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Der Witiker «KunstSOMMER 2022» ist  
Geschichte, doch er hinterlässt im Quar-
tier eine poetische Spur als Erinnerung 
an das Ereignis – ebenso leise wie weit-
hin sichtbar. Die fünfteilige und über 
fünf Meter hohe Installation «Im Wind 
bewegt» der Witiker Künstlerin Elsie 
Wyss bleibt als Dauerleihgabe weiter 
auf dem Areal der Rohn-Salvisberg-
Stiftung stehen, direkt visavis vom Ge-
sundheitszentrum für das Alter. Damit 
steht nach der Installation bei der Kul-
turschüür Eierbrecht bereits das zweite 
Werk von Elsie Wyss in Zürich im öf-
fentlichen Raum. Auf private Initiative, 
denn die Stadt hat bisher einzig vor Jah-
ren ein Bild von ihr angekauft.
Geschaffen hat die 96-jährige Doyenne 
der Zürcher Konstruktiven die filigrane 
Eisenrohrkonstruktion zwischen 1986 
und 1993. Seit siebzig Jahren lebt und 
arbeitet die gebürtige Grenchnerin in 
Zürich und zählt mit ihrer klaren For-
mensprache zu den markantesten der 
nur noch ganz wenigen Vertreterin-
nen dieser Kunstrichtung. Dennoch 
hatte der Kulturverein Eierbrecht 
2017 die Ausstellung «Elsie Wyss + 
Friends» zu Ehren ihres 90. Ge-
burtstags veranstaltet und nicht, wie 
man es eigentlich hätte erwarten 
können, das offizielle Zürich. 

Die Fibonacci-Zahlen
Unter den zahlreichen Gästen an der 
Vernissage damals befand sich ne-
ben den Mitgliedern der Künstler-
vereinigung Artistimisti, zu denen 
die Witiker Künstlerin gehört, auch 
die Stadtpräsidentin. Seine Laudatio  
hatte der Kunstkritiker Peter Killer mit 
dem Hinweis eröffnet, die Welt der 
Geometrie sei seit den Siebzigerjahren 
die Kunstwelt von Elsie Wyss, um sich 
dann direkt an sie zu wenden: «Nicht, 
weil die nüchternen Zahlen und die Ma-
thematik Dich besonders faszinieren, 
sondern weil die Idee der Ordnung und 
der Traum von der Harmonie sich mit 
geometrischen Mitteln besonders ad-
äquat darstellen lassen.»
Speziell wichtig in ihrer Ideenwelt sei, 
wie er betonte, die mittelalterliche Zah-
lenreihe des italienischen Mathemati-
kers Fibonacci, die eine Brücke zu den 
Phänomenen  in der Natur schlage.
Diese Verbindung ihrer geometrischen 
Kunst mit dem Figurativen der Natur 
wird bei ihr immer wieder sichtbar: In 
ihrer Bildserie «Schwarz Weiss» von 
1976 bis 1978 spielte sie mit der klassi-
schen Unterteilung der Bildfläche in Fi-
gur und Grund. Eine grosse schwarze 
Fläche wird von zwei kleineren weissen 
treppenförmigen Flächen an beiden 
Bildrändern flankiert. Einerseits kann 
die schwarze Fläche als bildzentrale un-
gegenständliche Figur gesehen werden. 

Andererseits eröffnet sich durch die bei-
den weissen Flächen hindurch ein Blick 
auf die schwarze Fläche, die nun als 
Meer erscheint. In zwei weiteren Bil-
dern mit den Titeln «Königsblau» und 
«Mäander» von 1981 erinnern die fei-
nen geschwungenen Linien an Wellen. 
Alle diese Bilder weisen geometrische 
Grundzüge auf 
und können zu-
gleich als rudi-
mentäre Darstel-
lungen von 
Naturelementen 
gesehen werden.
In einer anderen 
Arbeit, dem für 
Tokyo gedachten, 
jedoch nicht rea-
lisierten Wettbe-
werbsbeitrag von 
1995, eine Art 
Bachlabyr inth, 
sollten verschie-

dene Bachläufe angelegt werden. Ent-
lang eines grossen Wasserwegs in Form 
einer auf dem Goldenen Schnitt basie-
renden Spirale hätten die Personen zu 

einem Ort gelangen können, an dem so-
ziale Aktivitäten stattfanden. Die Erfah-
rung des Werks und der Einbezug der 
Menschen sind in dieser Arbeit zentral. 
Und die anvisierte Grösse der geplanten 
Arbeit ist bemerkenswert. 
Gross zu denken und nicht bei bildneri-
schen Konzepten zu bleiben ist ein 

Merkmal, das Elsie Wyss mit 
anderen konkreten Künstlern, 
wie beispielsweise Camille Gra-
eser, gemein hat. Graeser, be-
kannt als Maler, hatte neben sei-
nen Bildern und Plastiken auch 
verschiedene Kunst am Bau-Pro-
jekte für die Stadt Zürich konzi-
piert, von denen lediglich dasje-
nige für das Postamt Enge um-
gesetzt wurde.
Während es Graeser bei diesen 
Projekten um die Verschränkung 
der zweidimensionalen Malerei 
mit dem dreidimensionalen Bau 
ging, werden bei Wyss, wie das 
Beispiel von Tokyo zeigt, zwei-
dimensionale geometrische Ge-
staltungskonzepte auf die Stadt-
fläche übertragen, wodurch sich 
neben bildnerischen auch Fragen 
und Probleme im Kontext von 
Biologie, Ökologie und Soziolo-
gie ergeben.
Zum Schluss seiner Ansprache 
in der Kulturschüür Eierbrecht  
2017 erinnerte Killer die Jubila-
rin vor der leise schmunzelnden 
Vernissage-Gemeinde an ihre al-
lererste gestalterische Arbeit: Es 
war eine Plastik mit so vielen 

«Chlüpperli» – oder hölzernen Wäsche-
klammern –, wie die kleine Elsie da-
mals im elterlichen Haushalt hatte fin-
den können. (SE/ee)

«Im Wind bewegt» von Elsie Wyss bewegt sich weiter

Elsie Wyss und ihre Installation bei Rohn-Salvisberg.  (Fotos EBS)

Er ist im Umgang mit Menschen ebenso 
sanft und liebenswürdig wie seine subti-
len Farbstiftzeichnungen über den Zu-
stand der Welt verstörend. Der Witiker 
Künstler Emanuel Halpern hat kürzlich 
an einer Buchvernissage sein jüngstes 
Werk «Paradoxer Schattenboxer» vorge-
stellt. Erschienen ist das 60seitige Buch 
mit 44 Abbildungen in der Edition Pat-
rik Frey. Der Text 
ist zweisprachig 
Deutsch und Eng-
lisch.
Wer es noch nicht 
weiss, erfährt es 
in dem «unver-
kennbar schwei-
zerisch inspirier-
ten, dystopisch-
utopischen retro-
Sci-Fi Öko-Krimi 

bester Film-Noir-Machart»: Wir leben 
in einer Welt grösster Widersprüche. 
Mit dem passenden Personal. Dazu ge-
hören Gangster-Boss Al Pacone, korrup-
te Beamte, ein CEO-Fiesling, eine 
Kreuzfahrtflotte und eine Dolce-Vita-
Weltuntergangs-Sekte.
Den todernsten Themen begegnet Hal-
pern mit einer Kinderbuch-bunten, fan-

tasievoll anhei-
melnden  Bild-
sprache. Es ist, 
schreibt der Ver-
lag, als ob «eine 
Realität, die sich 
dermassen der 
Katastrophe zu-
neigt, eben doch 
nur noch komisch 
dargestellt wer-
den kann». (ee)

Die Welt, wie Emanuel Halpern sie zeichnet
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Robert Mapplethorpes Irises von 1986 
faszinierte Beat Pfändler bereits 1992, 
als er das Bild an der Mapplethorpe 
Ausstellung im Tokyo Metropolitan Tei-
en Museum am Eingang sah. Aufgrund 
des stetig steigenden Preises, der heute 
für Abzüge davon bezahlt wird, ent-
schloss sich der Witiker Fotograf, das 
Bild für sich selbst herzustellen. Sofern 
sich nur gutbetuchte Kunstliebhaberin-
nen und 
Kunstl iebha-
ber solche Bil-
der leisten 
können und 
alle anderen 
leer ausgehen, 
muss man zu 
solchen Mit-
teln greifen.
Von Anfang 
an war für ihn 
klar, dass er 
das Bild nicht 
fälschen woll-
te, es ist unver-
käuflich und 
dient aus-
schliesslich zu 
privaten Lieb-
haberzwecken. Vielmehr war es Pfänd-
lers Ziel, «ein Bild mit eigenem Innenle-
ben im Sinne des Künstlers und seiner 
Mitgestalter» zu erschaffen. Die Erzeu-
gung der gleichen Stimmung stand folg-
lich im Zentrum und nicht die komplett 
detailgetreue Reproduktion. Trotzdem 
handelte es sich um ein technisch hoch-
anspruchsvolles Unterfangen. Dass er 
dieses in Angriff nahm, ist vor dem 
Hintergrund seiner Biografie aber 
durchaus nachvollziehbar.
Pfändlers Hauptmetier ist die Fotogra-
fie. Vor seiner Fotografieausbildung an 
der Schule für Gestaltung in Zürich 
machte er jedoch eine Lehre als Hoch-

bauzeichner. Neben seiner früheren be-
ruflichen Tätigkeit zuerst bei der Swiss-
air und danach der Swiss – er arbeitete 
dort einerseits als Filmemacher und Fo-
tograf, andererseits als Steward – war er 
auch Bassist. Hier ist erstaunlich, dass 
er nicht bloss ein Musiker war, der seine 
Bassgitarren kaufte, sondern sie auch 
selbst entwickelte. So konzipierte er in 
den 1970er-Jahren einen Bass mit zwei 

Hälsen und eine Bassgitarre ohne Kopf, 
dafür mit einem ausfahrbaren Steg, so-
dass man auf dem Instrument auch mit 
dem Bogen spielen konnte und es bei 
Flugreisen im Koffer weniger Platz 
brauchte.
Pfändler nutzte hier klar sein zeichneri-
sches und technisches Talent, das auch 
schon in jungen Jahren zum Einsatz 
kam. So baute er beispielsweise Radios 
um oder modifizierte Klangverstärker. 
Bereits im Alter von zehn Jahren zeich-
nete er ein Laufrad, da er ein Velo ha-
ben wollte. Selber konnte er es in die-
sem Alter allerdings noch nicht konstru-
ieren, weshalb es bei der Zeichnung 
blieb. Bereits anhand dieser Beispiele 
zeigt sich ein Interesse von Pfändler 
nicht nur an der schönen Oberfläche der 
Dinge, sondern auch an ihrem inneren 
Aufbau und ihrer Funktionsweise.

Vier Monate für ein Bild
Die Produktion der Hommage dauerte 
vier Monate. Hierzu waren umfangrei-
che Recherchen und Tests notwendig. 
Dafür reiste Pfändler auch nach New 
York, um das Fotostudio, in dem 
Mapplethorpe damals gearbeitet hatte, 
von aussen zu studieren. Er setzte sich 
mit Mapplethorpes Arbeitsweise bei sei-
nen Blumenbildern auseinander. Mit 
seinen Messgeräten analysierte er die 
Helligkeiten in der Bildvorlage. Weiter 
mussten Requisiten wie beispielsweise 
die Vase und die Blumen organisiert 
werden.
Hier stellten sich Fragen nach der Ober-

flächenbeschaffenheit der Vase und der 
ursprünglichen Farbe der Blumen. Die 
Oberfläche wurde mit Schmirgelpapier 
bearbeitet, damit sie rauer wird, und die 
Vaseline diente dazu, den Glanz zu er-
zeugen. Da die Vase etwas zu hoch war, 
mussten auch die Blumen leicht höher 
platziert werden, damit ihr Grössenver-
hältnis zur Vase gleichblieb. So instal-
lierte er im Vaseninnern eine Kombina-

tion aus Kitt 
und Draht, 
um die Blu-
men anzuhe-
ben. Zudem 
brauchten sie 
die richtige 
Frische und 
Spannung, da-
mit sie an der 
entsprechen-
den Stelle 
blieben. Auch 
die Beleuch-
tung und die 
Filmwahl wa-
ren zentrale 
Kriterien zur 
E r z e u g u n g 
der richtigen 

Bildstimmung, die es im Verlauf der 
Arbeit stets erneut zu überprüfen und 
anzupassen galt.
Resultiert ist eine Aufnahme, die dem 
Original erstaunlich nahekommt. Die 
Blumen wirken frisch, und die bauchige 
Vase mit den Reflexionen erzeugt eine 
beinahe körperhafte Präsenz. Sie steht 
stabil und ruhig auf dem Brett. Das 
Licht im Hintergrund betont in der Bild-
mitte die vertikale Mittelachse der Vase, 
wodurch die Fotografie fast durchwegs 
durch eine Vertikale in zwei Seiten ge-
teilt zu werden scheint. Die Betonung 
der Vertikalen und das horizontale Brett 
verleihen dem Bild eine Ruhe, während 

Beat Pfändler –  Vom Tüftler zum Illusionisten 
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die Blüten und Stängel, die Rundungen 
des Vasenbauchs mit den Reflexionen, 
das schräge Licht im Hintergrund und 
der Schatten der Blumen links aus dem 
orthogonalen Raster ausbrechen und so 
im Bild eine gewisse Lebendigkeit er-
zeugen.
Pfändlers Vorgehensweise bei der Hom-
mage erinnert an die Arbeiten beispiels-
weise von Sherrie Levine, die mit beste-
hendem Bildmaterial arbeitete. Auch bei 
ihm ist die Herkunft seines Bildes, res-
pektive die seiner Fotografie zugrunde 
liegende Bildidee, eindeutig. Er schuf 
mit seiner Fotografie keine neue Kom-
position oder kreierte keinen eigenen 
künstlerischen Stil im Sinne der klassi-

schen Vorstellung der Erschaffung eines 
einzigartigen Kunstwerks, obwohl man, 
wie er meint, mehr Freiheit habe, wenn 
man selber etwas gestalte, als wenn man 
einem Vorbild folge. Dafür wählte er 
eine komplexe und langwierige Art der 
Bildreproduktion und machte sich so 
gewissermassen auf die Spuren von 
Mapplethorpe.
Dabei stellt er durch sein Vorgehen die 
Originalität von Mapplethorpes Bild 
nicht infrage, vielmehr betont er sie, in-
dem er dieses Bild wählte, weil es ihm 
viel bedeutete und er es haben wollte. Er 
schuf das Bild «für den privaten Ge-
brauch zu Hause» und es steht auch 
«nicht zum Verkauf». Der Kontext, für 
den er das Bild machte, ist hier entschei-
dend.
Was geschieht nun im Zusammenspiel 
von Pfändlers Hommage und Mapple-
thorpes Irises? Seine Strategie der 
Bildaneignung durch eine fotografische 
Rekonstruktion zeigt sowohl das Poten-
tial als auch die Grenzen des fotografi-
schen Mediums auf, die Realität, in die-
sem Falle Mapplethorpes Stillleben, 
wahrheitsgetreu wiederzugeben. Man 
sieht im direkten Bildvergleich der 
Hommage und des Originals ja die 
Übereinstimmungen und die Unter-
schiede. Dabei wird man auch an Arbei-
ten wie von Thomas Demand, Bernard 
Voïta oder Olivo Barbieri erinnert. Mit 
all seinen Analysen, Versuchen und de-
ren Überprüfung während des Schaf-
fensprozesses näherte sich Pfändler im-
mer mehr der Vorlage an.

Eine mediale Selbstreflexion zeigt sich 
auch bei Mapplethorpe, aber auf eine an-
dere Weise. Seine Fotografie zielt neben 
der Darstellung eines schönen Stillle-
bens auch auf die klassische Bildaufklä-
rung, also dass ein illusionistisches Bild 
durchaus die Realität wiedergibt, zu-
gleich jedoch ein von jemandem ge-
machtes, flaches Objekt ist, in dem Fall 
eine Fotografie, die in einem Innenraum 
aufgenommen wurde.

Bildanalyse zeigt Überraschendes
Anhand ausgewählter Beispiele lässt 
sich dies aufzeigen: Die Blätter und Blü-
ten der Pflanzen sind teils einzeln er-
kennbar, teils lassen sich die verschiede-

nen Blüten nicht klar voneinander unter-
scheiden, da viele Blumen in die Vase 
gestellt wurden. Auch die Blumenstängel 
sind teilweise nicht mehr einzeln wahr-
nehmbar. So bildet der Blumenstrauss 

eine dichte, stellenweise abstrakte Struk-
tur, die nur im linken Bereich aufgelo-
ckert ist, wodurch man den hell beleuch-
teten Hintergrund sieht.
In gewissen Bereichen ist auch der Un-
terschied zwischen Blüten und Stängel 
kaum zu sehen. Bestimmte Blüten im 
mittleren Teil des Blumenstrausses er-
scheinen so hell, dass sie von der be-
leuchteten Stelle im Hintergrund nicht 
klar zu unterscheiden sind und deshalb 
in einer räumlichen Ebene mit dieser ge-
sehen werden. Die Blüten links und 
rechts des Strausses befinden sich hinge-
gen klar vor der dunklen Fläche im Hin-
tergrund, da sie viel heller als diese er-
scheinen.
Die Vase und das Brett befinden sich in 
einer klaren räumlichen Position zuein-
ander. Das Brett verläuft horizontal, 
weist eine Ober- und Vorderseite auf und 

trägt die Vase. Nun jedoch gehen die 
beiden dunklen Schatten an den Seiten 
der Vase direkt in die dunkle schmale 
Vorderseite des Brettes über. Dadurch 
entsteht eine gewisse Verfremdung die-
ser beiden Objekte, denn so sind sie 
nicht mehr als reine Gegenstände zu er-
kennen, sondern bilden auch eine dunkle 
zusammenhängende abstrakte Struktur 
im Bild. Die dunklen Schatten entlang 
der beiden Seiten der Vase erscheinen 
wie eine Umrandung oder Rahmung der 
Reflexionen auf der Vasenmitte.
Rechts unten auf der Vase scheint die 
Spiegelung eines Fensters sichtbar zu 
sein. Im rechten oberen Teil der Vase ist 
zudem ein Schatten auszumachen, der 

wie der Oberkörper eines Menschen aus-
sieht. Es scheint, als ob Mapplethorpe 
sich gewissermassen selbst ins Bild ge-
setzt hätte, wie um die Situation anzu-
deuten, in der er mit der Kamera die vor 

uns sichtbare Fotografie aufnahm. Wie 
bei Vasen in anderen Blumenbildern von 
ihm könnte auch auf dieser Vase das 
Studio, in welchem die Fotografie ent-
stand, reflektiert werden, allerdings ist 
es in dieser Aufnahme nicht so ein
deutig.
Die Hommage von Pfändler ermöglicht, 
wie zuvor gesehen, eine andere Art der 
Medienreflexion, die nicht auf ein Ein-
zelbild fokussiert ist. Dabei ist die ge-
naue Nachbildung von Mapplethorpes 
Aufnahme essenziell. Im Vergleich mit 
ihrer Vorlage wird Pfändlers Fotografie 
zu einer Selbstbestätigung seiner Meis-
terhaftigkeit, und zugleich beweist sie 
durch die Differenz zum Vorbild ihre ei-
gene Fabriziertheit. Mit ausgeklügelter 
handwerklicher Raffinesse hat Pfändler 
so eine fast perfekte Illusion erschaffen.

Sebastian Eitle
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     	Rolf Schroeter – Fotografische Sedimentationen            und historische Bruchstellen
«Alles ist vergänglich, früher oder spä-
ter.» Diese Aussage von Rolf Schroeter 
ist kennzeichnend für seine Lebensein-
stellung und lässt sich auch auf seine 
künstlerischen Projekte beziehen. Das 
von ihm bewohnte sogenannte Nagel-
haus an der Witikonerstrasse ist ein 
Beispiel dafür, präziser gesagt geht es 
um den am Haus montierten Nagel. 
Dieses Gebäude ist eines der bekann-
testen Wahrzeichen in Witikon und ein 
tolles Kunst-am-Bau-Projekt, das sich 
mir bereits als Kind im Gedächtnis 
einprägte, da es einen im Alltag äus-
serst ungewohnten Anblick bot. Für die 
Ewigkeit ist der Nagel laut Schroeter 
jedoch nicht gedacht, weshalb das Ge-
bäude seiner Meinung nach nicht unter 
Denkmalschutz gestellt werden muss. 
Getreu seiner Aussage «nach mir die 
Sintflut» müsste auch der Nagel nicht 
bleiben, falls irgendwann ein neues, in-
teressanteres Projekt zustande käme.
In diesem Kontext ist die Doppeldeu-
tigkeit des Begriffs Nagelhaus wesent-
lich, denn damit meint man eigentlich 
einzelne, nicht abgerissene Häuser, die 
sich inmitten einer neu gebauten Um-
gebung befinden. Sie dienen als Zeu-
gen einer vergangenen Epoche, wie es 
beispielsweise auch bei der Gedächt-
niskirche in Berlin der Fall ist. Das 
zeigt, dass nicht immer alles vergehen 
muss, um die Vergänglichkeit bewusst 
zu machen. Etwas muss Bestand haben, 
um auf das, was nicht mehr ist, zu ver-
weisen. Dies ist durchaus auch eine 
Funktion der Fotografie, jedoch kann 
sie bloss bestimmte Ansichten von 
Dingen konservieren. Demgegenüber 
ermöglicht die Architektur rein durch 
die physische Präsenz des Objekts ein 
umfassenderes Erlebnis.
Für Schroeter, der auch mit 90 Jahren 
noch immer zu Fuss im Quartier unter-
wegs ist, war in seiner jahrzehntelan-
gen Karriere 
als Fotograf, 
Grafiker und 
Künstler wich-
tig, dass er im-
mer wieder et-
was Neues 
machte. Wie er 
meint, könne er 
nicht immer 
das Gleiche tun.
Nach der Lehre 
als Dekorateur 
in Zürich wech-
selte er an die 
Hochschule für 
Gestaltung in 
Ulm. Dies war 
möglich, da 
Max Bill, ein 
Mitbegr ünder 
der Hochschule 

sowie Dozent von Schroeter, ihm ein 
Stipendium verschaffte. Anlässlich sei-
nes 80. Geburtstags wurde ihm im 
Haus Konstruktiv eine grosse Einzel-
ausstellung als Rückblick auf sein Le-

benswerk gewidmet. Bekannt ist 
Schroeter für seine meist schwarz-
weissen, grossformatigen Bilder und 
grossen Fotobücher.

Ein Objekt – verschiedene
Interpretationen
Die Beziehungen zu seinen Künstler-
kollegen im In- und Ausland, mit de-
nen er auch zusammenarbeitete, waren 
nicht geschäftlich orientiert, vielmehr 
interessierten ihn dabei die Menschen 
und was sie machten. In seinem Haus 
finden sich Werke von Künstlern, die 

er persönlich kannte wie zum Beispiel 
Otto Piene, Lucio Fontana, Balthasar 
Burkhard oder Camille Graeser. Viele 
Werke stammen von Günther Uecker, 
der seit langem mit Schroeter befreun-

det ist und mit dem er re-
gelmässig Projekte reali-
sierte.
Bei ihm zuhause findet sich 
auch eine Arbeit aus Stein 
von Karl Prantl. Bereits 
Anfang der 1980er-Jahre 
fotografierte Schroeter eine 
aus einem grossen Stein-
block gefertigte Skulptur 
des Bildhauers. In der so 
entstandenen Bildserie über 
den Stein im Richisau in 
Schroeters Buch contact 
wird in jeder Darstellung 
jeweils eine andere, teilwei-
se ganz unterschiedliche 
Ansicht der Skulptur als in 
der Aufnahme zuvor er-
möglicht.
Auf diese Weise überlagert 
im Betrachtungsprozess die 
Aussage eines Bildes dieje-
nige des vorherigen, wo-
durch sich gewissermassen 
eine Sedimentation der Be-
deutungen ergibt, was heis-

sen soll, dass der Geltungsanspruch 
der einzelnen Fotografie relativiert 
wird: So ist der Stein in der ersten 
Darstellung als schwerer Block er-
kennbar, der eine zentrale Stellung im 
Bild erhält. In der nächsten Aufnahme 
wirkt dieser jedoch weniger massiv, 
da der Kontrastunterschied zwischen 
ihm und der Vegetation, die ihn um-
gibt, kleiner ist und auch alle Objekte 
ungefähr gleich scharf dargestellt 
sind. Deshalb hebt sich der Stein im 
Bild nun nicht mehr klar von seiner 
Umgebung ab, und stellenweise kann 

man ihn kaum mehr 
vom Hintergrund un-
terscheiden.
Bei einer der folgen-
den Abbildungen 
meint man, von oben 
nicht mehr auf eine 
Skulptur, sondern auf 
eine Kraterlandschaft 
zu blicken, die sich 
beinahe blattfüllend 
über zwei Seiten im 
Buch erstreckt.
In der nächsten Foto-
grafie wirkt die Ober-
fläche des Steins wie 
glattgeschliffen, zu-
dem wird sie von Aus-
buchtungen überzo-
gen. Diese Darstellung 
der Oberfläche erin-
nert an eine Fantasie-
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welt, sie erzeugt aber auch den Eindruck 
einer Körperhaftigkeit, wie wenn es sich 
um die Haut irgendeines seltsamen We-
sens handeln würde, wodurch die Aus-
buchtungen wie Beulen erscheinen und 
eine leicht unheimliche Wirkung ent-
steht. In einer anderen Darstellung zieht 
sich ein langer dunkler Graben wie in 
einer Felsenlandschaft quer durch das 
ebenfalls auf einer Doppelseite platzier-
te Bild.

Diese bildliche Wandlungsfähigkeit 
war bereits bei Schroeters frühen Ar-
beiten zentral. Seine Fotografien aus 
der Bildserie Wahrnehmungen einer 
Brücke aus den späten 1950er Jahren 
zeigen als erstes die Beleuchtung einer 
Brücke bei Nacht. In den folgenden 
Abbildungen wird die Beleuchtung auf-
grund der Bewegungen der Kamera 
während der Aufnahmen in ein grandi-
oses Spektakel von Lichtspuren ver-
wandelt und die Brücke so bis zur Un-
kenntlichkeit abstrahiert.

Die Halbinsel Wustrow
Eine wichtige Arbeit im Schaffen von 
Schroeter ist sein Künstlerbuch wustrow 
still-leben mit Fotografien der Halbinsel 
Wustrow in Norddeutschland an der 
Ostsee. Dieser Ort hat eine bewegte Ge-
schichte hinter sich. Zuerst wurde die 
Halbinsel von der Wehrmacht genutzt 
und danach diente sie der Sowjetunion 
als Militärstützpunkt. Anfang der 
1990er Jahre verliessen die Russen das 
Gebiet, worauf Schroeter mit Uecker 
mehrmals dorthin reiste.
Während diesen Besuchen entstanden 
Aufnahmen, die die verfallenden Hin-
terlassenschaften des abgezogenen Mi-
litärs dokumentieren. Es gibt auch eine 
Abbildung eines toten Wildschweins 
und eine mit einem toten Vogel, klare 
Verweise auf die Vergänglichkeit und 
Begrenzung des Lebendigen. Es gibt 
eine Fotografie, die sedimentierte Ge-
steinsschichten zeigt und Darstellun-

gen, welche die formale Ähnlichkeit 
von Objekten thematisieren. Mit diesen 
Motiven wird auf die Idee der Serialität 
und die Ablösung des Vorhergehenden 
durch Späteres hingewiesen.
Der Verfall der abgebildeten Gebäude 
beinhaltet aber auch etwas Positives 
oder eröffnet zumindest neue, interes-
sante Einblicke. Es geht nicht bloss dar-
um, die pittoreske Schönheit der verfal-
lenden Objekte zu zeigen, unter der al-

ten Schicht kommt etwas Neues hervor. 
Zum Beispiel fällt in einer Aufnahme 
die Tapete von der Wand ab, weshalb 
dahinter die feine Maserung von Holz-
brettern sichtbar wird. An anderer Stel-
le ist ein Teil einer Gebäudemauer ein-
gestürzt, wodurch man die Konstrukti-
on des Dachgebälks sieht. In einer an-
deren Fotografie ist ein alter, zerschla-
gener Fernseher abgebildet, dem der 
Bildschirm fehlt, weshalb an dessen 
Stelle nun elektronische Teile im Inne-
ren des Gehäuses zu sehen sind. Oder 

dann wird hinter dem abblätternden 
Verputz eines Hauses eine Backstein-
mauer sichtbar.

Der Zerfall des Kremls
Im Buch gibt es einige Aufnahmen von 
sowjetischen Bildmotiven sowie von 
Schriftzügen und Texten auf Russisch. 
Diese sind ebenfalls vom Verfall be-
troffen, wie beispielsweise das Porträt 
von Lenin im oberen Teil einer Urkun-

de, welches durch den Riss 
im Papier bedroht wird, 
oder eine Darstellung des 
Kremls an der Wand, der 
aufgrund des Abblätterns 
des Bildträgers nur noch 
stellenweise erkennbar ist.
Teilweise werden die Abbil-
dungen der verfallenden 
Objekte den sich auflösen-
den sowjetischen Bildmoti-
ven direkt gegenüberge-
stellt, wobei die letzteren 
auch mal eine ganze Dop-
pelseite für sich alleine ein-
nehmen können. So wird 
eine Parallele zwischen 
dem physischen Niedergang 
der Gegenstände mit integ-
rierten Hinweisen auf Neu-

es und der historischen Wende, der 
Zerfall der Sowjetunion und der Be-
ginn der Demokratisierung in Osteuro-
pa, geschaffen.
Während bei Schroeters Bildserie über 
die Skulptur von Prantl und bei Wahr-
nehmungen einer Brücke durch die Ab-
folge der Darstellungen die einzelnen 
Bildaussagen relativiert werden, wird 
im Buch über Wustrow den vergange-
nen totalitären, ideologischen und real-
politischen Geltungsansprüchen der 
Sowjetunion nach deren Ende eine vi-

suelle Absage erteilt.
Historische Prozesse sind jedoch 
nicht irreversibel, sie folgen kei-
nem linearen Entwicklungssche-
ma. Historische Bruchstellen sind 
keine endgültigen Absagen an das 
Vergangene, oder wie John Lewis 
einst meinte: «Demokratie ist kein 
Zustand. Sie ist eine Handlung.» 
Vor diesem Hintergrund zeigt 
sich, dass Schroeters Künstler-
buch an Aktualität nichts einge-
büsst hat. Denn die damalige 
Rückweisung von Machtansprü-
chen, die historische Bruchstelle 
von 1989 haben noch nicht alle 
begriffen und akzeptiert. Die 
Grenze zwischen den ideologi-
schen Geltungsbereichen wurde 
damals nicht definitiv aufgeho-
ben, sondern, wie heute eindeutig 
sichtbar ist, lediglich weiter weg 
nach Osteuropa verschoben.

Sebastian Eitle
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Eintauchen in ein farbig leuchtendes Di-
ckicht aus Pflanzen – so lässt sich der 
Anblick von Edith Schindlers Naturdar-
stellungen übergreifend beschreiben. 
Für ihre oft sehr farbenfrohen, grossfor-
matigen Acrylbilder benutzt sie eigene 
Fotografien von Pflanzen und Blumen 
als Vorlage, die sie meistens auf ihren 
Spaziergängen im Quartier aufnimmt. 
Dabei wähle sie gemäss ihrer Aussage 
ganz gewöhnliche Blumen und keine 
tropischen Pflanzen aus, obwohl die far-
bigen Blüten in ihrer Malerei teilweise 
auch exklusiv wirken. Sie findet die 
Blumen immer in einem Beet oder einer 
Kiste, und sie wurden in der Regel ge-
pflanzt.
Die Vegetation füllt in ihren Darstellun-
gen vielfach die gesamte Bildfläche aus. 
Teils sind die Blüten und Blätter stark 
vergrössert, teils kleiner dargestellt, zu-
dem sieht man die Pflanzen aus ver-

schiedenen Blickwinkeln. Die Blüten 
sind nicht zentral platziert, sondern oft 
über den ganzen Bildraum verteilt, wes-
halb sie durch den Rand teilweise abge-
schnitten werden. So wird der Blick 
über das ganze Bild geführt, was durch 
die Anordnung der Stängel und Blätter 
unterstützt wird. Auf diese Weise erzeu-
gen die Abbildungen beim Betrachten 
das Gefühl, sich inmitten einer Art 
Dschungel zu befinden; ganz nah an 
den Pflanzen, sodass man sie genau an-
sehen kann.

Geheimnisvolle Körper
Das präzise Beobachten der Objekte ist 
laut Schindler zentral für ihre Arbeit, sie 
«will ganz genau wissen, wie etwas aus-
sieht». Für die Pflanzenbilder studierte 
sie beispielsweise die Farbnuancen der 
Blüten oder die Form eines Blattes.
Bei ihren Körperbildern, einem anderen 
wichtigen Thema in ihrem Werk, inter-
essierten sie die Blumen- und abstrak-
ten Muster auf den Kleidern sowie die 
Materialität, die Unterschiede beispiels-
weise von falschem Fell und Jeans. Die 

Stoffmuster sind wichtig, um den Fal-
tenwurf zu zeigen. Diese Bilder basie-
ren gemäss Schindler auf Fotografien 
aus Zeitungen und Zeitschriften. 
Manchmal waren die Aufnahmen 
schwarz-weiss, und sie kreierte die Far-
ben selbst.
Darüber hinaus war die Haut genauso 
wesentlich und wie die Kleider die Kör-
per einhüllten, das Zusammenspiel von 
Haut und Stoff. Früher war Mode laut 
Schindler so gestaltet, dass der Körper 
geheimnisvoll wirkte und Modefotogra-
fien deshalb erotischer waren als heute. 
Eine leichte Provokation war bei diesen 
Bildern ebenfalls immer beabsichtigt, 
weshalb man hier aus einer Nahsicht ei-
nen intimen Anblick der Körper erhält.
Das Entwerfen von Textilien war nicht 
erst für ihre Malerei von Bedeutung. 
Dies erlernte sie bereits in ihrer Ausbil-
dung zur Textilgestalterin an der dama-

ligen Kunstgewerbeschule Zürich. 
Ursprünglich wollte sie Malerin 
werden, der Vater meinte jedoch, 
Sekretärin wäre das Richtige für 
sie. Nach ihrer Ausbildung arbei-
tete sie allerdings nicht als Textil-
gestalterin, sondern direkt und 
über viele Jahre als Illustratorin.

Künstlichkeit der Pflanzenbilder
Wie Schindler erzählt, wählt sie 
aus den Fotografien, die sie von 
den Pflanzen macht, interessante 
Ausschnitte aus, mit denen sie die 
Bildkomposition auf einem Trans-
parentpapier erstellt. Diese ist ei-
gentlich definitiv festgelegt und 
wird auf die Leinwand projiziert, 
allenfalls kann beim Malprozess 

etwas hinzukommen oder weggelassen 
werden. Beim Malen kann sich die 
Farbgebung, wie zum Beispiel die des 
Hintergrunds, verändern. Bei der Bild-
konzeption möchte sie etwas Künstli-
ches hereinbringen, sei es mittels der 
Komposition, der Farbwahl oder des 
Hintergrunds.
In den Pflanzenbildern wird eine 
scheinbar natürliche Vegetation gezeigt, 
in die die einzelnen Gewächse eingebet-
tet sind. Durch die klare Abstufung der 
Helligkeitswerte werden bestimmte Blü-
ten, Blätter oder andere Elemente je-
doch hervorgehoben. Dies wird durch 
die Farbkontraste und je nach Darstel-
lung auch durch die Grösse der Motive 
unterstützt. Dadurch erhält man den 
Eindruck, dass im Bild bewusst etwas 
präsentiert werden soll. In der Regel 
werden ein oder auch zwei bis drei, al-
lerdings selten mehr als drei Blumen- 
oder Pflanzenarten pro Bild gezeigt.
Diese Aspekte erinnern an wissen-
schaftliche Pflanzenabbildungen, seien 
es nun Illustrationen wie bei Alexander 
von Humboldt und Anna Maria Sibylla 

Merian oder Fotografien von Karl 
Blossfeldt. Zentrales Gestaltungsele-
ment bei jenen Darstellungen ist, dass 
eine einzelne Pflanze vor einem neutra-
len, meist weissen Hintergrund abge
bildet ist.
In einigen von Schindlers Bildern ist 
ebenso ein Hintergrund, vor dem sich 
die Pflanzen befinden, gut zu sehen. In 
anderen ist dieser kaum oder gar nicht 
zu erkennen. Bei ihr ist er allerdings 
dunkel und teils mehrfarbig, teils mono-
chrom gehalten. Dessen Sichtbarkeit wi-
derspricht dem Anschein einer natürli-
chen Vegetation. Durch ihn wirkt die 
Ansicht der Pflanzen vielmehr wie eine 
bewusste, malerische Inszenierung, bei 
der die Blumen wie eine Art Filter im 
Vordergrund des Bildes erscheinen. Zu-
dem wird oft eine räumliche Tiefe zwar 
angedeutet, jedoch wird nie ein Blick in 
die Weite wie bei einer klassischen 
Landschaftsdarstellung geboten.

Fast wie am Amazonas
Um botanische Illustrationen herzustel-
len, wie etwa bei Humboldt oder Meri-
an, waren, wenn die Bilder nicht vor Ort 
gemacht wurden, viele Zwischenschritte 
notwendig: Es mussten Pflanzenproben 
gesammelt, korrekt mit Informationen 
wie Ort und Zeit des Fundes beschriftet, 
haltbar gemacht, gelagert und für den 
Transport sicher verpackt werden. 
Nachdem die Pflanzen in Europa ange-

kommen waren, wurden von ihnen de-
taillierte Illustrationen angefertigt und 
daraufhin publiziert.
Beim Betrachten der farbigen Pflanzen-
zeichnungen im Buch Alexander von 
Humboldt und die botanische Erfor-
schung Amerikas, die im Kontext von 
Humboldts Expeditionen entstanden, 
werden die meisten dieser Zwischen-
schritte einem allerdings nicht bewusst. 
Die Pflanzen in den Illustrationen er-
scheinen nämlich derart frisch und le-
bendig, obwohl klar ersichtlich ist, dass 
sie abgeschnitten wurden und deshalb 
bloss aus ihrer ursprünglichen Umge-
bung entnommene, isolierte Samm-
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lungsproben darstellen. Zur Wissensver-
mittlung sind diese Abbildungen sicher 
geeignet. Der lebendige Eindruck der 
Pflanzen und die Form der Präsentation 
erweisen sich aber als eine paradox wir-
kende Inszenierung.
Bezüglich einer Untersuchung im Ama-
zonasgebiet bezeichnet Bruno Latour in 
Die Hoffnung der Pandora die einzel-
nen, nacheinander ablaufenden Untersu-
chungsschritte als Referenzkette. Diese 
Zwischenschritte umfassen zum Bei-
spiel das Abstecken des Untersuchungs-
feldes, Pflanzenproben sammeln und 
konservieren, Bodensondierungen vor-
nehmen und archivieren, Notizen fest-
halten, Karten und Graphiken der Fund-
orte und Sondierungen erstellen und 
vieles mehr. Die Referenzkette verknüp-
fe laut Latour den schlussendlich publi-
zierten Forschungsbericht mit der Aus-

gangssituation, den realen Dingen vor 
Ort. Erst dieser vermöge es, das unter-
suchte Phänomen darzustellen. Ausge-
hend vom Bericht sollten zudem alle 
Zwischenschritte bis hin zum Untersu-
chungsfeld im Amazonasgebiet zurück-
verfolgbar sein. Diese Form der wissen-
schaftlichen Repräsentation basiere ge-
mäss Latour deshalb nicht auf dem 
Prinzip der Ähnlichkeit wie dies bei ei-
nem Objekt und dessen bildlicher Re-
präsentation der Fall ist.
Die Pflanzendarstellungen von Schind-
ler beinhalten, wie zuvor gesehen, 
durchaus etwas Inszeniertes und weisen 
deshalb Parallelen zu botanischen Illus-
trationen wie beispielsweise jene von 
Humboldt auf. Allerdings suggerieren 
ihre Bilder zugleich, dass man die Moti-
ve wie in der Natur – wieder eingebettet 
im ursprünglichen Habitat der Pflanzen 
– beobachten könnte. Die Pflanzen er-
scheinen folglich nicht wie bei Hum-
boldt als lebendig wirkende und von ih-
rer natürlichen Umgebung isolierte Ele-
mente. Es sind keine Darstellungen von 
Sammlungsproben.

Bei der Betrachtung ihrer Bilder nimmt 
man gewissermassen die Position eines 
Feldforschers oder -forscherin vor Ort 
ein und erhält einen scheinbar direkten 
Blick auf die botanischen Phänomene. 
Und damit würden auch alle vorherge-
henden Zwischenschritte einer wissen-
schaftlichen Untersuchung, wie Latour 
sie beschrieb, wegfallen und die Refe-
renzkette aufgehoben. 

Leerstellen im Bild
Die korrekte Darstellung der Pflanzen 
war gemäss Schindler in ihrer Zeit als 
Illustratorin zentral: Als sie Zeichnun-
gen für die botanische Fachpublikation 
Die Schweiz von A-Z. Ein Führer durch 
Feld, Wald und Flur anfertigte, musste 
sie die Illustrationen im botanischen 
Garten in Zürich vorlegen und diese mit 
dem Biologen besprechen. Erst als diese 

für gut befunden wurden, durf-
ten sie gedruckt werden.
Dieses Vorgehen mag für eine 
wissenschaftliche Publikation 
angemessen sein. Allerdings 
geht es Schindler bei ihren 
Pflanzenbildern nicht um eine 
solche Produktion und Ver-
mittlung von botanischem 
Wissen. Man findet in ihren 
Katalogen auch keine Namen 
der gemalten Pflanzen.
Ihre Bilder sind durchaus de-
tailliert ausgearbeitet: Bei ge-
wissen Blüten ist ihr innerer 
Aufbau sowie die Binnen-
struktur und Form des Blattes 
ersichtlich. Bei den Blättern 
sind neben der Form auch die 
Adern erkenntlich oder man 

sieht kleine Früchte und andere interes-
sante Details.
Gewisse Stellen in den Bildern wirken 
jedoch irritierend, weil sie im Gegensatz 
zu einer exakten Darstellung stehen: 
Einzelne Blüten und Blätter wirken wie 
überbelichtet, weshalb lediglich noch 
ihre äusseren Formen erkennbar sind, 
während ihre Binnenstruktur aus einer 
beinah monochromen Fläche besteht. 
Zum Teil gibt es einzelne nicht identifi-
zierbare Elemente. Zudem wirken die 
Konturen und Details der Pflanzen und 
Blüten trotz des naturalistischen Mal-
stils oft etwas unscharf gemalt. Oder 
dann sind die Blüten abstrahiert darge-
stellt, wobei sie im Bildkontext immer 
noch wie Naturelemente erscheinen. Oft 
ist auch unklar, an welchem Stängel sie 
denn angewachsen sind. Ausserdem sind 
einzelne Motive wie Stängel und Blatt-
adern teilweise nicht genau ausgearbei-
tet, sondern nur als farbige Linien ins 
Bild eingefügt. Durch die Lichtführung 
ergeben sich gelegentlich auch bloss 
Schattenwürfe der Pflanzen, die anstelle 
der eigentlichen Pflanzen studiert wer-

den können. Auf diese Art wird der Er-
kenntnisgewinn durch die Bilder mal 
mehr, mal weniger in Frage gestellt.
Der Mangel an Exaktheit ist jedoch kein 
Verlust, denn diese malerische Vorge-
hensweise ist laut Schindler eine Grund-
lage ihrer Pflanzenbilder. Diese bestehe 
darin, sich der Natur lediglich anzunä-
hern und die Pflanzen und Blüten auf 
ihre wesentlichen Merkmale zu reduzie-
ren. Hierzu meint sie, dass «es scheint, 
als ob es natürlich wäre, aber es ist es 
nur annähernd». Da die Blumen so ba-
nal seien, würden viele Leute diese be-
reits kennen.

Pflanzen im Kopf 
Damit setzt sie auf das bestehende, bo-
tanische kollektive Bildgedächtnis, was 
zum Beispiel beim Anblick ihrer Rosen-
bilder eindeutig ist, und nicht auf die 

Wissensvermittlung durch ihre Malerei 
wie dies bei wissenschaftlichen Illustra-
tionen der Fall ist.
Zudem könnten sich, wie Schindler 
hofft, die Menschen beim Anblick von 
Blumen in einem Garten oder beim Mi-
gros an ihre Bilder erinnern. So würde 
ein Bezug zwischen Bild und Objekt ge-
schaffen, was ihr wichtig sei. Bekannte 
von ihr sprechen sie durchaus auf ihre 
früheren Wolkenbilder an, wenn sie rea-
le Wolken sahen, die sie an die Bilder 
der Wolken erinnerten.
Schindlers Anliegen ist es, dass man mit 
offenen Augen durch die Welt gehe. Sie 
möchte, «dass man nach dem Betrach-
ten der Bilder die Natur wieder richtig 
anschaut». Wie sie meint, ist weniger 
das Wissen als das Schauen wichtig, 
wenn man ihre Pflanzendarstellungen 
betrachtet und danach die realen Blu-
men genau ansieht, die noch verrückter 
aussähen als gemalt. So betreibt man 
selbst botanische Forschung, nicht am 
Amazonas, sondern direkt vor der eige-
nen Haustür.

Sebastian Eitle
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Pia Franco ist vielen Leuten im 
Quartier bekannt, da sie sich oft an 
Ausstellungen im Quartier enga-
giert, an denen sie ihre Arbeiten 
präsentiert. Meist kennt man ihre 
mittels Computer entstandene Bil-
der, zugleich fotografiert und zeich-
net sie aber auch und kreiert dreidi-
mensionale Objekte aus Papier.
Besonders das Zeichnen war schon 
immer wichtig für Franco, die be-
reits mit drei, vier Jahren damit be-

gann. Lange Zeit zentral war dabei 
die genaue Beobachtung der Umwelt 
und deren akribische Übertragung in 
die Zeichnung. Sie zeichnete jedoch 
nicht nur ab, sondern schöpfte auch 
aus ihrer Fantasie. Im Laufe ihrer 
Karriere ist sie allerdings «über den 
Schatten gesprungen», wie sie sagt, 

sie löste sich von der exakten Wie-
dergabe und begann lockerer zu 
zeichnen. So zeichnete sie auch 
blind die eigenen Hände, was gut sei 
für ihren Zeichenstrich, denn das 
Motiv werde so lebendiger.

Der Computer als Spielwiese
Wie in vielen anderen Berufen war 
sie als gelernte Grafikerin den durch 
das Aufkommen des Computers ent-
standenen Umwälzungen ausgesetzt, 

weshalb sie ab Mit-
te der 1990er-Jahre 
mit der Computer-
grafik zu arbeiten 
begann. Der Com-
puter ist für sie wie 
«ein schnelles 
Reissbrett», der es 
ihr ermöglicht, 
mittels der Pro-
gramme Elemente 
zu vergrössern, 
verkleinern, kopie-
ren oder Details 
aus zuvor geschaf-
fenen Bildern her-
auszunehmen und 
nochmals zu verän-
dern. Das ist für sie 
wie «das Paradies, 
eine Spielwiese».
Die genaue Beob-
achtung und das 
exakte Arbeiten 
sind, wie in der 
Grafik üblich und 
wie sie es vom 
Zeichnen gewohnt 

war, bei der Arbeit am Computer 
weiterhin zentral. Neben diesen bei-
den Aspekten ist aber auch der Zu-
fall wesentlich in Francos Schaffen. 
Wie sie sagt, nutze sie den Computer 
als Labor, indem sie mit den Funkti-
onen des Programms spiele und zu 
unerwarteten Resultaten komme, die 

sie auch gezielt weiterverfolge. Sie 
probiert aus, verwirft und setzt dort 
an, wo sich etwas weiterführen lässt.
Die Bilder der Serie Connections 
entstanden durch Vergrösserungen 
von kleinen Details aus schon beste-
henden Arbeiten. Um diese Details 

zu erkennen, ist eine genaue Beob-
achtung notwendig. Das auf diese 
Weise neu entwickelte Bild zeigt ein 
lineares Gebilde, das aus miteinan-
der verknüpften Einzelteilen besteht. 
Gewisse Linien sind dicker gezeich-
net als die übrigen und markieren 

bestimmte Verbindungs-
stellen. Bei gewissen Ein-
zelteilen erscheinen die 
Linien zwar gerade, sie 
verlaufen jedoch oft ganz 
leicht geschwungen. Die 
linearen Motive wirken 
wie Ausschnitte aus einer 
grösseren Struktur und 
erinnern an mechanische 
Elemente, die Teil von 
Maschinen sein könnten. 
Es werden Strukturen vor 
Augen geführt, die an ge-
genständliche Dinge erin-
nern.
So verhält es sich auch 
bei der Werkgruppe der 
Stätten. Diese umfasst 

Pia Franco – Zwischen der Oberfläche der Dinge
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Darstellungen, die aussehen wie 
Grundrisse antiker, griechischer 
Städte und Siedlungen. Vergleicht 
man die Arbeiten mit den tatsächli-
chen Grundrissen, wird jedoch 
klar, dass die Bilder bloss eine 
Ähnlichkeit mit jenen vorspie-
len. Lediglich der Titel der Ar-
beit wie beispielsweise Gortys 
oder Phaestos verweist tatsäch-
lich auf die realen Orte. Wie 
bei der Serie Connections ba-
sieren auch diese Bilder auf zu-
vor entstandenen Arbeiten.
Bei der Reihe der Mikroorga-
nismen, die Franco bereits vor 
der Pandemie entwickelt hatte, 
waren die am Computer ent-
standenen Resultate überra-
schend und erinnerten sie an 
Mikroorganismen. Sie entwi-
ckelte die Serie weiter, eine 
Zeichnung aus der anderen her-
aus – fast so, wie wenn eine 
Mutation des Virus aus der vor-
hergehenden gezüchtet würde – 
und überlegte sich dabei, was 
man unter dem Mikroskop se-
hen könnte.

Das Mutieren der Motive
Eine andere Bildkategorie stellen ihre 
Fotografien von Wasseroberflächen 
dar, die am Tag und in der Nacht ge-
macht wurden. Die Aufnahmen erfuh-
ren nur eine leichte, nachträgliche Bild-
bearbeitung und wurden nicht weiter 
verändert. In vielen Abbildungen sind 
die Wasseroberfläche und die Reflexi-
onen durchaus erkennbar. Zuweilen ist 
dies jedoch nicht mehr so leicht mög-
lich, wodurch die Spiegelungen sich 
von der Wasseroberfläche zu lösen und 
wie autonome, flirrende Elemente, die 

beispielsweise an Quallen oder Spuren 
fotografischer Lichtexperimente erin-
nern, durch den Bildraum zu schweben 
scheinen. Bei den Wasserfotografien ist 

trotz dieser visuellen Mehrdeutigkeit 
stets eine reale Verbindung zwischen 
den Zeichen und den Dingen, der Foto-
grafie und dem Fotografierten, anzu-
nehmen.
Dies ist bei den am 
Computer entstandenen 
Bildern nicht der Fall. 
Hier geht es um vorge-
spielte Wirklichkeits-
bezüge der Darstellun-
gen zu den scheinbar 
abgebildeten Objekten, 
die zwar auf Ähnlich-
keit beruhen, aber kei-
ne realen Bezüge zu 
diesen aufweisen. Die 
Trennung zwischen 
den Produktionsmitteln 
der Nachahmung und 
den realen Dingen ist 
dabei zentral.

Am Übergang zwischen einem realen 
und einem potentiellen Objektbezug 
kann nun die Zeichnung eines Maschen-
drahtzauns angesiedelt werden. Das li-

near dargestellte Motiv weist stel-
lenweise Verdichtungen und 
leichte Verformungen auf, ähn-
lich wie es auch in gewissen un-
gegenständlichen Bildern von 
Franco zu sehen ist. Aufgrund 
dieser Erscheinungsweise kann 
der Zaun in der Zeichnung des-
halb nicht bloss als ein dargestell-
tes Objekt gesehen werden, son-
dern auch als frei modulierbare, 
lineare Struktur. Das Sujet wirkt 
darum fast wie ein Amalgam aus 
einer Zeichnung und einer am 
Computer erstellten Grafik.

Ausstellung im GZ Witikon
Die mediale Vielfalt im Schaffen 
von Pia Franco ist ein wesentli-
cher Aspekt. Um einen Einblick 
in ihre weniger bekannten, zeich-
nerischen Werke zu geben, zeigt 
sie im Gemeinschaftszentrum 
Witikon noch bis am 25. August 

eine Auswahl ihrer Zeichnungen von 
Tulpen, die 1997 und 1998 entstanden; 
in direkter Anschauung der Blumen und 
ganz von Hand.

Sebastian Eitle

und dem Labor der Scheinwelt

Sebastian Eitle, Master of Arts Universität Zürich, 
schreibt im Auftrag des Quartier-Anzeiger Witikon 
Werkbetrachtungen und Portraits von Künstlerinnen 
und Künstlern, die in Witikon wohnen. (ee)
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Dieses Jahr erschien die erste Monogra-
phie über die Witiker Künstlerin Eva 
Gallizzi. Auch wenn die grossformatige 
Publikation viele Bilder beinhaltet, wird 
darin nur ein Ausschnitt ihrer Werke, 
die in ihrer langen Karriere entstanden, 
gezeigt. Zumeist 
sind Holzschnitte 
abgedruckt, wobei 
die ebenfalls be-
r ü c k s i c h t i g t e n 
Reiseskizzen und 
selbst gestalteten 
Kunstbücher das 
Spektrum ihres 
Schaffens erwei-
tern. Die umfang-
reiche Publikation 
wurde von textkurve herausgegeben, ei-
nem Büro für Texte und die Gestaltung 
von Büchern, welches von Judith An-
naheim und Guido Baumgartner geführt 
wird. Das Buch ist direkt bei Eva Galli-
zi oder im Buchhandel erhältlich.
Beim Durchblättern fallen die unter-
schiedlichen Sujets wie etwa Naturmoti-
ve, Stadtansichten, Menschen und Ob-
jekte auf, für die sich die Künstlerin in-
teressiert. Die Bilder sind vielfach far-
big gehalten, dank des grosszügigen 
Seitenformats sind auch Details gut zu 
erkennen und die Drucke sind meistens 
linear gestaltet.

Das Auflösen der Bäume
Wie Gallizzi meint, liege der Fokus ih-
rer Arbeit nicht auf der präzisen Wie-
dergabe des Gesehenen, sondern auf 
dem Medium Holzschnitt – auf der ein-
zelnen Spur sowie der Struktur, die 
durch die Einkerbung ins Holz entsteht 
– und was dieses mit dem Motiv mache. 
Für ihre Drucke verwendet sie massive 
Holzplatten, die aus ganzen Baumstäm-
men hergestellt werden und an denen 
die Rinde und Unebenheiten im 
Holzwuchs nicht entfernt wurden, so-
dass sie daraufhin auch in den Drucken 
sichtbar sind.

Die Technik des Holzschnitts ermög-
licht die Gestaltung eines nahtlosen 
Übergangs von einer Fläche in eine an-
dere, das soll heissen von einem Motiv 
zum anderen. Das ist gut bei den De-
taildarstellungen aus der Serie Wald-

brand Kalifornien von 2020 zu sehen: 
Die dunklen Bäume scheinen nach oben 
und unten wie auszufransen. Zum einen 
lösen sie sich in Flammen und Rauch 
auf, die beide nach oben steigen. Zum 
anderen jedoch steigen sie nicht bloss 
vertikal auf, sondern zergehen wie eine 

dunkle Masse, die nach unten fliesst. So 
entsteht in der Darstellung ein neues 
Motiv, in das die Bäume umgewandelt 
werden.
Dieser Effekt kommt auch bei der Pano-
ramadarstellung zum Tragen. Hier sieht 
es ebenfalls so aus, wie wenn die Bäu-

me nicht bloss brennen, sondern zu-
gleich in eine dunkle, filigrane Struktur 
aufgelöst werden, die sich wie die Flam-
men horizontal durch das Bild zieht.
Beim Betrachten des Panoramas sind 
die Bäume erkennbar, zudem gibt es 

Elemente, die 
an Gebäude er-
innern. Aller-
dings ist gemäss 
Gallizzi die ex-
akte Bestim-
mung dessen, 
was im Bild 
sichtbar ist, wie 
gesagt bloss 
zweitrangig. So 
scheinen hier 

Mensch und Natur den gleichen Regeln 
und Umwelteinflüssen unterworfen zu 
sein.

Surreales und High-Tech
Auf einer Reise in Frankreich zeichnete 
Gallizzi einst eine Biscuitfabrik. Die 

Weiterentwick-
lung der Skizze 
führte dann zur 
Arbeit Mittags-
pause im Freien 
von 2012. Zu 
sehen sind meh-
rere Figuren, 
die in eine irri-
tierende Indust-
r ie la ndscha f t 
eingefügt wur-
den. Man sieht 
gebäudeähnli-
che Elemente, 
die an Fabriken 
erinnern, jedoch 

aufgrund ihrer Binnenstruktur verfrem-
det wirken. Im Vordergrund gibt es zwei 
Haufen, die aus einem seltsamen Mate-
rial bestehen, möglicherweise Biscuit-
teig? Die Gebäude werden von einem 
Himmel überdeckt, der einerseits auf-
grund der Strukturierung ein flirrendes 

                                           Eva Gallizzi – Die lineare 
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Licht erzeugt und so den surrealen Cha-
rakter der beiden Szenen betont. Ande-
rerseits wird diese Eigenschaft des 
Himmels auch durch den Mehrfarben-

druck erreicht wie mit dem im Bild 
sichtbaren Schwarz und hellen Grau.
Bei den Arbeiten der Serie Schnittstel-
le von 2004 weisen die technischen 
Elemente viele Verdrahtungen auf. 
Diesen Drucken dienten Grafikplatten 
als Vorlage, die jedoch nicht so viele 
Verbindungen aufwiesen. Durch die 

Bearbeitung im Holzschnitt entstand 
eine technische Schaltstelle, die 
scheinbar viel weiterentwickelt ist 
und deshalb eine weitaus grössere 

Leistungsfä h ig-
keit aufweist als 
die realen techni-
schen Vorlagen. 
Durch den Mehr-
farbendruck in 

Schwarz und Gelb erhalten die weis-
sen Verbindungen im Bild einen 
Glanz, der metallisch wirkt. Es ist 
nicht bloss das reine Papier sichtbar.
In all diesen Drucken ging Gallizzi 
von bestehenden Situationen und Ge-
genständen aus und erschaffte im 
Holzschnitt Motive, die die realen Ob-

jekte hinter sich lassen, indem sie diese 
auflösen, fantastisch überhöhen oder 
deren technisches Potential multiplizie-
ren. Die ursprünglichen Objekte sind in 

den Darstellungen zwar noch vorhan-
den, jedoch geht es in den Drucken um 
den Zustand, den sie durch die Trans-
formation erreicht haben. Ihr Aussehen 
wird nicht bloss einer formalen Um-
wandlung unterzogen, sondern die Din-
ge erreichen eine andere Qualität. Ge-
rade bei Waldbrand Kalifornien und 
der Serie der Schnittstelle lassen sich 
so auch Bezüge zu aktuellen Gescheh-
nissen wie Klimawandel und künstli-
che Intelligenz, die unsere Umwelt tief-
greifend verändern, herstellen.

Sebastian Eitle

Sublimierung der Motive
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Auch wenn die Welt von Krisen ge-
schüttelt wird, so bleibt zumindest die 
Kunst als letzte Verteidigungslinie, ein 
Bannmittel des Bösen und der Klima-
katastrophe, ein Appell an die Vernunft 
und Menschlichkeit. In etwa so könnte 
man den Umgang mit dem apokalypti-
schen Szenario beschreiben, das die 
Einwohner von Dieselbrugg in Emanu-
el Halperns Geschichte bedroht, aller-
dings wieder eingedämmt wird.
Die Publikation besteht aus einem 
Bild- und einem separaten, dem Buch 
entnehmbaren Textteil. Anders als in 
einem regulären Comic, in dem der 
Text hierarchisch über dem Bild steht, 
illustrieren die Zeichnungen jedoch 
nicht einfach die Geschichte. Vielmehr 
ist für Halpern das Bild wichtiger als 
der Text: «Das Wort schränkt das Bild 
oft ein und lässt der Imagination keinen 
freien Lauf.» Jedoch seien Bilder mehr-
deutig. Deshalb wurden hier Text und 
Bild getrennt, damit die Hierarchie 
wegfällt.

Bilder als emotionale Zäsur
Die Zeichnungen stellen durchaus Sze-
nen aus dem Text dar. So zeigen sie re-
ale Personen und weltpolitische Ereig-
nisse wie George W. Bush oder Osama 
bin Laden, während in der Geschichte 
die Sicherheitsfirma Blackwater, die im 
Irak zum Einsatz kam, nun Fleckwater 
genannt wird. Allerdings entwerfen die 
Zeichnungen auch eine Art Gegenwelt 
zum Text. Dieser handelt vor allem von 
Naturkatastrophen und organisiertem 
Verbrechen, während beruhigenden, 
lichten Momenten bloss wenige Zeilen 
eingeräumt werden.
Die Bildgeschichte wiederum zeigt 
mehr als im Text erzählt wird. Sie wird 
regelmässig von eingeschobenen Bil-
dern unterbrochen, die im Rahmen der 
Erzählung teilweise gar nicht erwähnt 
werden: Wolken, Landschaften, eine 
Wassermelone, eine Jurte oder ein La-
gerfeuer mit Teekannen, die beim Be-

trachten den Eindruck von Freiheit, 
Leichtigkeit, Sinnlichkeit, Ruhe oder 
Geselligkeit erzeugen. Mehrfach treten 
auch Bären auf, denen im Text nur we-
nige Worte gewidmet werden, während 
sie im Bildteil unübersehbar sind.

Traum und Imagination
Die Rettung von Dieselbrugg ist inner-
halb eines Traums mit einem Anfang 
und Ende im Rahmen der Bilderge-
schichte angesiedelt. So könnten nun die 
oben beschriebenen Bilder ein Resultat 
der Traumaktivität sein. Die Imaginati-
on erhielte so im filmisch aufgefassten 
Szenario mehr Freiheiten. Auch die Rei-
henfolge der Bilder verläuft nicht exakt 
entlang der schriftlichen Erzählung. Die 
Bildergeschichte weist die Kunst nun als 

Emanuel Halpern – 



	 19

Raum des Widersprüchlichen, Unlogi-
schen oder auch Geheimnisvollen aus, 
der auch unterschiedliche Lebensent-
würfe einander gegenüberstellt und ne-
gative, gesellschaftliche Entwicklungen 
hinterfragt.

Der Zauber der Jurte
Halpern nutzte früher eine Jurte als 
Atelier. Diese hat einen Durchmesser 
von fast fünf Metern und ist für ihn wie 
eine Kuppel, da sie keine Ecken hat, 
weshalb sie nicht einengend auf seinen 
Geist wirke, sondern wie eine Seelenbe-
hausung sei.
Eine Jurte kommt auch in der Bilderge-
schichte von Dieselbrugg mehrfach vor. 
Die Schwelle beim Eingang zur Jurte ist 
auf einer Zeichnung gut erkennbar. Im 
Vergleich mit den Büroräumen werden 
die Unterschiede in Architektur und 
Zweck der Bauten offensichtlich. Die 
Bürotätigkeiten sind von aussen oft klar 
zu erkennen, da die 
Fassaden transparent 
gestaltet sind, ganz im 
Gegenteil zum Anblick 
der Jurte von aussen. 
Der Innenraum der 
Jurte steht deshalb im 
Gegensatz zu den 
Büroräumen.
Betritt man die Jurte, 
so suggerieren die Bil-
der, dass man in einen 
gesonderten Bereich 
eintritt, in dem sich et-
was Ungewisses voll-
ziehen könnte, frei von 
irgendwelchen den 
Menschen einschrän-
kenden Vorgaben wie 
bei den Darstellungen 
der Büroräume. Des-
halb weisen die Jurte 
und der Traum inner-
halb der Bilderge-
schichte Parallelen 
auf.
Beide haben zudem 
auch Ähnlichkeiten 

mit einem illusionisti-
schen Bild. Dieses ist 
einerseits eine opake 
Oberfläche, anderer-
seits eröffnet es auch 
einen real nicht vor-
handenen Tiefenraum. 
Dieses Paradox ist 
auch bei den aufge-
hängten Badetüchern 
zu sehen, von denen ei-
nes zum Teil transpa-
rent ist, wodurch der 
Blick auf den Hinter-
grund frei wird. Für 
Halpern war bei dieser Zeichnung inte-
ressant, wie die Badetücher den Him-
mel so umrahmen, dass eine Figur er-
kennbar wird. Vorder- und Hintergrund 
fallen so in eine Ebene.
Ob Einzelbild, Traum oder Jurte, alle 
Elemente sind nicht einfach fassbar. Sie 
sind Teil einer Bildergeschichte und 

stehen in einem bestimmten Bezug zum 
Text. Dabei können sich durch die Bild-
bezüge auch unterschiedliche Lesarten 
der dargestellten Inhalte ergeben, und 
zudem ermöglichen die Zeichnungen 
auch eine Reflexion der Rolle der 
Kunst.

Sebastian Eitle

Die Logik der Kunst
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Die Fotostiftung Schweiz in Winterthur 
hat von Elisabeth Brühlmann bis heute 
ungefähr 600 Fotografien als Vorlass 
erhalten, von denen in der Datenbank 
momentan 112 öffentlich zugänglich 
sind (fss.e-pics.ethz.ch). Dabei handelt 
es sich um ältere Aufnahmen beginnend 
in den 1960er Jahren bis kurz nach der 
Jahrhundertwende, die einen gewissen 
Eindruck von Brühlmanns langer, foto-
grafischen Arbeit vermitteln, die sie 
auch mit 80 Jahren leidenschaftlich wei-
terverfolgt. Ihr fotografisches Interesse 
ist breit gefächert und reicht von Repor-
tagen aus Armenien bis zu Experimen-
ten mit Cyanotypien.

Aufenthalt in Israel
Wie Brühlmann erzählt, durchlief sie eine 
solide, technische Lehre als Fotografin. 

Als sie 1966 ihre Ausbildung abgeschlos-
sen hatte, ging sie mit ihrem damaligen 
Freund, dem späteren Ehemann und Vater 
ihrer Kinder, für ein halbes Jahr in einen 
Kibbutz in Israel und kam im April 1967 
zurück, noch vor dem Sechstagekrieg, der 
am 5. Juni begann. Sie wohnte unentgelt-
lich im Kibbutz, dafür arbeitete sie jedoch 
viel, in der Regel sechs Tage pro Woche, 
frei war nur der Shabbat. Neben der Un-
terkunft und Verpflegung waren damals 
auch die Zigaretten gratis. In den 1960er 
und 1970er-Jahren war dies eine gute 
Möglichkeit ins Ausland zu reisen, dort zu 
arbeiten, zu wohnen, Leute zu erleben und 
Kontakt zu ihnen aufzubauen. Das Leben 
im Kibbutz interessierte sie sehr, weshalb 
sie es fotografisch in vielen Aufnahmen 
festhielt. Wie sie sagt «lernt man die Leu-
te beim Arbeiten anders kennen als ein 
Tourist».
Den Fotografien, die in dieser Zeit ent-
standen, lag laut Brühlmann kein gros-

ser, sozialkritischer Ansatz zugrunde, 
auch wenn sie in ihrem Bewegungsspiel-
raum etwas beschränkt war, da sie nur 
die israelische Seite bereisen konnte. 
Vielmehr ging es ihr um die Dokumenta-
tion ihrer Erfahrung des Landes, der 
Menschen und der Wüste. Sie meint, 
«man ist fasziniert, wenn man das erste 
Mal die Wüste und das Tote Meer sieht».

Ikonische Bauten – Jerusalem
An einem ihrer seltenen freien Tage fo-
tografierte sie auf einem Ausflug den 
Schrein des Buches im Israel Museum 
in Jerusalem, gleich neben dem israeli-
schen Parlament gelegen, in welchem 

für das Judentum bedeutende, antike 
Schriftrollen verwahrt werden. Die 
Form des weissen Schreines soll laut 
dem Museum «die Deckel der Krüge 
verkörpern, in welchen die ersten 
Schriftrollen gefunden wurden». Im In-
neren des Baus gibt es ein Element, das 
wie ein überdimensionierter Griff einer 
Schriftrolle aussieht, mit dem 
man diese halten könnte, unter-
halb dessen ausgewählte 
Schriftrollen oder deren Kopien 
ausgestellt sind. So vermittelt 
die Szenographie einerseits den 
Eindruck, als ob die lange Zeit, 
die die Schriftrollen überdauer-
ten durch den Schrein repräsen-
tiert werden soll. Andererseits 
scheint durch ihn als kulturell 
bedeutendes, architektonisches 
Symbol den Rollen für die Zu-
kunft ewiger Schutz gewährt zu 
werden.

Formal und von der Aussage her stim-
me die Fotografie des Schreines für 
Brühlmann; wie sie sagt, sei es «ein 
unnahbarer Schrein, der atomsicher ist, 
mit den Rollen drin». Diese Wahrneh-
mung des Schreines wird in der Auf-
nahme durchaus sichtbar: Der Stand-
punkt wurde so gewählt, dass die An-
lage mit der schwarzen Mauer im Vor-
dergrund einen Grossteil der linken 
Bildhälfte einnimmt und der Schatten 
am Boden von der Mitte bis über den 
rechten Bildrand hinaus verläuft. Zwi-
schen der Anlage vorne und dem von 
einer Mauer umgebenen Schrein im 
Hintergrund ist zudem bloss noch ein 
schmaler Streifen des Platzes zu se-
hen, wodurch die sichtbare, begehbare 
Fläche reduziert wird. Die vertikale 
Kante der Mauer im Vordergrund 
wirkt durch den Kontrast der hell be-
leuchteten und der schattigen Seite et-
was bedrohlich. Die Kontur des kräfti-
gen Schattens kann gewissermassen 
als eine Fortsetzung der Mauerkanten 
auf der Bodenfläche gesehen werden. 
So entsteht beim Betrachten der Ein-
druck einer visuellen Grenze zwischen 
dem für die Aufnahme gewählten 
Standpunkt und dem Schrein im Hin-
tergrund.
Formal gesehen faszinierte Brühl-
mann der Schatten und der Gegensatz 
zwischen den geraden und den ge-
schwungenen Formen. Das Bild sei 
kein Ausschnitt einer grösseren Dar-
stellung, denn sie wählte mit der Ka-
mera den definitiven Ausschnitt aus. 
Grundsätzlich schneide sie im Labor 
im Nachhinein eigentlich nichts oder 
nur wenig vom Bild ab.
Die Fotografie des Schreines ist für 
sie ein Zeitdokument und eine Erinne-
rung an jene Zeit. Die Faszination für 
die eindrückliche Lichtsituation mit 

den starken Kontrasten in diesem Mo-
ment, die Erfahrung des Gebäudes auf 
diesem Ausflug sowie die ikonische 
Form des Schreines und somit dessen 
Status als kulturell bedeutendes, ewig-
währendes Symbol sind in dieser Bild-
findung festgehalten und überlagern 
sich gegenseitig. Der Schrein des Bu-

Elisabeth Brühlmann Sarlo – Ikonische Bauten,
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ches ist ein Bau, der dem Schutz von 
Kulturgut dient, umgekehrt jedoch 
auch angreifbar ist.

Ikonische Bauten – New York
Die Fotografie von 1972 des ehemali-
gen World Trade Center in New York 
entstand an einem kalten Tag auf einer 
Touristen-Bootsfahrt zur Freiheitssta-

tue. Brühlmann interessierte sich für 
den Gegensatz der grossen Flächen des 
WTC und der im Vergleich dazu filig-
ranen Formen der Gebäude im Vorder-
grund. «Formales ist für mich immer 
wichtig», wie sie hierzu meint.
Auch Gegensätze interessieren sie im-
mer wie beispielsweise Licht und 
Schatten, Schönes und Hässliches, 
Neues und Altes, das Vorher und Nach-
her, und diese sollten möglichst neben-
einander im Bild zu sehen sein. Die äl-
teren Häuser in New York, die bereits 
hoch waren, wurden durch das 1973 er-
öffnete WTC nochmals überhöht. Die-
se formalen und zeitlichen Gegensätze 
wollte sie fotografisch festhalten.
Dadurch bringt sie ihren individuellen 
Standpunkt in die Darstellung ein: Die 
Twin Towers verschmelzen bei dieser 
Ansicht nicht wie bei anderen Abbil-
dungen von New York vor 9/11 mit den 
Gebäuden der Umgebung zu einem ko-
härenten Bild einer Stadt, das eine Art 
ewige Gültigkeit suggeriert – zuweilen 
ist auf solchen Stadtansichten auch die 
Freiheitsstatue zu sehen. Auch solche 
scheinbar zeitlosen Aufnahmen des 
früheren WTC werden seit den Terror-
anschlägen vom 11. September 2001 zu 
Zeitdokumenten einer vergangenen 
Phase in der Geschichte von New York.

Taxifahrt in Armenien
1994 besuchte Brühlmann das erste Mal 
Armenien, in den nächsten Jahren folg-
ten weitere Reisen dorthin. Nach dem 
grossen Erdbeben von 1988 baute das 
Ärzteehepaar Leumann aus Witikon, 
welches Brühlmann schon lange kannte, 
ein Hilfsprojekt in Armenien auf, dessen 

Entwicklung sie aus Interesse an der Sa-
che fotografisch begleitete. Zusätzlich 
zum Erdbeben kam in den 1990er-Jah-
ren ein türkisches Wirtschaftsembargo 
hinzu, das starken Einfluss auf den All-
tag der Menschen in Armenien hatte. 
Wie sie erzählt, hatte man in der Nacht 
Strom für etwa zwei Stunden. Allerdings 
wusste man nie, wann der Strom wieder-

kam. Die Strassen-
laternen brannten 
am Abend nicht. 
Das Kinderspital, 
in dem Leumanns 
tätig waren, hatte 
Strom dank Gene-
ratoren. Aufgrund 
des Embargos wa-
ren die Tankstellen 
geschlossen. Des-
halb fuhren die Ta-
xifahrer bis zum 
nächsten Tanklast-
wagen, füllten ihre 
Kanister auf, als 
Tourist bezahlte 
man vermutlich die 

Fahrt und das Benzin, dann fuhren sie 
mit den Passagieren weiter.

Budapest: Als Touristin zuhause
Brühlmann hatte früher in einem Foto-
studio gearbeitet, jedoch entsprach ihr 
das inszenierte, künstliche Bild nicht. 
Bei Personenaufnahmen beispielsweise 
möchte sie nicht eingreifen oder orches-
trieren, sondern «will es haben so wie 

es ist». Bei Porträts will sie die Leute 
im eigenen Umfeld zeigen, so wie sie 
leben.
In Budapest, wo sie regelmässig Zeit 
verbringt, beobachtet sie die städtebau-
lichen Veränderungen und die Tätigkei-
ten der Leute, denn sie interessiert sich 
für die unmittelbare Umgebung, in der 
sie lebt. Gerade beim Blick von einer 
erhöhten Aufsicht, wie etwa auf die Ka-
nus auf der Donau oder von ihrem Bal-
kon aus auf die Strasse darunter, wird 
ihr Interesse an formalen Aspekten so-
wie eine gewisse Distanz zu den doku-
mentierten Szenen ersichtlich.

Bereits in frühen Jahren richtete sie 
ihren Blick auf städtebauliche Ent-
wicklungen in Zürich. So fotografierte 
sie 1963 den Bau des Ulmbergtunnels, 
der 1968 eröffnet wurde, wofür gewal-
tige Baukonstruktionen notwendig 
waren, und wie durch den Tunnel das 
bisherige Ortsbild stark beeinträchtigt 
wurde.

Fixiertes Licht verschwindet nicht
Im Gegensatz dazu, wie sie ihre Um-
welt beobachtet und fotografiert, sind 
ihre schwarz-weissen Fotogramme 
und blauen Cyanotypien klar arran-
giert. Während die Fotogramme im 
Labor durch künstliches Licht entste-
hen, wird bei den Cyanotypien spezi-
ell beschichtetes Papier im Freien 
flach auf den Boden gelegt und die 
Objekte direkt oder mit etwas Ab-
stand darauf platziert und mit der 
Sonne belichtet.
Wie Brühlmann erzählt, machte sie 
ihre ersten Erfahrungen mit Fotogram-
men als Kind. Ihr Vater übernahm das 
Fotoatelier eines verstorbenen Fotogra-
fen mit dem gesamten Inventar, zu dem 
auch alte Fotopapiere zählten. Das Pa-
pier wurde den Kindern zum Zeichnen 
überlassen, wofür dessen Rückseite 
verwendet wurde. Die Zeichnungen la-
gen danach in der Wohnung umher. 
Aufgrund des Tageslichts reagierte die 
andere, lichtempfindliche Seite des Fo-
topapiers. So wurden auf dieser Seite 
die Spuren des durch das Papier schei-

nenden Lichts sichtbar, allerdings wur-
den diese nicht fixiert, weshalb sie 
wieder verschwanden.
Elisabeth Brühlmann gab ihr Wissen 
über und ihre Faszination für analoge 
Fotografie an der Kantonsschule Büel-
rain in Winterthur und auch in Kursen 
weiter. So behandelte sie dort zuerst 
Fotogramme und die Camera Obscura, 
um grundsätzliche Prinzipien der foto-
grafischen Bilderzeugung zu erklären – 
denn für sie ist wichtig herauszufinden, 
was für Bilder mit Licht erzeugbar 
sind.

Sebastian Eitle

soziale Realitäten und fixiertes Licht
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Das künstlerische Werk von Urs Malt-
ry umfasst eine Bandbreite an unter-
schiedlichen Arbeiten, von denen viele 
auf seiner Website (maltry-art.ch) pub-
liziert sind. Humor ist ein zentraler As-
pekt seines Schaffens, zugleich ist die 
konzentrierte Auseinandersetzung mit 
dem Bild ebenso ein Kernpunkt.
«Es muss genau sein und ich muss lan-
ge an einem Bild arbeiten, weil es mir 
auch Freude macht.» So beschreibt 
Maltry seine Arbeit am Bild. Diese Se-
riosität zeigt sich auch in seinem zeich-
nerischen Austausch mit Werner Gadli-
ger, den er seit 40 Jahren pflegt. Sie 
treffen sich regelmässig in einem Café 
und beginnen jeweils mit einer Zeich-
nung. Dann werden die beiden Zeich-
nungen über mehrere Stunden drei bis 
vier Mal ausgetauscht, damit beide die 
Arbeit des anderen fortsetzen können. 
In vier Stunden werden so zwei Zeich-
nungen geschaffen. Dabei entstehen 
fantasievolle Bilder, in denen auch ku-
riose, undefinierbare Wesen und Figu-
ren auftauchen.

Zwischen Natur und Kunstobjekt
Ab 1996/1997 wird neben dem Zeich-
nen und Malen die Gestaltung von 
kleinen Figuren zentral in Maltrys 
Werk. So kreiert er beispielsweise aus 
einem in den Ferien in Spanien gefun-
denen Schwemmholz eine tanzende 
Figur. Die Eingrif-
fe, die diese Trans-
formation ermögli-
chen, sind mini-
mal und zugleich 
raffiniert. Die auf 
einem Bein ste-
hende Figur hat ei-
nen Kopf mit zwei 
Elementen, die an 
Augen erinnern. 
Das linke Auge 
und das nach vor-
ne ragende Ele-
ment, das wie eine 
Schnauze aussieht, 
wurden nicht ver-
ändert. Das rechte 
Auge war eben-
falls Teil des 
Schwemmholzes, 
allerdings befand 
es sich an einer 
anderen Stelle, 
wurde abgeschnit-
ten, verschoben 
und neu befestigt. 
Dies ist jedoch 
erst bei genauerer 
Untersuchung der 
Figur erkennbar. 
Der auf den Kopf 
gesetzte Tannzap-
fen wiederum 

wurde offensichtlich hinzugefügt, wie 
auch der weihnächtliche Schal und die 
beiden spitzen Elemente, die wie 
Arme aussehen. Das Standbein wurde 
aus einer Masse modelliert und an das 
faserige Element angesetzt. Der linke 
Fuss besteht ebenfalls aus einer Mo-

delliermasse, was jedoch kaum auf-
fällt. Der Übergang von einem Natur- 

zu einem Kunstobjekt ist hier teils  
offensichtlich, teils kaum wahrzuneh-
men.

Konstruierte Bergwelt
Die Natur ist für Maltry persönlich 
sehr wichtig. Viele Bergbilder bei ihm 

zuhause, wo er auch sein Atelier ein-
gerichtet hat, zeugen von diesem Inter-
esse: Wie er sagt, zeichnet er direkt 
vor Ort in den Bergen, malt zuhause 
bei gutem Wetter die Berge vom Bal-
kon aus oder verwendet Fotografien 
als Vorlagen. Er verstärkt die Farbge-
bung und verändert so die Erschei-
nungsfarbe, da die Authentizität nicht 
zwingend sei. Dadurch wird die Dra-
matik der Wolken und der Lichtsitua-
tion gesteigert, das Grün der Wiesen 
hervorgehoben oder der Kontrast zwi-
schen dem Blau des Himmels und dem 
Weiss des Schnees sowie der Wolken 
betont.
Neben der Farbgebung greift er zuwei-
len auch in die Bildkomposition ein. So 
entstehen einerseits Ansichten von real 
existierenden Landschaften, anderer-
seits Naturdarstellungen, die zwar auf 
echten Landschaften beruhen, wobei 
die Motive jedoch frei kombiniert wur-
den: Der hohe Berg im linken Bildteil 
stellt den Mönch im Berner Oberland 
dar, die Vorlage dazu stammt aus dem 
Internet. Der Berg wurde gedreht und 
mit einer Schneelandschaft aus dem 
Kanton Graubünden kombiniert, die 
Maltry selbst fotografiert hatte. Die 
Drehung des Motivs war wegen der 
Lichtsituation notwendig, damit die 
Komposition stimmt.
Das Bild ist eines von dreizehn Berg-
darstellungen, die bei Maltry zuhause 
an einer Wand als Ensemble aufge-

Urs Maltry – Todernster Bildwitz  
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hängt sind. Die Bilder vergleichend er-
klärt er, dass sich die Bäume in diesem 
Bild auf der Höhe des Berggipfels und 
deshalb ausserhalb ihres natürlichen Ve-
getationsbereichs befinden. In den ande-

ren Darstellungen sind gelegentlich 
ebenfalls Bäume zu sehen, die Baum-
grenze verläuft dort hingegen viel tiefer 
unter dem Berggipfel. Dies ist ein As-
pekt, der nicht sofort auffällt, bei der 
Betrachtung der Zusammenstellung der 
Bilder allerdings bewusst wird.

Manipulation von Naturphänomenen
Das Bild zeigt eine schöne Bergland-
schaft, die so nie existierte. Sie scheint 
wie unberührt, im Schnee sind keine 
menschlichen Spuren zu sehen, nicht 
einmal die von Tieren. Auch die übri-
gen Darstellungen erzeugen meist den 
Eindruck von naturbelassener Land-
schaft frei von menschlichem Einfluss.
Die Bildkonstruktion folgt nicht einem 
aufklärerischen Stil und ist deshalb 
kaum als solche zu erkennen. In Kom-
bination mit Darstellungen realer 
Landschaften eröffnet sich dadurch ein 
Manipulationspotential, wodurch der 
Glaube an die Aussagekraft von Bil-
dern allgemein und in Zeiten des Kli-
mawandels auch von Naturbildern ge-
schmälert wird. Alle dreizehn Bilder 
zeigen Berglandschaften wie sie sind 
oder eben sein könnten, oder retrospek-
tiv gesehen, wie die Berge einst aussa-
hen oder möglicherweise ausgesehen 
haben, als überall noch Schnee lag. 
Durch die regelmässige Naturbeobach-
tung und die naturgetreue sowie konst-
ruierte Darstellung der Bildmotive 
könnte der Einfluss klimatischer Verän-

derungen auf die Bergwelt, die Schnee- 
und Baumgrenze über die Zeit relati-
viert oder übertrieben präsentiert wer-
den: Wo genau verläuft die Schneegren-
ze? Liegt nur noch auf dem Berggipfel 

wie dem des Mönchs Schnee oder 
schneit es bis in tiefere Lagen, bis zur 
B a u m g r e n z e ? 
Wachsen die Bäu-
me aufgrund des 
K l i m a w a n d e l s 
bald schon auch 
auf dem Gipfel?
Die Verunsiche-
rung bei der Bild-
betrachtung, die 
durch das seriöse 
Spiel mit dem Illu-
sionismus bei der 
k o n s t r u i e r t e n 
Be rg la nd s cha f t 
entsteht, findet 
sich auch bei der 
tanzenden Figur. 
Diese und die in 
der Zusammenar-
beit mit Gadliger 
e n t s t a n d e n e n 
Zeichnungen irri-
tieren zudem 
durch überra-
schende, rätselhaf-
te und lustige Mo-
tive.

Marilyn Monroe
Während vieler 
Jahre gab es an 
der Aussenwand 
des Kinos Picca-
dilly beim Bahn-

hof Stadelhofen zwei illusionistische 
Gemälde von Maltry. Eines zeigte Alf-
red Hitchcock und das andere Marilyn 
Monroe. Drei Künstler wurden für die 
Gestaltung der Wand eingeladen, Malt-
ry bekam schlussendlich den Auftrag. 
Die beiden Bilder wurden direkt auf 
Hartholzplatten gemalt, welche auf die 
Stellen an der Wand montiert wurden, 
wo sich früher Eingänge befunden hat-
ten, die jedoch zugemauert worden wa-
ren. Der Auftraggeber wünschte, dass 
man sich an die Eingänge erinnere, 
deswegen ist die Tür halboffen gemalt, 
was einen Blick auf den Filmstar da-
hinter ermöglicht. Es ist kein Memento 
mori oder didaktische Reflexion über 
die Grundlagen eines Bildes, sondern 
vielmehr eine spielerische Einladung 
zu einem unterhaltsamen Filmvergnü-
gen. Aus unbekannten Gründen wur-
den die beiden Bilder eines Tages ent-
fernt, weshalb nun an der Aussenwand 
des Kinos leider nur noch die beiden 
grauen, zugemauerten, ehemaligen 
Eingänge zu sehen sind.
Vom 25. Oktober bis 10. November 
2024 findet in der Kulturschüür Män-
nedorf eine Gesamtschau auf das Werk 
von Urs Maltry seit Beginn statt, was 
sicherlich eine gute Möglichkeit sein 
wird, die ganze Palette seines Schaf-
fens auf einmal zu entdecken.

Sebastian Eitle
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Das Künstlerehepaar Pia und Jürg Allgaier –   
Pia und Jürg Allgaier sind nicht nur pri-
vat seit langem ein Paar, sondern beide 
sind auch künstlerisch tätig, sie als Ma-
lerin und er als Bildhauer. Auf ihrer 
Website (www.allgaierart.ch) präsentie-
ren sie sich beim Arbeiten im Atelier, 
wodurch die Unterschiede der verwen-
deten Medien offensichtlich werden. 
Über ihre Arbeiten tauschen sie sich 
nicht planmässig aus, allerdings meinen 
sie, dass sich in ihren Arbeiten durchaus 
jeweils Spuren und Einflüsse des Ande-
ren finden lassen, wobei die Eigenstän-
digkeit ihrer Arbeiten ebenso gegeben 
ist.

Individuelle Formen und Farben
Pia Allgaier arbeitet intuitiv, sie lässt 
sich von Entstandenem anregen und 
übermalt vieles. Der Titel wird meist am 
Schluss gesetzt. Sie malt gern grosse 
Bilder, die ihrem körperlichen Bewe-
gungsradius entsprechen. In ihren Ar-
beiten zeigen sich unterschiedliche The-
men, für die sie sich interessiert, wie 
etwa Portraits, Menschen, Natur, Objek-
te, Text, Spuren und Fantasiegebilde, die 
in unterschiedlichen Graden der Abs-
traktion behandelt werden. Die Bilder 
sind teils bunt, teils dunkel gemalt, und 
oft kreiert sie starke Helligkeitskontraste.
Durch diese Kontraste gibt es einen Fo-

kus auf die einzelnen Motive wie etwa 
in Balance, wo einzelne Elemente in ei-
ner bestimmten Position aufeinander 
stehen, wodurch sich ein Gleichgewicht 
ergibt, auf das der Bildtitel verweist und 
ohne dieses die Konstruktion nicht hal-
ten würde. Die Linien zwischen den 

Blöcken wur-
den am 
Schluss ins 
Bild gekratzt. 
Die einzelnen 
Formen fügen 
sich zu einem 
Ganzen, blei-
ben jedoch 
i n d iv i d u e l l 
und reichen 
nicht über den 
oberen und 
unteren Bild-
rand hinaus.
P r i s o n e r s 
zeigt zwei 
weisse Flä-
chen, die in 
der linken 
und rechten 
Bildhälfte po-
sitioniert sind. 
Ihre Konturen sind so gestaltet, dass 
man darin die Andeutung von zwei Ge-
sichtern, die sich anschauen, erkennen 
könnte. Der Titel des Bildes wurde ganz 
am Schluss auf die schwarze Fläche ge-
schrieben, später wiederum übermalt. 
Auch dieses Bild zeigt Motive, die zuei-
nander und zur Bildfläche in einem be-
stimmten Verhältnis stehen. Wie Pia 

Allgaier meint, sind die zwei weissen 
Flächen in der schwarzen Fläche einge-
bunden, weshalb auch dieser Bildtitel 
gewählt wurde. Sie hat auch Freude an 
archaischen Formen, die wie etwa in 
Monolith durch den schwarz-weissen 
Kontrast hervorgehoben werden. In die-
sen Bildern gibt es eine Reduktion auf 
wenige Motive, die bewusst platziert 
wurden.

Auch in ocker, grün und schwarz er-
folgt eine Reduktion, hier allerdings auf 
die drei Farben, wobei dies hauptsäch-
lich im Titel prägnant wird, während 
das Bild eine gewisse Ähnlichkeit mit 
einer Landschaftsdarstellung aufweist: 
Die Zacken im Hintergrund erinnern an 
Berge und das Grün an eine Wiese, 
durch die etwas hindurchläuft. Anders 
als bei Alexander Rodtschenko werden 
die Farben zwar im Titel, aber nicht 
mehr auf der Bildfläche voneinander 
separiert.

Imitation und Materialität
Jürg Allgaier schafft oft plastische, fi-
gurative Portraits, die er, angeregt durch 
sein Vorbild Hans Josephsohn, auch zu 
abstrahieren begann, wobei er die abs-
trakte Darstellung einer Person schwie-

In der Reihe bekannter Künstlerinnen und 
Künstler aus Witikon sind bisher Portraits  
erschienen von Elsie Wyss, Beat Pfändler, 
Rolf Schroeter, Edith Schindler, Pia Franco, 
Eva Gallizzi, Emanuel Halpern, Elisabeth 
Brühlmann Sarlo und Urs Maltry. (QA)
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Bildnerische Reduktion / Plastische Vielfalt

riger empfindet als deren naturgetreue 
Wiedergabe. Er verwendet für seine Ob-
jekte unterschiedliche Materialien wie 
Beton, Bronze, Aluminium, Gips, Ton, 
Holz und Jute, die er auf verschiedene 
Weisen einsetzt.
Neben Menschendarstellungen tauchen 
in seinen Arbeiten auch Tiermotive, ver-
einzelt rätselhafte Wesen und mehrfach 
das Motiv des Kreuzes auf. Für ihn hat 
das Kreuz allerdings keine religiöse Be-
deutung, vielmehr findet er es als grafi-
sche Form ein geniales Objekt, das man 
spielerisch einsetzen und umgestalten 
kann, indem es beispielsweise auf den 
Kopf gestellt wird oder die Winkel der 
Balken verändert werden. In seinen Ob-
jekten sind die Anspielungen auf das 
Kreuz teils offensichtlich, teils subtil 
wie etwa in der Arbeit Kreuz auf Kopf 
stehend, die, bestehend aus Gips, Jute 
und einer Metallstange, auf den ersten 
Blick an ein profanes Stück Bauschutt 
erinnert. Von der Seite aus betrachtet 
zeigt sich jedoch, dass das umgekehrte 
Kreuz flach gestaltet und nicht volumi-
nös ist und darum auch nicht schwer 
wirkt, weshalb das Objekt wie ein Ele-
ment einer Kulisse gesehen werden 
kann.
Eine andere Arbeit zeigt eine umhüllte 
Figur, deren Arme fehlen, weshalb ihre 
Form ebenso an ein Kreuz erinnert. Sie 
scheint aus Marmor gefertigt zu sein, al-
lerdings handelt es sich um einen Guss, 
der geschliffen wurde. Insofern weisen 
diese beiden Arbeiten eine Parallele auf, 
dass Motive und Materialien der klassi-
schen Bildhauerei aufgegriffen werden, 
jedoch bloss in imitierender und spiele-
rischer Weise.

Zwei weitere 
Arbeiten ori-
entieren sich 
weniger am 
Figurativen, 
sondern lo-
ten eher die 
plast ischen 
Gestaltungs-
möglichkeiten aus: Bei Hohes Tier 
wurde der Aluminiumguss, der zuerst 
schwarz ist, poliert und zum Glänzen 
gebracht, wodurch sich je nach Licht-
einfall und Betrachtungsstandpunkt 
aufgrund der grob modellierten und 
nicht glatt gestrichenen Oberfläche 
verschiedene Lichtreflexe ergeben. Bei 
Tanzende Felsen wird einerseits durch 
die an Beine erinnernden Formen eine 
Dynamik suggeriert, andererseits wur-
de die Oberfläche des Tons leicht auf-
geraut, sodass die Objekte wie von 

Moos bewachsen aussehen. Diese zwei 
Arbeiten wirken lebendiger als die bei-
den zuvor, alle jedoch beinhalten eine 
gewisse Komik.

Sebastian Eitle
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Sonja Amsler-Borgemeester –
Sonja Amsler lebte lange in Witikon 
und beteiligte sich in den letzten Jahren 
an der Kuration der Ausstellungen der 
Artimisti (www.artistimisti.ch), einer 
Gruppe von Kunstschaffenden, die das 
kulturelle Leben in Witikon seit 1991 
fördern.

Bloss Raster, Kreise und Streifen?
Deswegen ist es kein Zufall, dass sie für 
eines ihrer Bilder aus dem Jahr 2023 

eine Fotografie des Quartiers als Vorla-
ge nutzte und es Witikon nannte: Auf ei-
nem grünen Hügel rechts im Bild ist die 
alte Kirche von Witikon zu sehen, 
im Vordergrund ein Wald mit hellen 
Bäumen unterschiedlicher Farbe, 
hinter der Kirche ziehen sich mehre-
re dunkelgrüne, bewaldete Anhöhen 
durch das Bild, während ganz im 
Hintergrund die verschneiten Alpen 
hell leuchten und der blaue Himmel 
völlig wolkenfrei ist. Von der idylli-
schen Ansicht ist in der gemalten 
Darstellung jedoch kaum mehr et-
was wiederzuerkennen, vielmehr 
wurde die Farbigkeit in ihren we-
sentlichen Grundzügen in das mit-
tels eines Rasters strukturierte Bild 
übernommen.
Wie Witikon erscheinen auch zwei 
weitere, von Rastern strukturierte 
Bilder nicht rein ungegenständlich, 
sondern erinnern wie bei Durch-
blick (2008), bei dem viele kreisför-
mige Elemente in das dunkelblaue 
Raster eingefügt sind, an die syste-
matische Beobachtung und Darstel-

lung eines Planeten in verschiedenen 
Beleuchtungsstadien oder an den mikro-
skopischen Blick auf Laborproben; oder 
Lichtblick (2015) erinnert an ver-
schwommene Ansichten durch verreg-
nete Fensterscheiben. Im Bild Ohne Ti-
tel (2006) mit einer monochromen, 
blauen Fläche, in die eine Kreisform mit 
roten und dunkelblauen Streifen einge-
setzt ist, sind die Streifen so angeordnet, 
dass sie auch wie eine stark abstrahierte 

Darstellung der im 
Meer untergehen-
den Sonne aus
sehen.

Freiheit im 
Raster
Amsler geht bei 
der Konzeption 
vieler ihrer Bilder 
vom Raster aus, 
welches sie zuerst 
auf die Leinwand 
aufzeichnet. Sie 
fertigt für die Ent-
wicklung ihrer Bil-
der fast keine Skiz-
zen an. Die meis-
ten Quadrate sind 
zwei Zentimeter 
breit. Bei gewissen 
Arbeiten, beispiels-
weise bei einem 

Bild von 2011, ergibt sich innerhalb des 
Rasters aufgrund der Anordnung der 
Farbquadrate eine regelmässige, ruhige-

re Grundstruktur. Durch die Variation 
dieser Anordnung und aufgrund der ge-
wählten Farben erhalten die Bilder auch 
eine lebendigere Wirkung wie etwa das 
Gelbe mit vielen farbigen Quadraten 
von 2012, zudem ist die Farbwahl teils 

In der Reihe bekannter Künstlerinnen und 
Künstler aus Witikon von Sebastian Eitle 
sind bisher Portraits erschienen von Elsie 
Wyss, Beat Pfändler, Rolf Schroeter, Edith 
Schindler, Pia Franco, Eva Gallizzi, Ema-
nuel Halpern, Elisabeth Brühlmann Sarlo, 
Urs Maltry, Pia und Jürg Allgaier. (QA)

gesetzt, teils entwickelt sich diese spon-
tan beim Arbeiten.
Die Grundstruktur besteht nicht immer 
aus einzeln angeordneten Quadraten in-
nerhalb des Rasters, sondern die Quad-
rate können auch winkelförmig angelegt 
sein, wodurch sich eine über die ganze 

Bildfläche verteilte, regelmässige Struk-
tur ergibt, die einem Labyrinth gleicht, 
was auch der Titel Labyrinth (2024) 
verdeutlicht.
Wie bei Witikon ergibt sich auch bei 
diesen drei, auf einem Raster basieren-
den Bildern beim Betrachten weniger 
eine Tiefenwirkung als ein Vibrieren 
oder Flimmern, ausgelöst durch die 
Farbkontraste der kleinteiligen Quadra-
te.

Indonesien – Niederlande – Zürich
Wie Amsler erzählt, wurde 1950, ih-
rem Geburtsjahr, Indonesien von den 
Niederlanden unabhängig. Da ihr Vater 
im niederländischen Militär war, muss-
te ihre Familie wenige Monate nach ih-
rer Geburt, das Land verlassen, worauf 
sie in die Niederlande gingen. In En-
schede studierte Amsler Grafik an der 

Kunstakademie. Um mehr von der Welt 
zu sehen, suchten sie und eine Kollegin 
danach an verschiedenen Orten im 
Ausland eine Stelle und kamen so in 
die Schweiz, wo sie im Kinderheim 
Orn am Bachtel angestellt wurden. 
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Im Zentrum der Zürcher Avantgarde
Später heiratete Amsler und blieb in 
der Schweiz und arbeitete zunächst als 
Grafikerin. Daneben malte sie für sich 
und wurde deshalb von Kolleginnen 
angefragt, ob sie nicht auch Lust hätte, 
in der Roten Fabrik ein Atelier zu mie-
ten, wobei die entsprechenden Räum-
lichkeiten damals noch als Pneulager 
dienten und erst noch für die Atelier-
nutzung geräumt werden mussten. Spä-
ter fokussierte sie 
sich dann hauptsäch-
lich auf die Malerei.

Im Netz der Kunst
Nach ihrer Darstel-
lung kannte ihr dama-
liger Mann Niklas 
Amsler, ein Architekt, 
viele Künstlerinnen 
und Künstler, mit de-
nen sie ebenfalls Be-
kanntschaft machte, 
darunter waren auch 
bekannte Personen 
wie Richard Paul 
Lohse oder Camille 
Graeser, zwei Vertreter der Zürcher 
Konkreten, sie kannte auch Max Bill, 
allerdings nicht Verena Loewensberg. 
Lohse und Graeser kamen gut miteinan-
der aus, während zwischen Bill und 
Lohse immer eine gewisse Konkurrenz 
bestand.
Camille Graeser und seine Frau Emmy 
Graeser-Rauch traf Amsler bei Anläs-
sen wie Vernissagen und 
tauschte sich mit ihnen über 
Kunst aus. Laut ihrer Aussa-
ge «war er ein angenehmer, 
netter Mensch, Emmy auch, 
mit dem man sprechen 
konnte. Er begrüsste einen 
immer.»
Mit Richard Paul Lohse und 
dessen Frau Ida Alis Lohse 
waren Amsler und ihr Mann 
befreundet, sie luden sich ge-
genseitig nach Hause ein 
oder trafen sich an Ausstel-
lungen. Zudem reservierte 
Lohse zweimal für wichtige 
Anlässe auch ganze Räum-
lichkeiten im Restaurant 
Kronenhalle. Er stellte Ams-
ler auch dem für seine ver-
hüllten Objekte bekannten Künstler 
Christo vor, als Lohse und sie dessen 
Ausstellung von 1973 im Kunsthaus Zü-
rich besuchten. Amsler kannte auch 
Lohses Tochter, Johanna Lohse James, 
und wurde 2022 von ihr angefragt, ob 
sie einen Text von Georges Vantonger-
loo, einem wichtigen Künstler der Mo-
derne, vom Niederländischen ins Deut-
sche übersetzen würde, wozu es leider 
nicht mehr kam, da Lohse James nicht 
lange nach ihrer Anfrage verstarb.

Als 1981 im Vögele Kultur Zentrum in 
Pfäffikon Schwyz die Ausstellung 50 
junge Schweizer Maler stattfand, schrieb 
Lohse für Amsler ein Empfehlungs-
schreiben, damit sie an der Ausstellung 
teilnehmen konnte. Sie zeigte dort ein 
zwei mal zwei Meter grosses Bild, wel-
ches sie auf dem Autodach festmachte 
und selbst dorthin transportierte. Die Or-
ganisation des Rücktransports des Bildes 

mit einem spezialisierten Transporteur 
war jedoch nicht mehr nötig, da es vom 
Architekten und Kunstsammler Walter 
Sonanini gekauft worden war.

Nur noch Farbe
Wie Amsler meint, arbeitete Lohse zu 
theoretisch für sie und entwickelte seine 
Bilder mittels Skizzen. Bei ihr hingegen 

basiert die Farbwahl auch auf emotiona-
len Aspekten, und die Konzeption ihrer 
Bilder beruht nicht immer auf Zeich-
nungen. Das Bild Kreis, Vertikal, Strei-
fen (2017) ist von gleich breiten Streifen 
vertikal gegliedert. Die Farbstreifen 
wurden so gegeneinander verschoben, 
dass ein Kreis und eine Diagonale ent-
standen, die das Bild unterteilen. Auch 
hier ist sie in der Farbwahl nicht stets 
konsequent, sondern wählte beim Ar-
beiten auch andere, passende Farben 

aus, weshalb sich die Farben inner- und 
ausserhalb des Kreises stärker unter-
scheiden. Wenn zwei Streifen mit kont-
rastreichen Farben aufeinandertreffen, 
so ergibt sich eine besser sichtbare Kan-
te, als bei Farben mit schwachen Kont-
rasten, wo der Verlauf des Kreises und 
der Diagonalen nicht gleich gut und zu-
weilen kaum mehr zu erkennen ist. So 
ist ersichtlich, dass die beiden geometri-

schen Formen 
nicht mittels Lini-
en als zusammen-
hängende Elemen-
te im Bild darge-
stellt sind, der 
Kreis und die Dia-
gonale wurden 
vielmehr als iko-
nographische Ele-
mente aus dem 
Bild verbannt. Sie 
sind ein Resultat 
unserer Wahrneh-
mung, die die vie-
len, kurzen Ab-
schnitte, an denen 

sich die farbigen Streifen berühren, erst 
zu einem Kreis und einer Diagonalen 
zusammensetzt. Deshalb scheinen hier 
die Farben und damit auch die Sinnlich-
keit die beiden geometrischen Formen 
sozusagen in Schach zu halten, respekti-
ve ihre Form zu definieren, und demzu-
folge geniesst hier die Farbe, verglichen 
mit den ungegenständlichen Bildern mit 
den Rastern, den höchsten Grad an Ge-
staltungsmöglichkeit, da sie nicht mehr 
in ein geometrisches Korsett einge
bunden ist.

Ausstellung der Artistimisti
Amsler ist Mitglied der Artistimisti,  

einer Vereinigung von Witiker Kunst-
schaffenden, die seit 33 Jahren besteht. 
Um dies zu feiern, findet vom 22. Juni 
bis am 7. Juli 2024 in der Kulturschüür 
Eierbrecht eine grosse Ausstellung mit 
vielen Teilnehmenden statt, die von ihr 
mitkuratiert wird.

Sebastian Eitle
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Als 1991 der untere Teil der renovierten 
Kulturscheune Eierbrecht leerstand, bot 
dieser eine gute Möglichkeit Kunst aus-
zustellen. Nach zwei Einzelausstellun-
gen, die der Kulturverein Eierbrecht 
durchgeführt hatte, kam nun die Idee ei-
ner Gruppenausstellung auf, was so at-
traktiv war, dass immer mehr Kunst-
schaffende daran teilnehmen wollten. 
Schlussendlich waren es 18 Personen, 
die die Artistimisti, die heute noch 14 
Kunstschaffende umfassen, auf diese 
Gruppenausstellung hin gründeten, die 
sinnigerweise den Titel Artistimisti 
trug. Aufgrund der Anzahl Teilnehmen-
den war auch das Publikum dement-
sprechend gross, es kamen sehr viele 
Personen an die Vernissage, geschätzt 

zwischen 300 und 500, und auch zahl-
reiche Prominente aus Medien, Politik 
und Wirtschaft fanden sich ein, weshalb 
die Ausstellung, die vom 20. September 
bis am 13. Oktober 1991 dauerte, ein 
Riesenerfolg wurde.

Nach der ersten Ausstellung von 1991 
gab es eine mehrjährige Pause. Im gros-
sen Durchgang der Scheune wurden 
zwischenzeitlich durch das Gartenbau-
amt der Stadt Zürich riesige Holzbehäl-
ter mit Tuff-Steinen, die aus der Grotte 
unterhalb der Villa Hohenbühl beim 
Bahnhof Stadelhofen stammten, eingela-
gert. Um weitere Ausstellungen zu orga-
nisieren, mussten die Behälter umplat-
ziert werden, damit der ganze untere 
Teil der Scheune genutzt werden konnte. 
Infolge dessen kam die Frage auf, ob 
man nicht auch den oberen Teil des Ge-
bäudes brauchen könne, wie es heute der 
Fall ist, was schlussendlich durch einen 
neuen Mietvertrag zwischen dem Kul-
turverein Eierbrecht, der seit 1986 die 

Scheune mietet, und 
dem Amt für Hoch-
bauten der Stadt Zü-
rich, der Vermiete-
rin der Scheune, er-
möglicht wurde.
Die nächste Ausstel-
lung der Artistimisti 
fand erst wieder 
vom 21. bis 26. Ok-
tober 1997, nun je-
doch im reformier-
ten Kirchgemeinde-
haus und der Kir-

che, statt, bei der die Gruppe durch die 
Spende eines Teils der Einnahmen 
durch Kunstwerkverkäufe zwei Spitäler 
in Tansania unterstützte. Erst vom 26. 
Juni bis 4. Juli 1999 und danach vom 4. 
bis 12. September 1999 gab es wieder 
Ausstellungen der Kunstgruppe in der 
Kulturscheune Eierbrecht.

Ausstellungsgemeinschaft
Am Anfang der Artistimisti standen 
nicht bloss ökonomische Ziele, vielmehr 
ging die Idee der seit Jahrhunderten von 
mehreren Witiker Bauernfamilien ge-
meinschaftlich genutzten Scheune auf 
die Artistimisti über, die den Ort nun 
gemeinschaftlich für Ausstellungen 
nutzten. Gemäss dem Kulturverein Ei-

Artistimisti – 33 Jahre

In der Reihe bekannter Künstlerinnen und 
Künstler aus Witikon von Sebastian Eitle 
sind bisher folgende Portraits erschienen: 
Elsie Wyss, Beat Pfändler, Rolf Schroeter, 
Edith Schindler, Pia Franco, Eva Gallizzi, 
Emanuel Halpern, Elisabeth Brühlmann 
Sarlo, Urs Maltry, Pia und Jürg Allgaier, 
Sonja Amsler-Borgemeester. (QA)
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erbrecht ist es dem überzeugten Einsatz 
der Quartierbevölkerung zu verdanken, 
dass der Stadt- und Gemeinderat Mitte 
der 1980er-Jahre den Plan aufgaben, die 
Scheune abzureissen und sie stattdessen 

zu renovieren und als Kulturscheune, 
die heute denkmalgeschützt ist, der Wi-
tiker Bevölkerung zur Verfügung zu 
stellen.
Zu Beginn wurden nur Kunstschaffende 
aus Witikon in die Gruppe aufgenom-
men, später wurde dieses Kriterium ge-
lockert und die Gruppe öffnete sich 
auch für Personen aus anderen Gebie-
ten. Zudem wurden Kunstschaffende, 
die nicht zu den Artistimisti gehörten 
und im Quartier lebten oder auch keinen 
Bezug zu Witikon hatten, als Gäste zu 
Ausstellungen eingeladen. Alle Kunst-
gattungen waren zugelassen und auch 
ortsspezifische Arbeiten waren und sind 
möglich.

Produktionsgemeinschaft
Durch gemeinsames Präsentieren erzielt 
man aufgrund von Skaleneffekten ein 
grösseres Echo, mehr Aufmerksamkeit 
und Wahrnehmung für die eigene Ar-
beit, Synergien werden genutzt, unter-
schiedliche Fähigkeiten gebündelt, und 
es ergibt sich eine Entlastung durch Ar-
beitsteilung. Diese Organisationsform 
der Gruppe anerkennt die Logik der 
Absatzseite der Kunst, des Kunstmarkts, 
zielt aber auch auf die Reaktionen eines 
vielzähligen, kunstliebenden Publikums 
und von anderen Kunstschaffenden, de-

nen die eigene Arbeit präsentiert wird.
Wie einige Mitglieder der Artistimisti 
und Kunstschaffende, die nicht Teil der 
Gruppe sind, selber sagen, geht es ih-
nen aber nicht nur um eine Ausstel-

lungsmöglichkeit, 
sondern auch um 
Austausch gene-
rell, insbesondere 
auch unter kreativ 
Tätigen, um ge-
genseitige Inspira-
tion für das eigene 
Schaffen. Potenti-
ell könnte dies, 
wie es vorgeschla-
gen wurde, auch 
im Rahmen von 
Atel ierbesuchen 
oder Artist-Talks 
stattfinden. Eine 
Aust auschpla t t-
form, wie die Arti-
stimisti sie bieten, 
wird vielfach als 
für das Quartier 
und die Kunst-
schaffenden abso-
lut notwendig und 
äusserst berei-
chernd empfun-
den. Und auch der 
Ort der Scheune, 
dieses tolle und 
seltene Gebäude, 
ist mit ein Grund 
für die regelmässi-

ge Teilnahme der Kunstschaffenden an 
den Ausstellungen.
Diese Äusserungen entsprechen eher 
der Vorstellung einer Art Atelierge-
meinschaft, die nicht aus rein ökonomi-

schen Gründen ein 
Atelier gemeinsam 
mietet, sondern 
auch gemeinsam 
Arbeiten und Ideen 
und deren Weiter-
entwicklung be-
spricht, und, als 
weit e r f ü h render 
Schritt, auch ge-
meinsam Werke im 
Sinne einer kollek-
tiven Autorenschaft 
kreiert.
Hoffen wir, dass 
die Idee der Arti-
stimisti, völlig un-
abhängig vom Al-
ter der Teilnehmen-
den, sich auch wei-
terhin an diesem 
einzigartigen Ort, 
der Kulturscheune 
Eierbrecht, erfolg-
reich manifestieren 
wird.

Sebastian Eitle

kreativ – sozial – ökonomisch

Die Einladungskarten zu den Ausstellungen der Artistimisti in den Jah­
ren 1997 (links), 1999 (rechts) und 2015, alle gestaltet von Pia Franco.	
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Die Bandbreite an Materialien und 
Techniken, mit denen der Witiker Cyril 
Plangg arbeitet und seine Ideen umsetzt, 
ist gross: Er schrieb ein Theaterstück, 
führte Performances auf, arbeitete mit 
Würmern, baute eine Maschine als 
Filmrequisite, kreiert Dosenobjekte und 
arbeitet momentan vorwiegend digital.

Gestauchtes Aluminium
Die Dosenobjekte sind jeweils Unikate 
und gehören zu den wenigen seiner Ar-
beiten, die physisch fassbar sind. Wie 
Plangg erzählt, begann die Auseinander-
setzung mit Dosen bereits um 2005. Da-
mals wollte er leere Getränkedosen auf 
verschiedene Arten für die Kunst nut-
zen, um so den von ihm als wertvoll er-
achteten Rohstoff Aluminium zu ver-
werten. Dazu schnitt er den Boden und 
Deckel der Dosen ab, faltete den Rest 
auf, was zu flachen, rechteckigen Ble-
chen führte, die er stapelte und sammel-
te, und die er an der Wand in Form eines 
Mosaiks montieren wollte.
Später begann er die Dosen zu zertrüm-
mern und einzelne Ob-
jekte zu erschaffen: 
Vor einer dünnen Holz-
platte im Format des 
goldenen Schnitts, die 
mit einem Japanpapier 
in gebrochenem Weiss 
überzogen ist, ist ein 
Objekt platziert, das 
aus einer Getränkedose 
gefertigt wurde. Das 
Objekt ist auf einem 
kleinen Holzstück 
montiert, das als Ab-
standshalter zwischen 
ihm und dem Papier 
dient, wodurch das Ob-
jekt vor dem Papier zu 
schweben scheint und so eine beinahe 
ehrwürdige Wirkung erhält. Als Aus-
gangsmaterial diente eine rote Dose mit 
weissen Schriftzügen, die flach gehäm-
mert wurde, wobei die einzelnen, zu-
sammengepressten Aluminiumbleche 
sich stellenweise leicht auffächern. Die 
Spuren des Bearbeitungsprozesses sind 
gut sichtbar. Die noch erkennbaren 
Buchstaben und die rote Farbe erinnern 
an die Getränkedosen von Coca-Cola.
Das Dosenobjekt stammt aus der Serie 
Street-Objects, was suggeriert, dass die 
Dose als Abfallprodukt auf der Strasse 
gefunden und zu Kunst verarbeitet wur-
de. Die Dosenobjekte aus dieser Serie 
unterscheiden sich formal ganz klar von-
einander. Aufgrund der Platzierung der 
Objekte vor einer mit Papier überzoge-
nen Platte werden sie in einer Art geson-
dertem Bereich präsentiert. Dies gleicht 
der Präsentation beispielsweise von Co-
ca-Cola-Dosen vor weissem Hinter-
grund, die im Internet zu finden sind. 

Bei diesen wird allerdings die Marke ze-
lebriert. Im Gegensatz zu diesen kom-
merziellen Darstellungen steht bei 
Planggs künstlerischer Präsentation der 
Dosenobjekte das Material Aluminium 
im Zentrum, welches eine Aufwertung 
erfährt.
Neben dem Material ist an den Dosen-
objekten klar ersichtlich, dass die Defor-
mierung der Dosen eine gewisse 
Zeit in Anspruch nahm – und 
dass dafür auch einiges an physi-
kalischer Energie notwendig war. 
Die makellosen Dosen im Ge-
tränkehandel hingegen sind ein 
Musterbeispiel für eine standar-
disierte Massenware, die gerade-
zu betont, dass sie das Resultat 
eines effizienten, ökonomischen 
Fertigungsprozesses ist, in dem 
nur wenig Zeit und Energie pro 
Dose verbraucht wird.
Die Industrie hebt hervor, dass 
heutzutage für eine Dose viel we-
niger Material als in den 1970er-Jahren 
verwendet wird, und viel weniger Treib-

hausgas-Emissionen pro Dose 
erzeugt werden als in den 
1990er Jahren (https://www.
aluminum.org). Gemäss dem 
Internationalen Aluminium-
Institut betrug im Jahr 2020 
die globale Nutzung von Ge-
tränkedosen aus Aluminium 
420 Milliarden, voraussicht-
lich sollen es 2030 bis zu 630 
Milliarden Dosen sein. Wie 
das Institut in seinem Aufruf 
zur Beschleunigung der Wie-
derverwendung von Getränke-
dosen aus Aluminium 
schreibt, «würde das globale 
Recycling dieser 630 Milliar-
den Aluminium-Getränkedo-

sen 60 Millionen Tonnen an Treibhaus-
gas-Emissionen pro Jahr einsparen». 
Diese Energiereduktion wäre deshalb 
möglich, da die Gewinnung von Primär-
aluminium durch den Bergbau viel ener-
gieintensiver ist als dessen Wiederver-
wertung (https://international-alumini-
um.org).
Beim schnelllebigen Konsum von Do-
sengetränken geht dies womöglich etwas 
vergessen, und die sogenannt wertlose 
Massenware Dose/Aluminium wird 
achtlos weggeworfen. Planggs Dosenob-
jekte hingegen erinnern beim Betrachten 
aufgrund der Betonung des Materials 
und der offensichtlichen Spuren des Ar-
beitsprozesses gerade an diese energiein-
tensiven Aspekte der Aluminiumpro-
duktion.

Interaktionen
Aus diesen ökonomischen Beziehungen 
kann sich im Weiteren eine wechselseiti-
ge Beeinflussung von Konsumenten und 

Unternehmen ergeben, indem einerseits 
Firmen, die für ihre Produkte rezyklier-
tes Aluminium verwenden, bevorzugt 
werden. Andererseits können das Dosen-
Recycling und die Fortschritte in der 
Dosenproduktion von Unternehmen 
auch gezielt für das Marketing genutzt 
werden, um sich als umweltfreundlich zu 
positionieren (https://everycancounts.eu). 

Dies zeigt beispielhaft, dass 
die Entwicklung von Tech-
niken und deren Erfolg des 
Willens bedarf, diese auch 
zu nutzen, ansonsten setzen 
sich diese nicht durch.
Diese wechselseitige Be-
einflussung von Technik 
und Gesellschaft interes-
siert Plangg schon seit lan-
gem. Dabei ist es für ihn 
wichtig nachzuvollziehen, 
wie Techniken und Prozes-
se innerhalb bestimmter 
Bereiche der Gesellschaft 

funktionieren und welchen Einfluss sie 
auf unsere Umwelt haben.
So setzte er sich im Alter von etwa fünf-
zehn Jahren mit Computerspielen ausei-
nander, da er selbst solche Spiele gestal-
ten wollte. Die Spiele der 1990er-Jahre 
am Anfang der Internet-Zeit boten laut 
Plangg noch kaum bis gar keine «im-
mersive Erfahrung in der räumlichen 
Dimension». Aufgrund dessen begann 
er, aus Streichhölzern und Papier dreidi-
mensionale Modelle zu bauen. Dabei in-
teressierte ihn die Frage, wie er aus ein-
fachen Grundformen auch komplexere 
Formen erstellen kann. Die Modelle wa-
ren schon auf Computerspiele ausgerich-
tet und beruhten auf seinen Überlegun-
gen, wie diese Objekte in den Spielen 
aussehen sollten. Mit den Modellen 
suchte er den «interaktiven Zusammen-
hang» mit den Spielern des Computer-

spiels, denn er wollte nicht bloss eine 
Computeranimation erstellen.
Um 2002/2003 organisierte er gemein-
sam mit einem Künstler Performances, 
bei denen es fast immer um das «Essen 
als Zeremonie» ging, wo das Zusam-
mensitzen wichtig war und nicht nur 
konsumiert wurde. Bei den Wursthappe-
nings verkauften sie Grillwürste zu un-

Cyril Plangg – Auf der Suche
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terschiedlichen Preisen und unter ver-
schiedenen, selbst erfundenen Labels, 
die Plangg mit dem Computer gestaltet 
hatte. Die Preise variierten von null bis 
eine Million Schweizer Franken. Die be-
liebteste Wurst war die, die teurer war 
als der Durchschnitt der Würste, die 
man an anderen Wurstständen kaufen 
konnte. Beim Verkauf von Bier gingen 
sie nach dem gleichen Konzept vor wie 
bei den Würsten. Sie ersetzten die vor-
handenen Etiketten durch selbst kreierte. 
Die Preise reichten von null bis 100 
Schweizer Franken, und beim beliebtes-
ten Bier zeigte sich das gleiche Kaufver-
halten wie bei den Würsten.
Bei diesen durchaus konsumkritischen 
Veranstaltungen übernahm Plangg als 
Künstler allerdings auch die Rolle eines 
Wurst- und Bierverkäufers, der testen 
möchte, welchen Einfluss die Preisge-
staltung auf die Reaktion, beziehungs-
weise die Nachfrage der Teilnehmenden 
der Ess-Performances hat.

Die Welt als Labor
Um 2008 begannen Plangg und ein Stu-
dienkollege die Arbeit mit dem Wurm 
C. elegans (Caenorhabditis elegans),  
einem Fadenwurm mit der Länge von 
einem Millimeter, der dünner ist als ein 
menschliches Haar, der transparent und 
mit der Lupe knapp sichtbar ist. Wie 
Plangg sagt, war C. elegans für die  
damalige Grund-
lagen forschung 
wichtig zur «Ent-
schlüsselung des 
menschlichen Ge-
noms». C. elegans 
und der Mensch 
haben einen hohen 
Prozentsatz an ge-
meinsamen Genen.
Plangg und sein 
Kollege bekamen 
für ihre Arbeit Zu-
gang zu Laboren an der Universität Zü-
rich und konnten Michael Hengartner, 
den zukünftigen Rektor der Universität 
Zürich, besuchen und interviewen, der 
damals zu C. elegans forschte. Sie durf-
ten Mikroskope benutzen und die Wür-
mer filmen, Experimente beobachten 
und dokumentieren.
In der Grundlagenforschung werden die 
Würmer für die Experimente gezüchtet, 
genmanipuliert und entsorgt. Den beiden 
Künstlern jedoch dienten die Würmer 
aus den missratenen Experimenten als 
Material, aus dem sie eine Installation 
machten. Wie Plangg meint, sind diese 
nicht verwertbaren Spuren der For-
schung «augenscheinlich wertloses Ma-
terial», das weggeworfen wird, obwohl 
die Würmer derart verwandt sind mit 
dem Menschen. Und auch die Zeit, die 
für erfolglose Experimente investiert 

wurde, ist inexistent, denn nur die Er-
gebnisse werden in der Forschung sicht-
bar. Für die Installation wurden die im 
Labor gezüchteten Würmer einzeln in 
eine Kunstharzplatte eingefügt, sodass 
man sie gerade noch erkennen konnte. 
Die einzelnen Kunstharzplatten waren 
wiederum in Gipsplatten eingesetzt, die 
Plangg auch als Grabplatten bezeichnet, 
in die Gedichte und 
Forschungsberichte ein-
geätzt waren. Der ein-
zelne Wurm bekam so 
gewissermassen sein ei-
genes Mausoleum. Die 
Installation sollte laut 
Plangg die Verletzlich-
keit und Zerbrechlich-
keit des Menschen ver-
mitteln.
Während bei dieser Ar-
beit Plangg eine der 
Forschung gegenüber 
nicht unkritische Positi-
on einnahm, wurde er 
bei der Installation 
Birdshit von 2015 sozu-
sagen selbst zu einem 
Forscher, der eine freilebende Taube 
konditionieren wollte, die bereits im 
Ausstellungsraum, wo die Installation 
gezeigt wurde, nistete. Dafür sollten Fi-
nanzmarktdaten in Vogelfutter umge-
wandelt und so visualisiert werden. Hier-

zu sollte ein 
selbst entwickel-
ter Drucker oder 
Roboter mit 
mehreren Druck-
köpfen das Vo-
gelfutter, welches 
mit Lebensmit-
telfarbe gefärbt 
war, in Form ei-
ner bestimmten 
Komposition, be-
stehend aus un-

terschiedlichen Farbfeldern, auf Papier 
drucken. Der Vogel (anstelle des Men-
schen) sollte die farbigen (Daten-)Felder 
daraufhin aufpicken.
Wie Plangg erzählt, schuf er 2018 zu-
sammen mit einem Programmierer eine 
Installation, bei der die Besuchenden 
eingebunden wurden: Im Ausstellungs-
raum wurden Distanzsensoren mit Ka-
meras platziert, die die Personen erfass-
ten, identifizierten und ihre Bewegungen 
aufzeichneten. Diese Sensoren waren in 
der Lage, die Distanzen zwischen ihnen 
und den Objekten im Raum zu messen. 
Die damit gewonnenen Daten wurden 
durch Algorithmen in farbige, hochauf-
gelöste Videos umgewandelt. Beispiels-
weise wurden Objekte, die nahe an den 
Sensoren waren, rot wiedergegeben, die 
weiter entfernten gelb und diejenigen, 
die sich ausserhalb des messbaren Be-

reichs befunden hatten, waren im Video 
blau. Aus dem Video wurde ein Stand-
bild genommen, gerastert, und dann 
wurden mit einem Algorithmus die be-
nachbarten Pixel des Rasters «nach dem 
Prinzip von John Conway's ‹Game of 
life›» programmiert. Das Resultat war, 
dass die Farben im gerasterten Bild sich 
änderten. Zusätzlich wurden den Figu-

ren im gerasterten Bild durch Al-
gorithmen die gewünschten Far-
ben zugeteilt. Dabei kann das 
Programm die zu Beginn identifi-
zierte Person nachverfolgen, das 
heisst, diese bleibt für den Algo-
rithmus stets identifizierbar.
Diese partizipative Installation er-
innert trotz des heiteren Farb-
spektakels auch an Überwa-
chungsmethoden beispielsweise in 
China – so werden Experimente 
nicht nur im Labor, sondern an 
der Gesellschaft selbst durchge-
führt.

Animationen
Bei der Erzeugung von Animatio-
nen mittels Algorithmen geht es 

Plangg nicht um eine schematische oder 
stereotype Computerdarstellung des Ob-
jekts, vielmehr will er dieses möglichst 
naturgetreu und lebendig wiedergeben. 
Dies wird an einer Arbeits-Skizze einer 
Feder ersichtlich, die stark vergrössert 
wurde, und wo er im Detail die Ansatz-
punkte der Äste von Hand einzeichnete.
Eine andere Darstellung zeigt das golde-
ne Gebiss von Donald Trump. Bereits in 
einer früheren Arbeit setzte sich Plangg 
mit dieser Figur auseinander, indem er 
ihn in Form einer Animation von hinten 
zeigte und wo dessen Frisur zentral war. 
Hier greift Plangg Elemente aus dem 
Bereich des Politischen auf, in dem Me-
thoden sowohl zur Beeinflussung der 
Wählerschaft, insbesondere Trumps An-
hänger, die an eine Konditionierung er-
innern, als auch zur Vermarktung der ei-
genen, anscheinend äusserst erfolgrei-
chen Person zum Einsatz kommen.
Seien es Wirtschaft und Konsum, Labo-
re oder laborähnliche Situationen, Poli-
tik oder der Umgang mit Lebewesen, 
stets ist Plangg daran interessiert, Wege 
und Möglichkeiten zu entwickeln, um 
über Technik, den Menschen und deren 
komplexe Beziehung zu reflektieren.

Sebastian Eitle

nach einem Nerv der Technik

Bisher sind Portraits erschienen von 
Elsie Wyss, Beat Pfändler, Rolf Schroe-
ter, Edith Schindler, Pia Franco, Eva 
Gallizzi, Emanuel Halpern, Elisabeth 
Brühlmann Sarlo, Urs Maltry, Pia und 
Jürg Allgaier, Sonja Amsler-Borge-
meester, ARTistimisti. (QA)
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Tief unter dem Boden von Witikon im 
fensterlosen Atelier von Francesco Mari-
otti blinken Lichter, rattern Elektromoto-
ren und ein auf einem Sockel aus Blech 
platzierter Föhn bläst plötzlich einen 
Handschuh auf, wenn man ihm zu nahe 
kommt. Der Raum gleicht einer experi-
mentellen Werkstatt und nicht einem klas-
sischen Kunstatelier, und sobald die elekt-
rifizierten Objekte eingeschaltet werden 
und die reguläre Raumbeleuchtung aus 
ist, herrscht auch beinahe eine Club-At-
mosphäre.

Von der Malerei zur Elektrotechnik
Mariotti studierte 1965 an der Ecole des 
Beaux Arts in Paris und von 1966 bis 
1968 an der Staatlichen Hochschule für 
bildende Künste in Hamburg Malerei. Er 
selbst sagt von sich jedoch, dass er schon 
immer, bereits als Kind, eher Bastler oder 
Mechaniker als Maler war, eine Erkennt-
nis, die sich allmählich einstellte. Der 
deutsche Künstler Jan Voss war damals 
Dozent in Hamburg und beeinflusste Ma-
riotti in dessen künstlerischem Werde-
gang. Voss war nie richtig von Mariottis 
Malerei begeistert, aber von seiner Baste-
lei, wie Mariotti es nennt, schon. Die da-
für notwendigen Fähigkeiten in der Elekt-
rotechnik und Mechanik eignete er sich 
durch eigene Erfahrungen an, und er ar-
beitet meist mit Fertigteilen von der Kon-
sumgesellschaft oder der Industrie.
Mitte der 1960er-Jahre schuf er verschie-
dene Bildobjekte, die teils an die Malerei 
angelehnt, teils elektrische Apparate sind. 
Eines davon ist ein Objekt, das aus einem 
Teil eines ehemaligen Flipperkastens be-
steht: Es ist ein Leuchtkasten auf dessen 
lichtdurlässigen Vorderseite, eine farbige 
Kunststoffscheibe, viele, ungegenständli-
che, verspielte, bunte Farbformen, die von 
hinten durchleuchtet werden, zu sehen 
sind. Früher konnte man die verschiede-
nen Zonen des Leuchtkastens berühren, 
worauf sich die Hintergrundbeleuchtung 
änderte und Klänge ertönten. Auf einem 
Blatt mit zwei Skizzen zu dieser Arbeit 
findet sich dementsprechend die Über-
schrift «Der Künstler sind Sie». Das Bild, 
das der Leuchtkasten zeigt, malte Mariotti 
für eine Ausstellung auch als Ölbild, je-
doch seitenverkehrt, und stellte beide Ar-
beiten gemeinsam aus.
In der gleichen Zeit schuf er auch Leucht-
kästen, die Düfte ausstiessen und den gan-
zen Ausstellungsraum beispielsweise mit 
Veilchenaroma füllten. Die zwei Duft-Bil-
der im Atelier haben einen einfachen Me-
tallrahmen und zeigen, ebenfalls auf einer 
farbigen Kunststoffscheibe, schematisch 
dargestellte Landschaften, am oberen 
Bildrand ist bei beiden der leuchtend 
blaue Himmel sichtbar. Bei einem Bild ist 
die Landschaft mit roten und weissen Blu-
men ausgefüllt. Links und rechts sind 
zwei Farbflächen platziert, die die Blumen 

teilweise überdecken, und die jeweils von 
einem regelmässigen Raster aus Punkten 
strukturiert sind. Beim anderen Bild 
scheint die Landschaft, gemäss dem Duft, 
komplett mit Veilchen bewachsen zu sein.
In Mariottis Atelier gibt es auch ein Bild, 
das eine erste Version der Verbindung 
zwischen Malerei und Produkten der In-
dustrie, respektive des Ersatzes von Male-
rei durch industrielle Technik, darstellt: 
Das Bild, dessen Komposition aus gross-
flächigen, organisch wirkenden Formen 
besteht, wurde in einem Bereich mit Sei-
ten aus einem Telefonbuch beklebt, die 
wiederum so übermalt wurden, dass die 
Namen und Adressen an den meisten Stel-
len noch lesbar sind. Mariotti interessierte 
sich hier für die repetitive Form des 
Drucks, der in diesem Bereich des Bildes 
die Hand des Malers ersetzt. In einem an-
deren Teil des Bildes bearbeitete er die 
Farbe mit einem Werkzeug, wodurch 
ebenfalls eine lineare, repetitive Struktur 
entstand, an der jedoch eindeutig ablesbar 
ist, dass sie von Hand geschaffen wurde.

Lichtwürfel an der documenta 1968
An einer Wand im Atelier hängt ein Ob-
jekt, das aus neun unterschiedlich farbigen 
Glühbirnen besteht, die auf ein Metallgit-
ter montiert, über Kabel mit einer elektri-
schen Schaltanlage verbunden und von ei-
ner Glasplatte abgedeckt sind. Schaltet 
man den Strom ein, leuchten die einzelnen 
Glühbirnen kurz auf und gehen wieder 
aus, was sich endlos wiederholt. Daraus 
ergibt sich ein farbiges, blinkendes, unre-

gelmässiges Lichtspiel, das vom knistern-
den Geräusch der mechanischen Elemente 
begleitet wird.
Das Objekt mit den ungefähren Massen 
30 x 30 x 17 cm ist ein Multiple und ent-
stand im Rahmen der documenta in Kas-
sel, die vom 27. Juni bis 6. Oktober 1968 
dauerte, und an der Klaus Geldmacher 
und Francesco Mariotti gemeinsam das 
Projekt Geldmacher-Mariotti präsentier-
ten. Sie gaben dazu eine Broschüre her-
aus, in der sie die Planung, ihr Objekt und 
den Herstellungsprozess mittels Text und 
Bild sowie ihre Ziele für eine zukünftige 
Kunst erläuterten: «Im Auepark vor der 
Orangerie» zeigten sie ein würfelförmiges 
Licht- und Klang-Objekt mit den Massen 
7.5 x 7.5 x 7.5 m, unter dem man hin-

durchgehen konnte, und das aus industri-
ellen Elementen wie etwa Metallträgern, 
9'000 Glühbirnen, akustischen Verstär-
kern, einem Axialventilator mit vier Me-
tern Durchmesser und vielem mehr mon-
tiert wurde. Der Kunsthistoriker Volker 
Plagemann beschrieb in seinem Text von 
1969 das dynamische Lichtspiel des Ob-
jekts folgendermassen: «Das Objekt 
bringt eine Art ‹Lichtmusik› hervor: eine 

ungleichmässige Folge von rotem, gelbem, 
grünem, blauem, violettem Licht aus ver-
schiedenen Richtungen in verschiedenen 
Dosierungen gemischt.» Daneben erzeug-
te der Betrieb der mechanischen und elek-
trischen Elemente Geräusche, und zwei 
Gitarristen spielten auf ihren elektrischen 
Musikinstrumenten «[...] eine komplizierte 
Modifikation des [...] kommerziellen Beat 
[...].»
Geldmacher-Mariotti schreiben in ihrer 
Broschüre: «Am 3. August 68 wurde das 
documenta-Projekt Geldmacher-Mariotti 
in einer Eröffnungsveranstaltung seiner 
Funktion übergeben.» Was wäre die 
Funktion dieser Arbeit? Am Schluss der 
Broschüre beschreiben sie, was das Ziel 
oder die Funktion ihres Projekts ist: «Wir 
verstehen unser Projekt in erster Linie als 
Diskussionsort. Die [anscheinend] ästheti-
sche und formale Gestaltung des Würfels 
ergab sich aus der Zweckbestimmtheit des 
Materials [...]. Sie soll lediglich den Sig-
nalcharakter des Würfels intensivieren, 
d.h. wir wollen mit dem Würfel, seinen 
Licht- und Bewegungselementen und 
akustischen Mitteln die Öffentlichkeit an-
ziehen, um ein grosses Diskussionsforum 
zu erhalten.» Wie Plagemann meint, woll-
ten Geldmacher-Mariotti jeweils im An-
schluss an die Vorführung des Lichtwür-
fels ihre Vorstellung der Funktion von 
Kunst mit dem Publikum diskutieren. 
Hinter ihrem Projekt steht der von ihnen 
formulierte Anspruch auf eine neue Form 
der Kunst, die im Kontext der damaligen, 
politischen Verhältnisse gesellschaftliche 
Veränderungen ermöglichen kann. Die 
bisherige Kunst konnte dies ihrer Mei-
nung nach nicht mehr, wie sie in der Bro-
schüre schreiben: «Veränderung bestehen-
der Verhältnisse ist nicht möglich durch 
subjektive, irrationale Erzeugnisse indivi-
dualistischer Künstler.» Welche Kunst 
würde denn die geforderten Veränderun-
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gen ermöglichen? Von der traditionellen 
Kunstproduktion grenzten sie sich klar ab: 
«[...] [D]as Objekt [wurde] als ästhetisches 
Produkt aus Fertigteilen der Industrie 
montiert. Es soll verdeutlichen, dass Kunst 
nicht durch unfassbare Leistungen einzel-
ner Persönlichkeiten, sondern durch hand-
werkliche, auch kollektive Arbeit ent-
steht.» Bezüglich ihres Objekts meinen 
sie: «Es erscheint heute hier unter den ge-
gebenen gesellschaftspolitischen Bedin-
gungen unumgänglich, Kunstprodukte als 
Kommunikationsmittel einer kritischen 
Auseinandersetzung mit der Gesellschaft 
zu verwenden.» Und: «Erst wenn Kunst 
unter objektiven, rationalen Gesichtspunk-
ten für die Gesellschaft unentbehrlich 
wird, kann sie wieder eine soziale Funkti-
on übernehmen, indem sie als Informati-
onsträger und Kommunikationsmittel eine 
bewusste Veränderung politischer Gege-
benheiten einleitet." "Kunst in dieser 
Funktion muss Sachverhalte und Argu-
mente für gesellschaftliche Veränderun-
gen veranschaulichen.» Sie verstanden die 
Aufgabe der Kunst als eine Art kritisches 
Aufklärungsprogramm zur Veränderung 
der herrschenden, politischen Verhältnis-
se. Welche gesellschaftskritischen Inhalte 
vermitteln und welche politischen Verän-
derungen ihr Kunstwerk ermöglichen soll-
te, das wird in der Broschüre nicht erklärt. 
Sie schienen diesen Anspruch selbst 
durchaus zu relativieren und sich mit ih-
rem Objekt eher auf die Kunst an sich, be-
ziehungsweise den Kunstbegriff, bezogen 
zu haben.

Farbe über dem Löwenplatz
Die Weihnachtsbeleuchtung über dem Lö-
wenplatz und der Löwenstrasse in Zürich 
wurde von Mariotti in Zusammenarbeit 
mit Beat Seeberger entworfen und ist seit 
2009 in Betrieb. Über dem Löwenplatz 
sind die mit LED-Lampen kombinierten 
und in Sternform angeordneten PET-Fla-
schen in vier quadratisch angeordneten 
Bahnen gehängt. Die Farben der einzel-
nen Bahnen ändern sich nur alle paar Mi-
nuten, wobei sich der Wechsel ruhig und 
unaufdringlich vollzieht. 
Während bei Mariottis Flipperkastenbild 
und seinen Duftbildern die materiellen 
Elemente der klassischen Malerei wie 
etwa Leinwand und Farbe durch moderne 
Materialien zwar ersetzt wurden, aber 

auch in dieser neuen Bildform noch ein-
deutig präsent waren, wurden diese beim 
Lichtwürfel derart verdrängt, dass der 
klassische Bildbegriff dadurch abge-
schafft wurde, wobei das farbige Kunst-
licht die Farben der Malerei ersetzt hat. 
Die Beleuchtung über dem Löwenplatz 
kann als Weiterentwicklung des Licht-
würfels von der documenta von 1968 ge-
sehen werden: Bei beiden Objekten ändert 
sich das Licht, allerdings wirkt die Hän-
gung der Lichtsterne sehr filigran und 
leicht, wodurch die Immaterialität des Ob-
jekts gesteigert wird, weshalb es eine Dif-
ferenz zum Lichtwürfel gibt, der aus ver-
schiedenen, teilweise auch sehr schweren 
Elementen, zusammengebaut worden war.

Glühwürmchen, Umweltschützer, 
Brauerei, Kolumbus
Seit 1989 setzt sich Mariotti mit dem 
Thema Glühwürmchen auseinander, was 
zu unterschiedlichen Arbeiten geführt hat 
(www.mariotti.ch): Beispielsweise kreier-
te er grosse Solar-Objekte, die Leuchtkä-
fer darstellen, und platzierte sie etwa auf 
dem Opernhaus in Hannover, legte Habi-
tate an, um Glühwürmchen anzulocken 
und Populationen zu bilden, oder schuf 
Arbeiten, die als Die Rückkehr der Glüh-
würmchen oder Denkmäler für die Glüh-
würmchen bezeichnet wurden. Die Ar-
beiten im Rahmen der Denkmäler sind 
Teil eines Langzeitprojekts, und dienen 
zugleich als Hommage an Umweltschüt-
zer, die über die Jahre aufgrund ihres En-
gagements weltweit ermordet wurden.
Die Bedrohung und der Rückgang der 
Glühwürmchen durch die sich ausbrei-
tenden Siedlungsflächen und die Verän-
derung der Landschaft durch den Men-
schen sowie die Gewinnung des D-Luci-
ferins zu Forschungszwecken, die Subs-
tanz, mit denen die Leuchtkäfer Licht er-
zeugen, sind zwei von mehreren Aspek-
ten, die Mariotti an diesem Thema 
interessieren. An einer Wand im Atelier 
hängt ein Objekt, das aus einem recht-
eckigen, gitterförmigen Behälter, in dem 
13 verformte, grüne PET-Flaschen mit 
darin montierten LED-Lampen nebenei-
nander in zwei Reihen angeordnet sind, 
und mehreren Drähten besteht. Das Ob-
jekt stellt eine Trocknungsanlage für 
Glühwürmchen dar, in der das D-Lucife-
rin gewonnen wird. Die Kabel mit den 
LED-Lampen, die sich ausserhalb des 
Gitters befinden, sind Glühwürmchen, 
die aus der Anlage entwichen sind. Bei 
dieser Arbeit ist der Fokus auf das Licht 
der Glühwürmchen gerichtet, was augen-
scheinlich wird, wenn das Objekt, eine 
Farblichtmaschine, im Dunkeln die Ate-
lierwand mit bunten, wechselnden Far-
ben beleuchtet, wodurch die Leuchtkäfer 
in der Anlage nicht bloss wie Rohstoff-
lieferanten wirken, sondern äusserst le-
bendig erscheinen.

In anderen Arbeiten ging es um eine rea-
listische Imitation der Leuchtkäfer, indem 
kleine Lichter in der Natur installiert wur-
den, die im Dunkeln leuchteten wie die 
echten Insekten. Bezüglich dieser künstle-
rischen Imitation von Glühwürmchen 
wird das Potential der Technik sichtbar, 
jedoch sind dieser offensichtlich auch ge-
wisse Grenzen gesetzt, da sich Glüh-
würmchen nur schlecht züchten lassen 
(www.gluehwuermchen.ch, www.umwelt-
beratung.at).
1983 schuf Mariotti die Skulptur Big 
Chief, die aus Überresten der Brauerei 
Nazionale in Locarno besteht, die von Ca-
landa 1981 übernommen, geschlossen und 
abgebrochen wurde. Das Objekt hat die 
Form eines Totempfahls, und integrierte 
Fernsehschirme erzählen von der Firmen-
geschichte. Es erinnert, wie Mariotti 
meint, sowohl an die letzte Tessiner Brau-
erei, Repräsentant «einer kleinen hand-
werklichen Kultur, die von einer grossen 
industriellen Kultur gefressen wird», als 
auch an alte indigene Kulturen.
Mit Grosser Präkolumbianischer Ara 
(1992) kreierte er eine interaktive Skulptur, 
die an den 500. Jahrestag der Entdeckung 
Amerikas durch Kolumbus erinnert. Es ist 
ein drei Meter hohes Objekt aus Metall mit 
mehreren eingebauten Computern und Mo-
nitoren, das zwölf indigene, präkolumbi-
sche Sprachen aus Mittel- und Südamerika, 
die zum Zeitpunkt der Entstehung des Ob-
jekts noch gesprochen wurden, und heute 
teilweise vom Aussterben bedroht sind, 
spricht: Die Bewegungen des Publikums 

werden durch Bewegungsmelder erfasst, 
worauf gespeicherte Wortfolgen in den 
zwölf indigenen Sprachen in zufälliger 
Reihenfolge und variierender Kombination 
abgespielt werden, während auf den Moni-
toren die vom Computer gesprochenen 
Texte lesbar sind.
Die Gefährdung und die Absenz von Phä-
nomenen sind zentrale Themen in Mari-
ottis Arbeiten: Er imitierte mittels Kunst-
licht nicht vorhandene Glühwürmchen, 
schuf Denkmäler für ermordete Umwelt-
schützer, für eine geschlossene Brauerei 
sowie alte indigene Kulturen, und Refe-
renzen an eine in seinem Werk kaum 
mehr präsente Malerei, was in seiner Ate-
lier-Werkstatt offensichtlich wird.

Sebastian Eitle

und ein Hauch von 1968 über dem Löwenplatz
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René Fehr hat im Laufe seiner Karriere 
unter anderem mehrere Bücher heraus-
gegeben, in denen sowohl freie Zeich-
nungen als auch verschiedenste Car-
toons abgedruckt sind, die wie in Car-
toons (1977) eine Auswahl an Zeichnun-
gen darstellen, die im Nebelspalter und 
dem Tages-Anzeiger-Magazin erschie-
nen waren, oder wie in Grand Hotel 
(1980) das Luxusleben der Schönen und 
Reichen karikieren. Sie sind sehr wich-
tig für ihn, er zeigt sie auch gerne und 
beim Durchblättern spricht er leiden-
schaftlich über seine Arbeiten. Die Bü-
cher sind das Resultat einer langen krea-
tiven Tätigkeit, aber zugleich zeigen sie 
nur einen Ausschnitt seines breiten 
Schaffens (www.renefehr.ch).

Antike Schriften oder KV?
Seine rückblickend erfolgreiche Lauf-
bahn als Zeichner und Grafiker war aller-
dings nicht von Beginn weg eine Selbst-
verständlichkeit. Denn, wie er erzählt, 
war vor allem sein Vater sehr kritisch be-
züglich seines Wunsches in jungen Jah-
ren in den Vorkurs an der Kunstgewerbe-
schule Zürich zu gehen. Gemäss dessen 
Meinung hätte er eine kaufmännische 
Ausbildung machen sollen. Die Mutter 
hingegen war aufgeschlossener gegen-
über seiner 
Wahl. Ihr 
B r u d e r , 
Fehrs Onkel 
Walter Mei-
er, war 
Kunstmaler, 
der von ihm 
sehr bewun-
dert wurde, 
und der nach 
Paris und 
Südfrankreich reiste, um dort auch zu 
malen. Fehr (Jahrgang 1945) erinnert 
sich, wie dieser ihm in der zweiten Hälfte 
der 1950er Jahre vom Maler Chaim Sou-
tine oder den Ereignissen in den grossen, 
heute abgebrochenen Pariser Markthallen 
erzählte, in denen bereits nachts der Le-
bensmittelhandel begann. Sein Onkel war 
für ihn eine inspirierende Person, der je-
doch neben der Malerei stets ein finanzi-
elles Standbein als kaufmännischer An-
gestellter in einer Pharmafirma hatte. 
Fehr hingegen setzte später ganz auf die 
Kunst. Von seinem Onkel und dem da-
mals bekannten Goldschmied Günter 
Wyss, ein «passionierter Autorennfah-
rer», der 1971 bei einem Rennen verun-
fallte und starb, bekam er moralische Un-
terstützung in seiner Entscheidung für 
eine gestalterische Ausbildung. Er mach-
te bei Wyss während einer Woche eine 
Schnupperlehre, entschied sich aber doch 
für die Kunstgewerbeschule. Da er die 
Prüfung für den Vorkurs bestand, musste 
er keine KV-Lehre antreten.

Nach Abschluss des Vorkurses begann 
er 1962 mit der Ausbildung zum Grafi-
ker: Dazu hatte er eine begehrte Lehr-
stelle bei Georg Vetter gefunden, der 
eine Werbeagentur für Industriereklame 
führte. Sein direkter Lehrmeister war 
der bekannte Illustrator Hans Uster, der 
für Ex Libris Buchumschläge gestaltete, 
bei dem er unglaublich viel lernte und 
der ihm zeigte, «was eine gute Zeich-
nung ausmacht». Begleitend zur Ausbil-
dung bei Georg Vetter ging er für vier 
weitere Jahre zwei Tage pro Woche in 
die Grafikausbildung an der Kunstge-
werbeschule, die er mit Diplom erfolg-
reich abschloss. Dort wurde er unter an-
derem in naturwissenschaftlichem 
Zeichnen, das ihn persönlich interes-
sierte und zu diesem Thema er sich ver-
schiedene Bücher kaufte, Typografie, 
Farbenlehre und Modellieren unterrich-
tet. In der Schriftgestaltung wurden alle 
originalen Schrifttypen wie beispiels-
weise die griechische, römische oder 
gotische Schrift studiert und zum Teil 
nachvollzogen, indem das entsprechen-
de Alphabet 
abgezeich-
net wurde.
Nach der 
Graf ikaus-

bildung verbrachte er etwa 
neun Monate in Werdenberg 

bei Buchs, wo er kostenlos wohnen 
konnte, und seinen Stil ausfeilte. Wie er 
sagt, war ein eigenwilliger Zeichenstil 
wichtig, um kommerziell Erfolg zu ha-
ben. Er beabsichtigte damals schon sei-
ne Zeichnungen in Zeitungen zu publi-
zieren, da dies und die Herausgabe von 
Büchern eine der wenigen Möglichkei-
ten waren, um damit Geld zu verdienen. 
Anschliessend an die Zeit in Werden-
berg arbeitete er für die Werbeagentur 
Advico. Nach acht Monaten war er al-
lerdings so erfolgreich, dass er sich 1967 
selbstständig machte.

Dunkelgraues Zürich
Im Schweizer Lexikon 91, das in sechs 
Bänden anlässlich der 700-Jahr Feier 
des Schweizer Bundesstaats herausgege-
ben wurde, gibt es einen Eintrag zu Fehr 
mit unter anderen folgenden Informatio-
nen: «Cartoonist und Kunstmaler. [...] 
Lieblingsthemen: Umweltschutz, Gesell-
schaftskritik, Nonsens.» Wohl um den 
Aspekt der Gesellschaftskritik zu veran-

schaulichen, ist zudem seine Zeichnung 
Frühling von 1970 abgedruckt: Sie zeigt 
eine Person in Militäruniform mit Müt-
ze, deren Rangabzeichen sich in Pflan-
zen verwandeln, die in die Höhe wach-
sen. Diese zeichnerische Pointe verweist 
auch auf Fehrs schwierige Beziehung 
zum Militär, die auf seinen negativen 
Erfahrungen damit beruht. Seine Aus-
bildung und der Beginn seiner freischaf-
fenden Tätigkeit fielen in eine Zeit mit 
international vielen politischen und kul-
turellen Umbrüchen. Zürich empfand er 
damals noch als «dunkelgrau», wo gar 
eine sogenannt falsche Frisur wie die 

seine, provozieren konnte. Jedoch vieles 
wie Musik, Grafik und Illustration wa-
ren damals im Aufbruch, weshalb die 
1960er-Jahre für ihn sehr inspirierend 
waren: Den Film Yellow Submarine von 
1968 nennt er als ein Beispiel dafür. 
Oder die Zeichnungen von Saul Stein-
berg, die er während der Grafikausbil-
dung das erste Mal bei der Clichéanstalt 
Schwitter am Stauffacher in Zürich in 
einer Vitrine am Eingang sah, worauf er 
dessen Buch Labyrinth kaufte. Weiter 
meint er, «die Zeitschrift twen war wie 
eine Offenbarung, da sie immer neue, 
frische Inspiration brachte» und einen 
neuen Stil hatte. Willy Fleckhaus, der 
die Monatszeitschrift für junge Erwach-
sene mitbegründet hatte, wollte, dass 
Fehr für twen zeichne. Also fuhr er 1968 
nach München, wobei seine Reise unbe-
absichtigterweise auf den Tag fiel, an 
dem die Staaten des Warschauer Paktes 
in die damalige Tschechoslowakei ein-
marschierten. Auf der Redaktion ange-
kommen, wollte Fleckhaus, dass er ei-
nen Artikel über Nacht im Hotel illust-
riere. Fehr zeigte grossen Einsatz und 
gab seine Zeichnungen am nächsten Tag 
ab, die dann gedruckt wurden. In der 
Folge konnte er als freier Mitarbeiter für 

René Fehr – vom griechischen Alphabet
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die Zeitschrift twen zeichnen, allerdings 
nicht für lange, denn diese wurde 1971 
bereits eingestellt.

Umweltschutz und verrückte Dinge
Immer wieder behandelte Fehr in seinen 
Arbeiten umweltschädliches Verhalten 
und dessen Folgen. So nahm er das The-
ma der Städteflüge auf, die 1967 durch 
Hans Imholz eingeführt wurden, und 
die damals laut Fehr günstiger waren als 
ein Wochenende in der Schweiz: In der 
Zeichnung Städteflug nach Zofingen im 
Buch Cartoons steht mitten auf dem 
Dorfplatz von Zofingen ein überdimen-
sioniertes Passagierflugzeug mit zusätz-
lichen Flügeln und etwa neun Turbinen, 
das gerade durch einen Lastwagen, der 
gross mit dem Namen «Shell» beschrif-
tet ist, betankt wird, während 
dessen eine lange Reihe von 
Menschen, viele davon mit 
Kameras für die Städtetour 
durch Zofingen ausgerüstet 
und alle bloss mit Handge-
päck dabei, aus dem Flug-
zeug aussteigen. Weiter hin-
ten überragt der Kontroll-
turm, der auf dem Kirchturm 
platziert wurde, alle anderen 
Gebäude. Die Zeichnung be-
tont die Kommerzialisierung 
des Reisens und die damit 
verbundene Umweltbelas-
tung, und zeigt zugleich, dass 
auch die Schweiz schöne 
Reiseziele bietet ohne zu 
fliegen.
Fehr setzte allerdings nicht auf totale 
Konfrontation mit der Flugindustrie, 
denn 1973 bekamen er und zwei Berufs-
kollegen von der damaligen Swissair 
den Auftrag, den Stand der Fluggesell-
schaft an der Schweizer Industrieaus-
stellung in Sao Paulo zu gestalten. Sie 
hatten die Idee, während der laufenden 
Ausstellung grosse Kartonwürfel mit 
den ungefähren Massen von 1 x 1 x 1 
Meter zum Thema Tourismus in der 
Schweiz zu bemalen. Aus den Würfeln 
setzten sie die Schweizer Berge zusam-
men und bildeten so eine Landschaft. 
Der Stand bot ihnen gemäss Fehr viel 
Platz, es war «wie eine grössere Büh-
ne», und im Restaurant daneben wurde 
Appenzellermusik gespielt.
Neben Auftragsarbeiten waren auch freie 
Zeichnungen wichtig für Fehr, wie sie 
etwa im Buch Ink&Co. (1975) zu finden 
sind. Hierzu meint er «mit freien Zeich-
nungen konnte man nicht viel anfangen. 
Man wollte von mir vor allem Cartoons». 
Zu Beginn des Buches ist, gewissermas-
sen als Auftakt, auf einer Doppelseite 
eine Fotografie abgebildet, in der er bis zu 
den Hüften in einem Loch in einer Wiese 
eingegraben ist, nur noch der Oberkörper 
ragt aus dem Boden. Er posiert mit einer 

grossen schwarzen Sonnenbrille und ver-
schränkten Armen für die Kamera und 
trägt ein helles Jacket mit weissem Hemd 
und einem Halstuch, das wie eine Krawat-
te gebunden ist, seine Haare sind volumi-
nös und gekraust. Da sie keine Erlaubnis 
hatten auf der Wiese ein Loch zu graben, 
führte dies zu Problemen mit dem Land-
besitzer. Die Fotografie entstand Anfang 
der 1970er-Jahre, laut Fehr «eine Zeit, in 
der nichts normal sein durfte. Man wollte 
alles verrückt machen».
Mit seinem Kollegen David Weiss vom 
späteren Künstlerduo Fischli/Weiss 
zeichnete er ganze Nächte lang und sie 
gingen auch gemeinsam hinaus zum 
Zeichnen. Dabei fanden sie auf einem 
Abstellplatz in der Nähe des Bahnhofs 
Altstetten in Zürich einen Fiat und zwei 

Korbstühle, die Fehr in einer Zeichnung 
festhielt, die ebenfalls in Ink&Co. abge-
druckt und mit 9.8.1972 datiert ist.

Einzelbild und Metamorphose
Im Buch Ink&Co. gibt es Zeichnungen 
in Form von Einzelbildern, die eine be-
stimmte Szene, ein Porträt, einen Sach-
verhalt, ein Objekt, eine Idee, einen wit-
zigen Einfall oder eine komplexe Bil-
derfindung darstellen. Daneben gibt es 
serielle Zeichnungen, in denen verschie-
dene Gegenstände jeweils einer unter-
schiedlichen Verwandlung unterzogen 
werden: Beispielsweise verändert sich 
die Form eines Steinblocks, in dem sich 
etwas zu befinden scheint, und aus dem 
etwas herauswächst, Schlüssel aus Me-
tall beginnen wie unter grosser Hitze zu 
schmelzen und verformen sich, das in 
einem Kubus, der eine zimmerähnliche 
Grundstruktur darstellt, angeordnete In-
terieur wird neu arrangiert, eine Katze 
verwandelt sich immer mehr in ein aus 
geometrischen Elementen bestehendes 
Objekt, Fehr beschreibt sie als «kubisti-
sche Katze», Stalagmiten und Stalakti-
ten wachsen über das Blatt und versper-
ren den Blick auf die Dinge dahinter 
oder bei einem rundlichen Objekt, das 

einem Pizzateig ähnlich sieht, scheint 
sich der Belag ständig zu verändern.
Im Buch Cartoons hat es neben Car-
toons ebenfalls Einzelbilder und solche 
seriellen Zeichnungen, in denen sich 
Objekte verwandeln. Diese jedoch ma-
chen jeweils eine ähnliche Verwandlung 
durch, indem unbelebte Dinge lebendig 
werden: Aus einem Spielwürfel wach-
sen aus allen Augen schlangenartige 
Elemente, die sich bewegen. Oder wie 
zuvor gesehen verwandeln sich Rangab-
zeichen einer Militäruniform direkt in 
Pflanzen, die wachsen, dies geschieht 
auch mit Streichhölzern oder bei einer 
mechanischen Schreibmaschine verlän-
gern sich die Tasten und wachsen pflan-
zenartig empor. Anders als bei den ge-
nannten Objekten zeigen weitere Zeich-

nungen einen Bleistift und ei-
nen Kubus, die sich nicht di-
rekt in Pflanzen verwandeln, 
sondern sich öffnen und aus 
denen jeweils eine Pflanze her-
auswächst. Diese trägt Bleistif-
te oder Kuben, die wie Früchte 
herunterfallen und den darge-
stellten Wachstumsprozess 
wiederholen könnten. So ent-
steht ein von der Idee her un-
unterbrochener pflanzlicher 
Reproduktionsprozess.
Bei einer anderen Gruppe von 
seriellen, jedoch rein figürli-
chen Zeichnungen geht es um 
physikalische Reibung, die zu 
einem bestimmten Resultat 
führt: Ein Geigenspieler musi-

ziert immer schneller und so lange auf 
seinem Instrument, bis dieses in Brand 
gerät und zusammen mit dem Musiker 
verbrennt, sodass von beiden nur noch 
ein Haufen aus Asche und Knochen üb-
rigbleibt. Ein Gitarrist spielt derart in-
tensiv, bis sein Instrument in dessen 
Händen zerbröselt. Und ein schlecht ge-
kleideter, barfüssiger Schuhputzer po-
liert auf den Knien den Schuh eines gut 
gekleideten Herrn mit so viel Elan, dass 
der Schuh und das Fleisch aufgelöst 
werden und nur noch die blanken Fuss-
knochen aus der Hose des Kunden her-
vorragen, und das Gesicht des Schuh-
putzers vor Freude ob seines Resultats 
strahlt, während der Herr verblüfft 
schaut. Diese Geschichte erscheint wie 
ein satirischer Kommentar zum kapita-
listischen Leistungsprinzip.
Die Metamorphose von Objekten und 
das Ausloten der Folgen von physikali-
scher Reibung sind lediglich zwei Bei-
spiele aus Fehrs zahlreichen Arbeiten, 
die zeigen, wie er mittels einer einfa-
chen Idee verschiedene Bildergeschich-
ten, gewissermassen ein Spektrum an 
zeichnerischen Möglichkeiten, zu ent
wickeln vermag.

Sebastian Eitle

zum zeichnerischen Prisma 
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Wie Jürg Plangg erzählt, arbeitete er als 
junger Architekt in der zweiten Hälfte 
der 1960er Jahre im Büro für Raumpla-
nung und Architektur Marti + Kast, das 
von Hans Marti gegründet wurde. Mar-
ti war unter anderem von 1962 bis 
1968 Delegierter für die Stadtpla-
nung von Zürich und so auch für 
Witikon zuständig, wo Plangg 
(Jahrgang 1933) seit 25 Jahren 
lebt. Ursprünglich studierte Plangg 
Architektur an der ETH Zürich. 
Nach Abschluss des Studiums 
wollte er mit seinem angesparten 
Geld eigentlich eine Weltreise un-
ternehmen. Als er in Athen Freun-
de besuchte, setzte er seine Idee 
um, dort zu bleiben, wo sich etwas 
ergab, sei es, um zu arbeiten oder 
sich weiterzubilden, denn neben 
der Architektur war es seine Ab-
sicht, auch in den Bereichen Städ-
tebau und Kunst aktiv zu sein. So 
absolvierte er Anfang der 1960er 
Jahre eine Zusatzausbildung in 
Städtebau bei Doxiadis Associates 
in Athen. Sein Interesse war aller-
dings nicht bloss auf Europa be-
schränkt, sondern er hatte wie vie-
le seiner damaligen Studienkolle-
gen im Sinn, nach Asien zu reisen 
und dort zu arbeiten.

Würenlos
In Athen lernte er Ursula Oelsner kennen, 
eine ursprünglich aus Deutschland stam-
mende Architektin und Stadtplanerin, die 

von der UNO beauftragt wurde, in Singa-
pur bei der Stadtplanung zu arbeiten. 
Laut Plangg kamen sie gut miteinander 
aus. So kam es dazu, dass sie veranlasste, 
dass er ebenfalls in die Städteplanung 

von Singapur eingebunden wurde. Bevor 
er dorthin gehen konnte, kam er für meh-
rere Jahre wieder in die Schweiz zurück. 
Das Büro von Marti + Kast, wo er arbei-
tete, hatte viele Aufträge und plante bei-

spielsweise die Autobahn-Brückenrast-
stätte Würenlos und die Siedlung Telli 
Aarau. Nach diesen zwei Projekten durfte 
er 1971 nach Singapur gehen, wo er etwa 
sechs Jahre lang blieb.

Singapur
Aufgrund der Wohnungsnot in Singa-
pur wurde in den 1960er-Jahren damit 
begonnen, für die breite Bevölkerung in 

grosser Zahl neue 
Wohnungen zu bauen. 
Plangg war Teil eines 
internationalen Teams 
aus Experten ver-
schiedenster Berufe 
wie etwa Land-
schaftsplaner und 
Ökonomen, das die 
Neugestaltung des 
Stadtzentrums zur 
Aufgabe hatte und 
«das irrsinnig gut 
funktionierte mitein-
ander», wie er sagt. 
Im Zentrum wurden 
viele Büro-, Wohn- 
und kommerzielle 
Flächen angelegt, ge-
plant war kein einzel-
nes grosses Zentrum, 
sondern mehrere 
Schwerpunkte mit gu-
ter Verkehrserschlies-
sung, es gab Fussgän-
gerbereiche und Lä-
den mit direktem 
Kontakt zu den Pas-
santen, darüber Büros 
und über diesen Woh-
nungen. Damals wur-

Jürg Plangg – Von Würenlos
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de auch die U-Bahn geplant, so wurden 
deren Stationen und die Planung des 
Stadtzentrums koordiniert. Plangg 
zeigte in Singapur die Brücke von Wü-
renlos, die von den Verantwortlichen 

dann ebenfalls über den Collyer Quay, 
eine grosse Verkehrsachse in der Stadt, 
gebaut wurde und die heute noch  
existiert.
Plangg wollte nach Asien gehen, um 
die Mentalität und Lebensweise der 
Menschen wie beispielsweise der Chi-
nesen kennenzulernen, um zu sehen, 
wie sie miteinander umgehen. Er lernte 

Tai Chi, wobei er vor allem an der Me-
ditation und Bewegung interessiert war. 
Als die Mitarbeiter im Büro erfuhren, 
dass er Tai Chi lernte, war er plötzlich 
einer von ihnen. Er hatte «das Gefühl, 

dass die Kommunikati-
on zwischen Singapur-
Chinesen und ihm ge-
öffnet war», und er be-
kam auch Zugang zu 
anderen gesellschaftli-
chen Kreisen.

Malerei ohne Ende
In einem Geschäft 
für chinesische Wa-
ren, das Farben und 
billiges Reispapier 
anbot, kaufte er Pa-
pierrollen. Zuhause 
rollte er diese auf 
dem Boden aus und 
malte nach der Arbeit 
jeweils ein Stück. Für 
ihn war Kunst eine 
Meditat ionsübung, 
oder wie er über sei-
ne Malerei schrieb: 
«War zwischen mei-
ner Malerei und der 
Architektur – dem 
Spontanen und Bere-
chenbaren – oft ein 
hinderliches Span-
nungsfeld, löste sich 
diese Konflikt-Span-
nung, als ich in einem 

Taoistischen Clan-Tempel Tai Chi Chu-
an lernte: das Einswerden mit der Be-
wegung (balinesische Tänze und indi-
sche Konzerte im eigenen Haus) wurde 
zur Meditation, meine Malerei Übung 
solcher Bewegung [...][.]» Er sagt, er 
«malte, was er wollte», je nach Stim-
mung entstanden andere Motive, «frei 
von europäischen Vorbildern».

Einige Jahre später entwickelte er die-
se «Chinapapier Endlos Rollen», wie 
er sie nannte, weiter, indem er Ent-
würfe, die leider nicht umgesetzt wur-
den, auf mehrere Meter langen Papier-
rollen für die Fenster der Kirche St-
Mathieu in Colmar erstellte. Während 
den Ferien konnte er die Turnhalle der 
Schule Sihlfeld in Zürich zum Malen 
nutzen, wo er die langen Bahnen an 
den an der Decke montierten Seilen 
hochzog. Auf dem Tisch in Planggs 

Atelier liegen mehrere der alten Rol-
len, deren Länge nicht definierbar 
scheint. Demgegenüber sind die Ent-
würfe für die Kirchenfenster und die 
Bilder auf Papier, die im Atelier an 
Holzstangen aufgehängt sind, klar be-
grenzt, und dennoch wirken sie zu-
gleich wie Ausschnitte aus langen 
Rollen vergleichbar mit denjenigen, 
auf denen Plangg in Singapur malte, 
weshalb sie auch in einem gewissen 
Kontrast zu seinen vom rechteckigen 
Format bestimmten klassischen Bil-
dern stehen. Der Impuls aus Planggs 
Zeit in Singapur für seine Malerei 
wird hier augenscheinlich, und ebenso 
versucht er bis heute, Tai Chi und Me-
ditation zu praktizieren.

Sebastian Eitle

 nach Singapur und zurück
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