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ALS «WORK IN PROGRESS» KONNTE MAN UNSER TITELBILD BESCHREIBEN.
ES VERRAT WENIG VON DEM, WAS SIE IN DER LANGE ERWARTETEN
EINZELAUSSTELLUNG VON BEAT ZODERER ERWARTET. «ZWISCHEN KALKUL UND
ZUFALL» HEISST DIE AUSSTELLUNG; UND ALS UNTERTITEL «NEUE ARBEITEN
IN BLECH UND BETON>» - UND DAS IST ES DENN AUCH, WAS ABGEBILDET IST:
EIN GUSSMODELL ZU EINER BETON-SKULPTUR. EINEN VORGESCHMACK AUF
DIE AUSSTELLUNG BEKOMMEN SIE IN NATALIA HUSERS ARTIKEL, DIE BEAT
ZODERERS INTENTIONEN SEHR EMPHATISCH SCHILDERT.

ONE MIGHT DESCRIBE OUR TITLE PAGE AS “WORK IN PROGRESS”. IT ACTUALLY
REVEALS RATHER LITTLE OF WHAT IS GOING TO BE EXHIBITED IN THE
LONG-AWAITED ONE-MAN SHOW OF BEAT ZODERER. “BETWEEN INTENT UND
COINCIDENCE” IS THE TITLE OF THE EXHIBITION WITH THE SUBTITLE “NEW
WORKS IN SHEET METAL AND CONCRETE”. THIS THEN IS WHAT YOU SEE ON THE
TITLE PAGE, A CASTING MODEL FOR A CONCRETE SCULPTURE. YOU CAN GET
ANOTHER FORETASTE OF THE SHOW BY READING NATALIA HUSER’S ARTICLE,
WHICH DESCRIBES BEAT ZODERER’S INTENTIONS MOST EMPHATICALLY.

HANS ARPS UMFANGREICHES OEUVRE WIRD BEKANNTLICH VON MEHREREN
INSTITUTIONEN VERWALTET. DAVID RHODES BERICHTET UBER DEN NEU
ERSCHIENENEN WERKKATALOG.

AS IS KNOWN, THE PROLIFIC WORK OF HANS ARP IS BEING HELD IN TRUST BY
SEVERAL INSTITUTIONS. DAVID RHODES REPORTS ON THE NEWLY-PUBLISHED
OEUVRE CATALOGUE.

CATHERINE WALSH TRAF ICH AUF EINER KUNSTMESSE - UND WOW! SIE IST
WIRKLICH EINE SCHILLERNDE PERSONLICHKEIT. DERART SCHILLERND, DASS
SIE BEINAHE DIE STARS, FUR DIE SIE DUFTE KREIERT, IN DEN SCHATTEN
STELLT. SIMONE EYMANN BESUCHTE MS WALSH IN IHREM BURO IN NEW YORK
UND SPRACH MIT IHR UBER INNERE UND AUSSERE SCHONHEIT.

| RAN INTO CATHERINE WALSH AT AN ART FAIR - WOW! WHAT A FASCINATING
PERSONALITY - SO FASCINATING THAT SHE NEARLY ECLIPSES SOME OF THE
STARS FOR WHOM SHE CREATES PERFUMES. SIMONE EYMANN VISITED MS
WALSH IN HER OFFICE IN NEW YORK AND DISCUSSED WITH HER ABOUT INNER
AND OUTER BEAUTY.

DIE AVO SESSION BRINGT GUTE MUSIK UND VIELE STARS NACH BASEL. NICK
JOYCE UNTERHIELT SICH MIT MATHIAS MULLER, DER ZUSAMMEN MIT BEATRICE
STIRNIMANN ZUM 15. MAL DAS FESTIVAL ORGANISIERT. DER ERFOLG BERUHT
SICHER AUCH AUF DER ANGENEHMEN, INTIMEN ATMOSPHARE UND NATURLICH
AUCH AUF DEN GROSSEN NAMEN DES SHOWBUSINESS - WIE ETWA ROD STEWART
UND ALICE COOPER, DIE BEIDE IM PROGRAMM DER DIESJAHRIGEN AUSGABE
VERTRETEN SIND.

THE AVO-SESSION BRINGS EXCELLENT MUSIC AND MANY STARS TO BASEL.
NICK JOYCE SPOKE WITH MATHIAS MULLER WHO IS ORGANISING THE FESTIVAL
TOGETHER WITH BEATRICE STIRNIMANN FOR THE 15™ TIME THIS YEAR. THE
GREAT SUCCESS OF THE FESTIVAL HAS A LOT TO DO WITH THE PLEASANT
INTIMATE ATMOSPHERE THAT ONE FINDS THERE AND, OF COURSE, WITH THE BIG
NAMES OF SHOW BUSINESS THAT PERFORM - AS FOR EXAMPLE ROD STEWART
AND ALICE COOPER IN THIS YEAR’S PROGRAMME.

BASEL WILL SEINEN RUF ALS KULTURSTADT BEHAUPTEN UND REALISIERT IN
EILTEMPO DEN ERWEITERUNGSBAU DES KUNSTMUSEUMS. AUCH IN ZURICH WILL
MAN WACHSEN UND PLANT FLEISSIG AN EINEM NEUBAU. MICHEL FREI HAT DIE
BEIDEN PROJEKTE UNTER DIE LUPE GENOMMEN.

BASEL IS KEEN ON PRESERVING ITS REPUTATION AS A CITY OF CULTURE AND
IS THEREFORE PRESSING FORWARD IN BUILDING THE EXTENSION OF THE
KUNSTMUSEUM. IN ZURICH ONE WOULD ALSO LIKE TO EXPAND AND IS WORKING
EQUALLY HARD ON A MUSEUM EXTENSION. MICHEL FREI TAKES A CLOSE LOOK
AT THE TWO PROJECTS.

MEINE KUNSTLERFREUNDIN ANNA DICKINSON BEKOMMT DIE MOGLICHKEIT,
IHRE ENTWICKLUNG IN IHRER HEIMATSTADT BEI BARTHA CONTEMPORARY
VORZUSTELLEN. DIE 25 MARGARET STREET IN LONDON WIRD FUR EINE WOCHE
ZUM «MEKKA>» FUR GLAS-LIEBHABER.

MY ARTIST FRIEND ANNA DICKINSON IS GOING TO HAVE THE POSSIBILITY OF
SHOWING HER ARTISTIC DEVELOPMENT IN HER “HOMETOWN” AT BARTHA
CONTEMPORARY. 25 MARGARET STREET IN LONDON WILL FOR ONE WEEK BE
THE MEKKA OF LOVERS OF GLASS.

DIE WINTERAUSSTELLUNG IN S-CHANF TRAGT DEN TITEL «SCHOOL STUDIES:
AN ARCHITECTURAL PROBLEM». DAS AUSSTELLUNGSKONZEPT BASIERT AUF
MALEWICH MODELL FUR EIN WERK, DAS UBER ECK HING. ANDREW BICK HAT
DIESE IDEE WEITER ENTWICKELT UND INS HEUTE TRANSFORMIERT.

THE WINTER EXHIBITION IN S-CHANF HAS AS A TITLE “SCHOOL STUDIES: AN
ARCHITECTURAL PROBLEM”. THE CONCEPT UNDERLYING THE EXHIBITION
IS BASED ON MALEWICH’'S MODEL FOR A WORK HANGING ACROSS A CORNER.
ANDREW BICK HAS TAKEN THE IDEA FURTHER AND TRANSFORMED IT FOR OUR
TIME.

EINE VIELLEICHT UNERWARTETE INSPIRATIONSQUELLE FUR VIELE KUNST-
SCHAFFENDE BILDEN CARTOONS. WENN SIE EVA WATTOLIKS ARTIKEL LESEN,
WERDEN SIE VERSTEHEN, WARUM ICH DAS THEMA AUFGREIFEN WOLLTE. ZULETZT
HAT CHRISTIAN ANDERSSON EINE EPISODE AUS BATMAN IN EINEM WERK IN
SEINER GARAGE-AUSSTELLUNG «THE GREAT AND SECRET SHOW» VERWENDET.
DOCH WARUM EIGENTLICH SPIELEN CARTOONS SO EINE WICHTIGE ROLLE? EIN
GRUND SIND VIELLEICHT UNSERE EIGENEN KINDHEITSERINNERUNGEN. AUCH
IM ERWACHSENENALTER LEBT MAN WEITER MIT DEN PARALLELWELTEN, DIE
COMICS JEDEM VON UNS IRGENDWANN EROFFNET HABEN.

CARTOONS ARE PERHAPS A SOMEWHAT UNEXPECTED SOURCE OF INSPIRATION
FOR MANY ARTISTS. WHEN YOU HAVE READ EVA WATTOLIK’S ARTICLE YOU WILL
UNDERSTAND WHY | WANTED TO TOUCH ON THIS SUBJECT MATTER. RECENTLY
CHRISTIAN ANDERSSON USED AN EPISODE FROM BATMAN IN A WORK SHOWN IN
HIS GARAGE EXHIBITION “THE GREAT AND SECRET SHOW”. WHY DO CARTOONS
ACTUALLY PLAY AN IMPORTANT ROLE? PERHAPS ONE REASON IS THAT THEY
RECALL CHILDHOOD MEMORIES. EVEN AS AN ADULT ONE LIVES ON WITH THE
PARALLEL WORLDS THAT COMICS HAVE OPENED TO ALL OF US AT ONE TIME OR
ANOTHER.

SYDNEY. DIE STADT HINGEGEN IST REALITAT, ABER SO WEIT WEG! INTERESSANT
WIE ANNE LOXLEY AUF DIE RIVALITAT ZWISCHEN MELBOURNE UND SYDNEY ZU
SPRECHEN KOMMT (EIN PHANOMEN DAS WIR IN BASEL KENNEN).

SYDNEY. THE CITY, BY CONTRAST, IS A REALITY, BUT SO FAR AWAY. INTERESTING
HOW ANNE LOXLEY SPEAKS ABOUT THE RIVALRY BETWEEN MELBOURNE AND
SIDNEY - A PHENOMENON WE KNOW IN BASEL.

ESEL KONNEN TATSACHLICH GEWICHTPROBLEME BEKOMMEN. AUF DEM
KULTURWEG DIREKT UNTERHALB EINER AUTOBAHN HAT DANIEL ROBERT
HUNZIKER DEN SATZ «(ESEL HAT STARKES UEBERGEWICHT)» MIT VIEL HUMOR
IN STEIN GEMEISSELT.

DONKEYS CAN ACTUALLY GET WEIGHT PROBLEMS. ON THE CULTURE PATH
DIRECTLY UNDERNEATH A FREEWAY DANIEL ROBERT HUNZIKER HAS
DEMONSTRATED HIS WIT BY ENGRAVING THE PHRASE “(THE DONKEY IS VERY
MUCH OVERWEIGHT)” ON A CONCRETE WALL.

MARGARETA VON BARTHA
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TEXT: DAVID RHODES

A FINELY FOCUSED INVENTORY OF
HANS ARP’S SCULPTURAL PRODUCTION

IN 2010 THE STIFTUNG HANS ARP UND SOPHIE TAEUBER-ARP E.V. OPENED ITS ARCHIVES FOR THE FIRST TIME. ONE CONSEQUENCE OF THIS IS A VERY IMPORTANT ADDITION TO SCHOLARSHIP

ON ARP.

HANS ARP, KONKRETION AUF OVALER SCHALE, 1935

Only last July an article by Patricia Cohen in the New York Times outlined the
increasing risks faced by experts who offer their learned opinions on the au-
thenticity of a particular work of art. Lawsuits have often ensued because of
the increasing value of art as an investment, and it has to be said — these days
art is traded as a sound financial investment. Until that is, the work is rejected
as not being genuine; be it a fake or a case of misattribution: “As a result cata-
logue raisonné authors have been the targets of bribes and even death threats.”
Let’s hope the compilers of the excellent Hans Arp — A Critical Survey don’t
encounter any such experience! As clear as it is thorough, this new publication
by Hatje Cantz is a major contribution to the appreciation and knowledge of
Strasbourg born artist Hans/Jean Arp (1886-1966) and his prodigious sculp-
tural output.

Specific difficulties haunting any pursuit of a comprehensive study of this
sculptural output are described in editor Arie Hartog’s Preface to the survey.
These have been, namely, the issue of editioned sculpture and status of the
plaster forms, in other words, how many sculptures were produced and which
plasters were independent works in themselves. Although the existing two cat-
alogue raisonnés (published in 1957 and 1968) remain an essential basis to-
ward any critical assessment of the artist’s oeuvre, the first only accounts for
editions already cast at the time of its writing, and the second, in mentioning a
proposed bronze edition for every sculpture, opens more doors for research
and clarification than it closes. The evaluation of Arp’s complete oeuvre with
all the current data available is not only an aesthetic question, it is an art-his-
torical and legal question as well.

The authors of this critical survey do not aim in any way to compete with the
forthcoming catalogue raisonné to be compiled by the three foundations that
house Arp’s oeuvre: the Stiftung Hans Arp und Sophie Taeuber-Arp e.V. in
Remagen, Germany; the Fondation Arp in Clamart, France; and the Fondazi-
one Marguerite Arp in Locarno, Switzerland. Unfortunately, in the present
case, only the Stiftung Hans Arp und Sophie Taeuber-Arp e.V. offered unlimit-
ed access to their archive, the other foundations did not make their data avail-
able. What the authors have given us is a highly astute annotated inventory,
containing not only consistently fine images of the sculptures — in some cases,
and always noted, a photograph is not available of the exact sculpture so the
image used is the same form, for identification — together with exhaustive de-
tails of their individual histories: not only date, size, material, provenance, and
current location, but also acknowledgement of any craftsmen involved.

The essay on Arp’s process, one not always unique to him, illuminates both
Arp’s approach to sculpture, and the conditions for production in his era, and
in such a way that it is impossible not to make comparisons with sculptural
production today. Issues of originality and the role of assistants are two current
preoccupations in contemporary art. Questions about the involvement of the
artist’s hand with methods of fabrication are re-visited as the workshop and
academy of the 19* century has been replaced by the factory and industrial
capacity of the 20" and 21%. Some commentators underestimate these issues in
assessing sculpture. Arp himself said that he believed artists should work to-
gether, like those of the Middle Ages. The bottom line, however, is still that if
an object leaves the studio as art at the behest of the artist, then it is art — eve-
rything is clear. Or is it? Of course, after the artist’s death, this is not an option,
and it is a particular problem when it comes to Arp’s method of using plaster;
not only as a basis for molding and sculpting, but also for casting. Consequen-
tially a great deal of care has to be taken in identifying sculptures and editions
at a later date.

Arp’s sculpture has recently been exhibited (October 2011 - April 2012) at
Donald Judd’s Chinati Foundation in Texas. Judd, as an important art writer
as well as sculptor, wrote eloquently of Arp’s relevance for Minimalism. What
particularly interested Judd was the wholeness of an Arp sculpture, the way in
which none of the parts are secondary to the whole. From our present perspec-
tive Arp is an important artist for Judd in helping to clarify his artistic vision
and for both artists the involvement of craftsmen was frequent in the fabrica-
tion of their sculptures.

This publication forms a formidable resource for anyone interested in Arp’s
sculpture, whether they are an academic, artist or enthusiast for art of this pe-
riod. It is an exciting book to use. Clear in design and layout, it references the
previous catalogue raisonnés in design, whilst also remaining modern in feel.
Altogether, A Critical Survey is a great job done.
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EINE FEIN
ABGESTIMMTE
INVENTUR VON
HANS ARPS
SKULPTURALEM
SCHAFFEN

2010 OFFNETE DIE STIFTUNG HANS ARP UND SOPHIE
TAEUBER-ARP E.V. IHR ARCHIV ZUM ERSTEN MAL. DA-
DURCH KONNTE EIN BEMERKENSWERTER BEITRAG ZUR
ARP-FORSCHUNG REALISIERT WERDEN.

Erst im letzten Juli hat Patricia Cohen in einem Artikel in
der New York Times das steigende Risiko erlautert, dem
Expertinnen und Experten ausgesetzt sind, wenn sie ihre
fundierte Meinung iiber die Authentizitit eines bestimm-
ten Kunstwerks dussern. Zu Gerichtsverfahren kommt es
haufig aufgrund des steigenden Werts von Kunst als Inves-
tition, und es muss gesagt sein: Heute wird Kunst als siche-
re Anlage gehandelt. Bis dem so ist, wird das Werk aber als
unecht zurtickgewiesen, egal ob es sich um eine Filschung
oder einen Fall von Fehlattribution handelt: ,,Deshalb sind
Autoren von Catalogue raisonnés zu Zielscheiben fur Be-

————

HANS ARP, CLAMART AROUND 1950
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stechung und sogar Todesdrohungen geworden.“ Hoffen
wir, dass den Verfassern der exzellenten Publikation Hans
Arp — A Critical Survey nicht Ahnliches widerfahren wird!
Die Publikation von Hatje Cantz, die so klar wie umfas-
send ist, leistet einen bedeutenden Beitrag zur Anerken-
nung und besseren Kenntnis des in Strasbourg geborenen
Kiunstlers Hans/Jean Arp (1886-1966) und seiner erstaun-
lichen bildhauerischen Leistung.

Die charakteristischen Schwierigkeiten, die jeden Ver-
such einer umfassenden Studie iiber dieses skulpturale
Schaffen begleiten, werden vom Herausgeber Arie Hartog
im Vorwort der Publikation beschrieben. Dazu zahlt die
Frage nach Skulpturen aus limitierter Edition und nach
dem Status der Gipsform. Mit anderen Worten ausge-
drickt, geht es um die Zahl der produzierten Skulpturen
und jene Gipsmodelle, die eigenstandige Werke darstellen.
Die bestehenden zwei Werkverzeichnisse, die 1957 und
1968 erschienen sind, liefern zwar eine wesentliche Grund-
lage fiir eine kritische Bewertung von Arps bildhaueri-
schem Werk. Dennoch enthilt der erste Katalog lediglich
jene Editionen, die zur Zeit seiner Aufzeichnung bereits
gegossen waren, wihrend der zweite mit der Erwdhnung
einer geplanten Bronze-Edition fur jede Skulptur mehr Tu-
ren fiir die Forschung und Aufklirung offnet, als er zu
schliessen vermag. Die Auswertung von Arps bildhaueri-
schem Gesamtwerk mit den aktuell zur Verfiigung stehen-
den Daten ist letztlich nicht nur eine dsthetische, sondern
auch eine kunsthistorische und juristische Frage.

Die Autoren dieser kritischen Ubersicht beabsichtigen
auf keinerlei Weise, sich mit dem neu erscheinenden Werk-
verzeichnis messen zu wollen, das von drei Stiftungen erar-
beitet wird, die Arps Werk beherbergen: die Stiftung Hans
Arp und Sophie Taeuber-Arp e.V. in Remagen in Deutsch-
land, die Fondation Arp in Clamart in Frankreich und die
Fondazione Marguerite Arp in Locarno in der Schweiz.
Leider gewihrte im vorliegenden Fall nur die Stiftung
Hans Arp und Sophie Taeuber-Arp e.V. unlimitierten Zu-
gang zu ihrem Archiv. Die anderen Stiftungen zogen es vor,
ihre Daten nicht zur Verfligung zu stellen. Die Autoren lie-
fern uns eine dusserst scharfsinnige, kommentierte Be-
standsaufnahme, die nicht nur mit ausnahmslos hochwer-
tigen Abbildungen der Skulpturen aufwartet — in manchen
Fillen, und immer vermerkt, ist keine Photographie einer
bestimmten Skulptur vorhanden, weshalb das gebrauchte
Bild der Identifikation halber die selbe Form hat —, sondern
auch mit ausfithrlichen Details zur jeweiligen Geschichte:
Neben Datum, Grosse, Material, Herkunft und aktuellem
Standort sind auch die Namen der involvierten Kunst-
handwerker aufgefiihrt.

Das Essay tiber Arps Entwicklung, das sich nicht nur auf
ihn ausschliesslich bezieht, illuminiert sowohl seinen Zu-
gang zur Bildhauerei als auch die Bedingungen fur die
Kunstproduktion seiner Ara. Dies geschiecht auf solche
Weise, dass es unmoglich ist, keine Vergleiche mit dem
bildhauerischen Schaffen von heute zu ziehen.

Originalitat und der Stellenwert von Assistenten sind
zwei Gesichtspunkte, welche die zeitgenossische Kunst be-
schaftigen. Nun da die Werkstatten und Akademien des
19. Jahrhunderts von den Fabriken und der industriellen
Leistung des 20. und 21. Jahrhunderts ersetzt worden sind,
stellt sich die Frage vermehrt, inwiefern die Hand des
Kiinstlers noch teil hat am Fabrikationsprozess. Einige
Kommentatoren unterschatzen diesen Aspekt bei der Beur-
teilung der Bildhauerei. Arp selbst glaubte, dass Kiinstler
zusammenarbeiten sollten — wie es im Mittelalter tiblich
gewesen war. Unter dem Strich ist es aber nach wie vor so,
dass ein Objekt das Studio auf Geheiss des Kiinstlers oder
der Kiinstlerin als Kunst verlisst; dann ist es Kunst — alles
ist klar. Oder etwa doch nicht? Natirlich, nach dem Tod
des Kinstlers ist eine solche Definition keine Option mehr.
Was Arps Methode der Gipsverwendung angeht, stellt sich
hier ein besonderes Problem, denn er verwendete Gips
nicht nur als Basis fiir das Formen und Herstellen einer
Skulptur, sondern auch fiir das Giessen. Deshalb ist grosse
Sorgfalt gefragt, wenn Skulpturen und Editionen zu einem
spateren Zeitpunkt identifiziert werden.

Arps Plastiken wurden kirzlich in Donald Judds Chinati
Foundation in Texas ausgestellt (Oktober 2011 — April
2012). Als bedeutender Kunstkritiker und Bildhauer hat
Judd sehr eloquent uber Arps Bedeutung fiir den Minima-
lismus geschrieben. Was Judd speziell interessiert hat, ist
die Geschlossenheit von Arps Skulpturen, die Art, wie kei-
nes ihrer Teile sekundar ist fiir das Ganze. Aus der heuti-
gen Perspektive ist Arp deshalb wichtig fiir Judd, weil er
zur Verdeutlichung seiner eigenen kunstlerischen Vision
beigetragen hat. Beide Kiinstler haben bei der Herstellung
ihrer Skulpturen haufig mit Kunsthandwerkern zusam-
mengearbeitet.

Diese Publikation stellt eine erstklassige Quelle dar fur
alle, die sich fir Arps Skulpturen interessieren, unabhingig
davon, ob sie nun AkademikerInnen, KiinstlerInnen oder
Enthusiastlnnen fiir die Kunst dieser Epoche sind. Es ist
ein aufregendes Buch. Das klare Design und Layout ver-
weisen einerseits auf die Machart der vorhergehenden Ca-
talogue raisonnés, lassen die Publikation aber auch mo-
dern erscheinen. Insgesamt ist mit A Critical Survey gross-
artige Arbeit geleistet worden.

David Rhodes is an artist and writer who lives and works in Berlin. He is a regular contributor to the Brooklyn

Rail, New York.

David Rhodes ist Kiinstler und Schrifisteller und lebt in Berlin. Er schreibt regelmdssig Beitrige fiir Brooklyn

Rail, New York.




TEXT: NATALIA HUSER

BEAT ZODERER -

EIN UNGEZWUNGENER GEIST

AUCH NACH DREISSIG JAHREN VER-
MAG BEAT ZODERER DAS PUBLIKUM
NOCH 2ZU UBERRASCHEN. DER
BEWEIS: SEINE NEUE AUSSTELLUNG
«ZWISCHEN KALKUL UND ZUFALL»
IN DER VON BARTHA GARAGE.

Beat Zoderer gehort mit seinen dreidi-
mensionalen Objekten und spektaku-
laren Installationen zu den fithrenden
Kunstschaffenden der Schweizer
Kunstszene. Woran mag es liegen,
dass er auch noch nach uiber 30-jahri-
ger Titigkeit das Publikum mit seinen
Arbeiten zu iiberraschen versteht, zu
verfiihren und zu begeistern weiss?
Worin unterscheiden sich seine Kreati-
onen und kiinstlerischen Strategien im
Vergleich zu seinen Zeitgenossen so-
wie jungeren Kunstlerkollegen? Fra-
gen, deren Antworten nicht leicht zu
ermitteln sind, bewegen sich doch die
Begriindungen in einem weiten Feld
unbewusst beeinflusster Faktoren und
Richtwerte, die nicht immer eindeutig
zu verifizieren sind. Und dennoch mag
eine Erklirung fur die ungebrochene
Faszination an seinem Werk darin
liegen, dass Beat Zoderer einen Weg
der Wandlung eingeschlagen hat, die-
sen in seiner Arbeitsphilosophie kon-
sequent verfolgt und dabei gleichzeitig
ein Zoderer’sches Formenvokabular
etablierte, das einen Erkennungswert
garantiert. Anders formuliert, ist er
ein Kunstler, der sich der Bedeutung
der Tradition durchaus bewusst ist,
diese jedoch einer frischen und sub-

spur im Umgang mit traditionsreichen
Themen und Konzepten — ein unge-
zwungener Geist, der eine lustvolle
Liaison zwischen Idee und Material
entfacht.

Betrachtet man seine verschiedenen
Schaffensphasen so hat sich das Spek-
trum des Materials laufend verandert.
In den 1980er-Jahren waren es haupt-
sachlich Gebrauchsgegenstiande, bei-
spielsweise Mobelstiicke von  der
Strasse, die ihren Weg in eines seiner
Kunstwerke fanden. Zwar dekontex-
tualisierte Beat Zoderer die urspriing-
liche Funktion der Objekte durch das
Auseinandernehmen, Zersigen und
Remontieren, dennoch war der Asso-
ziationsraum nach wie vor stark vom
anekdotischen Moment geprigt. Und
da es ihm in seinen Arbeiten in erster
Linie nicht um das Recycling und Er-
zeugen von Nostalgieeffekten ging,
folgte Anfang der 1990er-Jahre eine
Zasur. Seine Interessen verlagerten
sich auf ungebrauchtes, aber immer
noch billig zu erwerbendes Material,
solches, das nicht die den Objekten
eingeschriebenen Geschichten weiter-
fihrt. Fortan bezog er das Material
aus dem grossen Fundus der Schreib-
warenliden, Kaufhiuser oder Bau-
markte. Aus Prospekthiillen, Akten-
ordnern, Holzstiicken, Metallstangen,
Wollfiden und Klebebindern entste-
hen seither durch subtile Kombinatio-
nen oder Eingriffe leuchtend farbige
Gitterrasterbilder, serielle Schichtun-
gen oder elementare Kubus- und Wiir-

Natalia Huser lebt in Ziirich. Sie ist Kunsthistorikerin und war an
Institutionen wie dem Museum zu Allerbeiligen Schaffhausen und Museum
fiir Gestaltung Ziirich titig. Seit 2011 ist sie als Kuratorin fiir das Ausstel-
lungsprogramm der Kunstplattform akku in Emmenbriicke/Luzern verant-

wortlich.

versiven Neuinterpretation unterzieht.
Die Skeptiker unter den passionierten
Kunstkennern wiirden fragen: «Ist das
heutzutage tberhaupt noch moglich,
die Kunst trotz ihres Erbes immer wie-
der neu zu erfinden und damit ein
Stiick weit zu revolutionieren?».

Es gibt sie, die Uberraschungsmo-
mente. Dann, wenn Kunst humorvoll
und experimentierfreudig mit der Ver-
gangenheit umgeht und mit den Er-
wartungen spielt, wenn, wie bei Beat
Zoderer eine Zusammenfithrung von
«High and Low»' stattfindet und ein
ehrlicher Umgang mit den Ideen und
Motiven angestrebt wird. Nicht Imita-
tion, sondern Innovation.

Die Materialitit hat einen hohen
Stellenwert innerhalb Beat Zoderers
Werkrezeption. Nichts scheint ihm zu

THE ARTIST'S STUDIO, 2012

alltdglich oder gar zu abwegig, als
dass es nicht fur eine kiinstlerische
Idee in Frage kdme. Diese erfrischende
Leichtigkeit, mit welcher er bei der
Wahl seiner Materialien vorgeht, spie-
gelt sich auf inhaltlicher bzw. forma-
lasthetischer Ebene wider. Dort be-
weist er experimentierfreudiges Ge-

felformen. Neben der unglaublich
vielfaltigen Gestalt, die das Material
annehmen kann, schwingt immer wie-
der eine Aura der Nachhaltigkeit mit.
Man koénnte in diesem Zusammen-
hang von einer «Okonomie der Mit-
tel»? und «Demokratie des Materi-
als»? sprechen. Uberreste, die aus ei-
nem Arbeitsprozess entstanden, wer-
den zu einem spiteren Zeitpunkt zum
Original und Kunstwerk. Im Prozess
der Wiederverwertung und «Aufwer-
tung» offnet sich ein Denkraum, der
weitaus mehr als den materiellen
Kreislauf thematisiert. Erinnern und
Vergessen und das Hinterlassen von
Spuren sind Assoziationen, die ebenso
wachgerufen werden.

Als Forscher konfrontiert Beat

Zoderer das Material mit formalen

Fragestellungen, die in geistreiche und
ironische Seherlebnisse miinden. Auf-
fallend dabei ist die authentische und
unmittelbare Geste, mit welcher er sei-
ne Ideen materialisiert und sich der
Begeisterung leuchtender Farben oder
der Diversitit in der Materialbeschaf-
fenheit hingibt. So ist Zoderer nicht
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danach bestrebt, ein strenges Formen-
vokabular vollstindig zu deklinieren —
was an die Rationalitdt und Perfekti-
on der konkreten und konstruktiven
Kunst oder an den Minimalismus er-
innert —, sondern zu zeigen, wie und
woraus die Arbeiten entstanden sind.
Das Sichtbarmachen der Konstruk-
tion, die Imperfektion, ist ein wesent-
liches Merkmal in Zoderers tber
30-jahriger Schaffensphase. Kleine
Unebenheiten oder sogenannte Uber-
raschungen sind Teil des Entstehungs-
prozesses und gehoren zum Werk:
eine Subjektivitit, die den puristischen
Kern relativiert und einen zirtlichen
Blick auf das Material zulidsst, es gar
beseelt.

In den Raumlichkeiten der von
Bartha Garage prisentiert Beat
Zoderer Arbeiten, die er eigens fur die
Basler Ausstellung geschaffen hat. So
kombiniert er unter anderem eine
spektakulire Rauminstallation aus
Plexiglaskugeln mit zwei Werk-
gruppen, die sich im philosophischen
Spannungsfeld von Kalkiil und Zufall
bewegen und in der Heterogenitit for-
maler Losungen die Poesie des Mate-
rials betonen.

Ratio und Zufall oder Kalkiil und
Sinnlichkeit bilden in ihren diametral
entgegengesetzten Bedeutungen ein
Gedankengertist, das sich wie ein
roter Faden durch die Kunst des

! Die Kombination von erhaben und alltaglich ist ein Begriff, den die Kunsthistorikerin Elisabeth Grossmann im
Zusammenhang mit Beat Zoderers Werkrezeption gepragt hat.
2 Vgl. Gesprach zwischen Beat Zoderer und Dorothea Strauss, in: Beat Zoderer, New Tools for Old Attitudes, Haus
Konstruktiv, Ziirich; Hatje Cantz, Ostfildern, 2008, S. 185.
3 Eine Bezeichnung, die Beat Zoderer wihrend eines Gesprachs mit der Autorin des Textes verwendete.
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20. Jahrhunderts und bis heute zieht.
Wo fiangt Zufall an und wo hort er
auf? Wann lenkt der Kinstler ihn in
eine bestimmte Richtung und wann
nutzt er ihn als willkommenen Gehil-
fen, der fur ihn Entscheidungen trifft,
der konstruiert, zerstort und transfor-
miert? Fragestellungen, ob sich die
Antipoden «Zufall und Kalkul» klar
voneinander abgrenzen lassen oder ob
der Zufall nicht auch immer kalkulier-
bar sei, haben in der Vergangenheit
Theoretiker wie  Kunstschaffende
gleichermassen beschaftigt.

Ohne dabei in einen philosophischen
Diskurs abzuschweifen, ist es Beat Zo-
derer einmal mehr gelungen, ein be-
deutendes Thema der Kunst der Ge-
genwart mit viel Witz und Verve zu

bearbeiten und zu eigentimlichen
Ergebnissen zu gelangen. So ldsst er
konstruierte Faltungen aus bunten
Blechstreifen, die trotz ihres Abstrak-
tionsgehalts noch Erinnerungen an
einen Pinselstrich wachrufen, oder
Faltungen, die sich der «Quadratur des
Kreises» annehmen, auf skulpturale
Betonarbeiten treffen. Eleganz begeg-
net Rohheit, Farbigkeit prallt auf Mo-
nochromie. In der Gegenuberstellung
der Arbeiten wird jedoch weitaus mehr
als ein blosses Wechselspiel der visuel-
len Eindricke und Materialdsthetik
thematisiert. Es geht um Gegensitze
wie Strenge und Verspieltheit, Unvor-
hersehbares und Planbares, um akku-
rate Linien und amorphe Strukturen —
und um die rdumliche Wahrnehmung.

TEXT: NATALIA HUSER

BEAT ZODERER -
A FREE SPIRIT

EVEN AFTER THIRTY YEARS BEAT ZODERER CAN STILL SURPRISE THE

PUBLIC! NEW EXHIBITION “BETWEEN INTENT AND COINCIDENCE” IN THE

VON BARTHA GARAGE.

With his three-dimensional objects and spectacular installations Beat Zoderer
is one of the leading figures in the Swiss art scene. What is the secret in his work
that has enabled him to still surprise, seduce and fascinate the public after
thirty years of artistic endeavour? What differentiates his creations and his ar-
tistic strategies from those of his contemporaries and younger colleagues?
These are difficult questions to answer, because the reasons must be sought in
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a greater sphere of subconscious influences and guidelines that are not always easily verifiable.
However, one explanation for the continuing fascination with his work may be found in the fact
that he has chosen a consequent path of transformation in his work while at the same time estab-
lishing a personal “vocabulary” of forms that makes his work recognisable. Or, to put it differently,
he is an artist who is aware of the importance of tradition while he subjects it to a fresh and subver-
sive new interpretation. The sceptics among art connoisseurs would be inclined to ask: “Is it still
possible at all nowadays to re-invent art in spite of its heritage and thus to a certain extent revolu-
tionise it?”

Surprises are actually possible — when art treats its past with a sense of humour and love of ex-
periment, playing around with expectations, when, as we see in Zoderer’s works, “high” and “low”!
are brought together, when ideas and motifs are treated in an honest manner. Not imitation but in-
novation.

Materiality plays a major role in the work of Beat Zoderer. For him nothing is too mundane, too
odd, too absurd, too out of the way for an artistic idea. The refreshing lightness of heart which he
manifests in the choice of his materials is mirrored in the contents and formal aesthetics of his work.
There he demonstrates his pleasure with trying out new things, intuitively finding new approaches to
traditional themes and concepts — a free spirit, creating a sensual liaison between idea and material.

When one regards the various phases of Zoderer’s work one notices that the spectrum of the
materials he uses has changed continuously. In the eighties it was mainly everyday objects, for ex-
ample, discarded pieces of furniture found on the street which appeared in his works. Although he
de-contextualised their original function by taking them apart, cutting them up and remounting
them, the associations produced had a largely anecdotal character. Because his main aim was really
not recycling or appealing to nostalgia, there was a rupture in his work in the early nineties when
he turned to other materials. Henceforth he directed his interest to unused, but cheaply available
material that did not tell a story of its own. He found it in stationery shops, department stores or
do-it-yourself stores. Out of prospectus jackets, ring binders, pieces of wood, metal rods, wool
threads and adhesive tape, subtly combined and/or altered, he has since then created luminous col-
oured cross-hatch patterns, serial layerings, and elementary cube forms. Aside from the incredible
variety of characteristics that the material he uses can assume, the works present time and again an
additional aspect of sustainability. One could speak of an “economy of means“? and a “democracy
of materials“?in this context. Materials that have come about or have been left over in a production
process become originals and works of art. The process of recycling and valorisation opens a realm
of thought that thematises much more than a material circuit. Other associations arise, reflections
about remembering, about forgetting and about leaving traces.

Beat Zoderer explores the possibilities of the material, posing formal questions that lead to ingen-
ious and ironic visual experiences. It is striking how he materialises his ideas with authentic and
direct gestures and how he indulges in his enthusiasm for luminous colours or for the diverse char-
acteristics of the material. His works do not seek to decline a strict set of art forms completely —
which would call to mind the rationality and perfectionism of concrete and constructive art or of
minimalism — but attempt instead to show how and out of what they have originated. Making the
construction visible, its imperfection, is an essential characteristic of Zoderer’s 30-years of creative
work. Small surface irregularities or so-called “surprises” are part of the creative process and an
integral part of a work — a subjectivity that relativises the puristic core and allows an endearing look
at the material, infusing it with a kind of soul.

On the premises of the von Bartha Garage Beat Zoderer is showing new works which he has cre-
ated especially for the Basel exhibition. Among them one can see a spectacular installation made out
of plexiglas balls. Additionally, he is presenting two groups of works that oscillate between the
poles of intention and accidental result, works that in the heterogeneity of their formal solutions
emphasise the poetry of the material used.
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Rational intent and happenstance or calculated effect and spontaneous sensuality — these diametri-
cally opposed approaches demarcate a framework of thought that encompasses the art of the 20®
century as well as contemporary art. Where does happenstance begin and where does it stop? When
does the artist guide it in a particular direction, when does it become a helpmate that makes deci-
sions for him, that constructs, destroys and transforms? Questions as to how the antipodes of inten-
tion and accidental result can be clearly delineated or whether the accidental result is not also cal-
culated or intended — these questions have preoccupied artists as well as art theory for a very long
time.

Without wanting to engage in philosophical reflections, one can ascertain that Beat Zoderer has
once more succeeded in working on an important theme of contemporary art and has produced
unique results with a great deal of humour and verve. Constructed foldings out of coloured sheet-
metal strips call to mind brushstrokes — in spite of the abstraction involved. Foldings that attempt
“to square the circle” meet up with sculptural works made of concrete. Elegance confronts rough-
ness, colourfulness clashes with monochromy. The contrasting juxtaposition of the works thema-
tises much more than an interaction of material aesthetics. It is a matter of contrasting severity and
playfulness, intention and happenstance, accurate lines and amorphous structures — and sensitising
spatial perception.

! The combination of elevated and commonplace is a concept that the art historian
Elisabeth Grossmann has introduced in reference to the work of Beat Zoderer.

2 Cf. Conversation between Beat Zoderer and Dorothea Strauss in: Beat Zoderer, New Tools for
Old Attitudes, Haus Konstruktiv, Ziirich; Hatje Cantz, Ostfildern, 2008, S. 185.

3 A phrase used by Beat Zoderer in a conversation with the author of this article.

Natalie Huser lives in Zurich. She is an art historian and has worked for the Museum zu
Allerheiligen Schaffhausen as well as for the Design Museum Zurich. Since 2011 she has been
responsible as curator for the exhibition programme of the Art Platform akku in Emmen-
briicke, Luzern.
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BEAT ZODERER, SQUARE OF THE CIRCLE (DETAIL), SHEET ALUMINUM, FOLDED, 2012



TEXT: MICHEL FREI

CONTEMPORARY CLASSIC

MIT DEN ERWEITERUNGEN DES KUNSTMUSEUMS BASEL UND DES KUNSTHAUSES ZURICH BESCHAFTIGEN GLEICH ZWEI MUSEUMSERWEITERUNGEN EINE

OFFENTLICHKEIT, DIE WEIT UBER DAS UBLICHE FACHPUBLIKUM HINAUSREICHT. VON VERGLEICHBAREN AUFGABENSTELLUNGEN GEPRAGT, ZEIGEN DIE

BEIDEN PROJEKTE INTERESSANTE DIFFERENZEN, DIE IN UNTERSCHIEDLICHEN, WENN AUCH NICHT GRUNDVERSCHIEDENEN ARCHITEKTURAUFFASSUN-

GEN WURZELN.

VISUALIZATION OF THE EXTENSION TO THE KUNSTMUSEUM BASEL

Die Ausgangslagen sind dhnlich. So-
wohl das Kunsthaus Ziirich, wie auch
das Kunstmuseum Basel sehen sich zu-
nehmend mit einer akuten Platznot
konfrontiert. Eine Situation, die in
beiden Fillen zur Folge hat, dass gros-
se und wichtige Teile der Kunstbestan-
de der Offentlichkeit nicht gezeigt
werden konnen und in den Magazinen
liegen. Auch hinsichtlich der stidte-
baulichen Ausgangslage zeigen sich
Parallelen. So wurde in Basel wie auch
in Zirich ein Weiterbauen am Bestand
ausgeschlossen, und es wurden Parzel-
len fiir einen Erweiterungsbau erwor-
ben, die durch stark befahrene Stras-
sen vom Haupthaus getrennt liegen.
Damit ergeben sich nicht nur funktio-
nale und programmatische Heraus-
forderungen des Zusammenspiels von
Alt und Neu, sondern vor allem auch

Nettogeschossfliche mussten auf einer
Parzelle von 5500 Quadratmetern
Platz finden. Eine Vorgabe, die unwei-
gerlich zu massigen Volumina fihrt.

Wo Chipperfields Projekt sicherlich
einen wertvollen Beitrag leisten kann,
ist im Abschluss des Heimplatzes nach
Norden. Das neue Kunsthaus kom-
plettiert damit den bereits durch den
Moserbau im Siiden, den Kunsthaus-
flugel der Gebruder Pfister im Westen
und das Schauspielhaus im Osten ge-
fassten Platz. Ein Ort entsteht, der das
Potenzial in sich tragt, zu einem urba-
nen, lebendigen Platz in der Stadt Zi-
rich zu werden. Dariiber hinaus bildet
das neue Kunsthaus einen priagnanten
Eckstein, der die geplante Bildungs-
und Kulturmeile entlang der Rami-
strasse hinauf zu den Universitits-
bauten eroffnet.

© CHRIST & GANTENBEIN

spektakuliren Museumsprojekten
medienwirksames Stadtmarketing zu
betreiben. Es spricht wiederum fiir die
Stadt Basel, die sich dieses Umstands
sehr wohl bewusst ist, und weiss, dass
sie keines derartigen Eyecatchers be-
darf.

Mit Christ & Gantenbein zeichnet
fiir das Erweiterungsprojekt ein orts-
ansissiges Biiro verantwortlich, das
sich bereits mit dem Wettbewerbser-
folg fur die Erweiterung des Landes-
museums in Ziirich vor nunmehr zehn
Jahren einen Namen gemacht hat.
Auch jenes Projekt soll in den nichs-
ten Jahren realisiert werden. Vor dem
Hintergrund einer anderen Ausgangs-
lage beschiftigen sich die Architekten
auch dort mit der Frage der Erweite-
rung eines pragnanten, eigenwilligen
Museumsbaus.

Michel Frei ist Architekt und Architekturkritiker. Er lebt und arbeitet in Basel.

architektonische. Wie schafft man es,
dem Mutterhaus ein Gegeniiber zu
geben, das auf dieses Bezug nimmit,
gleichzeitig aber eigenstindig bleibt,
das Verwandtschaft ausdriickt, aber
doch seinen eigenen Charakter besitzt
und fiir eine andere Zeit steht?

DIE ZUKUNFT DER VERGANGENHEIT.
Fur die Erweiterung des Kunsthaus
Zirich beantwortete der britische
Architekt David Chipperfield diese
Fragestellung im Wettbewerb von
2008 mit einem wiirdevoll in sich ru-
henden, massigen, palazzo-artigen Ku-
bus, der dem bedeutenden Kunsthaus
von Karl Moser aus dem Jahr 1910
gegeniibersteht. Mit seiner Setzung
hart an der Strassenkreuzung, seinen
historisierenden Beziigen und der kla-
ren Dreigeschossigkeit der Fassade
(die in der aktuellen tberarbeiteten
Fassung leicht aufgelost wurde) erin-
nert es entfernt an einen simplifizierten
Palazzo Strozzi, der durch seine Mich-
tigkeit und Prisenz alle umliegenden
Gebiude auf sich konzentriert. Dies ist
sicherlich eine valable Haltung. Aller-
dings trigt der Bau von David Chip-
perfield damit auch die Last, diesem
Anspruch architektonisch gerecht zu
werden. Ein Anspruch, den das Pro-
jekt, wie es zur Zeit vorliegt, kaum
wird angemessen erfiillen konnen. Zu
konservativ und starr erscheint es, zu
stark nach innen gewandt und zu pla-
tonisch innerhalb des ansonsten fein-
gliedrig gestalteten Kontexts. Proble-
matisch ist zudem, dass das Kunst-
hauskonglomerat von Karl Moser mit
dem 1957 hinzugefugten westlichen
Anbau der Gebriuder Pfister vom
jungsten Geschwister durch dessen
stidtebauliches Gewicht in den Schat-
ten gestellt zu werden droht. Aller-
dings, und dies darf nicht unerwihnt
bleiben, hatten simtliche Wettbewerbs-
projekte mit dem tiberzogenen Raum-
programm der Bauherrschaft zu
kdmpfen — iiber 12000 Quadratmeter
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Der renommierte Architekt David
Chipperfield kann bereits auf eine lan-
ge Liste bedeutender Museumsbauten
zurtickblicken, darunter Werke wie
der Wiederaufbau des Neuen Muse-
um Berlin, das Literaturmuseum der
Moderne in Marbach oder das An-
chorage Museum. Diese Erfahrung
mit der Bauaufgabe Museum schligt
sich nieder in einem bestens funktio-
nierenden, betrieblich einwandfreien
Gebiudeentwurf, der als solcher be-
reits in der Wettbewerbsjurierung ge-
lobt wurde.

BEWUSST OHNE DAS GROSSE SPEK-
TAKEL. Im vielbeachteten Wettbe-
werb fur die Erweiterung des Kunst-
museum Basel setzte sich das Projekt
von Christ & Gantenbein Anfang
2010 erfolgreich gegen eine dusserst
hochkaritig besetzte Liste von Kon-
kurrenten durch. Selten zuvor haben
derart viele mit dem renommierten
Pritzker-Preis ausgezeichnete Archi-
tekten an einem Wettbewerb teilge-
nommen. Allerdings, so musste ent-
tauscht festgestellt werden, fehlte
deren Beitragen grossmehrheitlich das
notwendige Einfiihlungsvermogen in
die spezifische Morphologie am Bau-
ort, die einen Spannungsbogen auf-
baut zwischen mittelalterlicher Par-
zellenstruktur und den Grossbauten
des 20. Jahrhunderts. Zu einschnii-
rend und zu determinierend wurden
wohl auch die Wettbewerbsvorgaben
empfunden, weswegen viele der einge-
ladenen Architekten einen radikalen
Befreiungsschlag versuchten. Der Ent-
scheid der Wettbewerbsjury bezeugt
jedoch ein Vertrauen in die heute be-
reits bestehenden Qualititen des Or-
tes und ein Ablehnen von spektakuli-
ren Grossbauten, die sich selbst das
Anrecht genommen hitten, den Ort
neu zu definieren. Nicht zu vernach-
lassigen ist in dieser Hinsicht der Um-
stand, dass es weltweit gewissermas-
sen zum Standard geworden ist, mit

Das Projekt von Christ & Gantenbein
fur den neuen Museumsteil in Basel
zeichnet sich auf der stidtebaulichen
Ebene durch eine ausgesprochen pra-
zise, fein kalibrierte Setzung aus. Das
Volumen bildet einerseits einen krafti-
gen Abschluss der beiden Strassenziige
von St. Alban-Vorstadt und Dufour-
strasse und nimmt andererseits durch
die eingezogene Westecke Bezug auf
den sich biegenden St. Alban-Graben.
Eine volumetrische Entscheidung, die
auch fur den architektonischen Aus-
druck pragend wird. Anders als bei
Chipperfields neuem Kunstmuseum,
wo das Gebaudevolumen bereits von
der Wettbewerbsjury als zu massig
und gross beurteilt wurde, scheint sich
das Volumen des Basler Erweiterungs-
baus wie selbstverstiandlich in den Be-
stand einzufiigen.

Ahnlich wie in Ziirich interpretiert
auch der neue Basler Museumsbau
seine Aufgabe als schiitzende Um-
mauerung der Kunst, die in seinem
Inneren geborgen liegt. Interessant
sind allerdings die Nuancen. Obwohl
das Gebdude von Christ & Ganten-
bein als massiver, scharfkantiger Mo-
nolith in Erscheinung tritt, vermittelt
die eingezogene Ecke dem Besucher
eine einladende Geste des Empfangs.
Das hohe Eingangsportal seinerseits
verweist in einer offenen Deutung auf
die Loggia des neoklassizistischen Ur-
sprungshauses von Paul Bonatz und
Rudolf Christ von 1936. Anders der
Bau von David Chipperfield, seine
Fassaden sind zwar durchgehend von
vertikalen Lisenen und horizontalen
Simsen gegliedert, letztlich wirken sie
aber dennoch etwas hermetisch und
unnahbar. Der Eingang, der leicht ge-
geniiber dem Portikus des Moserbaus
versetzt ist, erscheint als eine eher zu-
fallig verortete Eintiefung in der Fas-
sade. Eine reprisentativ wirkende
Geste vermag er in seiner Ausformu-
lierung nicht aufzubauen. Genauso
verhilt es sich auch mit den Fenster-

offnungen der beiden Projekte. In An-
lehnung an die klassizistischen, ste-
henden Fensterformate des Kunstmu-
seums von Bonatz und Christ, bilden
Christ & Gantenbein durch grossfla-
chige, ebenfalls stehende Offnungen
eine Mittelzone in den seitlichen Zie-
gelsteinfassaden aus, die den Passan-
ten Einblicke in die Museumsraume
gestatten. In der Ziircher Erweiterung
finden sich keine derartigen Motive,
die zwischen Aussen und Innen ver-
mitteln. Zwar lockern auch hier gros-
se Glasflichen die monotonen Fassa-
den auf. Sie werden jedoch gleich wie-
der durch die dariiber hinweglaufen-
den Lisenen in die Fassadenstruktur
eingebunden und ihr untergeordnet.

KLASSISCHES IM ZEITGENOSSISCHEN.
Auffallend ist, dass in beiden Projekten
der Symmetrie eine tragende Rolle zu-
kommt, einem Gestaltungsmittel, das
auch bei den beiden Mutterhdusern
von grosser Bedeutung ist. Durch Sym-
metrien oder vielmehr durch deren be-
wusste Storung entstehen Spannungen
innerhalb der Fassade, feststehende
Ordnungen werden scheinbar in Bewe-
gung versetzt — eine Kunst, die Karl
Moser in der Hauptfassade des Kunst-
haus Zirich bereits wirkungsvoll
eingesetzt hat. Verglichen mit Chipper-
field setzen Christ & Gantenbein das
bewusste Brechen von Symmetrien
weit spannungsvoller ein. Die eingezo-
gene Ecke mit den nur scheinbar glei-
chen Fronten fillt dabei besonders ins
Auge. Das Verhiltnis, in welchem die
beiden Wandflachen der Ecke zueinan-
der stehen und in ihrer Proportion eine
Beziehung zu den zwei Offnungen der
Zuginge aufspannen, vermag eine un-
geheure Energie aufzubauen.
Eingeschrankt durch das rigide Ras-
ter, das Chipperfield wahlt, beschrankt
sich bei ihm das Austarieren einer Ba-
lance innerhalb der Fassaden auf die
Komposition unterschiedlich grosser
Glasflichen auf dem homogenen

Grund. Damit bleiben die Fassaden in
einer starken Zweidimensionalitit ver-
haftet.

In einer moglichen Analogie zu den
Biandern des Christ-Bonatz-Gebaudes

setzen Christ & Gantenbein einen
markanten umlaufenden Fries als wei-
teres Gliederungselement ein. Als zeit-
gemisse Transformation eines kano-
nischen Architekturmotivs wird der
Fries zu einem leuchtenden Schrift-
band. Mittels in die Ziegelsteinwand
integrierter LED-Leuchten soll dieses
sprechende Band dem Erweiterungs-
bau einen charakteristischen Akzent
verleihen und gleichzeitig die massige
Schwere seiner Sichtsteinmauern auf-
lockern. Plotzlich wird der klassische
Ziegelsteinbau zu einer flirrenden
Pixelwand.

AUSSEN/INNEN. In seinem Innenraum
verspricht das neue Kunsthaus Ziirich
mit einer halboffentlichen, zentralen
Halle einen Ort zu schaffen, wo Publi-
kum und Kunst ungezwungen in Be-
ruhrung kommen konnen. Nicht gera-
de die Turbinenhalle der Tate Modern,
hat sie durch ihre Abmessungen trotz-
dem das Potenzial, Kunstwerke aufzu-
nehmen, die in Dimension oder Kon-
zept konventionelle Massstibe iiber-
schreiten und nach grossen, charakter-
starken Riumen verlangen. Als Ver-
bindungsraum zwischen Heimplatz
und dem nordseitigen Kunstgarten
konzipiert, dient die Halle der Orien-
tierung und macht Blickbeziige inner-
halb des Museums moglich. In wieweit
sich die Vorstellungen des Planungs-
gremiums beziiglich dieses offentli-
chen Treffpunkts in der Realitat erfil-
len, wird sich zeigen. Erst dann wer-
den wir auch wissen, ob die grosse
zentrale Halle zu einem gesellschaftli-
chen Bezugspunkt in der Stadt werden
kann.

Die Aufgabe eines verbindenden, in
gewissem Sinne oOffentlichen Raumes
kommt beim Projekt von Christ &
Gantenbein interessanterweise stirker
beim funktional notwendigen Verbin-
dungsgang zwischen Alt- und Neubau
zum Tragen. Er soll auch architekto-
nisch zu einem Thema werden. Im Fo-
yer des Verbindungstraktes sollen
kiinftig Vernissagen und Anlasse fiir
bis zu 1000 Personen stattfinden kon-
nen. Damit kommt ihm nicht nur
funktional eine verbindende Rolle zu.
Das Verbindungsfoyer wird zu einem
unerwarteten Mittelpunkt des neuen
Museumskonglomerats.

VON DER STADT UND DER ARCHITEK-
TUR. Beiden Projekten ist sicherlich
eines gemeinsam. Beide verstehen sich
nicht als Solisten, die im Scheinwerfer-
licht zwischen schemenhaften Statisten
auf der Bihne stehen. Beide begreifen
sich vielmehr als neuen Baustein inner-
halb einer gewachsenen Stadt.
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CHRISTOPH GANTENBEIN AND EMANUEL CHRIST WORKING ON THE MOCK-

UP OF THE FAGADE

© CHRIST & GANTENBEIN
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Beide suchen die Nihe zu den
Ursprungshidusern, denen sie gegen-
iiberstehen, und beide arbeiten mit
klassischen Elementen der Architek-
tur, die sie aufnehmen, die sie hinter-
fragen und in einem zeitgenossischen
Bau neu interpretieren. Unterscheiden
tun sie sich im Grad der Transformati-
on dieser Elemente.

Der Erweiterungsbau des Kunstmuse-
ums Basel soll 2016 eroffnet werden,
derjenige des Kunsthauses Ziirich im
Jahr 2017.

EXTENSION KUNSTHAUS ZURICH
VIEW ACROSS HEIMPLATZ

TO THE FACADE WITH THE

NEW MAIN ENTRANCE.

STATUS: 2011 AFTER CONCLUSION
OF PRELIMINARY DESIGN PROJECT

© DAVID CHIPPERFIELD ARCHITECTS

TEXT: MICHEL FREI

CONTEMPORARY CLASSIC

NOT JUST ONE BUT TWO ON-GOING MUSEUM EXTENSIONS ARE ATTRACTING PUBLIC INTEREST WELL BEYOND THE PROFESSIONAL AUDIENCE: THE EXTEN-

SION OF THE KUNSTMUSEUM IN BASEL AND THE EXTENSION OF THE KUNSTHAUS IN ZURICH. DRIVEN BY COMPARABLE GOALS, THE TWO PROJECTS MANI-

FEST INTERESTING DIFFERENCES THAT ARE BASED ON DIVERGENT THOUGH NOT DISPARATE ARCHITECTURAL CONCEPTS.

The points of departure are similar.
Both the Kunsthaus Zurich and the
Kunstmuseum Basel are faced with an
acute lack of space — a situation that
has made it impossible to show large
and important parts of the existing
stock of art works in their depots.
There are also parallels in respect to
aspects of urban planning. In Basel as
well as in Zurich it was impossible to
add on to the existing building. In
both cases lots were acquired for the
extension, which are separated from
the main buildings by much-frequent-
ed streets. As a consequence, there are
particular architectural challenges be-
yond the functional and programmat-
ic challenges of bringing together old
and new. How can one provide a
counterpart for the main building that
relates to it but is independent, that ex-
presses affinity but has a character of
its own, expressive of a different time?

IT

KUNSTMUSEUM: 1:1 MOCK-UP OF ONE OF THE EXHIBITION ROOM

© CHRIST & GANTENBEIN

THE FUTURE OF THE PAST. In the
2008 competition for the extension of
the Kunsthaus Zurich the British ar-
chitect David Chipperfield found a so-
lution for these challenges in propos-
ing a stately, massive, palazzo-like
cube, resting in itself, that will stand
across from the impressive main
building created by Karl Moser in
1910. Set very close to the street inter-
section, it reminds one with the his-
toricising features and the clearly de-
fined three storeys of its facade (some-
what attenuated in its current revised
form) to some degree of a simplified
Palazzo Strozzi, which by its powerful
presence draws attention away from
all the other surrounding buildings to
itself. This is certainly legitimate. As a
consequence, however, one expects
David Chipperfield’s building to live
up to this aspiration architecturally —
an expectation which the project as it
presents itself currently can hardly ful-
fil adequately. It appears as too con-
servative, too rigid, too introverted
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and too platonic in the otherwise deli-
cately constructed context. In addi-
tion, it is a problem that the conglom-
erate of Karl Moser’s Kunsthaus with
the extension of 1957 by the Pfister
brothers threatens to be overshad-
owed by the new addition with its
weighty urban aspect. It must be men-
tioned, however, that all of the pro-
jects entered in the competition had to
battle with the space demands of the
authorities. 12000 square metres net
usable floor space had to be created
on a lot of 5500 square metres — a re-
quirement which unavoidably led to
massive volumes.

Nevertheless, Chipperfield’s project
certainly contributes very positively to
rounding off the Heimplatz toward
the north. The new museum building
will complete the square which is de-
fined by the Moser building in the
south, the Kunsthaus-wing of the
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Pfister brothers in the west and the
Schauspielhaus-Theater in the east.
Thus a plaza will be created that has
the potential of becoming a lively, ur-
ban meeting place in Zurich. Beyond
that, the new museum building will
present an imposing cornerstone for
the Zurich University District Master
Plan of creating an appealing “educa-
tion and culture mile”.

The renowned architect David
Chipperfield has created an impressive
number of important museum build-
ings, among them the reconstruction
of the Neue Museum Berlin, the Mu-
seum of Literature in Marbach and
the Anchorage Museum. His experi-
ence in building museums manifests
itself in an excellently functional, op-
erationally flawless architectural plan
that has already been praised as such
by the jury in the competition.

DELIBERATELY NOT SHOWY. The
competition for the extension of the
Kunstmuseum received a great deal of

interest among exceptionally high-
profile architects. At the beginning of
2010 the project of Christ & Ganten-
bein was chosen. Hardly ever before
had so many recipients of the re-
nowned Pritzker-Prize participated in
such a competition. Regrettably, it
must be said that their contributions
were for the most part lacking in the
necessary sensibility for the specific
morphology of the site, a morphology
that creates a tension in the interac-
tion of medieval plot structure and the
large-scale buildings of the 20" cen-
tury. The competition guidelines and
requirements were perhaps perceived
as too restrictive and too determined,
enticing some of the invited architects
to try for a radical, liberating solution.

in. But there are subtle differences.
Although the building of Christ &
Gantenbein appears as a massive
sharp-edged monolith, the retracted
corner is inviting to the visitor, draw-
ing him in so to speak. In turn, the
high entrance portal alludes to the
loggia of the 1936 neo-classicist mu-
seum building of Paul Bonatz and Ru-
dolf Christ. Quite different Chipper-
field’s building: its facades, although
structured throughout with vertical
pilaster strips and horizontal ledges,
transmit nevertheless a somewhat
hermetic, aloof impression. The en-
trance, a bit offset across from the
portal of the Moser building, appears
as a rather arbitrarily placed opening
in the facade. It does not succeed in

introduce a further structural element
in the form of a distinctive encircling
frieze. As a fitting contemporary trans-
formation of a canonical architectural
motif the frieze becomes a luminous
scroll. By means of LED- lamps which
will be integrated into the brick walls
this scroll with flexible display options
is to give the extension a signature fea-
ture and at the same time convey
openness and transparency in spite of
the massive aspect of the walls. Thus
the classical brick building suddenly
functions as an animated pixel wall.

OUTSIDE/INSIDE. In its interior the
new Kunsthaus Zurich promises to
create a semi-public central hall,
where visitors and art can meet casu-
ally. Though not as large as the tur-
bine hall of the Tate Modern, it has,
due to its size, the potential of display-
ing works of art whose dimensions or

Michel Frei is an architect and architecture critic. He lives and works in Basel.

The decision of the jury evidences
faith in the existing qualities of the site
and a rejection of spectacular large
buildings that claim the right to rede-
fine the site. It is not to be ignored in
this context that it has practically be-
come a world-wide phenomenon of
urban marketing to try to catch the
attention of the media with spectacu-
lar museum projects. It speaks for the
city of Basel that — although it is very
much aware of this phenomenon - it
feels confident about doing without
such an eye-catcher.

With the choice of Christ & Gan-

tenbein the project of the extension
has been taken on by a local architec-
ture firm that already made itself a
name ten years ago with its success in
the competition for the extension of
the Swiss National Museum in Zu-
rich. That project is to be realized as
well in the next few years. In spite of a
different starting situation, the archi-
tects are dealing in Zurich as well as in
Basel with the extension of a striking,
unconventional museum building.
In terms of urban planning, the pro-
ject of Christ & Gantenbein for the
new addition to the museum in Basel
is characterized by particularly pre-
cise, finely calibrated positioning.
With its volume the building, on the
one hand, strongly marks the end of
two streets, St. Alban-Vorstadt and
Dufourstrasse, while, on the other
hand, its retracted west corner relates
to St. Albangraben curving in. This is
a volumetric decision that defines the
architectural impression of the whole
building. By contrast to Chipperfield’s
museum extension where the jury al-
ready judged the building to be too
massive and too big, the volume of the
Basel extension appears to fit without
any problem into the existing urban
context.

As in Zurich, the purpose of the
Basel extension is to provide encom-
passing walls to protect the art with-

making an effective representative
statement.

In a similar fashion this is true of the
window openings in both projects.
Christ & Gantenbein allude to the
classicistic upright window formats of
the Kunstmuseum of Bonatz and Christ
by proposing large, also upright open-
ings which constitute a middle zone in
the brick facades on the sides and al-
low passers-by to get a glimpse into the
museum. In the Zurich extension one
finds no such features that communi-
cate between outside and inside. Al-
though big glass surfaces interrupt the
monotonous facades, the pilasters run-
ning over them re-incorporate them
into the structure of the facade and
subordinate them to it.

CLASSIC ELEMENTS IN CONTEMPO-
RARY FORM. In both projects symme-
try plays a major role, a design tool of
great importance in the lay-out of the
existing museums. Symmetries or,
more so, the conscious disruption
thereof create tensions in the facade so
that a set alignment will appear to be
in motion — a device that Karl Moser
already implemented most effectively.
Compared to Chipperfield, Christ &
Gantenbein use the conscious break-
ing of symmetries in a more exciting
fashion. The retracted corner with its
only seemingly identical fronts is par-
ticularly striking. The way in which
the two walls of the corner stand in
respect to one another and by their
proportion relate with the two open-
ings of the entrances builds up an
enormous energy.

Limited by the stationary grid that
he has chosen, Chipperfield’s efforts
to achieve a balance in the facades are
restricted to arranging different size
glass surfaces on a homogenous base.
Because of this the facades remain
two-dimensional.

In an allusion to the bands on the
Kunstmuseum Christ & Gantenbein

concepts  transcend  conventional
standards and demand large definitive
spaces. Conceived as a connection be-
tween Heimplatz and the art garden
on the north side, the hall serves the
purpose of orientation and offers vari-
ous vistas on the interior of the muse-
um. It is to be seen if the hall will actu-
ally fulfil the expectations of the plan-
ning committee by becoming a public
meeting place of social import for the
city. One will know when the exten-
sion opens its doors to the public.
Interestingly enough, the task of creat-
ing a connective and, in a certain
sense, public space is more successful-
ly carried out in the project of Christ
& Gantenbein with the underground
link that provides the necessary con-
nection between the existing museum
and its extension. It is of particular
architectural interest. The planners
foresee vernissages and events with up
to a thousand visitors in the foyer of
the connecting wing, which thus re-
ceives a functional as well as a con-
necting role. The connecting foyer will
become the unexpected social hub of
this new museum conglomerate.

ABOUT THE CITY AND ARCHITEC-
TURE. The two projects certainly have
something in common. They do not
consider themselves as soloists on a
stage among insignificant extras. Both
want to be a new building block in a
historically evolved city. Both seek af-
finity to the existing museums, across
from which they will be situated and
both of them work with classic ele-
ments of architecture, taking them up,
critically examining them, and inter-
preting them in a new way in clearly
contemporary buildings. They differ
in the degree of transformation of
these elements.

The extension of the Kunstmuseum
Basel is to open in 2016, the extension
of the Kunsthaus Zurich in 2017.



TEXT: SIMONE EYMANN

CATHERINE WALSH - ZWISCHEN
KUNST UND KOSMETIK

CATHERINE WALSH IST DIE VISIONARIN DER DESIGNER- UND CELEBRITY-DUFTE DES INTERNATIONALEN

KOSMETIK-GIGANTEN COTY PRESTIGE. IHR PORTFOLIO UMFASST DIE DUFTE DER STARS JENNIFER LOPEZ, GWEN

STEFANI, SARAH JESSICA PARKER UND DER LUXUS-DESIGNER MARC JACOBS, VERA WANG, CALVIN KLEIN UND

BALENCIAGA. 2010 WURDE IHR DER «ART OF PACKAGING AWARD» DES RENOMMIERTEN NEW YORKER PRATT

INSTITUTES VERLIEHEN.
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CATHERINE WALSH WITH VERA WANG AT THE FASHION GROUP
INTERNATIONAL NIGHT OF STARS 2009

Schon als kleines Madchen interessier-
te sich Catherine Walsh fir Kunst,
Mode und Kosmetik und wusste, dass
sie es einmal mit den schonen Dingen
des Lebens zu tun haben will. Aufge-
wachsen in einem verschlafenen Dorf
in Pennsylvania, wo es laut Walsh
nicht einmal eine Strassenampel gab,
hat sie ihren Traum verwirklicht: Hol-
lywood Stars, Pop-lkonen und Luxus-
Labels suchen die sympathische und
auf dem Boden gebliebene Senior Vice
President, American Fragrances, Coty
Prestige in ihrem Biiro im New Yorker
Empire State Building auf, wenn es
um die Kreation eines Duftes geht.
«Das Schone an meinem Beruf ist,
dass ich mich jeden Tag kinstlerisch
betatigen kann.» Wenn sie nicht in
New York oder beruflich unterwegs
ist, findet man sie mit ihrem Le-
benspartner an ihren zwei Lieblings-
orten, Marfa in Texas, und Telluride
in Colorado.

DER WERDEGANG. Walsh studierte
Kommunikation und Kunstgeschichte
und brach nach dem Studium nach
New York auf, wo sie eigentlich in ei-
ner Galerie oder in einem Museum
arbeiten wollte. «1985 konnte ich es
mir nicht leisten, in New York zu le-
ben, also musste ich eine Stelle fin-
den.» Nachdem sie etliche Bewerbun-
gen ohne Erfolg an den Kosmetikkon-
zern Estée Lauder geschickt hatte,
fand sie bei American Express eine
Stelle in deren Kunststiftung. Schon
nach einem Jahr wechselte sie jedoch
in die besser bezahlte Kosmetikbran-
che, wo sie fiir Revlon Lippenstiftfar-
ben entwarf und benannte, bevor sie
es endlich zu Estée Lauder schaffte.
Dort verbrachte sie elf Jahre damit,
amerikanische Marken in anderen
Lindern bekannt zu machen. Als sie
zu Coty Prestige wechselte, wurde sie
beauftragt, das Umgekehrte zu tun:
Walsh wurde fur sechs Jahre nach Pa-
ris gesandt, um ein Portfolio mit neu-
en Marken fiir den amerikanischen
Markt zu entwickeln. Zurtck in den
USA gelang ihr mit der Lancierung des
ersten Duftes fur Jennifer Lopez,
«Glow», im Jahre 2002 der grosse in-

ternationale Durchbruch: Ein neues
Parfum-Genre war geboren. «Alle wa-
ren skeptisch. Wir sind unserem Ins-
tinkt gefolgt, haben ein grosses Risiko
auf uns genommen, und es hat sich
ausbezahlt.»

DER MIX. Walsh erklirt, dass es bei ei-
nem Parfum um den sogenannten
Mix, einer Kombination aus Duft,
Name, Flakon, Verpackung und Wer-
bung, geht. «Wenn mich ein Celebrity
oder ein Modedesigner fiir einen Duft
beauftragt, erhilt er zuerst eine Liste
mit zehn Fragen, da es sehr wichtig ist,
dass die Personlichkeit des Stars oder
der Marke respektiert wird. Der Duft
muss authentisch sein und soll nie und
nimmer nach Coty riechen oder ausse-
hen.» Die zehn Fragen versuchen Auf-
schluss tiber Lieblingsfarben, bevor-
zugte grafische Stile, Formen und
Muster zu geben. Bei Modemarken
geschieht dies meist im Einklang mit
der laufenden Kollektion. Walsh kann
sehr viel von ihrer Kreativitit in die
Entwicklung des Mix einfliessen las-
sen. Die zehn Fragen, die sie den Auf-
traggebern stellt, sind mehr fiir sie
selbst gedacht, zur Inspiration, bevor
sie ein Team bildet, das sich unter ih-
rer Leitung um die verschiedenen
Komponenten des Produktes kiim-
mert. «Manche der Kunden haben
ziemlich klare Vorstellungen, da geht
es dann vor allem um die Umsetzung.»
Coty’s Duftkreateure befinden sich in
Genf, in der sogenannten Duftakade-
mie, die Walsh regelmassig mit ihren
Kunden besucht. Bei Designerdiiften
ist es auch Catherine Walshs Aufgabe,
den passenden Star fur die Werbekam-
pagne zu finden, wie zum Beispiel zu-
letzt mit der Schauspielerin Kristen
Stewart fiir Balenciaga.

DAS DESIGN. «Celebrity-Diifte sind
oft sehr kurzlebig, da die Konsumen-
ten sehr jung und in der Regel nicht
sehr loyal sind. Jeder Star will etwas
Klassisches, doch ich glaube an den
Design-geleiteten Ansatz: Um aufzu-
fallen, muss man den Konsumenten
im Laden férmlich «umhauens.» Des-
wegen wird nicht nur dem Duft, son-
dern auch dem Flakon und der Verpa-
ckung grosse Beachtung geschenkt.
Fir Jennifer Lopez’ neuesten Duft
«Glowing» liess Walsh einen Flakon
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entwerfen, der beim Sprithen auf-
leuchtet. Wenn man die liebevoll desi-
gnten Parfumflaschen in Walshs Port-
folio betrachtet, erstaunt es nicht, dass
sie 2010 den «Art of Packaging
Award» des New Yorker Pratt Institu-
te entgegennehmen durfte. Catherine
Walsh entwirft ihre Flakons von Hand
in Notizbiichern, die sie immer mit
sich tragt. Es kommt auch vor, dass sie
ihren Kunden Objekte in verschiede-
nen Formen zeigt, um herauszufinden,
wie der Flakon aussehen soll. Sie ver-
bringt viel Zeit damit, die perfekte
Form zu finden, die dem Kunden ent-
spricht. Bei Jennifer Lopez’ erstem
Flakon war dies nach langem Uberle-
gen die Silhouette ihres Korpers.
Walsh skizziert aber auch privat sehr
gerne. «Ich liebe es, etwas von Grund
auf zu gestalten.» Seien es ihre Hiuser
oder ihr Schmuck, ihr eigener Stil und
Thre Ausstrahlung bestitigen, dass sie
auch im Privaten Erfullung im kreati-
ven Prozess findet.
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“DAISY” (MARC JACOBS)
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da laut Judds Philosophie, Kunst im
Einklang mit der Architektur und der
Landschaft sein soll, um zur vollen
Geltung zu gelangen». In Marfa ist sie
in der Verwaltung des von Judd ge-
grundeten zeitgenossischen Kunstmu-
seums, der Chinati Foundation. »Das
hilft mir, mich von der Arbeit kom-
plett abzulenken und meinen Kopf zu
luften.” Sie ist nun daran, ihr eigenes
Haus in Marfa zu entwerfen. Bei der
vielen Arbeit und dem Reisen ist es der
zierlichen Powerfrau wichtig, in Form
zu sein. Sie hat einen personlichen
Trainer und schwort auf Gewichtstem-
men. «Es ist die einzige Zeit, wo ich
alleine bin.» In Telluride verbringt sie
ihre Freizeit mit Wandern, Fahrrad-
fahren, Hauptsache in der Natur.

DIE ZUKUNFT. Auf die Frage, welchen
Duft sie denn rein theoretisch fiir sich
selbst kreieren wiirde, sagt sie iiberra-
schenderweise und ohne gross zu
uberlegen: «Er misste nach Kirche

.
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“LOVELY” (SARAH JESSICA PARKER)

DIE INSPIRATION. Catherine Walsh ist
eine Frau, die durch ihre natiirliche
Art und ihre Visionen inspiriert. Wo
aber findet sie selbst ihre Inspiration?
«Ich liebe die Kunstwelt und verbrin-
ge deshalb so viel Zeit wie moglich in
Galerien und Museen, aber auch an
internationalen Kunstmessen, wie der
TEFAF in Maastricht, der Art Basel
oder etwa der Frieze in London.» Zu
ihren Lieblingskiinstlern zdhlen Judd,
Reimann und Richter. «Ich mag die
gesamte Schule der Minimalisten,
auch wenn sie nicht gerne so genannt
werden.» (Richter ist kein «Minima-
list»). Das Reisen gehort zwar zu ih-
rem Alltag, ist aber eine ihrer wich-
tigsten Inspirationsquellen. Schon als
Kind reiste sie viel mit ihren Eltern.
Letzthin entdeckte sie Zumthors
Therme in Vals und war begeistert
von diesem Ort der Schonheit und Ru-
he. Thre Hauser in Texas und Colora-
do bezeichnet sie als ihre wichtigsten
Orte der Ruhe und Inspiration. Dasje-
nige in Telluride, Colorado, hat sie
zusammen mit ihrem Lieblingsarchi-
tekten, John Pawson, von Grund auf
gebaut. Diese Zusammenarbeit hat sie
in ihrem kreativen Schaffen enorm ge-
pragt. «Irvings oder Judds Werke ma-
chen nur Sinn in einem Pawson-Haus,
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riechen.» Interessanterweise sei sie das
nun in ihrer ganzen Karriere erst zum
zweiten Mal gefragt worden. Da sie
eine katholische Erziehung genossen
habe, konne sie sich sehr gut an die
verschiedenen Geriiche der Kirche er-
innern: Eine Kombination von kaltem
Marmor, gemischt mit Metall, Holz,
Kerzen, Wachs, Rauch und einem
Hauch von Gold. «Obwohl ich nicht
weiss, wie Gold riecht», sagt sie und
lacht. «Und dabei dachte ich immer,
dass mein eigener Duft etwas mit mei-
nem Haus in Telluride zu tun haben
wirde.» Tiefes Rot ist ihre Lieblings-
farbe. Der Flakon miisste sehr einfach
sein, ganz nach der Muji-Schule, und
bestiinde sicher zu einem Teil aus
Holz. Ein eigener Duft stehe aber mo-
mentan nicht zur Diskussion. Auf die
Frage, ob sie denn ein Traumprojekt
habe, antwortet sie, dass jedes ihrer
Projekte ein Traumprojekt sei und sie
immer mit Herzblut dabei sei. Das
spiirt man. Im Moment sei sie an ei-
nem sehr spannenden Projekt. Sie ent-
werfe einen Duft fiir eine bekannte
Marke, die nichts mit Kosmetik oder
Mode zu tun habe, sagt sie begeistert.
Mehr verrit sie nicht. Wir dirfen ge-
spannt sein.

Simone Eymann arbeitet fiir die UNO. Sie lebt zurzeit in New York City.
Simone Eymann works for the UN. She currently lives in New York City.
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CATHERINE WALSH -
BETWEEN ART
AND COSMETICS

CATHERINE WALSH IS THE VISIONARY OF THE DESIGNER AND CELEBRITY FRAGRANCES
PRODUCED BY THE INTERNATIONAL COSMETIC GIANT COTY PRESTIGE. HER PORTFOLIO
INCLUDES THE PERFUMES OF SUCH STARS AS JENNIFER LOPEZ, GWEN STEFANI, SARAH
JESSICA PARKER AND SUCH LUXURY DESIGNERS AS MARC JACOBS, VERA WANG, CALVIN KLEIN,
AND BALENCIAGA. IN 2010 SHE RECEIVED THE “ART OF PACKAGING AWARD” FROM THE
RENOWNED PRATT INSTITUTE IN NEW YORK.

Already as a small girl Catherine Walsh was interested in art, fashion and cosmetics and felt sure
that she would one day occupy herself with the beautiful things of life. Raised in a sleepy village in
Pennsylvania, which, according to Walsh, did not even have a traffic light to show for, she managed
to fulfil her dream. When it is a matter of creating a new fragrance, Hollywood stars, pop-icons and
luxury labels seek out the amiable, down-to-earth Senior Vice President, American Fragrances,
Coty Prestige in her office in the Empire State Building. “The great thing about my job is that I can
be artistically creative every day.” When Walsh is not in New York or on a business trip she spends
time with her life partner at her favourite hideaways, Marfa in Texas or Telluride in Colorado.

PROFESSIONAL DEVELOPMENT.Walsh studied communication and art history. Upon finishing
her studies she headed for New York in the hope of finding work in a gallery or a museum. “In
1985 1 could not afford to live in New York without finding a job.” After numerous unsuccessful
applications for a job at the cosmetic company Estée Lauder she found a job in the art foundation
of American Express. Already after a year she changed to the better-paid cosmetic industry, design-
ing and naming lipstick colours for Revlon before she finally managed to get the long sought-after
job at Estéee Lauder. There she spent eleven years, working on making American brands better
known and more successful in foreign countries. When she changed to Coty Prestige her job was
to do the reverse. She was sent to Paris for six years in order to develop a portfolio of new brands
for the American market. Back in the United States, she managed her first big breakthrough by
launching the first fragrance of Jennifer Lopez, “Glow,” in 2002. A new genre — the celebrity
fragrance — was born. “Everyone was sceptical. We followed our instinct, took a big risk, and it
paid off.”

THE MIX. Walsh explains that for creating perfumes the right mix is absolutely essential — a combi-
nation of scent, name, bottle shape, packaging, and advertising. “When a celebrity or a fashion
designer asks me to design a fragrance, he or she first receives a list of ten questions. It is extremely
important that the personality of the star or the brand be respected. The fragrance must be authen-
tic. It should not smell or look like Coty.” The ten questions attempt to find out about favourite
colours, preferred graphic styles, forms and patterns. In the case of fashion labels the object is to
arrive to a harmony with the on-going collection. Walsh can and does contribute extensively and
creatively to the development of the mix. Actually, the ten questions that she poses to her clients
mainly serve her own purpose, to inspire her before she forms a team that will — under her leader-
ship — find the various components of the product to be developed. “Some of our customers have
quite clear ideas of what they want; it is a matter of realising and implementing them.” Coty’s
fragrance creators are located in Geneva at the so-called “Fragrance Academy” which Walsh visits
regularly with her customers. With designer fragrances it is also part of Catherine Walsh’s respon-
sibilities to find the right star for the advertising campaign, as for example recently, Kirsten Stewart
for Balenciaga.

THE DESIGN. “Celebrity fragrances are often very short-lived, because the consumers are very
young and not loyal. Every star wants a classical fragrance, but I actually believe in the design-
oriented approach: To be noticed you practically have to ‘bowl over’ the customer in the store.”
Because of this, a great deal of attention is given to the flacon and the packaging. For Jennifer
Lopez’s latest fragrance, “Glowing,” Walsh had a flacon designed that lit up when one sprayed. In
perusing Walsh’s portfolio and looking at the lovingly designed perfume bottles in it, one is not in
the least surprised that in 2010 she should have received the “Art of Packaging Award” from the
New York Pratt Institute. Catherine Walsh designs her flacons by hand in notebooks that she al-
ways carries around with her. Occasionally she will show her clients objects of varying forms to
help her find out what the flacon should look like. She spends a lot of time on finding the perfect
form that fits the client. In the case of Jennifer Lopez’s first flacon it ended up, after long reflection,
being the silhouette of her body. Walsh likes to sketch and design privately as well. “I love to create
something from scratch.” Whether it be in the design of her houses or her jewellery, she demon-
strates with her own style and aura that she has also found creative happiness in her private life.

THE INSPIRATION. Catherine Walsh is a woman who inspires because of her natural demeanour
and her visions, her ideas. Where does she actually find inspiration? “I love the art world and spend
as much time as possible in galleries and museums, but also visiting international art fairs such as
the TEFAF in Maastricht, the Art Basel or the Frieze in London.” Among her favourite artists are
Judd, Reimann, and Richter. Although travelling is routine to her, it is always a source of inspira-
tion. Already as a child she travelled a lot with her parents. Recently she discovered the Zumthor
thermal bath in Vals and was deeply impressed by the beauty and peacefulness of the place. Her
own most important havens for peace and inspiration, she says, are her houses in Texas and
Colorado. The one in Telluride she built completely together with her favourite architect John
Pawson. The collaboration with him has had a significant influence on her creative work. She
agrees with Judd’s philosophy that art should be in harmony with architecture and landscape to
reach full expression and come into its own. In Marfa she is a member of the administration of the
art museum that Judd has founded, the Chinati Foundation. “That helps to distract me from my
work completely and to aerate my head.” At present she is designing her own house in Marfa. With
her heavy workload and extensive travelling it is important for this petite, high-powered career
woman to keep in shape. She has a personal trainer and believes in the benefits of weight lifting.
“It’s the only time I am alone.” In Telluride she spends her

free time with hiking and cycling — the main thing being

closeness to nature.

THE FUTURE. Asked which fragrance she would create for
herself, she answers spontaneously and surprisingly: “It
would have to smell like church.” Interestingly enough, in
her whole career she has only been asked this question two
times. Having been raised in the Catholic faith, she can
very well remember all the different smells in a church: a
combination of cold marble, mixed with metal, wood,
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candles, wax, incense and a whiff of gold. “Although I r
don’t know how gold smells”, she says and laughs. “And
actually T always thought that my own fragrance would
have something to do with my house in Telluride.” Deep
red is her favourite colour. The flacon would have to be
extremely simple and at least partially made of wood. But
a fragrance of her own is not under consideration at the
moment. When asked what her dream project might be,
she answers that every one of her projects is a dream pro-
ject that she takes on with every fibre of her being. One
can sense this. At present she is apparently working on a
very exciting project. She is creating a fragrance for a well-
known brand that has nothing to do with cosmetics or
fashion. She speaks of it with great enthusiasm but refuses
to give anything away.
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TEXT: CHRISTIAN SCHAERNACK

MARKT-GEFLUSTER

BRENNPUNKT
LOS ANGELES

Viel wurde gejubelt iiber das neue US-Mekka
fiir die Kiinste — eine spriessende Galerienszene,
die Museen, Sammler, nicht zuletzt die Kiinstler
selbst, die Kaliforniens Mega-Metropole neu
fiur sich entdecken. Sogar der gemeinsamen
Vergangenheit versuchte man kiirzlich kunst-
historische Struktur zu geben. «Pacific Stan-
dard Time» hiess ein kuratorisches Gross-
ereignis, das — verteilt tiber zahllose Veranstal-
tungsorte — itber Monate die Entstehung der
regionalen Szene ab 1945 beleuchtete. Fiir eine
Stadt, die sonst nur den Vorwirtsgang zu ken-
nen scheint, ist dies keine Selbstverstandlich-
keit.

Und dennoch rumort es unter der Smog-
glocke von Los Angeles. Ausgerechnet im
Museum of Contemporary Art (MOCA) hiangt
der Haussegen schief. Die Ursache ist eher
kleingewachsen, drahtig und fiel in der Vergan-
genheit ofter durch lustige Anzuige und Brillen-
gestelle auf. Und heisst Jeffrey Deitch.

Es war ein echter Coup, als Deitch 2010 die
Fihrung des angeschlagenen Hauses an der
Grand Avenue iibernehmen sollte. Ein Mann
ohne ausgewiesene Museumserfahrung; viel-
mehr ein New Yorker Galerist und obendrein
eine der schillerndsten Figuren der Szene —
jemand, der frischen Wind bringen sollte. Die
internationale Kunstwelt horchte auf. Inzwi-
schen freilich ist klar, die Personalie hatte die
Wirkung eines Eissturms, zumindest innerhalb
der seriosen Kritikergemeinde.

Was also ist geschehen? Schon an der Ost-
kuiste hatte der smarte und versierte Socializer
den Ruf, mehr durch Parties und eine exzentri-
sche Entourage aufzufallen als durch ein nach-
haltiges Galerieprogramm. So ging es auf den
Vernissagen der gleichnamigen  «Deitch
Projects» nicht selten zu wie auf einem Jahr-
markt durchgeknallter Selbstdarsteller. Nicht
die schlechtesten Voraussetzungen fiir einen
Job in L.A, mochte man meinen. Doch der
Ex-Kunsthiandler und Berater — seine Ausstel-
lungsrdaume im New Yorker Stadtteil SoHo

musste er schliessen, das war Voraussetzung
des neuen Arbeitgebers — hat mit seinem Hang
zum Rummel den Bogen tiberspannt.

Der (so wird gemunkelt, provozierte) Riick-
zug des in der akademischen Fachwelt hoch
angesehenen MOCA-Kurators Paul Schimmel
brachte das Fass im Sommer dann zum uber-
laufen. Gleich reihenweise quittierte die
Kinstler-Elite der Stadt ihre Posten im Vor-
stand des Museums: John Baldessari, Barbara
Kruger, dann auch noch Ed Ruscha. Gleichzei-
tig sorgten die Pline des 61-jdhrigen Direktors,
eine Ausstellung zum Phidnomen von Disco
(«Fire in the Disco») auszurichten, fiir Kopf-
schiitteln. Eines renommierten Hauses unwiir-
dig; zu oberfldchlich und nur auf Masse schie-
lend, so die Vorwurfe — und das will gerade in
Los Angeles schon etwas heissen. Und um die
grosse Masse geht es Deitch und seinen Mento-
ren natiirlich, allen voran der kalifornische
Philanthrop Eli Broad. Die erste Grosschau
unter neuer Fihrung («Art in the Streets»)
brach 2011 mit tiber 200000 Besuchern denn
auch alle Rekorde des Hauses.

Das MOCA unter Deitch ist freilich nicht das
erste US-Museum, das sich derartigen Anfein-
dungen gegeniiber gestellt siecht. Nur allzu gut
noch in Erinnerung die Stiirme der Entriistung,
die in den Neunzigern uiber das New Yorker
Guggenheim hereinbrachen — damals unter Lei-
tung des umstrittenen Thomas Krens — als man
die Klamotten Giorgio Armanis zeigte; ge-
schweige denn von «The Art of the Motor-
cycle». Doch seit dem Ausbruch der Finanz-
krise 2008 haben sich eben auch in der ameri-
kanischen Kunstwelt die Befindlichkeiten ge-
andert. Zu viel Spektakel, Glitz und Glamour
gelten sogar bei versierten Partylowen als eher
unfein. Umso mehr sind wieder kopflastige
Kunst und kritische Positionen gefragt. So wire
Trendscout, Impresario — und Reizfigur —
Jeffrey Deitch denn auch wahrlich nicht der
erste, der bei drehenden Winden plotzlich im
Regen stande.

TEXT: CHRISTIAN SCHAERNACK

IN THE SPOTLIGHT:

There was great jubilation about the new
American Mecca for the arts — a burgeoning
gallery scene, museums, art collectors, not to
forget the artists themselves, all felt motivated
to discover California’s mega-metropolis anew.
One even attempted recently to present the
common developments of the past decades in
terms of art history: the curatorial mega-event,
called “Pacific Standard Time”, took place in
numerous venues over several months and il-
luminated the emergence of the regional art
scene since 19435. For a city that normally only
looks toward the future this is hardly self-
evident, if not to say, unusual.

And yet there is growing unrest in the city of
angels. Trouble is brewing in the Museum of
Contemporary Art (MOCA) of all places. The
cause of it is not very tall, wiry, and in the past
received a lot of attention for his amusing attire
and spectacle frames. His name is Jeffrey
Deitch.

It was a real coup when Deitch was asked to
take over the ailing museum on Grand Avenue
in 2010. A man without proven experience in
running a museum, rather, a New York gallery
owner and, on top of that, one of the most am-
bivalent and colourful figures in the art scene —
but someone who was to breathe new life into
the venue. The international art world pricked
up its ears. In the meantime it has become clear
that this personnel choice has had the effect of
an ice storm, at least in the community of
serious art critics.

So what happened? Already on the East
Coast the smart and well-versed socialiser had
the reputation of attracting more attention by
partying and cultivating his contacts with an
eccentric entourage than by presenting a
sustainable gallery programme. At times the
vernissages of his “Deitch Projects” presented a
kind of vanity fair for freaked-out narcissists. If
one wanted to be cheeky, one could see a certain
qualification therein for a job in Los Angeles.
But the ex-art dealer and art advisor — he was

MARKET RUMOURS

LOS ANGELES

obliged by his new employer to close his gallery
in SoHo (N.Y.) — overdid it with his penchant
for razzmatazz and hype.

The purportedly provoked departure of the
highly respected MOCA curator Paul Schim-
mel in the summer proved to be the last straw.
One after another the representatives of the
city’s artistic elite left the museum’s board of
directors: John Baldessari, Barbara Kruger ,
and then, in addition, Ed Ruscha. At the same
time the plans of the 61-year old director to
launch an exhibition on the phenomenon of the
disco (“Fire in the Disco”) raised more than a
few eyebrows. Not worthy of a renowned mu-
seum, too superficial, too mainstream, too
geared on getting huge numbers of visitors, re-
sounded the reproaches — by Los Angeles
standards that speaks volumes. But of course
for Deitch and his mentors, especially the Cali-
fornian philanthropist Eli Broad, attracting the
masses is of primary importance. The first big
show under Deitch, “Art in the Streets” in
2011 broke all of the museum’s records with
over 200 000 visitors.

The MOCA under Deitch is, however, not
the only American museum that has had to face
adverse opinion. One can still remember the
outrage that ensued in the nineties when the
New York Guggenheim, at the time directed by
the controversial Thomas Krens, showed
clothes designed by Giorgio Armani, not to
mention the reaction to “The Art of the Motor-
cycle”. By now, due to the financial crisis of
2008, even the basic mood and attitudes in the
American art world have changed. Excessive
spectacle, glimmer and glamour are frowned
upon even by the most talented adepts of party-
ing. All the greater is the demand for more in-
tellectually challenging kinds of art and critical
positions. Trendsetter, impresario — and provo-
cateur — Jeffrey Deitch would certainly not be
the first to end up suddenly standing in the rain
depending on which way the wind blows.



TEXT: ANNA MCNAY

ART, NOT CRAFT

HOME GAME: ANNA DICKINSON SHOWS HER WORKS AT BARTHA CONTEM-
PORARY IN LONDON.

Before I went to meet Anna Dickinson in her spacious Dulwich studio the
other week, I have to confess to having little knowledge of the intricate pro-
cesses involved in glass artistry. I also had a fairly fixed image of what the
works must look like: perhaps something a little chintzy, or kitsch, or exag-
geratedly flamboyant like Dale Chihuly’s Rotunda chandelier at the V&A.
But this is not Dickinson’s style at all. Firmly rooted in the ethos of art, not
craft, her largely monotone vessels may be devoid of function, but certainly
not of feeling. She described her methods and inspirations to me with a con-
tagious enthusiasm, explaining at the outset: “I just love making things, and
I’ve always really liked vessels, right from the beginning. I think it’s because
they are very approachable. There’s nothing scary about a vessel. Everyone
understands a vessel, and yet they’re quite intriguing as well.”

Dickinson is well known for her curious combinations of materials and
methods. Trained originally as a glass blower, she soon wanted to explore
further possibilities, and learnt how to cast as well. She also works with
various experts in other fields, including engineers and silversmiths, whom
she visits to discuss her ideas, providing them with very exact drawings and
details of what she needs for her latest work. “Whenever I make pieces, I
tend to have a certain thing Pm exploring,” she says, “but that may just be a
certain material, or a certain idea within a material. ’m always looking for
something new to explore technically.” Nevertheless, aesthetics play an im-
portant role for her as well, and it’s that delicate balance between technical
complexity and beauty in apparent simplicity which Dickinson achieves so
well, setting her apart from her contemporaries.

Having previously worked with metal liners in her vessels, she has recently
begun incorporating synthetic materials into the mix as well. “By something
becoming habitual, you tend to lose a certain amount of emotional content,
so I’'m continually setting myself new challenges,” she says. “There’s a dis-
honesty in creating something that is so repetitive that you’re almost not
thinking.” Nevertheless, she believes in a certain degree of continuity, and
tends to produce “families” of work: “There’s got to be a certain continuity
of thought and process. One piece tends to inform the next.”

Although glass is typically a transparent material, it is often not so in Dick-  ANNA DICKINSON, LARGE GREY VESSEL, 2012, CAST , CUT AND MIRRORED GLASS WITH ALUMINIUM RIM

inson’s works, where it’s all about diffusing, and making it gentle and subtle. H: 20 CM/W: 36 CM

She seeks to create a kind of mystery which will pull the viewer in. “I really
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believe that the work should talk to you. So, when you see a piece, as soon work took two years to complete. “I don’t believe in rushing,” Dickinson confesses. “When I’'m making pieces, they
as you’ve set eyes on it, you’ve entered a conversation, there’s a dialogue go- tell me what they want. This took me two years because it took me an awfully long time to get to know what the piece
ing on.” And, indeed, it would be almost impossible to look at one of her needed to be successful.” During this process, she will set a piece up in various constellations, photograph it, live with
vessels without encountering myriad questions. Luckily, I have the artist on it, and wait until she finds a set up with which she feels comfortable. Often she will have several pieces on the go at
hand to talk me through one of her recent and most complex pieces, Large once to allow her to leave a piece sitting on the side for a while without having to do anything to it.

Grey Vessel with Cut Liner.

Where does her inspiration come from? Well, it can be quite multifarious. Pieces often refer quite simply to things

As the title suggests, this work is largely composed of a grey toned glass. she likes. So, for example, when she began the grey piece, she had been reading a novel by Japanese author Haruki
However, there’s more to it than first meets the eye, and, as one looks more Murakami in which he made multiple references to a well. In Dickinson’s mind, a well has much the same appeal as
closely, and explores the vessel inside and out, it becomes clear just how a vessel — it is something you are drawn towards and compelled to peer inside. “The outside of a vessel is important,
technically challenging it was to make. Smooth and shiny on the outside, it but that’s only part of it. It’s always slightly disappointing if you look inside and the story ends. For me, the story
draws you in, and, Dickinson hopes, looks good enough to touch. Not to continues. Once you’ve been drawn in, it’s got to be fascinating inside too.” Hence the mirror and dome: there is
pick up, however, as it is extremely heavy, weighing in at nearly 30kg, a fact certainly no disappointment there.

belied by the bubbles floating in the cast glass of the main cylinder. The verti-

Dickinson also likes turbines and jet engines, which have led her to replicate their ribs with her vertical cuts. She

cal ribbed pattern was created by placing a tube of blown glass inside, cut by has always really enjoyed London’s urban landscape and architecture too. A lot of her inspiration, especially for the
hand, and held in place by the aluminium ring around the top, which, con- cylindrical, heavy pieces, comes from gasometers: “They’re containers, but incredibly decorative; they’re purely func-
veniently, also acts to hide the various edges, since, with glass, nothing is tional, but they’re unbelievably beautiful.” I am almost a convert myself after Dickinson’s animated tour through a
ever precise. Peering inside, light is reflected from a handmade antique mir- book of her favourites amongst these “living and breathing” gas tanks.

ror with a dome on top, beautiful and sleek, like a moon. Both of these ele-

In spite of using manifold complex techniques, Dickinson’s works, in the end, are all about feelings: “My works are

ments were made out of float glass, usually used for windowpanes. The mir- containers, but they are containers of space, and containers of many other things — probably of emotions more than
roring process is very quick and spontaneous, using a silver solution, and anything. I have an idea of what I want people to feel when they look at them, but whether they feel that or not is
then backing it with paint, before flicking chemicals on top to distress it. The another thing.” Ultimately, it is up to each individual viewer to engage in the dialogue and to seemingly fill the empty
dome was made by a process known as “slumping”, in the kiln. In total, the vessel with their own feelings and experience as they explore it.

TEXT: ANNA MCNAY

KUNST, NICHT KUNSTHANDWERK

EIN HEIMSPIEL: ANNA DICKINSON ZEIGT IHRE ARBEITEN BEI BARTHA CONTEMPORARY IN
LONDON.

Bevor ich Anna Dickinson neulich in ihrem weitldufigen Studio in Dulwich besuchte, hatte ich zu-
gegebenermassen wenig Ahnung von den komplizierten Verfahren, die der Glaskunst eigen sind. Ich
hatte ausserdem ein ziemlich klares Bild davon, wie die Werke aussehen sollten — vermutlich etwas
geschmacklos, kitschig oder iibertrieben flamboyant, so wie Dale Chihulys Kronleuchter in der
Rotunda des V&A. Aber das entspricht tiberhaupt nicht Dickinsons Stil. Thre grosstenteils monoto-
nen Gefisse, die fest verwurzelt sind im Ethos der Kunst, nicht des Kunsthandwerks, mogen zwar
funktionslos anmuten, gefiithllos sind sie jedoch sicher nicht. Mit ansteckendem Enthusiasmus
spricht Dickinson mit mir tiber ihre Methoden und ihre Inspiration. Gleich zu Beginn erklirt sie:
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“I LIKE TO SPEND TIME ENGAGING WITH EACH PIECE, FAMILIARITY AND AN ‘OPEN PROCESS’
ALLOWS FOR A NATURAL DEVELOPMENT.”
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ANNA DICKINSON

«Ich liebe es einfach, Dinge zu machen. Und Gefisse habe ich immer gemocht, von Anfang an. Ich
denke, das liegt daran, dass sie sehr zuginglich sind. Ein Gefiss hat nichts Beingstigendes. Jeder
versteht es — und trotzdem haben Gefisse auch etwas Faszinierendes an sich.»

Dickinson ist bekannt fiir ihre eigentiimlichen Kombinationen verschiedener Materialien und
Methoden. Die ausgebildete Glasbldserin wollte schon frith neue Moglichkeiten erproben und lern-
te auch das Giessen. Sie arbeitet zudem mit verschiedenen Experten aus anderen Fachbereichen
zusammen, etwa mit Ingenieuren und Silberschmieden. Mit ihnen diskutiert sie ihre Ideen und lasst
ihnen exakte Zeichnungen und Details dessen zukommen, was sie fur ihre Arbeit benotigt. «Wenn
ich ein Stiick herstelle, ergriinde ich meist etwas Bestimmtes», meint sie, «das kann ein bestimmtes
Material oder eine bestimmte Idee im Zusammenhang mit einem Material sein. Ich suche immer
nach etwas Neuem, das ich technisch ausloten kann.» Nichtsdestotrotz spielt die Asthetik auch eine
wichtige Rolle fur Dickinson, und so ist es das delikate Gleichgewicht zwischen technischer Kom-
plexitit einerseits und Schonheit in scheinbarer Einfachheit andererseits, das Dickinson so gut ge-
lingt und das sie von ihren ZeitgenossInnen absetzt.

Nachdem sie ihre Gefisse bisher mit Metallauskleidungen versehen hat, bezieht Dickinson neuer-
dings auch synthetische Materialien in ihre Kombinationen ein. «Wenn etwas gewohnlich wird,
geht auch ein Teil des emotionalen Inhalts verloren. Deshalb suche ich immer wieder neue Heraus-
forderungen», sagt Dickinson. «Es liegt eine Unehrlichkeit darin, etwas zu schaffen, das so repetitiv
ist, dass man fast nicht mehr nachzudenken braucht.» Trotzdem glaubt Dickinson an ein bestimm-
tes Mass an Stetigkeit und neigt dazu, ihre Arbeiten als «Familien» zu produzieren: «Es bedarf einer
bestimmten Kontinuitit des Denkens und Vorgehens. In der Tendenz prigt ein Werk das nichste.»

Obwohl Glas typischerweise ein transparentes Material ist, gilt dies meist nicht fur Dickinsons
Werke, bei denen sich alles darum dreht, Glas diffuser erscheinen zu lassen, es dezent und subtil zu
machen. Die Kiinstlerin strebt danach, eine Ratselhaftigkeit zu erzeugen, die den Betrachter fesselt.
«Ich denke in der Tat, dass ein Werk zu einem sprechen soll. In dem Moment, in dem man ein
Kunstwerk erblickt, geht man ein Gesprach mit ihm ein; es entsteht ein Dialog.» Es scheint wirklich
fast unmoglich, Dickinsons Gefasse zu betrachten, ohne dabei einer Myriade von Fragen zu begeg-
nen. Zum Gliick habe ich die Kiinstlerin an meiner Seite, die mir eines ihrer neuesten und komple-
xesten Stiicke — Large Grey Vessel with Cut Liner — erldutern kann.

Wie der Titel nahelegt, ist das Werk weitgehend aus grau getontem Glas gefertigt. Es steckt aber
mehr dahinter, als man auf den ersten Blick erahnen wiirde. Betrachtet man das Gefiss naher und
untersucht die Innen- und Aussenseite, wird klar, wie technisch anspruchsvoll es gefertigt ist. Glatt
und glinzend auf der Aussenseite, zieht es einen in seinen Bann und liadt dazu ein - so hofft Dickin-
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Anna McNay is a freelance art writer and editor, based in London, with a background in
academic linguistics (MPhil Oxon). She is a regular contributor to Studio International, Pho-
tomonitor and DIVA magazine, amongst others, and has a particular interest in art and text,
art and the body, and art and gender.

“COLOUR IS
TERRIBLY
IMPORTANT
TO ME, OFTEN
IT IS THE
BEGINNING...”
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son —, es zu bertihren. Aber nicht so, dass man das Gefiss sogleich aufheben wollte, denn mit beinah
30 kg ist es extrem schwer — eine Tatsache, iber welche die im gegossenen Glas des Hauptzylinders
schwebenden Luftblasen hinwegzutduschen scheinen. Das vertikal geriffelte Muster riithrt daher,
dass ein braunes, handgeschnittenes Glasrohr eingelassen wurde, das am Kopfende von einem Alu-
miniumring fixiert ist, der praktischerweise auch einige Kanten verdeckt; mit Glas lasst sich nun
einmal nie absolut prazise arbeiten. Blickt man in das Gefiss hinein, wird das Licht von einem
handgemachten, antiken Spiegel zuriickgeworfen, an dessen Spitze eine Kuppel prangt — sie ist wun-
derschon und geschmeidig, wie ein Mond. Beide Elemente sind aus Floatglas gemacht, das gewohn-
lich fiir Fensterscheiben verwendet wird. Der Spiegelprozess ist dusserst schnell und spontan. Es
wurde eine Silberlosung verwendet, die erst mit Farbe versehen und dann mit Chemikalien bespritht
wurde, um den Spiegel zu tritben. Die Kuppel entstand im Brennofen in einem Verfahren, das
«Slumping» genannt wird. Ingesamt beanspruchte die Arbeit zwei Jahre. «Ich halte nichts von Ei-
le», gesteht Dickinson. «Die Werke sagen mir, was sie wollen. Ich habe deshalb zwei Jahre ge-
braucht, weil es mich unglaublich viel Zeit gekostet hat, herauszufinden, was die Arbeit braucht,
um zu gliicken.» Im Verlauf dieses Prozesses stellt Dickinson ihr Stiick in verschiedenen Konstella-
tionen auf, fotografiert es, lebt mit ihm und wartet, bis sie eine Komposition findet, mit der sie zu-
frieden ist. Oft arbeitet sie gleichzeitig an mehreren Werken, um es sich erlauben zu konnen, eines
fiir eine bestimmte Zeit auf die Seite zu legen und nichts daran zu machen.

Wie findet sie ihre Inspiration? Nun, auf sehr unterschiedlichen Wegen. Dickinsons Werke verwei-
sen meist einfach auf Dinge, die sie mag. Als sie zum Beispiel mit dem grauen Gefiss begann, hatte
sie gerade einen Roman des Japanischen Autors Haruki Murakami gelesen, in dem mehrfach auf
einen Brunnen verwiesen wird. Dickinson zufolge geht von einem Brunnen ein dhnlicher Reiz aus
wie von einem Gefiss — man fiihlt sich dazu hingezogen und méchte hineinblicken. «Das Aussere
eines Gefisses ist wichtig, aber das ist nur die eine Seite. Es ist immer etwas enttdauschend, wenn
man hineinschaut und dann die Geschichte endet. Fiir mich geht die Geschichte weiter. Nachdem
man sich verlocken hat lassen, sollte auch das Innere faszinierend sein.» Deshalb der Spiegel und die
Kuppel - hier stellt sich ganz sicher keine Enttduschung ein.

Dickinson mag auch Turbinen und Triebwerke, deren Rippen sie mit senkrechten Schnitten nach-
zuahmen versucht. Auch an Londons urbaner Landschaft und Architektur findet sie Gefallen. Fur
ihre zylindrischen, schweren Stiicke hat sie sich besonders von Gasometern inspirieren lassen: «Sie
sind Behilter, dabei aber unglaublich dekorativ; sie sind vollig funktional und doch unglaublich
schon.» Ich bin nach Dickinsons angeregter Entdeckungsreise durch ein Buch mit ihren «lebenden
und atmenden» Lieblingsgastanks selbst auch beinahe bekehrt worden.

Obwohl sie auf verschiedensten komplexen Techniken beruhen, handeln Dickinsons Werke im
Endeffekt von Gefiithlen: «Meine Arbeiten sind Behilter, aber sie sind Behalter fiir Raum und fiir
viele andere Dinge — in erster Linie wohl fiir Gefthle. Ich habe eine Vorstellung davon, was die Be-
trachter fiithlen sollen, wenn sie ihren Blick auf meine Werke richten. Ob sie jedoch wirklich so
fithlen oder nicht, ist eine andere Frage.» Letztlich liegt es beim Betrachter, sich auf einen Dialog mit
dem vermeintlich leeren Gefiss einzulassen, es anzuschauen und zu entdecken und so mit eigenen
Empfindungen zu fillen.
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“VARIOUS ELEMENTS AND PROTOTYPES LIE AROUND MY STUDIO, | LIKE TO LOOK AT THEM.”
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Anna McNay ist freischaffende Kunstautorin und -redaktorin mit akademischem Hintergrund
in Linguistik (MPhil Oxon) und lebt in London. Sie schreibt regelmdssig Beitrige, unter
anderem fiir Studio International, Photomonitor und DIVA Magazine, und hat ein besonderes
Interesse fiir Kunst und Text, Kunst und Korper sowie Kunst und Gender.
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IMMER RUHIG BLUT
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2012 IST EIN. GANZ BESONDERES JAHR FUR MATTHIAS MULLER UND BEATRICE

STIRNIMANN, DIE MACHER DER AVO SESSION BASEL. SEIT SEINER.GRUNDUNG 1985 ALS
RHEINKNIE-SESSION WAR DAS STETS MIT ILLUSTEREN NAMEN BESETZTE HALLEN-

FESTIVAL NOCH NIE SO STARK IM UMBRUCH-WE JETZT.

Wenige Wochen trennen Matthias Miiller und Beatrice Stirnimann von der nichsten Ausgabe
der AVO Session Basel. Beim Gesprich in der Bar des neu renovierten «Volkshauses» strahlen
die Festivalmacher aber Gelassenheit aus. Schliesslich hat das tatkriftige Duo gerade viel wich-
tige Vorarbeit abgeschlossen: Nach langer Suche konnten sie die Basler Versicherungen als
neue Hauptsponsoren gewinnen, das diesjahrige Musikprogramm ist bestitigt und der Vorver-
kauf fur die zwolf illuster besetzten Aben-
de lanciert.

Nach funfzehn Jahren findet das Festi-
val zum letzten Mal unter dem Patronat
der AVO Cigars statt. Ab 2013 heisst der
Event Baloise Session. Der Namenswech-
sel ist nur einer von vielen Griinden, war-
um Miiller und Stirnimann 2012 als be-
sonderer Jahrgang in Erinnerung behalten
werden. Wegen des Umbaus am Messe-
platz Basel ziehen sie fiir eine Saison ins
nahegelegene Musical-Theater, nichstes
Jahr werden sie in der neu errichteten
Event-Halle ihren alten Stammplatz wie-
der einnehmen.

Anders als im abgerissenen Festsaal der
Messe Basel stehen Muller und Stirni-
mann im Musical-Theater vor neuen Her-
ausforderungen: Aus Platzgriinden kann
das Equipment der anreisenden Musiker
nicht in der Halle ein- und ausgeladen
werden, die Sitzreihen im Zuschauerraum
verunmoglichen das traditionelle Festival
Ambiente mit Tischen und Kerzen, und
irgendwie mussen die Kameras des GOTVE
Schweizer Fernsehens auch noch ge-
schwenkt werden konnen. «Wir gehen ans Limit vom Vertretbaren», sagt Festivalprasident
und -griinder Miiller. «Darum ziehen wir friher als sonst in die Halle, damit wir am Eroff-
nungsabend auf einem moglichst hohen Level loslegen konnen»

Gleichzeitig geht es ans Kleingedruckte: Miiller und Stirnimann sind dabei, die so genannten
Riders durchzugehen; das sind die Listen mit den technischen, logistischen und kulinarischen
Bediirfnissen der Kiinstler. Diese Aufstellungen stecken voller Eigenheiten: Fiir Rod Stewart
miissen beispielsweise 50 Fussbille sowie das Trikot eines lokalen Fussballklubs beschafft wer-
den. «Ich stehe diesen Forderungen ganz pragmatisch gegentiber», sagt Miuller. «Wenn die
Kiinstler merken, dass wir ihre Wiinsche erfiillen, spiiren sie unsere Wertschitzung und geben
dann tolle Konzerte.»

Fur Miiller und Stirnimann beginnt der Service aber nicht erst mit dem Eintreffen der Kuinst-
ler, auch die Techniker wollen richtig empfangen werden: «Wenn die Crew aus dem Bus steigt,
gleich Kaffe trinken und duschen kann, ist das viel Wert», sagt Stirnimann. «Entsteht bei den
Technikern Missmut, kann das den ganzen Konzertag vermiesen.»

Bis zum Festivalbeginn wird das Team um Muller und Stirnimann auf 220 Helfer, Techniker,
Sicherheitsleute, Koche und Ticketverkiaufer anwachsen. Um vor und hinter den Kulissen einen
moglichst reibungslosen Ablauf zu garantieren, muss dieser Stab sorgfiltig koordiniert und
gefilhrt werden. «1988, als das Festival noch Rheinknie Session hiess, hatten wir Miles Davis
zu Gast», erinnert sich Miiller. «Damals habe ich zu spiiren gekriegt, wie es sich anfiihlt, wenn
der Kiinstler eine Organisation mitbringt, die der eigenen iiberlegen ist. So etwas will ich nie
wieder haben.»

Dank langjahriger Erfahrung und eingespielter Routine lassen sich Miiller und Stirnimann
durch nichts mehr aus der Ruhe bringen. Ein Beispiel: Am Er6ffnungsabend 2010 traf Jay Kay,
Frontmann der britischen Funk-Band Jamiroquai, erst nach 20 Uhr in Basel ein. Er war auf
dem Weg zum Flugplatz im Pendlerverkehr von London steckengeblieben und konnte seine
Anreise per Privatflugzeug erst verspatet antreten. Stirnimann war trotz der Zitterpartie um
Konzert und Fernsehtibertragung die Ruhe in Person. «Wenn Beatrice und ich ins Hyperventi-
lieren kdmen, wiirden die Probleme um sich greifen», sagt Matthias Miiller.» Wenn wir einan-
der nach bestem Wissen und Gewissen unterstiitzen, kommt alles gut.» »

Kleine Pannen konnen grosse Konsequenzen haben, das wissen die Festivalmacher. Weil
Elton John 2006 nicht durch den reguliren Zoll einreisen wollte, mussten sie rasch mit den
Behorden am Euroairport verhandeln, damit der als Diva verschriene Brite nicht auf der Stelle
kehrt machte und seinen Auftritt platzen liess. «Egal, ob Agent oder Zollbeamter, man muss
jeden, mit dem man zu tun hat, Respekt entgegenbringen», so Miiller. «Dann ist es auch keine
Katastrophe mehr, wenn der Lastwagen mit den Instrumenten erst am Nachmittag und dazu
noch ohne die notigen Zollpapiere an der Grenze auftaucht.»

Elton John, Jamiroquai, Lionel Richie, Pink, Simply Red und Mark Knopfler: Seit Beginn
ihrer Zusammenarbeit Ende der 90er-Jahre haben Miller und Stirnimann viele grosse Namen
nach Basel geholt. Und das, obwohl die AVO Session mit 20000 auf zwolf Abende verteilte
Zuschauer und Zuschauerinnen eine eher intime Angelegenheit ist. Da hilft naturlich die Tat-
sache, dass Miiller und Stirnimanns Festival per Fernsehen in 140 Lander uibertragen wird.

«Kinstler, die im Herbst ein Album am Start haben, nutzen unsere Verkniipfung mit dem
Fernsehen gerne als Chance, fiir das neue Werk zu werben», erklirt Stirnimann. Gleichzeitig
gibt es Musikgrossen, fiir die die Gegenwart des Fernsehens am Festival eher abschreckend
wirkt. Auf einen Zuschlag von ihren Wunschkinstlern Bob Dylan und Tom Waits werden
Miiller und Stirnimann wohl ewig warten miissen. Denn die beiden Amerikaner gelten als
notorisch fernsehscheu.

ROD STEWART WILL PERFORM TWICE AT THE AVO SESSION (14./15.11.2012)
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KEEP YOUR SHIRT ON

2012 IS A VERY SPECIAL YEAR FOR MATTHIAS MULLER AND BEATRICE STIRNIMANN, THE
ORGANIZERS OF THE AVO SESSION BASEL. SINCE ITS BEGINNINGS IN 1985 UNDER THE
NAME “RHEINKNIE-SESSION”, THIS INDOOR FESTIVAL, WHICH HAS ALWAYS FEATURED
ILLUSTRIOUS PERFORMERS, HAS NEVER UNDERGONE SUCH RADICAL CHANGES.AS JUST
NOW.
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Only a few weeks are left before the next AVO Session starts. But the festival m

Muller and Beatrice Stirnimann appear calm and composed during an interview in the bar of
the newly renovated “Volkshaus”. For good reasons. After all, the two go-getters have just
finished important preparatory work. After a long search they have found in the insurer Basler
Versicherungen a new main sponsor; the programme for this year has been confirmed; and
advance ticket sales for the twelve evenings with top-class performers have been launched.

After fifteen years of the same sponsorship the Festival will take place for the last time under
the patronage of AVO Cigars. From 2013 onwards the Festival will carry a new name — “Ba-
loise Session”. The change of names is just one of several reasons why the year 2012 will re-
main in Miller’s and Stirnimann’s memory as a special year. Because of current building and
renovation on Messeplatz, the event has to exceptionally take place in the Musical Theatre
close-by. Next year it will again move back to its traditional location on the Messeplatz to a
new “Event-Hall”.

The Musical Theatre presents new challenges unlike the former venue, the ceremonial hall
of the Basel Fair. There is not enough room to load and unload the equipment of the perform-
ing musicians in the hall itself, the rows of seats in the theatre make it impossible to create the
traditional festival atmosphere with tables and candlelight, and somehow the cameras of Swiss
Television must be installed so that they can move around. “We are at the limit of what is ac-
ceptable”, says Festival founder and president Miiller. “That is why we are moving into this
year’s venue earlier than usual so as to be able to start on opening night at the highest possible
level.”

At the same time Miiller and Stirnimann are working on the small print. They are going
through the “riders”, i.e. the lists with the technical, logistic and culinary wishes of the artists.
These lists are full of idiosyncrasies. For example, Rod Stewart would like to have 50 soccer
balls and a tricot of the local soccer club. “I regard these demands pragmatically”, says Miiller.
“When the artists see that we are willing to fulfil their wishes, they realize that we value them
and, in consequence, give marvellous concerts.”

But serviceability starts even before the artists arrive. The technicians have to be welcomed
properly as well. “If the crew gets out of the bus and can get a coffee and a shower right away,
it counts a lot”, Stirnimann says. “If the technicians get to be unhappy, it can ruin the whole
day of a concert.”

Until the beginning of the Festival the team around Miiller and Stirnimann will grow to
around 220 helpers, technicians, cooks, and ticket sellers. In order to make sure that every-
thing runs as smoothly as possible in front of the stage and backstage, this staff must be care-
fully coordinated and guided. “In 1988, when the Festival was still called ‘Rheinknie-Session’,
Miles Davis was our guest”, Miiller remembers. “I realized then how it feels if an artist brings
along an organisation better than one’s own. I don’t ever want to have that happen again.”

Thanks to long experience and a great deal of routine Miiller and Stirnimann do not lose
their composure easily. An example: on opening night 2010, Jay Kay, frontman of the British
funk band Jamiroquai, only arrived after 8:00 p.m. He had been stuck in commuter traffic in
London, not able to start on time with his private plane. Stirnimann stayed cool as a cucumber
in spite of her nail-biting worries about the concert and its television transmission. “If Beatrice
and I were to hyperventilate, the problems would only get bigger”, says Matthias Miiller.
“When we support one another in every way we can, things work out fine in the end.”

Small mishaps can have grave consequences. This the organizers know all too well. Because
Elton John did not want to go through regular customs in 2006, they had to negotiate with the
custom authorities at the Euro-Airport in order to prevent the diva in Elton John from calling
everything off and going back home. “It doesn’t matter who you are dealing with, an agent or
a duty officer, one has to treat everyone with respect”, so Miller. “Then it is not even a catas-
trophe if the truck with the instruments arrives only in the afternoon before the concert and,
on top of that, without the proper papers for the customs.”

Elton John, Jamiroquai, Lionel Richie, Pink, Simply Red and Mark Knopfler. In the many
years that they have been working together Miuller and Stirnimann have brought many big
names to Basel — this, although the AVO Session is a rather intimate affair with its total of
only 20 000 visitors for the twelve evenings of its duration. It helps, of course, that Miiller’s
and Stirnimann’s Festival is transmitted via television to 140 countries.

“Artists that have an album coming out in the fall like to use the television coverage as an
opportunity to advertise their new production”, Stirnimann explains. At the same time there
are well-known musicians that are scared away by it. Thus, Miiller and Stirnimann will prob-
ably have to wait forever to fulfil their wish to get Bob Dylan and Tom Waits to come. Both of
them are known for their aversion to television.

Nick Joyce was born in England, has studied psychology, is an active rock musician
and pop editor of the Basler Zeitung.

Nick Joyce ist gebiirtiger Englinder, studierter Psychologe, aktiver Rockmusiker und
Popredakteur der Basler Zeitung.

ALICE COOPER
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CARTOONS, MANGA UND ANIME HABEN LANGST EINEN FESTEN PLATZ IN DER WELT DER
KUNST. DOCH WIE KAM ES EIGENTLICH DAZU?

Knallig bunt und tiberdimensional gross lachen Mickey Mouse und Donald Duck aus Roy
Lichtensteins erstem, 1961 entstandenen Comic-Gemailde «Look Mickey» heraus. Das Bild
markiert einen besonderen Wendepunkt im Schaffen des Kunstlers und gleichzeitig den Beginn
einer grossartigen Karriere. Dass dieses Bild ein besonderes Wagnis fiir den Maler bedeutete,
ist heute kaum noch nachzuvollziehen. Indem «Look Mickey» die Kopie eines billigen Kinder-
Comics zu sein schien, verletzte es auf den ersten Blick alle Normen der sogenannten hohen
Kunst, die durch die Vertreter des Abstrakten Expressionismus und die Kunstkritik — vor allem
reprasentiert durch Clement Greenberg — etabliert worden waren. Malerei hatte nach Green-
berg ausschliesslich ihre medienspezifischen Moglichkeiten, die Behandlung von Bildtriger,
Farbpigmenten und Malwerkzeug, auszuloten. Raumlich-illusionistische Darstellungen oder
die Einbettung von Schriftelementen erschienen fehl am Platz, da sie der Plastik, der Architek-
tur oder der Literatur zugeordnet wurden. Abstrakte Malerei wurde auch als Gegenteil zum
vorherrschenden Realismus der kommunistisch geprigten Staaten verstanden und damit ide-
ologisch aufgeladen.

Doch trotz des Tabubruchs schuf Lichtenstein in den Jahren 1961 bis 1964 zahlreiche Bilder
mit Comic-Motiven. Er konzentrierte sich dabei auf Liebes- und Kriegs-Comics, die vor dem
Hintergrund des Kalten Krieges und der sich formierenden Frauenbewegung soziopolitische

Dr. Eva Wattolik forscht und lebrt an der Friedrich-Alexander-Universitit Erlangen-
Niirnberg. Ibr Schwerpunkt liegt auf den kiinstlerischen bzw. medialen Bildfindungs-
strategien vom 19. Jabrbundert bis zur Gegenwart sowie deren theoretischer Reflexion.

Tragweite erhielten und tberkommene geschlechtliche Rollenbilder ironisch offenlegten.
Genau betrachtet haben diese Gemailde dabei kaum noch etwas mit Comics gemein. Letztere
integrieren namlich nicht nur Textelemente in die dominante Bildsprache, sondern erzihlen
auch anhand einer Folge von Zeichnungen Geschichten, sind seriell angelegt und technisch
reproduziert. Bei «Look Mickey» aber handelt es sich nicht um gedrucktes Papier, sondern um
ein gemaltes Original. Auch wird keine fortlaufende Geschichte erzihlt, vielmehr liegt der
Fokus auf der formalen Komposition. Selbst die Sprechblase wird bildhaft aufgefasst. Die
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Kunstkritik war dennoch nicht tiberzeugt. Michael Fried schrieb 1993 in der Dezemberausgabe
von «Art International»: «This is not to say, that Lichtenstein fails to give pleasure; on the
contrary, he is one of the most amusing artists working today; but I remain unconvinced that
he is something more.»

Lichtenstein war nicht der einzige us-amerikanische Kinstler, der sich in der ersten Halfte
der 1960er Jahre mit dem Comic auseinandersetzte. Aber er vermied am konsequentesten den
Anschein einer eigenen Handschrift und verwendete aus diesem Grund Magna, eine Farbe, die
in Terpentin 16slich ist und deshalb komplett wieder von der Leinwand entfernt werden kann.
Andy Warhols Umsetzung von Comic-Motiven hingegen war durch eine dezidiert malerische
Auffassung gepragt. So zeigt «Popeye» (1961) den charakteristischen Umriss der gleichnami-
gen Comic-Figur als weisse Auslassung vor blauem Hintergrund. Auch hier bestimmen ab-
strakte Chiffren, namlich Bewegungslinien und Sterne, die auf einen schmerzhaften Hieb
schliessen lassen, das Motiv. Im Hintergrund sind ausserdem Fragmente eines Kreuzwortrat-
sels zu sehen, was auf den Kontext einer Tageszeitung hinweist. Damit verweist er allgemein
auf den urspriinglichen Erscheinungsort des Comic-Strips, markiert doch Richard Felton Out-
caults «Yellow Kid», das seit 1895 wochentags in Schwarzweiss und sonntags gelb gewandet
in der «World» herauskam, die Geburtsstunde des Mediums. Die Superhelden der frithen
Comic-Hefte, die erst Mitte der 1930er Jahre als eigene Publikationsform entstanden, nahm
hingegen Mel Ramos auf. Dieser malte an der Westkiiste zur gleichen Zeit wie Lichtenstein und
Warhol «Batman» (1961), «Superman» (1961) und «Wonderwoman» (1962) ganzfigurig und
mit pastosem Pinselstrich vor monochromem Hintergrund.

Weder waren Lichtenstein, Warhol und Ramos die ersten, noch waren sie die letzten, die sich
mit der Bildsprache der Comics auseinandersetzten. So hatte der Englinder Edouardo Paoloz-
zi bereits zehn Jahre zuvor in seinen Montagen, beispielsweise in «Real Gold» (1950), Pa-
pierausschnitte der Mickey Mouse verarbeitet. Da aber Comics amerikanische Erfindungen
sind, auch wenn sie nicht ohne ihre europiischen Vorformen, wie die politische Karikatur und
die Bildergeschichte, denkbar sind, wurden sie in der Regel auch als «typisch amerikanisch»
wahrgenommen. Mickey Mouse stand bei Paolozzi deshalb, zusammen mit den anderen Ele-
menten des Bildes, als Versatzstiick einer aus europdischer Sicht exotisch wirkenden Kultur.
Dies bewirkte auch eine Abmilderung des Schockeffekts, der bei dem us-amerikanischen Pub-
likum ungleich grosser ausfiel.

Dass die Kunstler der Pop Art trotz der heftigen Ressentiments schon Anfang der 1960er eine
breitere Offentlichkeit erhielten, ist gewiss nicht einem Einzelnen zuzuschreiben. Mit Blick auf
einen transatlantischen Briickenschlag kann jedoch auf Lawrence Alloway hingewiesen werden.
So war dieser 1955 bis 1960 Assistant Director am Institute of Contemporary Arts in London
und grundete dort zusammen mit anderen Personen des Kunstbetriebs die Independent Group,
die sich mit den Entwicklungen der Massenkultur auseinandersetzte. Als er 1961 an das Solo-
mon R. Guggenheim Museum in New York ging, kuratierte er die Ausstellung «Six Painters
and the Object» (1963), die dem breiteren Publikum die noch heute massgeblichen Positionen
der us-amerikanischen Pop Art nahebrachte.

Erst in den 1990er Jahren entstanden Werke von japanischen Kinstlern, die sich auf die
triviale Welt der Mangas und Anime bezogen. Das Wort Manga, das urspriinglich mit zwei
chinesischen Schriftzeichen (Kanji) geschrieben wurde , wovon das erste «komisch, lustig,
deformiert», und das zweite «gemaltes, gezeichnetes oder gedrucktes Bild» bedeutet, wurde
zuerst von Katsushika Hokusai — besonders bekannt ist er durch den Holzschnitt «Die grosse
Welle vor Kanagawa» (ca. 1830) — zur Bezeichnung seiner ab 1814 veroffentlichten Skizzen-
bucher verwendet. 1899 uibernahm ihn der Zeichner Kitazawa Rakuten, um seine Cartoons
und Comicstrips, die er fur die Sonntagsbeilage der Zeitung «Jiji Shinp6» zeichnete, aufzu-
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ROY LICHTENSTEIN, LOOK MICKEY, 1961, OIL ON CANVAS, 121.9 X 175.3 CM
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werten. Zu den bekanntesten Kunstwerken, die sich auf Mangas beziehen, gehort wohl «Miss Ko2»
(1997), eine lebensgrosse Plastik aus Eisen und Fiberglas von Takashi Murakami. Die Figur ahmt die
ubersteigerten weiblichen Attribute einer Kindfrau nach, wie sie typischerweise in den Madchen-
mangas (sh jo manga) vorkommt. Mit geriischter Servierschuirze tiber knappem Kleid, weit aufge-
rissenem Augen und Mund sowie prisentierend ausgestrecktem Arm erscheint sie wie ein groteskes
Monument kapitalistischer Dienstleistungsattitide. Murakami ist auch die 6ffentlichkeitswirksame
Einfiihrung einer Gruppe japanischer Kiunstler in den breiteren us-amerikanischen Kunstdiskurs zu
verdanken. So organisierte seine Firma Kaikai Kiki Co. zusammen mit dem damaligen Chefkurator
Paul Schimmel 2001 die Ausstellung «Superflat», die die Gallery at the Pacific Design Center des
Museum of Contemporary Art in Los Angeles einweihte. Zu sehen waren dort auch Arbeiten von
Yoshitomo Nara, der gerne zu der Kultur der Mangas in Bezug gesetzt wird. Seine gleichermassen
aggressiven wie niedlichen Kindwesen, die in einem Durchlauf bei lauter Punk-Musik gemalt werden,
haben damit formal jedoch kaum etwas gemein. Allein die pastellige Farbigkeit unterscheidet die
Malereien von den ausschliesslich in Schwarzweiss publizierten Mangas, zudem fehlen die typischen
Lichtreflexe der Augen. Nara scheint vielmehr von Kinderbiichern und solchen Mangas, die
ergianzend zu Fernsehanimationen herausgegeben wurden, inspiriert zu sein. Dazu gehoren Erich
Kistners «Das doppelte Lottchen» und die Bildergeschichten Wilhelm Buschs, genauso wie «Daria»,
eine amerikanische Fernsehanimation, die erstmals 1997 gesendet wurde, oder «Hi Hi Puffy Ami-
Yumi», eine andere Fernsehanimation, die 1996 ihr Debut in Japan hatte. Natiirlich ist auch «Tet-
suwan Atomu (Mighty Atom/Astro Boy)», das als die erste japanische Fernseh-Animationsserie
1963 begann, im Biicherregal Naras zu finden. Die grosste Begeisterung des Kunstlers gilt allerdings
«Ukiyo-e”, dem traditionellen Japanischen Holzschnitt. Thm widmete er 1999 eine Serie mit dem
Titel «In the Floating World”, eine englische Ubersetzung des Begriffs «Ukiyo-e».

TEXT: EVA WATTOLIK

MICKEY, POPEYE, MISS KO & CO

CARTOONS, MANGA AND ANIME LONG AGO FOUND THEIR PLACE IN THE ART WORLD. BUT HOW
DID THIS ACTUALLY COME ABOUT?

In bold colours and oversized, Mickey Mouse and Donald Duck pop out of Roy Lichtenstein’s first
comic painting of 1961, “Look Mickey”. The painting marks a particular turning point in the art-
ist’s work and at the same time the beginning of a fabulous career. From today’s point of view it is
difficult to surmise that this work represented a daring venture for the artist at the time. Seemingly
a copy of a cheap children’s comic strip, it violated at first glance all the norms of what was consid-
ered as art properly speaking. These norms had been established by the artists of abstract expres-
sionism and the art critics — in particular Clement Greenberg. According to Greenberg, painting was
supposed to content itself with exploring the specific possibilities of its medium, that is, with the
treatment of the painting surface, the colour pigments and the painting tools. Creating spatial illu-
sions or integrating script elements appeared to be out of place, since these effects were assigned to
sculpture, architecture or literature. In addition, abstract painting was interpreted as an antidote to
the realism that predominated in Communist states and thus had an ideological function.

In spite of the taboo Lichtenstein created numerous paintings with motifs from comics during the
following three years. He limited himself to comics dealing with love and war that acquired par-
ticular socio-political relevance given the background of the Cold War and the beginnings of the
feminist movement. Traditional sexual role models were exposed ironically. If one regards these
works more closely it becomes evident that they actually have little in common with comics. The
dominant imagery of comics not only integrates textual elements but tells stories in a sequence of
pictures. It is constructed serially and technically reproduced. “Look Mickey” is not on printed
paper: It is a painted original. It does not tell a continuing story but presents a formal composition.
Even the speech bubbles are part of the pictorial elaboration. Art critics were nevertheless not con-
vinced. Michael Fried wrote in the 1993 December edition of “Art International”: “This not to say
that Lichtenstein fails to give pleasure; on the contrary, he is one of the most amusing artists work-
ing today; but I remain unconvinced that he is something more.”

Lichtenstein was not the only American artist that dealt with comics in the first half of the sixties.
But he was the one who most consequently avoided giving the impression of a personal hallmark
by using magna, a colour that is soluble with turpentine and could therefore be completely removed
from the canvas. By contrast, Andy Warhol’s artistic implementation of comics was characterised
by a decidedly painterly approach. Thus “Popeye” (1961) presents the characteristic silhouette of
the comics figure as a white blank on a blue background. Here too, the motif is defined by abstract
ciphers, i.e. lines of movement and stars that indicate a painful blow. In the background one can see
fragments of a crossword puzzle, indicating the context of a newspaper. He thereby makes a refer-
ence to Richard Felton Outcault’s “Yellow Kid”, which appeared in the “World” from 1895 on-
wards, on weekdays in black and white, on Sundays clad in yellow, marking the beginning of com-
ics as a medium. The superheroes of the early comic books, which only appeared in the mid-thirties
as separate publications, were taken up on the other hand in the work of Mel Ramos . At the same
time as Lichtenstein and Warhol he painted on the West Coast “Batman” (1961), “Superman”
(1961) and “Wonderwoman” (1962), whole figures with a pasty brushstroke on a monochrome
background.

Lichtenstein, Warhol and Ramos were neither the first nor the last artists that used the pictorial
expression of comics in their work. Thus, already ten years earlier the British artist Edouardo
Paolozzi had worked paper cut-outs of Mickey Mouse into his montages, for example, in “Real
Gold” (1950). But since comics are an American invention — though not imaginable without early
European predecessors such as political caricatures and illustrated stories —, they were also gener-
ally perceived as “typically American”. Mickey Mouse therefore serves Paolozzi together with oth-
er elements in the montage as a commonplace image from a different culture, exotic from a Euro-
pean point of view. This mitigated the shock effect that was much greater with the American public.

It can certainly not be ascribed to one individual that in spite of strong resentments the artists of
pop-art already received broad attention in the early sixties. Bridging the trans-Atlantic gap, one
should mention Lawrence Alloway. He was Assistant Director of the Institute of Contemporary
Arts in London from 1955 until 1960 and founded there together with other members of the art
scene the Independent Group, which concerned itself with developments of mass culture. In 1961,
when he came to work at the Solomon R. Guggenheim Museum in New York, he curated the exhi-
bition “Six Painters and the Object” (1963), which familiarized a broad public with the tenets of
American pop-art as we still know them today.

The works of Japanese artists that related to the trivial world of the mangas and anime only ap-
peared in the nineties. The word manga was originally written with two Chinese characters (Kanji),
the first meaning, “amusing, comical, deformed” and the second, “painted, drawn or printed pic-
ture”. It was first used by Katsushika Hokusai, renowned for his woodcut “The Great Wave of
Kanagawa” (ca. 1830), to designate his sketch books, which were published from 1814 onwards.
The term was taken over by the draughtsman and illustrator Kitazawa Rakuten in 1899 to upgrade
the cartoons and comic strips he created for the Sunday edition of the newspaper “Jiji Shinp6”. One

Dr. Eva Wattolik is doing research and teaching at the Friedrich-Alexander Universitit in
Erlangen-Niirnberg. Her work focuses on artistic and media strategies of pictorial invention
from the 19th century to the present as well as the theoretical reflexion thereof.

of the best-known works of art related to mangas is probably “Miss Ko” (1997), a life-size sculp-
ture made out of iron and fibreglass by Takashi Murakami. The figure shows the exaggerated
feminine attributes of a Lolita as they typically appear in the girl-mangas (sh jo manga). With a
ruffle-trimmed service apron over a short, tight dress, wide-open eyes and mouth as well as self-
offering outstretched arms she appears as a grotesque monument to capitalistic serviceability.
Thanks to Murakami a group of Japanese artists received excellent and broad publicity and was
able to enter the American art scene. In the year 2001 his Kaikai-Kiki Company organised together
with the then head curator Paul Schimmel the exhibition “Superflat” that opened the Gallery at the
Pacific Design Center of the Museum of Contemporary Art in Los Angeles. On display there were
among others the works of Yoshitomo Nara, whom one likes to associate with the culture of the
mangas. His at the same time aggressive and cute childlike figures, which are painted all in one go
while listening to loud punk music, actually have nothing formally in common with mangas. Al-
ready the pastel colouration differentiates them from the mangas that are published exclusively in
black and white. In addition, the typical light reflexes are missing in the eyes. Nara appears to have
been inspired more by children’s books and the mangas that were published as supplements for
television animation shows. Among the noticeable influences to be found are those coming from
Erich Kistner’s “Das doppelte Lottchen”, from the illustrated stories of Wilhelm Busch, as well as
from “Daria”, a television animation show, first sent in 1997, or “Hi Hi Puffy AmiYumi”, another
television animation show, that debuted in Japan in 1996. Naturally, “Tetsuwan Atomu (Mighty
Atom/Astro Boy)?, the first Japanese television animation series, is also to be found on Nara’s book-
shelf. His greatest love was, however, directed toward the traditional Japanese woodcut, “Ukiyo-e”.
In the year 1999 he devoted a series to it and titled it “In the Floating World”, an English translation
of the term “Ukiyo-e”.

CHRISTIAN ANDERSSON, THE KILLING OF JASON TODD (DETAIL), 2012
WOOD, GLASS, MIRROR, PAPER, 305 X 72 X 9 CM

PHOTOS BY ANDREAS ZIMMERMANN
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TEXT: ANNE LOXLEY

EASY TO LOVE

SYDNEY’S ART SCENE HAS MORE TO OFFER THAN BEAUTIFUL VIEWS

JENNIFER TURPIN AND MICHAELIE CRAWFORD, TIED TO TIDE, 1999, HARDWOOD TIMBER, STAINLESS STEEL,

FIBREGLASS, ALUMINIUM, PYRMONT POINT PARK, SYDNEY HARBOUR

The elephant in the room of any dis-
cussion of the Sydney art scene is the
uneasy fact that the Australians that
matter, the so-called intelligentsia and
cultural commentators, tend to deride
Sydney as brassy, hedonistic and light-
weight. We are less intellectual, flashi-
er, sillier, than... well... Melbourne. In
music circles, the difference between
the sunny harbour-side city and the
bleaker southern capital is often sum-
marised “Melbourne is Nick Cave,
Sydney is Kylie Minogue”. After all,
this is the town that leads the world in
New Year’s Eve fireworks.

As always, the truth is far more
complex. Yes Sydney’s art scene can be
flash and lightweight and decadently
sparkly, but it also is innovative, vital,
diverse and gritty.

Sited at Sydney’s tourist hub, Circu-
lar Quay, the Museum of Contempo-
rary Art delivers an energetic program
that is both international and local in
focus, while maintaining a public im-
age which is often suspiciously glam-
orous. Since reopening in March 2012
after a major (AUS$ 54 million) up-
grade, the Museum has further capi-
talised on its spectacular location.

MCA attendances have exploded
since re-opening. The kick-off suite of
exhibitions was impressive: the the-

matic exhibition Marking Time was
accompanied by Christian Marclay’s
The Clock and a selection from the
collection (which features Australian
artists). The new-look museum is
invigorated by a suite of building com-
missions by Australian artists Brook
Andrew, Hany Armanious, Helen
Eager, Emily Floyd and Grant Stevens.
The most obdurate of the inaugural
commissions, Armanious’ Fountain, is
a reassuring instance of glamour-re-
sistance: a marble and bronze sculp-
ture based on the anatomy of the inner
ear and a plastic outdoor table situat-
ed on the new café terrace with its
jaw-dropping views. Fountain sits
against its backdrop of Sydney tourist
icons — Harbour, Opera House and
Bridge — with ironic disdain.

Just across the Quay, a stroll through
the Royal Botanical Gardens will take
you to the Art Gallery of New South
Wales. A visit to this handsome build-
ing is always enjoyable — especially for
its fine collections of Australian and
Asian art. Its most famous exhibition
is probably the annual national por-
trait competition, the Archibald Prize,
often compared to our famous horse
race, the Melbourne Cup. Subjects
must be distinguished in the arts, and
perhaps because artists’ interpretation

Amnne Loxley is a curator and writer who works with contemporary artists
both inside and outside gallery contexts and in public spaces. Since
January 2011 she has been the Curator of C3West, for Sydney’s Museum

of Contemporary Art.
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of this criterion is fabulously inclusive,
the Archibald is in some strange way
an encapsulation of current Australian
mores.

Another popular annual art event is
Sculpture by the Sea, a temporary
sculptural exhibition installed on
another piece of prime Sydney real
estate — the cliff side walk between
Bondi and Bronte. This event features
Australian and international artists,
all vying to hold their own against the
glorious setting. In contrast to the
temporary sculpture park model, the
City of Sydney champions a more
strategic attitude to the public do-
main, and over the past eight or so
years the City’s public art team have
implemented a series of temporary
public art projects in the CBD. In this
year’s City Spaces, Australian artists
Diego Bonetto and Tega Brain and ar-
chitect Mark Gerada have created
their City Wilderness Trail, a National
Park system of signage and guided
tours of some of the city’s flora and
fauna. Species like the rat and the eel,
usually regarded as urban vermin, are
promoted to the status of valued
members of the city’s ecosystems.
Jennifer Turpin and Michaelie Craw-
ford’s Tied to Tide is surely one of the
best public art works in the world.
Hinged to the boardwalk at Pyrmont
Point Park, the timber elements dance
to the whims of water and wind.

Council has committed AUS$ 5 mil-
lion to stage one of the Eora Journey,
a public domain project which will
make visible Aboriginal history from

Redfern to Circular Quay. Eora Jour-
ney curator is Sydney-based Hettie
Perkins, for many years senior curator
of Aboriginal and Torres Strait Island-
er Art at the Art Gallery of New South
Wales, and who advised Carolyn
Christov-Bakargiev on the inclusion
of ten Australian artists at Documenta
this year.

One of the most consistently inter-
esting of the Sydney galleries is 4A
Centre for Contemporary Asian Art,
which was established by New York’s
Asia Society director, Melissa Chiu.
Begun in 1996, 4A, like Queensland
Art Gallery’s Asia Pacific Triennale,
which began in 1993, is a reflection of
an over-due maturation of the Aus-
tralian art scene in embracing the con-
temporary visual cultures of our Asian
neighbours.

One of Sydney’s most interesting cu-
rators is the artist Tom Polo, whose
group show YES I CAN/NO CAN
DO at Blacktown Arts Centre (Febru-
ary — June 2011) explored striving,
succeeding and failing through the
work of some of Sydney’s freshest
emerging artists. Particularly memo-
rable was Jodie Whalen’s endurance
video featuring the artist pushing
herself to extreme limits while exercis-
ing under the direction of a relentless
personal trainer. Polo’s most recent
curatorial undertaking There’s a hole
in the sky at Campbelltown Arts
Centre (August — October 2012) was
an inspired selection of emerging art-
ists from around the globe with a cou-
ple of senior artists to create a medita-
tion around tentative experiences and
fragile entities.

In Redfern, Carriageworks Arts
Centre boasts Anna Schwartz Gallery
where the size of the elegant space
constitutes a challenge to the artists
and curators working there. The gal-
lery frequently presents museum qual-
ity work, some of it breathtaking,
such as Marco Fusinato’s THERE IS
NO AUTHORITY, a gigantic carpet
featuring the eponymous text, a quote
from 1970s punk band Crass. Other
important Sydney commercial galler-

ies are Sarah Cottier and Roslyn
Oxley, and the newest addition to the
scene, run by Oxley’s former manager
Amanda Rowell, The Commercial,
which opened in June, is already
punching way above its weight.

Artist run initiatives have a long his-
tory in Sydney, the oldest being First
Draft which was established in 1985.
This institution is distinguished by not
just its longevity but also by being
consistently staffed by Sydney’s most
interesting emerging artists. In the
1980s it was artists like the now inter-
nationally recognised petit point and
installation artist Narelle Jubelin, in
more recent years First Draft has been
invigorated by the likes of Agatha
Gothe-Snape whose practice crosses
various media including performance.

A newer artist run space, which
combines grit and glam in a way that
only the thirty-somethings can, is
Kings Cross’s Alaska, surely one of
very few galleries in the world to oper-
ate from a car park basement. Since
opening in late 2011, Alaska has
attracted some of the most interesting
emerging artists working in Sydney.

Then there’s the Biennale of Sydney,
which of course, varies from curator
to curator, but is distinguished by
another absurdly scenic venue,
Cockatoo Island in Sydney Harbour.
Speaking of the Biennale, it is time to
return to our southern rival. There is
one substantial visual arts asset that
Melbourne boasts and which Sydney
sorely lacks, Juliana Engberg, argua-
bly Australia’s best curator of contem-
porary art. Engberg’s program at the
Australian Centre for Contemporary
Art, where she is artistic director —
and the scores of exhibitions she has
curated, especially Melbourne’s only,
now fabled, biennial Signs of Life
(1999) — showecase great artists from
Australia and the world while explor-
ing ideas of genuine currency. When
she was announced artistic director of
Biennale of Sydney 2014 the local
response was virtually unanimous.
Engberg’s Biennale will be easy to
love.

TEXT: ANNE LOXLEY

LEICHT ZU LIEBEN

SYDNEYS KUNSTSZENE HAT MEHR ZU BIETEN ALS SCHONE AUSSICHTEN

Das offenkundige Problem jeder Diskussion uiber Sydneys Kunstszene ist die
unbehagliche Tatsache, dass die wichtigen Australier — die sogenannte Intelli-
genzija und die Kulturkommentatoren — Sydney tendenziell als ordinir, hedon-
istisch und leichtgewichtig belicheln. Wir sind weniger intellektuell, dafiir
prahlerischer, alberner als... nun ja... Melbourne. Unter Musikern wird die
Differenz zwischen der sonnigen Hafenstadt und der raueren, stidlichen Metro-
pole oft zusammengefasst mit dem Vergleich: «Melbourne ist Nick Cave,
Sydney ist Kylie Minogue». Immerhin ist Sydney die Stadt, welche die Weltran-

gliste der Neujahrsfeuerwerke anfiihrt.

Wie immer ist die Wahrheit um einiges komplexer. Ja, Sydneys Kunstszene
mag protzig und leichtgewichtig und dekadent funkelnd erscheinen, aber sie ist
auch innovativ, lebhaft, vielgestaltig und draufgangerisch.

Am Circular Quay, dem touristischen Zentrum Sydneys, wartet das Museum
of Contemporary Art mit einem energiegeladenen, international wie lokal aus-
gerichteten Programm auf und wahrt gleichzeitig ein 6ffentliches Image, das oft
verdachtig glanzvoll anmutet. Nach einer grossangelegten (und 54 Millionen
AUSS$ teuren) Aufriistung hat das Museum seit seiner Neuerdffnung im Mirz
2012 noch mehr Kapital aus der spektakuldren Lage schlagen konnen.

Seither sind die MCA-Besucherzahlen explodiert. Die Kick-off-Ausstellung-
sreihe vermochte zu beeindrucken: Die thematische Show Marking Time wurde
begleitet von Christian Marclays The Clock und einer Auswahl aus der auf
einheimische Kunst ausgerichteten Sammlung. Bereichert wird das neuge-
staltete Museum von einer Reihe baulicher Kommissionen der australischen
Kinstlerinnen und Kiinstler Brook Andrew, Hany Armanious, Helen Eager,
Emily Floyd und Grant Stevens. Fountain von Armanious, ein ermutigendes
Beispiel fur die Auflehnung gegen den Glamour, dirfte die eigensinnigste der
Eroffnungskommissionen sein. Die Skulptur aus Marmor und Bronze verquickt
die Anatomie des Innenohrs mit einem Plastiktisch. Sie steht auf der neuen, mit
umwerfendem Ausblick aufwartenden Terrasse des Museumscafés und hebt
sich mit ironischer Verachtung von den grossen touristischen Ikonen der Stadt

ab — Hafen, Opernhaus, Briicke.

Dem Quai gegenuber fiuhrt ein Spaziergang durch die Royal Botanical
Gardens zur Art Gallery of New South Wales. Ein Besuch in diesem ansehnli-
chen Gebdude ist immer vergniglich, insbesondere wegen der schonen
Sammlungen australischer und asiatischer Kunst. Am bekanntesten ist die Art
Gallery of New South Wales fiir den alljahrlichen, nationalen Portratwettbew-
erb, den Archibald-Preis, der oft mit dem Melbourne Cup, unserem beriihmten
Pferderennen, verglichen wird. Die Sujets in der Kunst miissen erlesen sein, und
weil die Interpretation dieses Kriteriums durch die Kunstler vermutlich sagen-
haft umfassend ist, leistet der Archibald auf eigenartige Weise eine Verdichtung
der gegenwirtigen australischen Konventionen.

Ein weiteres populires, jahrlich stattfindendes Kunstereignis ist Sculpture by
the Sea. Die temporire Skulpturenausstellung ist auch auf einem erstklassigen
Grundstick Sydneys installiert, und zwar auf dem felsigen Kiistenweg zwischen
Bondi und Bronte. Hier zeigen australische und internationale Kinstler und
Kinstlerinnen ihre Werke im Wettstreit mit der prachtigen Kulisse. Im Gegen-
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satz zum Modell des zeitlich befristeten Skulpturenparks setzt sich die Stadt Sydney fiir eine strat-
egischere Haltung im offentlichen Bereich ein. Ungefahr wihrend der letzten acht Jahre hat das
Team fur offentliche Kunst der Stadt eine Reihe von temporiren Kunstprojekten im Haupt-
geschiftszentrum verwirklicht. Im Rahmen der diesjahrigen Ausgabe von City Spaces haben die
australischen Kunstler Diego Bonetto und Tega Brain mit dem Architekten Mark Gerada ihren ur-
banen Wildnispfad realisiert, ein Nationalpark-System mit Schildern und Fiuhrungen zu Teilgebiet-
en von Sydneys Flora und Fauna. Tieren wie der Ratte und dem Aal, die allgemein als Schadlinge
angesehen werden, wurde so zum Status geschitzter Mitglieder innerhalb des stidtischen Okosys-
tems verholfen. Eines der besten offentlich zuginglichen Kunstwerke weltweit ist mit Sicherheit
Tied to Tide von Jennifer Turpin und Michaelie Crawford. Die an der Uferpromenade des Pyrmont
Point Parks befestigten Holzelemente tanzen nach den Kaprizen von Wasser und Wind.

Fur die erste Station von Eora Journey, einem Projekt im 6ffentlichen Raum, das die Geschichte
der australischen Ureinwohner von Redfern bis Circular Bay sichtbar machen will, hat der Stadtrat
fiinf Millionen AUS$ gesprochen. Kuratiert wird Eora Journey von der in Sydney lebenden Hettie
Perkins. Sie war wihrend vieler Jahre Hauptkuratorin fur Aboriginal und Torres Strait Islander Art
in der Art Gallery of New South Wales und hat Carolyn Christov-Bakargiev bei der Aufnahme von
zehn australischen Kunstlern fiir die diesjahrige Documenta beraten.

Eine der konsequent interessantesten Galerien Sydneys ist 4A Centre for Contemporary Asian
Art, das 1996 von der Leiterin der Asia Society New York, Melissa Chiu, ins Leben gerufen wurde.
Wie die seit 1993 bestehende Asia Pacific Triennale der Queensland Art Gallery widerspiegelt A4
den uberfilligen Reifungsprozess der australischen Kunstszene, zeitgenossische visuelle Kulturen
unserer asiatischen Nachbarn einzubeziehen.

Der Kinstler Tom Polo zahlt zu den bemerkenswertesten Kuratoren der Stadt. Seine Grup-
penausstellung YES I CAN/NO CAN DO am Blacktown Arts Centre (Februar bis Juni 2011)
durchleuchtete das Streben, den Erfolg und das Scheitern basierend auf den Werken einiger der
frischesten Nachwuchskiinstler Sydneys. Besonders einpragsam war Jodie Whalens Ausdauer-Vid-
eo, welches zeigte, wie sich die Kinstlerin unter der Anweisung eines riicksichtslosen Personal
Trainers beim Sport an ihre dussersten Grenzen treiben liess. Polos jiingster kuratorischer Streich,
There’s a hole in the sky im Campbelltown Arts Centre (August bis Oktober 2012), prisentiert eine
inspirierte Auswahl an junger Kunst aus der ganzen Welt sowie Arbeiten von einigen erfahrenen
Kiinstlern. Entstanden ist eine Meditation tiber zaghafte Erfahrungen und fragile Entititen.

In Redfern trumpft Carriageworks Arts Centre mit der Anna Schwartz Gallery auf. Die Grosse
des eleganten Raums stellt die dort arbeitenden Kunstler und Kuratoren vor eine Herausforderung.
Die Galerie zeigt haufig Werke von Museumsqualitit. Einige davon sind atemberaubend, wie etwa
Marco Fusinatos THERE IS NO AUTHORITY, ein gigantischer Teppich, der den gleichnamigen
Text — ein Zitat der Punkband Crass aus den 1970ern — abbildet. Weitere wichtige kommerzielle
Galerien in Sydney sind Sarah Cottier und Roslyn Oxley sowie The Commercial, die jingste Ergan-
zung der Szene, die von Oxleys ehemaliger Geschiftsfithrerin Amanda Rowell geleitet wird. The
Commercial 6ffnete die Turen im Juni und schldgt sich bereits weit tiber ihrer Gewichtsklasse.

Von Kiunstlern gefuhrte Initiativen blicken in Sydney auf eine lange Geschichte zurtick. First
Draft, die ilteste dieser Institutionen, wurde 1985 eroffnet und zeichnet sich nicht nur durch ihre
Langlebigkeit aus, sondern auch dadurch, dass sie jeweils die interessantesten Nachwuchskiinstler
der Stadt fiir sich gewinnen kann. In den 1980er-Jahren waren es Kiinstlerinnen und Kiinstler wie
die jetzt international renommierte, auf Installationen und Petit Point spezialisierte Narelle Jubelin,
in den letzten Jahren wurde First Draft unter anderem von Agatha Gothe-Snape bereichert, in deren
Praxis sich verschiedene Medien verschranken, darunter auch Performance.

Ein neuer, von Kunstlern gefihrter Raum ist Alaska im Stadtviertel Kings Cross. Hier werden
Entschlossenheit und Glamour auf eine Art und Weise gekoppelt, die nur Menschen in ihren Dreis-
sigern gelingen diirfte. Alaska ist mit Bestimmtheit eine der ganz wenigen Galerien auf diesem
Planeten, die von einer Tiefgarage aus operiert.

Bleibt die Biennale of Sydney, die natiirlich von Kurator zu Kurator variiert, sich aber durch einen
weiteren, unfassbar malerischen Schauplatz auszeichnet: Cockatoo Island im Hafen Sydneys. Apro-
pos Biennale, es ist Zeit, zu unserem stidlichen Rivalen zurtickzukehren. In der bildenden Kunst gibt
es eine substantielle Bereicherung, mit der sich Melbourne schmiickt und die Sydney schmerzhaft
vermissen lasst: Juliana Engberg, die wohl beste Kuratorin fur Gegenwartskunst in Australien. In
ihren Programmen am Australian Centre for Contemporary Art, wo sie die kiinstlerische Leitung
inne hat, und den vielen, von ihr kuratierten Ausstellungen — darunter Melbournes einzige, mittler-
weile legendire Biennale Signs of Life (1999) — prasentiert Engberg grosse Kiinstler aus Australien
und der Welt und lotet gleichzeitig Ideen genuiner Aktualitit aus. Als Engberg mit der kiinstler-
ischen Leitung der Biennale of Sydney 2014 betraut wurde, war das lokale Echo so gut wie einstim-
mig: Thre Biennale wird leicht zu lieben sein.

CITY WILDERNESS TRAIL BY DIEGO BONETTO,
TEGA BRAIN AND MARK GERADA,

CURATED BY VI GIRGIS AND ADAM PORTER.
CITY SPACES, ART & ABOUT 2012.

Anne Loxley ist eine Kuratorin und Autorin, die mit zeitgenoessischen Kunstschaffenden in-
nerbalb und ausserbalb von Galerien zusammenarbeitet und in oeffentlichen Raeumen. Seit
2011 ist sie Kuratorin von C3West fuer Sydneys Museum of Contemporary Art.
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TEXT: MERET ERNST

GRUNDLAGEN
DER GESTALTUNG

Was begriindet Gestaltung? Es gibt viele Bu-
cher, die die Grundlagen der Grafik, des De-
signs aller Disziplinen, der Architektur oder
der szenischen Gestaltung behandeln. Meist
vermitteln sie in normativer Absicht, auf wel-
chen Elementen eine gute gestalterischer Ar-
beit in diesem oder jenem Feld beruhen sollte.
Doch was begriindet diese Grundlagen? Was
tun Gestalter aller Disziplinen, wenn sie ge-
stalten? Diese Frage stellte sich André Vladi-
mir Heiz. Er nahm sich dafiir Zeit: Das Pro-
jekt hat gut zehn Lebensjahre des Designtheo-
retikers, Schriftstellers und Semiotikers bean-
sprucht. Heiz, der unter anderem an der Lau-
sanner ECAL Asthetik und Designtheorie un-
terrichtet, machte daraus ein Forschungspro-
jekt. Nun ist das vierbandige Werk «Grundla-
gen der Gestaltung» erschienen.

Gegliedert ist die Reihe nach den Perspekti-
ven, mit denen Heiz von allen Seiten und wie
in einer Spirale fortschreitend den gesamten
kreativen Prozess in den Blick nimmt — von
der Wahrnehmung bis hin zum Kundenge-
sprach. Mit dem ersten Band «Prozesse und
Programme» beschreibt er, wie der Ubergang
vom Denken zum gestalterischen Tun bewail-
tigt wird und was danach im Designprozess
folgt. Schritt fiir Schritt. Der zweite Band wid-
met er den «Strukturen und Systeme». Hier
zeigt der Autor, dass gestalterische Prozesse
nicht voraussetzungslos geschehen. Selbst ein
weisses Blatt Papier strukturiert den Entwurf,
den es aufnimmt. Der dritte Band «Zeichen
und Kontext» untersucht, wie Zeichen die Be-
ziehung zwischen Gestalter und Betrachter
regeln, und dass es in der Gestaltung um
nichts anderes als um diese Beziehung gehen
kann. Der letzte Band fiihrt unter dem Titel
«Identititen und Differenzen» vor Augen,
dass Gestaltung auf die Frage «Was ist das?»
Identititen herstellt und Differenzen behaup-
tet. Das geschieht, indem sie beides sichtbar
und greifbar macht.

Den archimedischen Punkt setzt André Vla-
dimir Heiz bei der Wahrnehmung. Sie ist Vor-
aussetzung aller Gestaltung. Beispielhaft fiir
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sein Vorgehen ist der Anfang. Womit beginnt
Gestaltung? Eine Frage kann zu einem Anfang
fithren. Oder der Griff zum weissen, leeren
Blatt. Das Blatt ist Prototyp einer Grundlage,
es ist etwas, mit dem wir etwas anfangen kon-
nen. Daran zeigt Heiz drei Dinge: Grundlagen
sind erstens gegeben, Gestaltung schreibt sich
in eine Welt ein, die es schon gibt. Im Fall des
Blattes sind sie sogar gemacht, ist es doch Re-
sultat von Ent- und Unterscheidungen, die
lange vor uns getroffen wurden. Gestalteri-
sche Grundlagen dagegen sind immer eine
Frage der Wahrnehmung. Sie liegen dort, wo
wir das Blatt zweitens als Bedingung der Mog-
lichkeit fiir gestalterische Interventionen
wahrnehmen: Wir erkennen, wie wir das Blatt
falten, wie wir es beschriften, bezeichnen, be-
schneiden, verindern konnen. Wir tun das
gezielt, und manchmal hilft der Zufall. Diese
erlernte und eingetibte Kompetenz verbuindet
sich mit der Performanz, der tatsiachlichen, in-
dividuell gefarbten Ausfithrung. Und drittens
konnen wir auch nachtraglich das Blatt vom
gestalterischen Resultat unterscheiden, so wie
wir die Figur vom Grund oder die Kompetenz
von der Performanz unterscheiden konnen.
Aufgebaut sind «Grundlagen der Gestal-
tung» wie ein Lehrbuch. Doch man darf sich
nicht tduschen lassen: Man muss sie nicht
durcharbeiten. Man kann sie aufschlagen, wo
man will. Wie aus einer Werkzeugkiste greift
man sich Antworten auf Fragen, fur deren
Beantwortung im Alltag die Zeit fehlt. Heiz’
Beobachtungen griinden auf seiner jahrzehn-
telangen professionellen Nahe zum und aus
einer ungebrochenen Empathie fiir das Feld
der Gestaltung. Dem grossartigen Didakten
und humorvollen Autor gelingt es, die Grund-
lagen der Gestaltung auch uns Nicht-Gestal-
tern «vor Augen zu stellen und in die Hand zu
legen». Auf dass wir etwas fiirs Leben lernen.

André Viadimir Heiz, Grundlagen der
Gestaltung/Les bases de la création, Verlag
Niggli, Sulgen. 4 Bdnde im Schuber, CHF
168.—

FUNDAMENTAL PRINCIPLES

OF DESIGN

What is the basis of design? Many books have
been written on the fundamentals of graphics,
the design of all the various disciplines, of ar-
chitecture or of scenic composition. In most
cases they convey normatively which elements
determine good design in the various fields.
But on what are the fundamental principles
based that define these elements? What do de-
signers of various disciplines do when they
design? André Vladimir Heiz posed this ques-
tion. The theorist of design, writer and semi-
ologist took ten years to answer it. While
teaching, among other things, aesthetic theory
and design methodology at the ECAL of Laus-
anne he made a research project out of the
question. Now the results, the four volumes
“Fundamental Principles of Design”, have
been published.

The volumes have been structured accord-
ing to the perspectives with which Heiz re-
gards the entire creative process from all sides,
proceeding as if in a kind of spiral -- from per-
ception to the discussion with the customer. In
the first volume “Processes and Programmes™
he describes how the transition from thought
to design activity occurs and what happens
then in the design process itself, one step after
another. The second volume is devoted to
“Structures and Systems”. Here Heiz shows
that design processes do not occur without
prerequisites. Even an empty white piece of
paper structures the design made on it. The
third volume “Signs and Contexts” examines
how signs govern the relationship between de-
signer and beholder and that this relationship
is the only thing that matters for design. The
last volume, titled “Identities and Differenc-
es” shows that in answering the question
“What is that?” design creates identities while
it maintains differences. It does so by making
both visible and tangible.

The Archimedean point of departure lies for
André Vladimir Heiz in perception. It is the
prerequisite for all design. For example, the

beginning: where does design start? A ques-
tion can lead to a beginning. Or taking the
empty white piece of paper in one’s hand. The
piece of paper is the prototype of a basis, it is
a thing we can start, do something with. Heiz
thereby clarifies three things: basics are first of
all given, design inscribes itself in a world that
already exists. In the case of the sheet of paper
these basics have even been created, since it is
the result of decisions and differentiations
that have been made long before. Design fun-
damentals, on the other hand, are always a
question of perception. They are to be found
where we perceive the piece of paper as a pre-
requisite for the possibility of design interven-
tions: we realize how we can fold it, how we
can write on it, draw on it, cut it, change it.
We do this with a goal in mind, sometimes
accidental occurrences help. The competence
we have learned and trained allies with the
performance of the actual, individually influ-
enced execution. Thirdly, we can even retro-
actively differentiate between the sheet of pa-
per and the design results in the same way
that we can differentiate a figure from a back-
ground and competence from performance

The four volumes of “The Fundamental
Principles of Design” are structured like text-
books. But one does not have to work through
them chronologically. One can open them
wherever one wants. Like in a toolbox one
will find answers to questions that one has or-
dinarily not found the time to reflect upon.
Heiz’s observations are based on decades of
professional proximity to and unabated em-
pathy for the field of design. The grandiose
and witty pedagogue and author manages to
make even non-designers understand the fun-
damental principles of design. Teaching for
life.

André Viladimir Heiz, Grundlagen der Gestal-
tung/Les bases de la création, Verlag Niggli,
Sulgen. 4 Volumes in a boxed set, CHF 168.—

15



TEXT: ANDREW BICK

SCHOOL STUDIES:

AN ARCHITECTURAL PROBLEM

For this new project at von Bartha Chesa I am revisiting
my ideas of architectural “problems” seen through art,
taking Malevich’s model of hanging a “painting” across a
corner as a primer, but in this case making a Perspex con-
struction CNC machined with a grid reprised from the
Variant series of my own works since 2005 based on the
unit size 135 x 100 cm. This new piece, made specifically
for a project space Index, run by an ex-student of mine in
Gloucestershire will be installed with other works dealing
with ideas of how abstraction might be architectural in
ways that are contingent on “the space” and the artist’s
traditional negotiation with the white cube. Repetition
and reprise, material presence and its failings, hesitation,
humour, the shadow of Modernism, Dada-Construction,
the question of being in the space, light and translucencys;
these are echoes that preoccupy me, a celebration of an
approach that, despite a degree of eccentricity, is consistent
with my ongoing exploration of the roots of constructive
art and their implications for contemporary practice.

KASIMIR MALEVICH, 0.10 EXHIBITION, 1915
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ANDREW BICK
SCHOOL STUDIES: AN ARCHITECTURAL PROBLEM
28.12.2012 - 04.01.2013

TEXT: ANDREW BICK

SCHULSTUDIEN:
EIN ARCHITEKTONISCHES PROBLEM

Fiir das neue Projekt in der von Bartha
Chesa habe ich mich aus der Perspek-
tive der Kunst mit architektonischen
«Problemen» auseinandergesetzt. Als
Ausgangspunkt dient Malevichs Mo-
dell, bei dem ein «Bild» tiber eine Ecke
gehidngt wurde. In diesem Fall habe
ich eine Perpex-Konstruktion angefer-
tigt und sie mit CNC bearbeitet. Das
verwendete Raster geht auf meine Va-
riant-Werkserie zuriick, welche seit
2005 auf dem Einheitsmass 135 x 100

cm basiert. Das neue Werk ist eigens
fur den Projektraum Index konzipiert,
der von einem meiner ehemaligen Stu-
denten in Gloucestershire gefiihrt
wird. Daneben werden weitere Werke
gezeigt, die sich damit befassen, auf
welche Weise Abstraktion — bedingt
durch «den Raum» und das traditio-
nelle Aushandeln des White Cube
durch den Kinstler — architektonisch
sein kann. Repetition und Reprise,
korperliche Priasenz und ihr Scheitern,

Zogern, Humor, der Schatten des
Modernismus, Dada-Konstruktion,
die Frage nach dem Im-Raum-Sein,
Licht, Lichtdurchlassigkeit; das sind
die Echos, die mich beschiftigen.
Zelebriert wird ein Zugang, der trotz
einer gewissen Exzentrik im Einklang
steht mit meiner fortlaufenden Unter-
suchung der Wurzeln der konstrukti-
ven Kunst und ihrer Implikationen fiir
die zeitgenossische Praxis.

-

ANDREW BICK, DETAIL: LEFT PANEL, MIRROR VARIANT EXIT VERSION
2008-2012, OIL PAINT ON PERSPEX, 138 X 269 CM

TEXT: RETO THURING

ART BY THE WAYSIDE

The point of departure for this work by Daniel Robert Hunziker was an A4-size, printed note that
the artist discovered attached to a fence. In the note someone had lovingly given directions as to
how passers-by should — if they cared to do so — feed the two animals grazing on the adjacent small
meadow. The location of the meadow alongside the “Culture Path Baden-Wettingen-Neuenhof”,

TEXT: RETO THURING

KUNST AM WEGRAND

Der Ausgangspunkt von Daniel Robert Hunzikers Arbeit bildete ein gedruckter, A4-grosser
Hinweiszettel, den der Kiinstler an einem Zaun entdeckt hatte. Auf liebevolle Weise war darauf
festgehalten, wie zwei Tiere, die auf einer kleinen Wiese weideten, von den Spaziergingern gefiittert
werden sollen resp. diirfen. Sowohl die Lage der Weide, die Art der Tierhaltung, wie auch die
Formulierung des Textes sind Ausdruck dafiir, wie surreal sich entlang des Kulturweges Baden
Wettingen Neuenhof vielerorts Natur und Kultur aneinander reiben. Das Herauslosen des in Klam-
mern geschriebenen Textausschnittes «Esel hat starkes Ubergewicht» aus seinem Zusammenhang
und die Ubertragung auf die nahe gelegene, moosiiberwachsene Betonstiitzmauer, unterstreicht das
unterschwellig Absurde, das dem Text wie auch dem Ort an sich anhaftet. In seiner iberraschenden
Erscheinung — der 38 Meter lange und 2 Meter hohe Schriftzug wurde quasi natiirlich in die Beton-
wand eingeschrieben — haftet dem Satz durch seine Ausfithrung auch etwas Selbstverstiandliches an.
Die vertrackte Beziehung zwischen Mensch, Kultur und Natur kommt in der Arbeit ebenso zum
Ausdruck wie die Komik einer zufilligen Begegnung.

DANIEL ROBERT HUNZIKER, (WENN ICH NICHT WILL, STEHE ICH STILL), 2012
CHASED IN CONCRETE, 38 X 2 M, KULTURWEG BADEN WETTINGEN NEUENHOF

the manner in which animals are kept there, and the formulation of the text — all these express very
nicely the surreal manner in which nature and art interact time and again along the way. Removing
the phrase in parentheses “The donkey is very much overweight” from its context and transferring
it to a moss-covered, supporting concrete wall close-by underlines the subtle absurdity that charac-
terises the text as well as the place. The 38 meter-long and 2 meter-high phrase has been inscribed
into the concrete wall so as to appear natural. Its surprising appearance thus assumes a certain self-
evident quality. The work expresses the complicated relationship between human beings, culture
and nature very well — not to forget the comical aspect of the accidental encounter.
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