erkannten
Determinanten aus, besitzt aber gleichwohl die Konstanten, die
auf eine grundlegende Konzeption hinweisen.

Das Problem des Wechsels der Ausdrucksform inmitten des
Schaffensprozesses eines Kiinstlers soll hier anhand der Zasur,
die bei Camesi, Egloff, Huber, Walker um 1968/69 geschah, kurz
analysiert werden — dabei ist anzumerken, da® bei Walker ein
Unterschied in dem Sinne herrscht, daR bei ihm der Ubergang

nicht punktuell geschah, sondern kontinuierlich, denn schon
vor 1968/69 investierte er die Elemente kunstgeschichtlicher,
formal bestimmter Kunst bewuft, um sie zu Gberwinden —. Die
Arbeiten ab 1968/69 stehen, wie gesagt, semantisch in der
Kontinuitat der vorhergehenden Werke, doch wechselte der Be-
zugsrahmen in dem Sinne, dal® vorher der Kontext des Kunst-
geschichtlichen den Interpretationsraum schafft und ab 1968/69
der Kontext der Sekundarnatur, der zivilisatorischen Wirklich-
keit, der fundamentalen Kommunikationsmechanismen zwi-
schen dem Subjekt und dem Objekt usw., was bedeutet, dal
sich eine Prazisierung des Kontextes einstellte.

Dabei grindet dieser Wechsel des Kontextes teilweise in
einem geschichtlichen Prozesse, wo dann die Begriffe der Ent-
fremdung, der Formalisierung, der Hypostasierung anwendbar
sind: Denn die sogenannte abstrakte Kunst konstituierte seit
ihrer Inauguration bestimmte Bezugsrahmen, so dal’ das Spa-
tere durch das Frithere bestimmt wird. Der «spatere» Kunstler
vermeint aber, direkt seiner Sichtweise Ausdruck zu verleihen,
dabei identifiziert er sich mit einem vorhandenen Stilmuster als
seinem eigenen. Sein Glaube an die subjektive Originalitat halt
objektiv nicht stand, da er langst Vorhandenes als seine eigene
Maéglichkeit sich zuhanden macht, ohne der Austauschbarkeit
seines Tuns auf die Spur zu kommen.

Abgesehen davon laBt der Allgemeincharakter der abstrak-
ten Kunst semantisch-begrifflich nicht eine exakte Situierung zu,
weil analog zum forciert Bildhaft-Syntaktischen die semantisch-
begriffliche Prazision ins Hintertreffen gerat. Was dann begriff-
lich formelhaft ist, ist visuell desto gepragter, exakter. Das be-
deutet, daR Konzeptualisierung durch die Dominanz des Inhalt-
lichen eine semantisch exakte Struktur kristallisieren 1aBt (mit
starker Bezogenheit auf die Realitdt), wahrenddem die abstrakte
Kunst durch ihre formale Dominanz Semantisches vereinheit-
licht und durch diesen Modellcharakter die Bezogenheit auf die
Realitat nur als komprimierte formale Struktur erkennbar macht.
Diese komprimierte formale Struktur bildete, das zeigt sich be-
sonders bei Camesi, bedingt auch bei Huber, den Ausgangs-
punkt zur anschlieBenden konzeptuell bestimmten Arbeit.

Quatre artistes suisses

La dépendence de déterminantes théoriques dans
les beaux-arts de notre temps provient du dé-
tachement résolu de toute primauté de la percep-
tion optique, en d’autres termes, le «visuel» sert
a transmettre des impressions, des données,
visant non pas a I'empathie, mais a la détermina-
tion cognitive.

Cette « détermination », concentration métho-
dique rationnelle des données emmagasinées
dans I'ceuvre, n’aboutit pas inéluctablement & un
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produit fini réceptif; car la connaissance acquise
par voie de syntaxe est suivie par un effort séman-
tique dont les résultats se refusent a toute mise en
forme exacte. Les éléments décrits se révélent in-
dissolublement liés au sein de la réception vi-
suelle.

Les ceuvres des quatre artistes, analysées
dans la suite, frappent par un trait commun: la
césure, intervenue en 1968/69, qui veut que la
création dite abstraite, de conception formelle
déterminée d‘avance, soit remplacée par une con-
ceptualisation graduelle ot le mode de visualisa-
tion change et les aspects sémantiques se modi-
fient, sans que jamais un tournant décisif ne soit
atteint. Ce transfert dans les aspects découle
d’'une mise & contribution consciente des

moyens, dégagée de toute conception formelle
dans le sens traditionnel de I'histoire de I'art.

Chez Huber et Camesi, les visualisations se
fondent sur certaines déterminantes, élaborées et
«reconnues » sur le plan théorique. Les ceuvres
d’Egloff et de Walker, par contre, n‘appartiennent
guére a un systéeme donné d‘avance; les visualisa-
tions tournent autour de sujets déterminés qui se
différencient, surtout chez Egloff, & partir du mo-
ment ou ils sont concrétisés sur le plan formel.
Autrement dit: Sans jamais se fonder sur des dé-
terminantes théoriques reconnues, les ceuvres
d’Egloff et de Walker recélent des constantes qui
révélent une conception fondamentale.



Gianfredo Camesi

Ab 1965 setzt sich Camesi mit dem Strukturieren
eines bestimmten Raumes nach frei-rhythmischen
oder seriell-additiven Gesichtspunkten ausein-
ander. Vorerst sind es Reliefs auf einer definier-
ten Flache. Durch bestimmte Winkelsetzungen
und Distanzgebungen der einzelnen raumlichen
Elemente, die eine genormte Ausgangsform ha-
ben, ergibt sich ein spannungsvolles Raumge-
flecht mitlinearen Laufen oder Strahlprojektionen.
Die einzelnen Elemente auf der Flache sind dabei
Fixpunkte, dynamische Vektoren, innerhalb eines
exakt gesehenen Raumsystems und haben im
zusammenhangenden Ablauf eine bildlogische
Gestalt, so daR beispielsweise diagonal eine Ent-
faltung erkennbar wird.

Die durch das flachige Rechteck bestimmte
Ereigniszone wird durch die Anordnung der raum-
lichen Elemente gesprengt, die « Handlung» setzt
sich so Uber die definierte Grundflaiche hinweg
fort und ermittelt einen Raum, der nicht mehr
definierbar ist.

Diese raumlichen Ereignisstrukturen werden
mit den dreidimensionalen Objekten (1966—
1968) konsequent weitergefiihrt. Es ist wieder
eine genormte Ausgangsform (vorerst Kubus,
spater kreisformige Scheibe), die nach bestimm-
ten Prinzipien (frei-rhythmisch, seriell-additiv
oder progressiv-additiv) kombiniert wird. Die
Werkmaterialien sind hier Eisenblech oder Holz.
Bei einigen Werken ist die Farbe als Monochromie
einbezogen.

Die Arbeit aus dem Jahre 1968 — ein Kubus
in Plexiglas, in dem massive Plexiglasstabe kreuz-
weise eine Schichtungsstruktur bilden — zeigt
modellhaft, was Camesi 1968 notierte und was,
wenn auch nicht so beispielhaft, fiir die vorher-
gehenden Werke gilt: daR jede Manifestation von
Realitat, gleich welcher Form, das Resultat der
Perzeption verschiedener Punkte eines Raumes
innerhalb eines Raumes sei.

Mit dem auf drei verchromten Stiben glei-
tenden verschiebbaren Plexiglaskubus (1968)
erweitert Camesi die formale Konzeption um den
Aspekt der Mobilitat, der Veranderlichkeit, die
nicht willkiirlich, sondern gesetzmaRig ist, denn
die Statik verlangt, daB die Stibe in Beziehung
zur Position des Kubus bestimmte errechenbare
Proportionen aufweisen. Wenn man die acht
Ecken des Kubus als Fixpunkte betrachtet, dann
determinieren sie die Position der Auflagepunkte

der Stangen oder umgekehrt: die Auflagepunkte
der Stangen determinieren die perzeptive Situa-
tion, die «Figury, des Kubus.

Mit diesem Werk schlieRt Camesi die Reihe
der autonomen, in sich abgeschlossenen, formal-
konkreten Phéanotypen. Er schreibt in «Situation
de mon art en 1968»: «Jusqu’alors je me suis
occupé des problémes de I'espace, de le déter-
miner, de le situer, de le mesurer pour en donner
une expression totale. La prise de conscience que
I'espace est une matiére structurée et vitale, pro-
portionnelle a ’homme, me conduit & I'employer
maintenant en tant que fait réel dans son contexte
existant, ambiance nature.»

Mit den anschlieBenden Werken, gekenn-
zeichnet durch den Pfeil als Vermittler der Idee,
destilliert Camesi die ideelle Essenz aus den vor-
angegangenen, formal autonomen, materiellen
Organismen.

In einem Kubus aus
Plexiglas bilden massive
Plexiglasstabe kreuz-
weise eine Schichtungs-
struktur, 1968

Verschiebbarer Plexiglas-
kubus, der auf drei ver-
chromten Staben gleitet,
1968

Der Pfeil visiert einen willkirlichen Punkt im
Raume an. Der Punkt als materiell nichtexistentes,
rein gedankliches Hilfsmittel, um Zeit und Raum
zu strukturieren, als begrifflich-Ubereinkunfts-
maéRig rationale, aberin Beziehung zur Unendlich-
keit irrationale MaBeinheit wird so in seiner
abstrakt/konkreten Ambivalenz erkennbar. Die de-
terminierende Beziehung des Menschen mit der
AuRenwelt basiert, modellhaft, auf einem netz-
artigen Bezugssystem (der Punkt ist abstrakt-
methodisches Grundelement dieser Ordnungs-
struktur). Camesis Pfeil ist also symbolischer
Indikator, der auf eine BewuBtwerdung dieses
determinierenden Bezugsnetzes abzielt. Der Rezi-
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Gianfredo Camesi

1940 in Menzonio Tl geboren, in Genf lebend,
Autodidakt.

Literatur: J.Ch. Ammann, in Katalog «22 junge
Schweizer», Kunsthalle Bern, 1969; J.Ch. Am-
mann, in Katalog, Galerie Ziegler, Ziirich, 1970;
J.Ch. Ammann, in Katalog «Visualisierte Denk-
prozesse», Kunstmuseum Luzern, 1970.

Four Swiss Artists

The want of theory of present-day art stems
from the fact that the visual arts are no longer
oriented toward sensory-optical experience, that
is to say, the visual experience furnishes sensory
impressions (data) which are not intended to be
empathized but which serve a cognitive function.

This «investigation », the methodically rational
condensation of the data stored in the given work,
is not simply an end-product, for recognition in
the context of the material-syntactic is followed

by semantization, the results of which often
render exact formulation impossible. That which
is here described in discursive terms cannot, how-
ever, be separated from the total event of recep-
tion.

The works of the four artists analyzed below
have one thing in common: There occurs in
1968/69 a break, in that what had formerly been
formally determined, so-called abstract work
undergoes, via conceptualization, a gradual
change — gradual because the manner of making
things visible altered, and in this way the aspects
get shifted, semantically speaking, without any
fundamental reversals being made. This shift of
aspects is based on a deliberate investment of

means, divorced from the formal consensus in the
sense of a traditional system of art history.

In the case of Huber and Camesi, the visuali-
zations are based on certain determinants which
have been theoretically worked out, «discerned ».
By way of contrast, the works of Egloff and
Walker do not possess this closed system charac-
ter; their visualizations are centered on a certain
set of topics, which, and this applies especially
to Egloff, work in a differentiated way only when
they have been concretized in some shape or
other. What this amounts to is: the work of Egloff
and Walker does not proceed from theoretically
discerned determinants, but all the same, it pos-
sesses the constants which point to a basic con-
ception.
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Visualisation d'un point Visualisierung des «point
de conditionnement dans de conditionnementy,
une ambiance donnée 1969

1969

Visualisierung einer
interdependenten Situa-
tion (Leiter und Holz-
bretter), 1970

Visualisierung einer inter-
dependenten Situation
(Leiter und Gaze), 1970

Visualisierung einer inter-
dependenten Situation
(Doppel-T-Eisentrager
und Gaze), 1970

e

s
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pient ist hier nicht mehr auf Distanz gehaltener
Konsument, der mit einer formal in sich abge-
schlossenen, aber letztlich auf ihn bezogenen
Modellsituation konfrontiert wird, sondern ist
Bestandteil; das heit, er partiziert auf zwei Ebe-
nen: a) auf der formal-abstrakten als bedingter
Teil des bedingenden Punktes (als Symbol des
Systems), b) auf der ideellen kann er liber diese
formale Situation gleichsam als AuRenstehender
reflektieren und sich seiner Situation somit be-
wuldt werden.

Die folgenden Arbeiten sind Visualisierungen
von interdependenten Situationen, anhand eines
Spannungszustandes, der die Konfrontation eines
starkeren (bedingenden) mit einem schwécheren
(bedingten) Stoff, spezifisch investiert, erzeugt.
Dabei ist das Begriffliche sowie das Evokative der
verwendeten Materialien von starker Bedeutung:
beispielsweise Verbandgaze in ihrer transparen-
ten, fragilen Wirkungseigenschaft und ihrer hei-
lenden Funktionseigenschaft, durch zwei Doppel-
T-Eisenelemente festgehalten oder zwischen zwei
Zementsteine eingeklemmt, signalisiert psychi-
sche Zwangssituationen. Bei «Structure verti-
cale» (1970) determiniert eine Bockleiter durch
die MalRe der Sprossenabstande die Struktur und
die Statik der vertikal dazwischengestellten Holz-
bretter.

Die Arbeiten dieser Phase sind veranschau-
lichende Konkretisierungen, sind «Semantisie-
rungeny der Pfeil/Punkt-Idee; das heiRt, sie for-
malisieren diese ldee autonom-binar, aber mitdem
Unterschied zum beschriebenen Plexiglaskubus,
der auf Staben gleitet (1968), ist die entstandene
Situation, bedingt durch die verwendeten Mate-
rialien und Objekte und der Art und Weise ihrer
Investierung, mit menschlichen BewuRtseinszu-
standen direkt identifizierbar.

Camesis Werke sind nur aus einem gesell-

Anton Egloff

DerAusgangspunktvieler friiherer ungegenstand-
licher Bronzeplastiken (vor 1968) bildete die ste-
reometrische Form des Kubus. Dabei organisierte
Egloff das formale Geflige so, daB sich das posi-
tive Volumen zum negativen symbiotisch verhalt.
Der so resultierenden raumlichen Durchdringung
und Expansion wurde durch «Lochungen» und
Durchbriiche in einem positiven, zumeist zentra-
len Teilvolumen ein Raum absorbierendes und
zugleich komprimierendes Prinzip entgegenge-
setzt. Diese zwei gegensatzlichen Spannungs-
momente — Dehnung und Verdichtung — kristal-
lisieren sich klar bei den letzten Bronzeplastiken
« Staffelung», « Element» und « Dyn» (alle 1968).
Bei « Dyn I» wird einem massiven Volumen, das
durch konkave Buchtungen Raum reflektiert, ein
Drahtgebilde aufgepfropft, das durch seine lineare
Konzentrik Raum nicht dehnt, sondern aufsaugt
und komprimiert. Diese Arbeit setzte, ihrer mehr
ideellen als formalen Konzentration wegen, eine
wichtige Zasur. MulRte Egloff doch einen anderen
formalen Kanon und in der Folge einen andern
Werkstoff finden, wollte er seiner Konzeption eine
adaquate Gestalt geben.

Aus der anschlieBenden Verwendung des
Werkmaterials Eisen resultierte eine Konkretisie-

schaftlichen Kontext im Sinne einer Infragestel-
lung der bestehenden Normen und Verhaltens-
weisen verstehbar. Der Punkt ist methodisches
Sinnbild zur reinigenden BewufBtwerdung des
bedingenden, auf Konvention und Sachzwangen
beruhenden Bezugsnetzes. Der «befreite»
Mensch hat die Moglichkeit, sich neu zu pro-
grammieren, zur identifizierenden Individuation.

Diese zweite Phase, die Individuation, leitete
Camesi Ende 1970 mit seiner Aktion «4 éléments»
ein: Er Ubergab je ein Teil eines zersagten Holz-
stlickes einem der vier Grundelemente (Feuer,
Wasser, Erde, Luft), um somit den Prozecharak-
ter der Natur modellhaft aufzuzeigen. Bekenne-
risch schreibt er in seinem Text «Identification»:
«Il faut développer en nous ces formidables
moyens, en se nourrissant aux sources de la sen-
sibilité naturelle.»

Verbindung, 1968,
Eisen und Draht
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Visualisierung einer inter-
dependenten Situation
(Zementsteine und
Gaze), 1970

Fries, 1968, Eisen,
bemalt
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para-vent Il, 1970, Eisen,
Holz, Aluminiumdraht
blau (verstellbar)

Photos:

Jean-Pierre Kuhn, Zirich;
P.B. Stahli, Luzern;
Fernand Studer, Geneéve;
Urs Marty, Luzern;

Heinz Steinmann, Luzern
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rung des Formalen. Es ist nicht mehr die hand-
modellierte, mit reizvollen Oberflaicheneffekten
durchsetzte, malerische Bronze, sondern es ist
der exakte, kubische und graphische Eisengegen-
stand, der diese zweite Arbeitsphase bestimmt.

Vorerst sind es kleinere Objekte: massive
Eisenrohre (oder -balken) mit Rosettenenden
(«Verbindung», 1968) sind durch einen fein-
maschig gewickelten Drahtbogen verbunden, der
in sich durch konkave Formen kontrapunktiert ist.
Die Objekte dieser Phase sind so konzipiert, daR
sie auf den Boden gestellt, an der Wand oder
Decke fixiert werden kénnen oder im Verband ein
Fries bilden. Je nach der Plazierung verandern
sich die Dimensionen und die Gestalt, verandern
sieden architektonischen und den spatialen Raum.

Die gleichzeitigen groReren Objekte — Egloff
nennt sie « Syn» und umrei3t damit ihre auf zwei
Elementen beruhende symbiotische Spannung —
sind dynamischer. Rohrenvolumen, die von einem
zentralen Drahtgebilde, einem komprimierenden
Raumknoten, ausgehen, reiRen einen bestimmten
Raum auf, dehnen und vergroRern ihn. Die ihnen
eigene Verfligbarkeit und Mobilitat — die Objekte
haben kein vorherbestimmtes Oben und Unten,
sondern sind in verschiedenen Positionen auf-
stellbar — wurde bei den «Para-vent»-Objekten
und den Klein-Objekten zum Konstituens.

Die « Rahmen»- und « Fenster»-Objekte ent-
standen parallel zu den « Syn»-Objekten, aber un-
terschiedlich geht Egloff bei den ersteren, wie bei
den friiheren Bronzeplastiken, von der Rechteck-
form aus, die nun die Funktion hat, einen flachigen
Handlungsraum zu situieren. Die geometrische

Anton Egloff

1933 in Wettingen AG geboren, Ausbildung als
Bildhauer an den Kunstgewerbeschulen Zirich
und Luzern und an der Kunstakademie Dussel-
dorf, in Luzern lebend.

Literatur: Cl. Mettler, in Katalog, Galerie Raeber,
Luzern, 1968; P.F. Althaus, in Katalog, Galerie
Raeber, Luzern, 1970; Klaus Honnef, in Katalog
«Heutige Kunst», Suermondt-Museum, Aachen;
T. Kneubtihler, in werk 10/1970.

Objektivitat dieses formal realen und geistig ima-
ginaren Raumes wird durch vegetabilische draht-
gewickelte Formen, dieden Rahmen unterbrechen
oder aus ihm ausbrechen, gestort. Die ausbre-
chende Verraumlichung Gbernimmt bei einigen
Objekten ein Binnenrechteck innerhalb des Rah-
mens, das eine Ende istin den Raum hinaus abge-
winkelt. Bei diesen Werken erscheint als Novum
die Farbe. Sie verdeutlicht dabei den durch das
Formale bedingten Ausdruck so, da® Blau bei-
spielsweise dort anzutreffen ist, wo das Formale
ruhig, symmetrisch gehalten ist, gelbe Bemalung
einer Plastik unterstiitzt die zupackende Aggres-
sivitat usw.

Beiden Werken « Para-vent| + I1» (1969/70)
und « Dépliant» (1970) ist die Verrdumlichung in
den Objekten selbst angelegt; die einzelnen fla-
chigen Elemente sind durch Scharniere verbun-
den, so daR verschiedene raumliche Konstellatio-
nen erzielt werden kénnen.

Mit den Klein-Objekten wie « Wiirfel» (1969),
«Schnitt-Punkte», « Boite», « Situationen», « Pra-
line» und «Klischee» (alle 1970) setzt eine Kon-
zeptualisierung ein: Anstelle der Form als Asthe-
tikum, das heiRt als die Retinalitat betonendes,
autonomes Bezugssystem mit Kriterien wie Ma-
terialgerechtigkeit, Komposition, Proportion usw.,
trat die Form als reines Mittel, um eine Idee ada-
quat sichtbar zu machen. Idee ist also nicht mehr
mit der Form unmittelbar identisch, sondern die
begrifflichen Eigenschaften, die Namen der For-
men und deren Zusammenhénge treten in den
Vordergrund.

Beim Objekt «Klischee» befinden sich auf
einer Platte sechzehn Wiirfel, die je aus sechs
verschiedenen Klischees zusammengesetzt sind.
Klischees, die Situationen, Ausschnitte, Symbole,
Chiffren der Wirklichkeit reproduzieren. Es han-
delt sich dabei um gefilterte Realitatsfragmente,
wie sie tagtaglich die Massenmedien verbreiten.

So ist auf einem Wiirfel beispielsweise eine
Szene aus einem Krieg mit einer friedlichen Sonn-
tagsidylle einer durchschnittlichen Familie kon-
frontiert oder die Skyline von Manhattan mit dem
Kopfbild von Ché Guevara oder das Wort « Liebe»
mit einem Fingerabdruck. Die sechzehn Wiirfel
bieten je nach Anordnung auf der Platte die ver-
schiedensten «Bilder». Egloff komprimiert so
begrifflich inkohédrente Raume, «Denkrdumey,
unter dem Aspekt der totalen Aleatorik; daraus
resultiert eine Objektivierung und in der Folge
eine Auflosung ins Vorverbale.

Mit diesen Klein-Objekten realisiert Egloff auf
einer anderen Ebene das gleiche Prinzip — Ver-
dichtung und Ausdehnung — wie bei den friiheren
Bronzeplastiken und den anschlieBenden « Syn-»,
«Rahmen-», und « Fenster»-Objekten.
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Schnittpunkte, 1970,
Eisen

Wiirfel, 1969, Zink
geatzt und gefarbt

Praline, 1970, Schale mit
10 Wiirfeln, Eisen

Boite, 1970, Eisen

Situationen, 1970. Die
einzelnen Klischees sind
innerhalb des Rasters
austauschbar

Klischee-Struktur einer
Minute, 1970, Eisen
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H. R. Huber

Vor 1968, das heilt vor der Recherche im Zu-
sammenhang mit dem Sehvorgang, verwendete
Huber das Plexiglas, mit dem er, seiner einen real
korperlichen Raum definierenden, aber trotzdem
das reale Gewicht aufhebenden Transluziditat
wegen, formal-abstrakte Kompositionen in relief-
artiger oder freiplastischer Art realisierte.

Aus der ersten Auseinandersetzung mit den
konstitutiven Elementen des Sehens resultierte,
ausgehend von der Horizontale, der Vertikale
und der Diagonale, ein dreiteiliges permutables
Objekt in Plexiglas. Dabei ist die Investierung aus
der Erkenntnis der Recherche eine relativ willkiir-
liche. Die weitgehend asthetische, auf ein spa-
tiales Erlebnis ausgehende Konstruktion des Ob-
jektes steht noch deutlich in der Entwicklung des
vorangegangenen, formal betonten Schaffens.

Aus dem Initialerlebnis, da® der Akt des Se-
hens einen bestimmten physischen Raum konkre-
tisiert, derdurch die perspektivische Projektion des
durch die Augen erfaBten Raumes gebildet wird,
griindet die Erkenntnis, daRR die Perzeption des
Raumes Funktion des «module d’écartement pu-
pillaire» (module EP) ist, das anatomisch indivi-
duell differiert. Das «module EP» ergibt sich aus
der quadrierten Distanz, die zwischen den Pu-
pillen der beiden Augen liegt: das Quadrat bildet
schematisch die Ausgangsposition der Projektion
des Raumes. Da die Raummenge, die der Einzelne
zu erfassen vermag, Resultat ist der jeweiligen
Distanz, konstruierte Huber einen MeRapparat,
um das jeweilige «module EP» zu ermitteln.

In der Folge konzipierte und realisierte Huber
Visualisierungen ausgehend von der durch die
Recherche erkannten Determinanten. Entspre-
chend seinem «module EPy visualisierte er bei-
spielsweise die Raummenge, die er auf der Auto-
fahrt, also aus sitzender Position, von Genf nach
Evian, auf der linken Seite der StraBe vorfand.
Zur Sichtbarmachung dieses bestimmten Raumes
verwendete er dabei blaue Plastikfolie — blau des-
halb, weil diese Farbe Raumliches evoziert. Fiir
das quadratische «module EP» verwendet er
Gelb, weil diese Farbe fir ihn, Huber, bedeutsam
ist als Bezeichnung seines subjektiven «module
EP» (ein anderes Individuum verwendet hier die
Farbe, die es bedeutsam findet). Diese, fiir Huber
gelbe, Sicht- und Existenzmarke komprimiert
real und, auf der semantischen Ebene, symbolisch
die spezifische Situiertheit des Ausgangspunktes
der Beziehung eines Individuums zur AuRenwelt.
Es geht also, dhnlich wie bei Gianfredo Camesi,
um eine bildhaft-bildliche Bestimmung der exi-
stentiellen Determinanten. Im Gegensatz zu Ca-
mesi, der ein abstraktes Beziehungsgeriist kon-
struierte und so Komplexes kognitiv und umfas-
send sichtbar macht, reduziert Huber die Inter-
dependenz auf den reinen Sehakt, also auf empi-
risch Nachprifbares, was bewirkt, daR die Thema-
tik einerseits signalhaft eindringlich zur Geltung
kommt, anderseits jedoch durch die groRe Bedeu-
tung der Recherche, die formal bestimmt ist, und
der daran anschlieBenden Visualisierungen, der
Ambivalenz, die aus der faktischen Situation eine
vieldeutige macht, gebrechen kann.

War die Visualisierung des Raumes bei der
vorher beschriebenen Autofahrt von Genf nach
Evian eine flachig-vertikale, so versuchte Huber
in anderen Visualisierungen, eine real raumliche,
dreidimensionale zu realisieren. Huber spricht in
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Wandartige Visuali-

sierung von Genf nach

Evian, 1968/70
Realisierung der Uber-
spannung auf Augenhohe
(Kunstmuseum Luzern,
1970)
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Prinzip der wandartigen Visualisierung

diesem Zusammenhang von einer «inondationy,
also einer Uberschwemmung, Uberflutung. Diese
Werke, die nicht mehr auf der Projektion von
einem Punkt aus beruhen, da der Raum nicht
mehr definiert ist als durch ein Individuum er-
faBte oder erfaRbare Quantitat, sondern als Menge
per se, die vom Individuum durch den Sehakt
strukturiert wird, erhalten eine ambivalente
Dichte, da der Ausgangspunkt immer noch exakt
nachprufbar ist, weil die Hohe des Raumes be-
stimmt wird durch die Hubersche Augenhohe.
Diese zwei Punkte — die Relation zu einem Sub-
jekt (Augenhohe) und der reine Objektcharakter
(nicht bestimmter erfalRter, sondern erst zu erfas-
sender Raum), der ausschlieft, das Ganze gleich-
zeitig zu sehen — ergeben in der Interdependenz
den Spannungscharakter des Ausgesetztseins,
des nicht ganzlich, im wortlichen Sinne, ErfaRR-
baren.

Bei anderen Visualisierungen, die von den
vorangegangenen graduell verschieden sind,
wird ein bestimmter Raum durch das horizontale
Spannen einer Plastikfolie, die auf Huberscher
Augenhohe angebracht ist, unterteilt. In die blaue
Plastikfolie wurden Offnungen fiir den Kopf ge-
schnitten. Raum wird also auch hier erst durch
den Sehakt strukturiert, dazu aber wird der Blick-
winkel, wie im Wasser stehend, der Wasserspiegel
auf Augenhohe, eingeschrankt. Es herrscht also
von der Anlage her zum vornherein eine be-
stimmte Sehdeterminierung.

Ein weiterer Modus von Visualisierungen —
dabei handelt es sich nicht eigentlich um Sicht-

Prinzip der Uberspannung auf Augenhoéhe
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Prinzip der Uberflutung

Zwei Photomontagen
von Uberflutungen

H.R. Huber

1936 in Minchwilen TG geboren, Ausbildung an
der Kunstgewerbeschule Zirich, in Genf lebend.
Literatur: Pierre-Henri Liardon, in Katalog «Visua-
lisierte Denkprozesse», Kunstmuseum Luzern,
1970; Text in Katalog « Recherche et Expérimen-
tation», Lausanne, 1970.

barmachungen, sondern um Markierungen, die
das kognitive Destillat des Faktischen darstellen —
sind, durch ihren extrem konzeptuellen Charak-
ter, Kontextgebilde; das heilt, sie erschlieRen
sich erst aus dem Gesamtzusammenhang der
Huberschen Konzeption. Huber investiert dabei
ausschlieBlich seine gelbe Marke (sein «module
EP»), die er beispielsweise an verschiedenen
Orten in Genf anbrachte, um somit die reine Vir-
tualitat darzustellen, um die Subjekt/Objekt-
Relation, die programmierend wirkt, als Markie-
rungen eines Erlebnisses, das heilt als mogliche
Fixpunkte einer Individuation, als ganzes Bezie-
hungsgeriist in einem umfassenden, nicht nur
punktuell isolierten Sinne sichtbar zu machen.

Hubers phanomenologischer Untersuch der
Bedingungen des Sehens, der konstitutiven Be-
ziehungen zwischen dem Subjekt und dem Ob-
jekt, geht nicht im exakten Sinne auf Wissen-
schaftliches aus. Das vordringliche Agens liegt in
der Sondierung der Moglichkeiten, um daraus
verdichtete Erfahrungszustdnde zur Einprobung
eines strukturalen Realitatserlebnisses zu schaf-
fen. Daraus ist ableitbar, daR, wenn Huber seine
Person investiert, das nur von methodisch-bei-
spielhafter und nicht von semantisch-grundlegen-
der (wie beispielsweise bei Urs Liithi) Bedeutung
ist.

Aldo Walker

Schon mit seiner Malerei (bis 1964) versuchte
Walker, das Medium durch nichtspezifische
Techniken (zum Beispiel SchweiRbrennerbilder)
zu Uberwinden. Diese Versuche kulminierten in
der formal integralen, aber doch ideell bestimm-
ten Arbeit eines aus einem Bildrahmen hangenden
bemalten Sackes. Das Medium der Malerei wird
hier noch durch einen Bildrahmen signalisiert;
zugleich dient dieser aber als formaler wie auch
als funktionaler Ausgangspunkt, um die Raum-
form des bemalten Sackes in seiner Dreidimen-
sionalitat bewuBtzumachen. Der Rahmen — in
seiner tblichen Funktion eine Flache zu begren-
zen — wird hier zum Absurdum, da er nicht mehr
abschlieRt sondern als Aufhangevorrichtung
dient, um eine rdaumliche Situation zu ermodg-
lichen.

Die folgenden Werke (ab 1965) bewegen
sich im Spannungsbereich der Konfrontation von
Gegensatzlichem, entweder als Konfrontation
von Geordnetem und Ungeordnetem, Formellem
und Informellem, Statischem und Veranderbarem,
Flache und Objekt oder als Konfrontation eines im
BewulBtsein programmierten Erscheinungsbildes
eines bestimmten Alltagsgegenstandes mit des-
sen verfremdetem, abgedndertem, «entstelltem»
Ebenbild. Bei einigen Werken sind beide Arten der
Konfrontation verbunden: die ganzheitlich-
abgeschlossen Formale, die beide Pole an und in
einem Objekt vereint, und die Gedankliche, bei



der der eine Pol als Objekt vorhanden ist, sich
aber nur in bezug zum andern, der sich im pro-
grammierten BewuRtsein des Menschen befindet,
konstituiert.

Bei einer Arbeit aus dem Jahre 1965 wurden
je drei nebeneinanderliegende Haufen naturfar-
bener Stofflappen auf der Innenseite weil® ge-
spritzt, so daB sich ein Rechteck bildet. Die kon-
krete flachige Form zu den informellen Anhaufun-
gen der Lappen realisiert so das Gegensatzprinzip
durch eine raffinierte Irrefiihrung der Wahrneh-
mung. Ein anderes Werk ist folgendermaRen kon-
zipiert: Eine kegelformige Anhaufung roter Lap-
pen korrespondiert mit einem dariibergestellten
perlweien Tisch so, daB aus einer bestimmten
Perspektive die raumlichen Formen des Kegels
und des Kubus zu Kreis und Quadrat werden. Bei
einem dritten Werk aus der gleichen Zeit wurde
ein Tisch zum vieldeutigen, begrifflich nicht ein-
deutig fixierbaren Zeichen, indem der obere und
untere Teil der Tischplatte eine gewolbte Form
aus weichem Material erhalten haben. Der obere
Teil ist zudem gelb bemalt und der untere violett.
Die Irritation der Wahrnehmung pendelt so zwi-
schen Matratze, Tisch und, bedingt durch die Be-
malung, reinem asthetischen Objekt.

Bei den Arbeiten um das Jahr 1967 ist die
Veranderbarkeit des Objektes nicht mehr eine
durch die Rezeption bedingte, sondern eine
reale: aufblasbare und somit veranderbare
Gummiformen werden mit statischen Formen,
wie Pyramiden und Kubus, konfrontiert.

Ab 1968 kristallisiert sich eine Konzeptuali-
sierung. Es ist nicht mehr das auf einer Kontrast-
situation beruhende, sich autonom im Formalen
abwickelnde Werk, sondern das rein als Ideen-
trager dienende Objekt, das fortan das (Euvre be-
stimmt. Einige Werke aus dieser Zwischenphase:
Am Boden befindet sich eine Kreuzform, aus einer
Gummimatte geschnitten; die Kreuzform wurde
durch einen Raster strukturiert. Kleidungsstlicke
wurden entfunktionalisiert, indem beispielsweise
die zwei Hosenbeine einer Hose nahtlos mitein-
ander verbunden wurden, indem eine Jacke an
allen Offnungen zusammengenaht wurde. Bei
diesen Werken sind das Material, die verwende-
ten Objekte insofern noch wichtig, weil sie in be-
zug zur primaren Wirklichkeit ihres spezifisch
Funktionalen, ihres Alltaglichen ihre Bedeutung
bekommen. So kristallisiert sich beispielsweise
die Bedeutung der Kreuzform aus Gummi erst in
der Begegnung mit den Menschen: denn das
Kreuz, als religiéses Symbol, als Bodenbelag vor-
zufinden, auf dem man zu gehen hat, evoziert
Hemmnisse, die einen DenkprozeR auslosen.

Die anschlieRenden Arbeiten (ab 1969)
brauchen ihrer ideellen Stringenz wegen nicht
notwendigerweise realisiert zu werden. Die Ge-
stalt, das Materiale haben illustrativen Charakter,
sind reine Veranschaulichungen. Walker schreibt
in einem Brief an den Autor: «... Bei diesen Wer-
ken will ich die Idee oder den Gedanken als sol-
chen verstanden wissen, ohne naturbezogene
Verhaltnisse. Die ausgefiihrten Arbeiten verstehe
ich lediglich als lllustration.»

Bei einem Werke aus dem Jahre 1969 wurden
zwei genau gleiche Eisenbalken dadurch singulér
respektive voneinander unterschieden, indem der
eine durch eine Gravur als « Anfang» und der an-
dere als «Ende» bezeichnet wurde. Die sich
durch die identische Gestalt konstituierende Aus-
tauschbarkeit wird also durch verbale Fixierung
aufgehoben. Eine andere Arbeit besteht aus
zwei nur als Gerust konstruierten, genau gleichen
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Haufen naturfarbener
Stofflappen erhalten auf
der Innenseite ein
Rechteck aufgespritzt,
1965

Selfiigpen v Hikehirle

Wesr gpegori KT

Trsc ke /)cr(ﬁl(l“l
Jl,///.rf-n rot-

Tisch mit Stofflappen,
1965

Dinnwandige Gummi-
schlauche mit statischen
Objekten konfrontiert,
1968

1 m?2 positiv und 1 m3
negativ, 1969/70
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Aldo Walker ’ Logos BilL
1936 in Winterthur geboren, technisches Stu-
dium, in Luzern lebend, Autodidakt.

Literatur: J.Ch. Ammann, in Katalog «Visuali-
sierte Denkprozesse», Kunstmuseum Luzern,
1970; J.Ch. Ammann und Theo Kneubiihler, in
werk 9/1970; T. Kneubihler, in Katalog Galerie
Raeber, Luzern, Nov./Dez. 1971.

i 90 m fafrh GJ{..;UQ
Bleist fHorea Yor—
Und btz Gradiat
Al Millar &9
Aufrollbares Bild, 1969
BENEGUNGSABLAVF
o’ Jo? 110° 270’ géo*

S Cuenplatfen P[50 ekt auf Fosbocters
e leyrs

i it

Der Bewegungsablauf
ist nicht sichtbar, weil
die Platten bei jeweils
90° Drehung gleiche
Positionen einnehmen
wie vorher, 1969

Durch Beschriftung mit
verschiedenen Malk-
angaben wird ein
symmetrisches Objekt
asymmetrisch, 1969/70

Luftsdule, 1969

Luftsaule, 1970, Reali-
sierung im Kunstmuseum
-Luzern
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Hohlkuben. Der eine tragt die Inschrift «1 m3 po-
sitivy, der andere «1 m3 negativy. Die sich so
durch die Bezeichnung ergebende Veranderung
der Anschauungsweise, ohne dal sich dabei rea-
liter etwas verandert, tangiert das phanomeno-
logisch-linguistische Problem der Wechselwir-
kung zwischen Zeichen und Bezeichnetem. Das
Bezeichnete, die Wirklichkeit, erfahrt durch das
Bezeichnen, dem Sprechen, Denken und Schrei-
ben dariiber, eine Modifikation, die der Binaritat
und der immanenten Logik des Zeichensystems
entspricht. Dieses Zeichensystem wird dabei
vielfach so angewendet, als sei es deckungsgleich
mit der bezeichneten Wirklichkeit, ohne dabei zu
bedenken, daR es einer immanenten Logik Folge
leistet, die primar ihm, dem Zeichensystem selber,
gerecht wird. Man kann bei Walkers Werken also,
wie dies J.Ch. Ammann im Katalog der Ausstel-
lung «Visualisierte Denkprozesse» (Kunstmuseum
Luzern, Februar/Marz 1970) schrieb, «von einer
Schule des Sehens/Denkens sprechen, wo Ein-
fachstes lapidar formuliert wird. Dazu gehort die
schopferische Fahigkeit, unzéahlige Schichten von
Seh- und Denkgewohnheiten mit einer einzigen
Bewegung vom Tisch zu fegen, Transparenz als
Manifest zu deklarieren, Denken als kreativen Akt
des Sehens und Sehen als kreativen Akt des Den-
kens in einem zu vereinigen.»

Bei den anschlieBenden Projekten, Konzep-
ten und Ideen geht es immer wieder um die Irri-
tation bestehender Ubereinkunftsmodelle, Ver-
haltens-, Denk- und Rezeptionsgewohnheiten.
Die Zeit und der Raum spielen dabei eine auRer-
ordentlich wichtige Rolle. Zwei Konzepte aus die-
ser Phase: A) Ein Impulsgeber vermittelt an drei
Signale die dem Morsecode entsprechenden Im-
pulse zum Wort «Timey. Die Intervalle der Im-
pulse sind bei Signal 1 rasend (% Sekunde — un-
leserlich), bei Signal 2 normal (ca. 14 Sekunden —
lesbar), bei Signal 3 schleppend (ca. 12 Stunden
— unleserlich). B) Beliebig viele Tonwiedergabe-
gerate in den Raum gestellt. Abstand groRer als
der Horbereich. Unendliche Bander spielen in
15-Sekunden-Intervallen das Wort «dorty. Der
Raum ist leer.

Eine andere Gruppe von Arbeiten aus der
jingsten Vergangenheit umfa®t die Objektivie-
rung von Subjektivem, das aber gerade durch ein
Herausstellen, durch ein Hervorheben seiner Un-
wichtigkeit poetische Dimension erhélt. So maR
Walker kontinuierlich dreiBig Tage lang seine
Korpertemperatur und stellte dabei einen Schnitt
von 36,7 °C fest. Walkers Initialen, durch ein
Warmekabel gebildet, das konstant auf 36,7 °C
gehalten wird, reproduzieren so die Lebens-
warme, die « Energien» eines Individuums.
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