


Seit Jahren ist e ine G eneration Schweizer im In- und Auslande unbe irrt einen klaren, 
konsequenten W eg gegangen.

Z w ei große Ausstellungen, Zürich 1936 und Basel 1938, waren bem erkensw erte M ani
festationen der A rb e it und des W illens d ieser Schweizer Künstler der G egenw art. Un
sere A rbe iten  ze igen eine e ig e n w illig e  Form, d ie  nicht ausgewechselt w erden kann. 
Sie ist von Schweizern gem acht und deshalb schweizerisch.

Die Herausgabe des Almanach w u rde  e rm öglich t durch d ie  freundliche Unterstützung 
von Prof. Dr. O. M üller, Basel, und der «Freunde des neuen Bauens», Zürich. Außerdem 
verdanken w ir d ie  le ihw eise  Ueberlassung von Clichés dem Kunsthaus Zürich und der 
Kunsthalle Basel.

Zürich, 1940. Der Präsident der «Allianz»: Leo Leuppi.

Geschäftsstelle, M ühlebachstr. 6, Zürich.
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Kleines Gespräch über abstrakte Kunst.

Kunstfreund: W ie gut, daß du mich heute besuchst. Diese neue Kunstausstellung hat mich 
ganz aus der Fassung gebracht. Ich m öchte mich allzu gern etwas m it d ir über diese 
B ilder und G e b ild e  unterhalten. M ir erschien sie w ie  d ie Verkörperung des Nihilismus, 
ja  des untergehenden Abendlandes, das da Form annimmt.

M aler: Ich weiß, mein Freund, daß du nie v ie l von der abstrakten Kunst gehalten hast, 
und desw egen bin ich in de iner Sammlung bis heute nicht vertre ten. A b e r so w en ig  du 
mir desw egen de ine Freundschaft entziehst, so w en ig  sind diese Bilder, d ie  du gesehen 
hast, ein Grund zur Entrüstung. Hast du diese K larheit des Geistes darin nicht verspürt?

K. F.: Sprich mir nicht von Klarheit des Geistes vor d iesen G eb ilden , d ie  w ie  e ine Paro
d ie  gesunden Naturem pfindens anmuten. Vor allem mit dem, was man da Surrealismus 
nennt, w e rde  ich mich nicht be freunden können. Solche M alere i ist d ie  A breaktion  
schlimmster Dinge, d ie  sich sonst nie an Tageslicht getrauen w ürden und d ie  nun in Bil
dern ausgesprochen w erden. Und diese geom etrischen Figuren, w ie  la n g w e ilig  . . .

M.: Vorerst eines: verm ische nicht den Surrealismus mit der abstrakten Kunst. Sie haben 
nichts Gemeinsames.
K. F.: Außer, daß sie den gle ichen G eist der M o rb id itä t v e rk ö rp e rn ...

M.: Beruhige dich. Abstrakte  Kunst, w ie  man zusammenfassend und fälschlich d ie  ge
samten Tendenzen der «ungegenständlichen» M alere i und Plastik heute benennt, steht 
etw a zu der «malerischen» M alere i des Impressionismus w ie  der Kristall zur am orphen 
Natur. Und wenn ein K ritiker behaupte t, diese Kunst lasse sich nur im Ton de r Ironie 
m it de r W irk lichke it und der Natur ein, so k ling t das, als w ürde  man einen Bergkristall 
d ie  Ironie eines am orphen Stückes Quarz od e r d ie  M athem atik d ie  Iron ie  des Kassa
buches nennen! Du kennst m einen Freund Perialkes. Er ist ein ebenso großer M aler als 
kühner Architekt, ein Mann, der sich mit der W irk lichke it nach allen Seiten Zeit seines 
Lebens auseinanderzusetzen hatte. Als ich kürzlich be i ihm war, und er, gebeug t über 
einen A rch itektu ren tw urf, in zarten Linien Perspektiven, Fensterreihen und G ärten auf 
das Papier zog, rie f ich aus: «W ahrhaftig, ein abstraktes G e b ild e  vo ll Anmut!» Da sah 
er mich an, Stift und Lineal b e ise ite leg en d  und sagte: «Nein, mein Freund, was ich da 
mache, ist d ie  A bstraktion der w erdenden  W irk lichke it, das Gerüst e iner W irk lichke it, 
eine Idee. Diese Zeichnung selbst ist nicht w irk lich , da sie in sich keinen geschlossenen, 
ihr e igenen Sinn hat, sondern nur das Schema von etwas im G eiste vorw egnim m t, das 
in einem ändern M ateria l erst noch ve rw irk lich t w erden soll. So etw a, w ie  man einen 
G edanken faßt, um ihn nachher im W ort —  und noch später v ie lle ich t in de r Tat —  W irk
lichkeit w erden zu lassen. Ein abstraktes G em älde aber —  fuhr er fo rt —  ruht in sich und 
hat keinen ändern Sinn außerhalb seiner e igenen Form als den, der sichtbar in Farbe 
und Form und in den Verhältnissen in Erscheinung tritt. Es ist ein Instrument für das Auge, 
w ie  der Stuhl ein Instrument zum Sitzen ist. Das abstrakte Bild hat also außer seiner op ti-
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sehen Funktion keine andere abgründ ige  und geheim nisvolle Aufgabe. W ie w e it es dann 
Verkörperung e iner Zeit, Trägerin e iner W eltanschauung ist, ist w ie d e r e ine andere 
Frage, d ie  w ir  be i anderer G e legenhe it sicher noch ausschöpfen werden.»

K. F.: Das hört sich ja sehr schön an, aber w o  b le ib t der G eist und d ie  Seele?

M.: Sachte, sie ist da, wenn sie auch nicht, w ie  Butter auf Brot gestrichen, sich auf
drängt. Ebenso w enig , w ie  w ir unserer Zeit und uns selbst entrinnen können, ebenso 
w en ig  können w ir  der Seele entrinnen, d ie  w ir als das O rgan betrachten w o llen , das den 
Erscheinungen einen Sinn, über den bloßen Zweck hinaus, im Zusammenhang mit einem 
großen Ganzen g ib t. Was tut der abstrakte M aler e igentlich? G erade der Mensch in ihm 
drängt ihn dazu, d ie  ihn um gebende Natur zu ordnen und dem Gesetze nachzuspüren, 
das d ie  Dinge ineinanderspie len läßt, ohne daß sie im Chaos versinken. W ie in de r Na
tur G ew ichte  ve rte ilt sind, durch Anziehung und Abstoßung, Fremdes und Verw andtes 
geschieden und zusammengeführt w ird , so tre ffen  sich im Bilde Verw andtes und G eg en
sätzliches gesetzm äßig zu einem Organismus zusammen. Das eine Bild mag auf ver
w andten Elementen —  warm en Tönen, w eichen Linien usw. — - aufgebaut sein, ein an
deres auf der G egensätzlichke it warm er und ka lte r Farben, aggressiver und versöhnen
der Formen. Die W ahrheit, lie b e r Freund, lie g t in der M itte. A lles besteht durch Ausgleich. 
Und Extreme sind nur da, um d ie  schlecht ba lancierte W aage zum Ausgle ich zu bringen. 
K. F.: Kann man nicht d ieselben Gesetze zeigen, indem man Formen de r Natur im Bilde 
verw endet? Muß da d ie  Natur nur noch herhalten, um e ine leere aufgeblasene Hand w ie  
einen inhaltlosen Handschuh, das Fragment eines Kopfes, de r zwischen G ips und Fleisch 
schwankt, beizusteuern? Da scheinen m ir dann a llerd ings d ie je n ig en , d ie  nur noch V ier
ecke machen, d ie  konsequentesten abstrakten M aler zu sein . . .

M.: Der Mensch tut ja  nichts ohne die Natur. Er ist ja  Teil von ihr, steht in ih r und leb t 
und lie b t m it ihr. Die Natur lie fe rt unerm üdlich d ie  Formen. Sie ist aber nicht d ie  e in
zige, wenn auch b isher d ie  größte A nregerin  des Künstlers. Auch das vom Menschen 
G eschaffene: technische Formen, Kunstformen, Zweckform en a lltäg liche r G ebrauchs
gegenstände haben ihr Leben und sind größte r Anregung fäh ig. 3a, das mag so w e it 
gehen, daß man vor der Natur an Dinge der Kunst erinnert w ird , daß das vom Menschen 
Geschaffene mit dem von G ott G eschaffenen realisiert. Ein Handschuh, M usikinstru
mente, ein Glas, e ine Maschine sind Dinge von M enschenhand. Wenn diese Dinge na
turgetreu nachgeb ilde t w erden, w ie  etwa in Chardins Bild mit den M usikinstrum enten, 
dann em pfindet niemand einen Z w iespalt zwischen Kunst und Natur. Wenn aber der 
M aler se lber sich Formen schafft, d ie  ebenso sehr von der Natur w ie  e ine G e ig e  ent
fernt sind, dann em pfindet man es als e ine Blasphemie.

K. F.: Das hört sich fast überzeugend an und doch trennt mich immer w ie d e r e ine Kluft 
von diesen Bildern. Sie scheinen m ir Tastversuche en tw urze lte r Künstler zu sein, d ie  den 
Nährboden der Natur glauben verlassen zu müssen, um unverb ind lich  und selbstherr
lich in ihrem Elfenbeinturm zu herrschen.

M.: Es ist möglich, daß diese m odernen Strömungen, d ieser Konstruktivismus, Kubismus 
und w ie  sie alle  heißen m ögen, nicht mehr dieses umfassende W e ltb ild  ve rkö rpe rn  w ie  
d ie Kunst großer vergangener Epochen. Ihre A u fgabe ist aber auch eine andere. Nach 
der Verästelung der Sinne in d ie  feinsten Fasern des Beobachtungs- und Empfindungs
verm ögens übernehmen es diese neuen Richtungen, das übernom m ene A lphabet der 
Kunst zu revid ie ren, und wenn sie heute als Fragment em pfunden w erden, so deshalb, 
w e il sie einem kom m enden W e ltb ild  vorg re ifen . Sie sind d ie  A nfangslettern eines neuen 
A lphabetes, das d ie  Architektur, d ie  Künste und das Leben in eine neue O rdnung des 
Geistes e inbeziehen w ird.



K. F.: Stehen w ir nicht in e iner e rka lte ten  Zeit, d ie  nicht mehr singen kann? Ich erinnere 
mich eines W ortes von Joseph de M aistre : «La raison ne peut que parler, c 'est l'amour 
qui chante.» So scheinen m ir diese Leinwände im besten Falle zu sprechen, aber nicht 
zu singen. Und hat nicht auch Cézanne von e iner Farbe gesprochen, d ie  singen soll? 

M.: G ew iß  kann man dieser neuen Kunst vo rw erfen , daß sie nur spreche und nicht singe; 
aber en tgegen de iner anfänglichen Behauptung, daß sie m orb id  sei, sage ich dir, daß 
sie gesund spricht, und w ir  ziehen eine gesunde Sprache einem krankhaften Gesang vor. 
Es genügt den gesunden Pinselstrich eines Juan Gris, eines Léger, eines Corbusier zu 
betrachten, um festzustellen, daß hier keine krankhaften Dinge, sondern ein starker W ille 
zu gesunder G estaltung vo rlieg t. Diese de kora tiven  Flächen, d iese A usgew ogenheit der 
Farbe und diese sich immer erneuernde Phantasie de r Formen sind Elemente e iner Kunst, 
de r man nicht g le ich gü ltig  gegenüberstehen darf, auch wenn sie auf den ersten Blick 
nicht zu erw ärm en scheint.

K. F.: W ie kommt es denn, daß ich trotz a lle r de ine r W orte  solche B ilder als abnorm e 
Erscheinungen em pfinde?

M.: Die Erklärung dürfte  d ie  sein, daß du trotz de iner Freude an Kunstwerken dich noch 
nicht erzogen hast, sie als reine künstlerische Aeußerungen zu betrachten. Schon D ide
rot hat vo r mehr als 150 Jahren in seinen «G edanken über d ie M alerei» geschrieben, daß 
er nun genug gem altes Fleisch gesehen habe, denn diese G egenstände w ürden die 
Empfindsamkeit de r Seele durch d ie  V erw irrung trüben, d ie  sie in d ie  Sinne werfen. 
Wenn auch d ie  Sinne bei der Betrachtung eines Kunstwerkes immer m itb e te ilig t sein 
w erden, so dürfen sie nicht vorherrschen. Ein Kunstwerk a p pe llie rt an den G eist, und 
w iederum  sagte D iderot, daß ein Stück M alere i de r Ausdruck e iner großen Maxime, 
e ine Lehre für den Beschauer sein müsse, da es sonst stumm b le ibe .

K. F.: So w erden sich also in der Kunst immer d ie je n ig e n  gegenüberstehen, d ie  ein 
Kunstwerk mit den Sinnen erfassen und durch sie nachzuerleben suchen und d ie je n ig en , 
d ie  es im G eiste auf sich w irken lassen. Und d ieser Fall läge e igen tlich  be i uns be iden 
in extrem is vor.

M.: Der Genuß der Kunst, w ie  alle  reinen Genüsse des Geistes, muß erkäm pft w erden. 
Hebbel schrieb 1838 in sein Tagebuch, daß de r gesunde Mensch vie l le ich te r ein richtiges 
Verhältnis zur Natur als zur Kunst finde. Es scheint sich h ier de ine Auffassung zu bestä
tigen, daß Hebbel unter dem gesunden M enschen jenen versteht, de r d ie  Kunst in erster 
Linie als e ine A ng e lege nh e it de r Sinne be trach te t und daher diese in der Natur le ichter 
zu be frie d ig e n  findet. Darüber ist nicht zu streiten, und es sind nur ih rer w en ige , d ie 
d ie  Natur m it dem G eiste schauen. Um dahin zu kommen, muß man w o llen , und de r gute 
W ille  ist daher d ie Voraussetzung, daß sich der Sinn de r abstrakten G e b ild e  einem öffne. 

K. F.: An gutem W illen feh lt es m ir nicht; aber ich habe den Eindruck, daß den abstrak
ten M alern der gute W ille  m angelt, dem Beschauer entgegenzukom m en . . .

M.: Der G eist kommt nie en tgegen, sondern er vo lle n d e t sich nach seinem Gesetze, und 
w er mit ihm geht, hat sich e iner kühlem  Landschaft verschrieben als d ie, in de r d ie  
M enge zu atmen gew ohnt ist. «Nicht wahr, Sie wissen doch, m eine Liebe, daß d ie  Auf
gabe eines Dichters ist, eine Botschaft zu überbringen, sie nicht zu erklären.» —  Diese 
W orte findest du im «Sparkenbroke» von M organ. —  Und nichts ersetzt daher in solchen 
Dingen den Glauben. A be r im heutigen Menschen w ill de r G laube —  ganz m it Recht —  
zuerst von der Erkenntnis fund ie rt w erden, um dann über dem Wissen w ie  ein Gesang 
aufzusteigen in d ie  b e fre ite  Schönheit, d ie  sich nicht erklären läßt, d ie  sich nur dem 
Liebenden ganz o ffen bart! —  W alter Kern.
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U npopuläre Kunst.

Kunst als unm itte lbare Aussage.

Der Kunst ist keine Wahl gegeben, was sie auszusagen hat. So w en ig  w ie  d ie  W issen
schaft kann d ie  Kunst D irektiven fo lgen , d ie  von außen her an sie geste llt w erden. Denn 
Kunst gehört zu den elem entarsten Aeußerungen, deren der Mensch fäh ig ist. Kunst 
muß immer aussagen, was ist, g le ichgü ltig , sei es erfreu lich od er unerfreulich. Kunst ist 
v ie lle ich t ein v ie l zu exklusives und hochmütiges W ort für das, was ihren Kern ausmacht: 
Symbol der inneren Kräfte einer Epoche zu sein. U nerb ittlich  muß sie anzeigen, w o eine 
Epoche steht, ob sie groß o d er kle in, schön od er häßlich, ob  sie im G le ichgew ich t oder 
im Zustand des Verfalls sich be finde t. W ie für ein Bauwerk als Forderung ge lten  muß, 
daß es zuerst einmal seine Funktionen zu erfü llen habe, so g ilt für d ie  Kunst, daß sie 

zuerst einmal d ie W ahrheit zu sagen hat.
Es kann eine Kultur ohne Handwerk geben, be i der d ie  Herstellung (nicht der Entwurf!) 
der G ebrauchsgegenstände, M öbel, Häuser, von Maschinen besorg t w ird . Es kann, rich
tig  angew endet, daraus sogar eine Kultur erwachsen, d ie fre ie r und m enschlicher ist 

als alle  vorangegangenen.
A be r es kann nie e ine Kultur geben, be i der d ie  Kunst fehlt.
W er von der Kunst Unterordnung verlangt, löscht sie aus. Kultur kann nur entstehen, 
wenn das äußere Leben, d ie  Realität, sow eit als irgendm ög lich  sich in gle ichem  Sinn, 
in g le ichen M ethoden bew egen  w ie  d ie  Kunst und die Wissenschaften.
Nur dann ge ling t es einer Zeit, e ine Lösung fü r ihre Problem e zu finden, wenn d ie  Re
gierung, d ie  Herrschenden, im gle ichen Sinn handeln w ie d ie  höchsten Anzeichen 
m enschlichen Aeußerungsverm ögens: d ie  Kunst und d ie  Wissenschaft.
Das Unglück w ird  immer größer, je  w e ite r man sich von diesem  Zustand entfernt. Ihn 
zu ändern, überste ig t den W illen eines einzelnen.

Warum ist gu te Kunst in unserer ganzen Epoche unpopulär?

Seit Beginn des 19. Jahrhunderts hat a lle Kunst das Schicksal gehabt, unpopu lär zu sein, 
sobald sie echt war. Die Kunst hat d ie  Isolierung nicht ge w o llt, aber es b le ib t ihr keine 
W ahl: Kunst ist unm itte lbare Aussage. Sie ist d ie  Stimme des Gewissens. Sie w ird  in 
großen Zügen immer w idersp iege ln , was ist und noch mehr, was kommen w ird , aber 
sie fo lg t den Schwankungen des Tages nicht. Selbst wenn sie w ill, kann sie Befehlen 
nicht gehorchen.
In vie lem  g le ich t d ie Situation der Kunst der Situation der Wissenschaft.
Die Wissenschaft kann nicht zum Publikum kommen, das Publikum muß zur W issenschaft 
kommen. Wenn jem and das schöne geschlossene Newtonsche W e ltb ild  in sich träg t 
und heute scheinbar unumstößliche G ew ißheiten durch d ie  Forschung in Z w eife l gesetzt
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wurden, so b le ib t doch nichts anderes übrig , als sich zu e rw e ite rn  und hinzuzulernen. 
Alles, was geschehen kann, ist: durch Erklären den Zugang so le icht w ie  m öglich zu 
machen.
W irkliche Aussage von dem, was unbewußt in e iner Epoche w irk t, gerade in der Epoche, 
in de r man leb t, g ib t d ie  Kunst, d ie  aus der Zeit geboren ist. Sie kann in ihren Aus
drucksm itte ln ebenso w e n ig  entgegenkom m en w ie  d ie  Wissenschaft.

Die Kunst der Publikum slieb linge des 19. Jahrhunderts ist fü r immer verschwunden. W ill 
man den G efe ie rten  je ne r Zeit nachgehen, so muß man bis in d ie  dunklen Depots des 
Louvres hinabsteigen. Nichts ist von dem Lob de r K ritik  ü b rig g e b lie b e n  und nichts von 
der Begeisterung des Publikums.
Warum? W eil d ie  Kunst der Pub likum slieb linge nicht aussagte, was w irk lich  war. Sie 
gab nur Gefühlsfassaden.
Thomas Carlyle hat 1850 die Sachlage erkannt. In seinem Essay über Jesuitismus (in den 
«Letter Day Pamphlets») kommt er auch auf den «Jesuitismus in Fine Arts» zu sprechen: 
«Tatsache ist, daß d ie  Kunst sich heute vo lls tänd ig  von der W ahrheit geschieden (di- 
vorced) hat, dafür aber schon e ine ganze W eile  m it F iktionen a ller A rt, falschen Vor
stellungen und Lügen verhe ira te t ist.» Solche Stimmen tauchen seit je n e r Zeit überall 
w ie d e r auf.
Die Geschichte der M alerei des 19. Jahrhunderts ist e ine G eschichte der Verfem ten: von 
Ingres bis Cézanne. Diese Verfem ten sind d ie  U rheber de r «unpopulären Kunst», der 
Kunst, d ie  von den Zeitgenossen nicht anerkannt w ird  und zu dem je w e ilig  scheinbar 
«gesunden Empfinden» in G egensatz gestanden hat.
Persönlich waren a lle  Künstler mit schöpferischer Begabung von vornherein geop fe rt. 
Daß d ie  Geschichte der M alerei des 19. Jahrhunderts, d ie  sich aus den W erken jener 
Künstler zusammensetzt, trotzdem  an Kraft de r Aussage neben jedem  ändern Jahrhun
de rt sich zeigen darf, gehört zu den tröstlichsten Zeugnissen, daß —  irgendw o im Hin
tergrund —  d ie  menschliche Natur doch unbestechlich ist.
Wenn Kunst, d ie  gesch ich tsb ildende Kraft hat, be i ihrem Entstehen unpopulär ist, so heißt 
das, daß Kunst und G esellschaft auseinanderfa llen. Die Kunst muß ihren W eg gehen, w ie  
er auch sei, w ährend das Publikum in d ie  Surrogate flüchtet.
Es ist hier kein Platz für historische Nachweise. Nur sovie l: seit langem ve rfo lg ten  w ir 
d ie Frage, seit wann gute Kunst unpopu lär wurde. W ir kamen dabe i in e ine bestim m te 
Zeit, es ist d ie Zeit de r Restauration, ja  sogar auf ein bestim mtes Jahr: 1816.

Da beginnt d ie  Scheidung zwischen Künstler und Publikum sliebling und setzt kraß ein. 
Die neu aufkom m ende L ithographie d ien te  de r V erbre itung der neu aufkom m enden sen
tim enta len G en re b ilde r («Die W itw e des Seemanns» etc.), d ie  vor allem von einem 
heute vergessenen Publikum sliebling (A ry Scheffer) stammen. Die M ethode, d ie ange
w endet w ird , b le ib t sich immer g le ich : ein Publikum sliebling ist ein geschickter M aler, 
der alles aus zw e ite r Hand nimmt, so daß de r Beschauer sich nicht anstrengen muß. Als 
Erleichterung kommt dazu, daß d ie  V o rb ild e r verw ässert w erden, indem w e itgehend  
Rücksicht auf sentim entale, he ldische od er idy llische N eigungen genom m en w ird.

Zur selben Zeit, als Scheffer in Paris seine Erfolge beim  Publikum holte, saß in Rom e iner 
de r M eister unm itte lbarer Aussage. Er versuchte sich durch kle ine Porträtzeichnungen 
durchzuschlagen: ein Louisdor für d ie  Figur bis zum Knie und 15 Francs für d ie  Halbfigur. 
Dies w ar Jean-Dom inique Ingres. Von diesem Zeitpunkt an ist d ie  Kunst immer stärker 
in d ie  Isolierung ge trieben  w orden. Die Einsamkeit de r Kunst nimmt im Verlaufe des 
19. Jahrhunderts immer stärker zu. Ihren Höhepunkt e rre icht sie in Cézanne. Die Einsam
keit dieses Mannes, der nur von innen heraus, von den Aufgaben her, d ie  sein W erk
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ste llte , Schaffensdrang ziehen konnte und alle in b lie b  bis zum Tod, gehört zum Un
m enschlichsten, was sich K ritik  und O effen tlichke it zuschulden kommen ließen.
Für w en hat Cézanne gem alt? Jedenfalls nicht für seine Zeitgenossen, d ie ihn für so 
unm öglich h ie lten, daß sie gar nicht auf den G edanken kamen, ihn in d ie  ö ffen tliche  

Diskussion einzubeziehen.
Nichts ist w id e rw ä rtig e r als d ie  G ep flo ge nh e it des vergangenen Jahrhunderts, d ie  bis 
zum heutigen Tag immer w ie d e r e rleb t w erden kann, daß Kritiker, gew öhnlich  nach 
einem  M enschenalter, d ie  früher Verfem ten benützen, um den je tz t Lebenden den Atem  

zu versagen.
Trotz a ller Hetze und allem G ift, das immer w ie d e r ausgestreut w ird , muß doch konsta
tie rt w erden, daß d ie  neuen Bewegungen —  seit Beginn unseres Jahrhunderts —  nicht 
mehr zu der g le ichen Isolierung verdam m t sind. Wenn d ie  K ritik heute d ie  G ew ohnhe i
ten des vergangenen Jahrhunderts immer noch w e ite r führt, so darf dies nicht allzu tra 
gisch genom men w erden, denn es braucht immer e in ige  Zeit, bis derartiges Versagen 

ausgemerzt ist.
Die Isolierung und Verkennung der Kunst, d ie  aus der Epoche geboren w urde, ist ge
rade noch groß genug. Immerhin: an der Pariser W eltausstellung 1867 w urden d ie  b e i
den größten M aler je n e r Zeit im w örtlichsten  Sinn ausgesperrt. C ourbet und Manet 
mußten sich außerhalb der Ausstellung zwei Bretterbuden aufste llen, in denen sie ihre 
W erke zeigen konnten. Auf der Pariser W eltausstellung 1937, also sieben Jahrzehnte 
später, erhalten die besten Namen unserer Zeit —  von Léger bis Picasso —  ö ffen t

liche Aufträge.
Die Kunst kann auf ihrem G eb ie t ebenso w en ig  Kompromisse machen w ie  d ie  W issen
schaft. Es g ib t nichts anderes als daß das Publikum den W eg zu ihr findet. D ieser W eg 
ist durchaus nicht so schwer. A lle rd ings ist eine Unbefangenheit nö tig  und der W ille , sich 
zu erw eitern . W ie alle Dinge, d ie  w irk lich  bereichern, muß der Zugang erkäm pft w e r
den. Ist der Beschauer so w e it, so gew ahrt e r p lö tz lich  erstaunt, daß in d iesen schein
bar abstrakten G eb ilde n  eine unerw artete  Verw andtschaft m it dem Leben auftaucht, 
er bem erkt d irek te  Ausstrahlungen bis in d ie  Dinge des täg lichen Gebrauchs. Wenn er 
ein Physiker ist, so fä llt es ihm auf, daß d ie  M ethoden seiner W issenschaft manchmal 
unheim lich verw andt sind mit den M ethoden, w ie  h ier Sym bole des Gefühls entstehen. 
Kurz, er fühlt, diese Bilder sind ein Stück von ihm; aber sie e rw e ite rn  ihn zugleich, sie 
geben ihm oft Förderung in Dingen, d ie  w e itab  von der Kunst liegen können.
Zürich, 1938. S. G ied ion.
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Die Beherrschung des Raumes.

Es w ar von je h e r höchste Kunst, den Raum als solchen zu gestalten und zu beherrschen. 
Es ist auch heute noch immer de r Raum, der am eindrücklichsten d ie  Denkweise frühe
rer Epochen und anderer Kulturen uns ü b e rlie fe rt und uns diese heute verm itte lt.
Als Raum in diesem  Sinne verstehen w ir  was Luft umschließt. Raum entsteht w o  Berge 
und Täler abw echselnd de r Erdoberfläche ihre Form geben. Raum entsteht w enn ein 
Baum in d ie Luft ragt. Raum entsteht wenn Sterne am Himmel s ichtbar sind od e r wenn 
W olken zwischen Himmel und Erde einen Raum einschließen. Gesetze de r Natur, d ie  in 
verschiedenen Relationen zu e inander stehen, haben diesen Naturraum geschaffen, in 
dem w ir uns bew egen  und der in seiner V eränderlichke it das fließende Leben darste llt. 
Doch soll nicht von diesem  Raum hier d ie  Rede sein, sondern vom Raum, den Menschen 
geschaffen haben, vom Raum, der ein Bedürfnis des Menschen b e frie d ig t oder seine 
Ideen und Vorste llungen ausdrückt. D ieser Raum ist ebenso v ie lse itig  w ie  der Natur
raum, er steht in bestim m ten o d e r zufä lligen Verhältnissen zu diesem.
Die meisten Vorstöße des Menschen in den Naturraum verdanken ihre Entstehung ihrer 
Nützlichkeit. Der Mensch schafft sich Wohn-, A rbeits-, Kultstätten, und als je  höher der 
Zweck d ieser Bauten erachtet w ird , desto mehr drücken sie e ine ge is tige  Haltung aus, 
desto mehr heben sie sich von ihrer Um gebung ab, sie w erden überleg t und wohl 
durchdacht in ihre Um gebung geste llt. Ihr Volum en g lie d e rt in ganz besonderer W eise 
den Naturraum. Ihre Konstruktion ist von besonderem  Ausdruck. Sie ordnen den sie 
um gebenden Raum, sie beherrschen ihn. Sie geben dem Raum eine Richtung. M en
schengeist und M enschenwerk setzen sich m it dem Naturraum auseinander. W ir e rle 
ben, daß M enschengeist den Naturraum in ein bestim mtes Verhältnis zum Menschen 
setzt, ihm seinen Maßstab aufprägt und ihn oft mit erstaunlich w e n ig  M itte ln  beherrscht 
und akzentuiert.
Da w ir  dies, durch alle Epochen, be i allen Kulturvölkern erleben können, steht fest, daß 
die Beherrschung des Raumes immer angestrebt w urde und unabhängig von Stylwand- 
lungen o d e r Kulturunterschieden, können w ir  erkennen, daß d ie  angew andten M itte l 
immer g e is tige  waren, daß d ie  darin repräsentierten Ideen immer logisch en tw icke lt 
w aren und daß sehr o ft ein M inimum an M ateria laufw and durch ein Maximum an g e i
s tiger A rbe it erre icht wurde.

Die Eroberung des Raumes ist also eine Tatsache. Sie be ge gn et uns täg lich. W ir fin 
den sie in den arch itekton ischen und technischen Konstruktionen. W ir finden sie in 
Konstruktionen rein künstlerischen Charakters. A b e r d ie Beherrschung und O rdnung 
des Raumes finden w ir  seltener. Der G roß te il de r von A rch itekten  geschaffenen Raum
b ildung ist nicht O rdnung in diesem Sinne, sondern e rfü llt mehr od er w e n ig e r gut 
einen beschränkten Zweck. Die W erke des Ingenieurs sind m eistens rein zweckm äßig, 
es feh lt ihnen im allgem einen das, was w ir  darüber hinaus als raum ordnende Kraft 
fordern. Und doch haben w ir von den W erken des Ingenieurs bedeutsam e Anregun
gen em pfangen, sind doch v ie le  seiner W erke Realisationen von bis zur letzten Kon
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sequenz durchdachter G esetzm äßigkeit. Und sind es nicht G esetzm äßigkeiten, d ie  w ir 
suchen? Sind nicht d ie  W erke des Ingenieurs o ft von größte r Kraft, von größ te r Nütz
lichke it m it dem geringsten Aufwand an M aterial und dem größten Aufw and an ge i
s tige r A rbe it durchgeführt, w ie  w ir  es schon an den Raumkonstruktionen früherer Zei
ten erkennen können? V erb indet nicht der Ingenieur den Innen- und Außenraum in 
e iner Weise, d ie  in ihrer Art vollkom m en genannt w erden kann?
W enn diese W erke des Ingenieurs von uns auch nicht als Kunstwerke be trachte t w e r
den, wenn auch andere G ründe für ihr Entstehen ausschlaggebend sind, sie zeigen 
uns doch, m it w elchen M itte ln  Kunstwerke realisierbar sind.
Raumordnend und zw ingend w erden Schöpfungen dann, wenn technische und räum
liche Phantasie von e iner dynam ischen Kraft ge trieb en  w erden, w enn d ie  Raumvor
stellungen das gew öhnlich Bekannte steigern, überste igern, an seine Stelle Neues set
zen und dieses Neue mit den kühnsten zur Verfügung stehenden M itte ln  rea lis ie rt 

w ird .

Schon immer d iente  zur Erkennung des Raumes, zur Feststellung seiner Beziehungen 
d ie  G eom etrie. W ir wissen, daß d ie  G eom etrie Elemente des Raumes von diesem 
loslöst, fix ie rt und ordnet, Problem e des Raumes en tdeckt, klärt, und solche neu schafft, 
d ie  für d ie  G estaltung des Raumes und für d ie  W ahrnehmung seiner G estalt von a lle r
größter W ich tig ke it sind und es immer waren. Die Schöpfung der ägyptischen Pyra
m iden, der griechischen Tempel, de r gotischen Kathedralen, de r Bauten de r Renais
sance, kurz d ie  G rundlagen unserer architektonischen Kultur, wären ohne diese in 
der G eom terie verankerten Erkenntnisse nicht m öglich gewesen. Trotzdem ist es un
m öglich, mit de r G eom etrie  a lle in  auszukommen. Für uns ist d ie  G eom etrie  d ie  o rd 
nende Kraft, w e lche d ie  schöpferische Phantasie unterstützt, w o  in d iv id ue lle  Auslegun
gen nicht a llgem eingü ltig  wären. Obschon d ie  G eom etrie  unbestritten ge is tigen  G e
halt hat, verlangen w ir von Kunstwerken andere als nur geom etrische G esichtspunkte. 
Heute suchen w ir  nach einer Synthese all d ieser Erkenntnisse. Unsere räumlich kon
struktiven Schöpfungen w ie  auch je n e  de r konkreten M alerei können zum Teil als 
Laboratorium sarbeiten be trachtet w erden, d ie  darauf hinweisen, daß in naher Zukunft 
eine Zusammenarbeit zwischen den auf d ie  Erfüllung re iner Z w eckm äßigkeit bedachten 
A rch itekten, den Ingenieuren, den «konkreten» M alern und den «räum lich-konstruk
tiven» Plastikern no tw end ig  w ird . Dadurch w ird  d ie A rch itektu r w ie d e r universal sein, 
sie w ird  w ie d e r je ne  Kunst sein, d ie a lle Künste umschließt und im stande sein w ird , 
W erke zu schaffen, d ie  in je d e r Beziehung eine Einheit b ilden  und einen starken Ein
druck hervorrufen w erden, w ie  w ir  ihn in den großen W erken vergangener Epochen e r
leben.
V ie le der heute entstehenden Raumkonstruktionen sind V orarbe iten für diese W e ite r
entw icklung. Einzelne sind bewußt als M ode lle  gedacht für große raum bildende Frei
konstruktionen. Andere sind in sich geschlossene Raumgestaltungen, d ie, auf ihrer Form 
und M aterie  basierend, Raumeindrücke und neue Raum vorstellungen verm itte ln.
Das Spiel der Formen, das O effnen und Schließen des Raumes, das Verhältnis von Luftraum 
zu geschlossenem Volumen in bestimm tem  gesetzmäßigem Rhythmus gebaut, auf bestim m 
ten klaren Verhältnissen basierend, deren Fluß und Ablauf ausschließlich m it d iesen 
M itte ln  erre icht w erden kann und mit keinen ändern, dies sind d ie  G rund lagen der 
räum lich-konstruktiven Kunst. Diese geben ihr e ine Eigenexistenz und öffnen g le ich 
ze itig  das B lickfe ld für eine anbrechende W eiterentw icklung.

a M ax Bill.
März 1939.

14



Die Farbe —  ein Element de r Neuen A rchitektur.

Die nicht-gegenständ liche M alere i ist für den heutigen A rch itek ten  in mancher Hinsicht 
interessant. Als W andm alerei ste llt sie ihre Elemente, nämlich d ie  von de r begrifflichen  
G ebundenheit b e fre ite  Farbe und Form in einen v ie lfä ltig e n  Dienst de r a rch itekton i
schen G estaltung. Noch enger w ird  d ie  ge ge nse itige  Durchdringung in der «Raum-Male
rei», d .h . in de r fre ien  V erte ilung von Farbe im Raum. Hier g ib t d ie  M alerei ih r Eigen
leben v ö llig  auf, um sich restlos in den Dienst der Baukunst zu stellen. Dies bedeute t 
e ine in de r A rch itektu rgesch ich te  noch nie dagew esene S te igerungsm öglichkeit des 
räumlichen und arch itektonischen Ausdruckes.
Von je h e r hinterließ  d ie  Farbe dem Menschen nachhaltige, psychische Eindrücke. Be
kanntlich ist de r Farbenblinde eine bedauernsw erte  krankhafte Kreatur; dem gesunden 
Menschen h ingegen be de ute t d ie  Farbe geste igertes  Lebensgefühl.
Die sinnvolle V erw endung von Farbe in der Neuen A rch itek tu r ist nicht leicht. Da es 
sei h ier a llgem ein gesagt, daß es im m er noch besser ist, ke ine  Farbe, als solche falsch 
zu verw enden. Es gab zu allen Zeiten farblose, d. h. w e iß e A rch itektur, d ie  an Vornehm
heit nichts zu wünschen übrig  ließ, immerhin ist nicht zu vergessen, daß in d iesen Fällen 
dem plastischen Decor d ie  Aufgabe de r räumlichen Bereicherung zufiel. Die V erw en
dung von Baustoffen, deren natürliche Struktur den räumlichen Aspekt bestimmen, be 
deutet e ine w e ite re  Ausschlußm öglichkeit de r Farbe. Schöne M ateria lien  sind bekannt
lich teuer; in fo lgedessen ist ihre Verw endung m eistens aus ökonom ischen G ründen be 
schränkt. Der a llgem eine Fall ist daher je n e r Bau, in welchem  d ie  den konstruktiven For
derungen genügenden Baustoffe verputzt, m it Ueberzügen (Anstriche, Tapeten) oder 
sonstigen V erkle idungen zur Fertigstellung versehen w erden.
Vor de r Verw endung von Farbe muß der A rch itek t sich über gew isse G rundregeln  Klar
he it verschaffen, w ovon e in ige  w esentliche hier erw ähnt seien. Sehen w ir  zunächst ganz 
von den verschiedenen W irkungsgraden de r Farbe ab.

1. Die Farbe ist ein ausgesprochen fläch iges Element, d. h. zur m aximalen Ausstrahlung 
verlang t sie d ie  ebene Fläche als Grund. Je reiner, d. h. ak tive r d ie  Farbe, um so kate
gorischer ist diese Forderung. Denn ist der Grund ge bo ge n  od er gebrochen, so stört 
das so hinzutretende plastische M om ent ihre g le ichm äßige Ausstrahlung.

2. Die Farbe ist ein vornehm es Element; vu lgär w ird  sie erst durch d ie  falsche V erw en
dung. In der Raum-Malerei kann es sich also nur darum handeln, diese ihr innew oh
nende Vornehm heit zur Entfaltung zu bringen. G rundsätzlich gehört d ie  Farbe an die 
beste Stelle im Raum, d. h. an je n e  Flächen, d ie  alle in den Raum b ilden  (W ände, 
Decken, event. Fußboden). Nur h ie r kann sich d ie  Farbe auswirken und ihre Rolle im 
räumlichen Spiel en tfa lten. Es ist daher grundsätzlich falsch und kommt einer Ernied
rigung der Farbe gle ich, diese an räumlich untergeordneten  Stellen, an technischen 
Details w ie  Leitungen, Radiatoren, Säulen, Unterzügen etc. anzubringen.

3. Um d ie  Ausstrahlung de r Farbe zu verstärken, respektive e indeutig  zu machen, ist 
es no tw en d ig , d ie  Farbe m öglichst iso lie rt zu verw enden, d. h. sie nicht an andere 
Farben anstoßen zu lassen, sondern sie neben «N ichtfarbe» (Weiß, Grau, Schwarz) 
zu setzen. Das N ebeneinandersetzen versch iedener Farben muß no tgedrungen eine
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gegense itige  Beeinträchtigung mit sich bringen, d ie  um so s törender ist, je  selbst
herrlicher d ie  be tre ffenden  Farben sind. Für d ie  A rch itek tu r ist diese Forderung von 
größter Bedeutung, w e il nur durch d ie  A lternation von Farbe und «N ichtfarbe» d ie  
räumlichen Verhältnisse grund legend beeinfluß t, d .h . au fge lockert od e r ge fes tig t 
w erden  können. Außerdem kommt dadurch das der A rch itek tu r nahestehende Weiß 
autom atisch und reichlich hinein.

4. Jede Farbe hat d ie ihr e igene räumliche W irkung; kalte Farben w e ichen vom Be

schauer, warm e tre ten ihm näher.
5. Helle Farben verstärken d ie  K örperlichkeit, Weiß maxim al; dunkle Töne heben die 

K örperlichkeit auf, Schwarz restlos.
6. Die praktische Handhabung der Farbe w ird  durch fo lg e n d e  D re ite ilung ihres W ir

kungsgrades vere infacht und e rle ich te rt:
a) der Ton (neutral),
b) der Farb-Ton (beschränkt aktiv),
c) d ie  Farbe (maximal aktiv).

a) Der Ton: Neutrale Töne sind vor allem Beige in seinen verschiedenen Schattierun
gen. Da keine A k tiv itä t od er nur eine m inim ale vorhanden ist, kann de r neutrale 
Ton unbeküm m ert seiner Lage be lie b ig  im Raum ve rte ilt w erden. Dieser erfährt 
dadurch ke ine einschneidende Veränderung der räumlichen Verhältnisse, es w ird  
le d ig lich  eine angenehm e W ohnlichkeit erzeugt.

b) Der Farb-Ton: Farbtöne sind, wenn auch beschränkt, bere its aktiv, für sie tr if ft  d ie  
Beobachtung der erw ähnten Punkte 1— 5 zu. Farbtöne sind: Hellb lau, Rosa, Grün, 
O cker, Braun Umbra etc. Da sich ihre Ausstrahlung in einem  mehr o d e r w en iger 
engen Rahmen bew egt, so können Farbtöne ganze W ände bedecken, ohne für 
den Beschauer unerträg lich zu w erden. Beispie le hiefür finden w ir  in den Räumen 
Le Corbusiers, der d ie  Farbtöne seinen puristischen Bildern entlehnt. Die V erw en
dung des Farbtones fo rd e rt bere its e ine beträchtliche M enge von W eiß und ist 
unter d ieser Voraussetzung ein W eg zur räumlichen Steigerung ohne große 
Schw ierigkeiten.

c) Die Farbe: Darunter verstehen w ir  d ie  prim ären Farben G elb , Rot, Blau. Ihr W ir
kungsgrad ist maximal und dem entsprechend kann d ie  Farbe in der A rch itektu r 
nur in beschränktem Ausmaß, d. h. in einzelnen Akzenten Vorkommen, w ie  dies 
übrigens auch in de r M alerei der Fall ist. G rundlage ist gemäß Punkt 1 nur d ie 
vollkom m en ebene Fläche (Wand, Decke, Boden). Das Ausmaß von W eiß ist b e 
deutend und größer als es beim  Farbton der Fall zu sein braucht. Die G estaltung 
und V ita lis ierung der räumlichen Verhältnisse erre icht einen le tzten G rad insofern, 
als zufo lge dem akzentm äßigen A uftre ten der Farbe d ie  einzelnen Flächen in sich 
aufgelöst resp. g e g lie d e rt w erden können, was beim Farbton nicht vorkom m t, da 
er ja  d ie  ganze Fläche e inhe itlich  bedeckt.

Zusammenfassend e rg ib t sich für den A rch itekten aus der Beobachtung der raum-psy
chologischen Eigenschaften der Farbe einerseits und aus der Unterscheidung nach In
tensitätsgraden andererseits, ein sicherer W eg, d ie  fa rb ig e  arch itekton ische G estaltung 
von bestimmten realen Gesichtspunkten aus anpacken und lösen zu können. Nur aus 
der Kenntnis d ieser Voraussetzungen und aus ihrer rich tigen Handhabung heraus, b e 
herrscht er d ie Kontrolle über d ie  zu gesta ltenden räumlichen Verhältnisse, aus denen 
schließlich ein Raumgefüge hervorgeht, das A rch itektu r schlechthin und dam it der Aus
druck geste igerten Lebensgefühls ist. A lfre d  Roth. 
Zürich, Novem ber 1940.
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R e lie f en b o is  1938

S. H. Täuber-Arp, M eudon/Paris

Geb. in Davos. Studien in St. Gallen, München, A ntw erpen, Lehrerin an der Kunstge
w erbeschule in Zürich 1916/29. Bete iligung an Ausstellungen seit 1929 in Paris, Zürich, 
Bern, Basel, Lodz, Stockholm, London, Tokio. W andm alereien und W ohnungsausstattungen 
in Straßburg, Paris, Berlin.
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K o nstruk tion  1937

Max Bill, Zürich

Geb. 22. Dezember 1908 in W interthur als Bürger von M oosseedorf (Bern). 1924— 27 Kunst
gewerbeschule Zürich. 1927— 29 Studien am Bauhaus, Hochschule für G estaltung in 
Dessau. Studienreisen in Italien, Deutschland, Frankreich, Belgien.
S « t 1929 in Zürich als A rchitekt, M aler und Plastiker tä tig . B ete iligung an Ausstellungen 
in Dessau, Zürich, Bern, Basel, Paris, M ailand, London, Amsterdam, New York. Gesamt
ausstellungen in Dessau, Zürich, Bern. W erke in verschiedenen schweizerischen Privat
sammlungen.
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Vreni Loewensberg, Zürich

Geb. 28. Mai 1912 in Zürich. Studien an Ecole M oderne, Paris. Bete iligung an Ausstellun
gen in Zürich und Basel.
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1937 o p . 26

Hans H interre ite r

Geb. 1902. Gymnasium W interthur. 1925 Architektur-D ip lom  an der Eidg. Techn. Hoch
schule Zürich. Büropraxis auf verschiedenen Arch itekturbüros in Aarau und Bern. Unter
richt be i Landschaftsmaler W. L. Lehmann. 1929— 34 in Seelisberg. Studium der O stw ald- 
schen Farbenlehre und U ebergang zur konstruktiven M alerei. 1934 S tudienreise nach 
Spanien, Studium der maurischen Ornam entik. Bis 1936 A ufentha lt in Spanien, Entwick
lung e iner Kunstform, d ie  aus zusammenhängenden Tafelserien besteht, und d ie  nach
e inander mit Licht an d ie  Wand p ro jiz ie rt werden. (Die A bb ild un gen  sind Einzeltafeln 
aus zwei d ieser L ichtwandelspiele.) 1936— 39 in der Schweiz. Seit 1939 auf Ibiza (Balearen). 
W erke w urden anläßlich von V orträgen über d ie  O stwaldsche Farbenlehre in USA und 
in Deutschland als P ro jek tionsb ilder vorgeführt. Ausstellung im M etropo litan  Museum of 
Art, New York.
U ngedruckte M anuskripte: «Die Kunst der reinen Form. O rdnung und Taufe ihrer Ele
m entarformen», dazu ergänzend «Formorgel».
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Richard Paul Lohse, Zürich

Geb. 13. Septem ber 1902 in Zürich. Kunstgewerbeschule Zürich. S tudienreisen in Frank
reich, Deutschland, England. Bete iligungen an Ausstellungen in Zürich.
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H o riz o n ta le  Flächen

Theo Eble, Basel

Geb. 'I . Juni 1899 in Basel. G ewerbeschule Basel 1916/20, 1922/25 Berlin, Ita lien, Frank
reich. Bete iligung an Ausstellungen in Zürich, Basel, Berlin, Bern. W erke in Basel Samm
lung des Basler Kunstvereins, Kupferstichkabinett de r O effentlichen Kunstsammlung, 
Staatlicher Kunstkredit, Berlin Akadem ie.



K o n s tru k tio n  1937

29



N o ctu rne  1924

André Evard, La Chaux-de-Fonds

Geb. 1876 in Renan (Berner Jura) Ecole d 'A rt La Chaux-de-Fonds 1905— 09. Studien in Pa
ris 1923— 27. Bete iligung an Ausstellungen in München, Bern, Paris. W erke in Kunstmu
seen La Chaux-de-Fonds und Neuchâtel, Privatsammlungen der Schweiz.
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Abstraktion  —  Konkretion.

Unsere heutige  Zeit unterscheidet sich sehr deutlich  von de r Vergangenheit, somit 
müssen auch sehr deu tliche  W andlungen in de r Kunst unserer Zeit s ich tbar sein.
Die g e is tige  Voraussetzung de r m odernen Kunst be de ute t keine Trennung mit de r Ver
gangenheit. Ein A bstraktionsbedürfn is  finden w ir in stärksten W erken re lig iö ser Kunst 
a lle r Zeiten und Völker.

Die h inreißende Kraft des G laubensstrom es ist be i uns durch Jahrhunderte im Bette 
des Christentums aus den U rtrad itionen der M enschheit geflossen. Die Kunst stand im 
Dienste der Kirche. Heute ist dieses Verhältnis kein festge fügtes mehr. Der Kult w urde 
zum Kult de r Nationen, d ie  po litische  R elig ion absorb iert d ie  Kräfte.
Das Gemeinsame der k irch lich-re lig iösen Kunst von damals und de r m odernen Kunst 
von heute lie g t im A bstraktionsbedürfn is . Die Tendenz, das Literarische, fä llt w eg , d ie 
psychische D isposition dem Kosmos ge genüber ist g e b lieb en , und d ie  U rquelle fre i
ge leg t.

Der m oderne Künstler ve rw en de t d ie  einfachsten Prinzipien von Form und Farbe als 
Elemente der G estaltung, sie sind d ie  raum bildende Kraft aus form aler Spannung.
Die B ete iligung de r G eom etrie  und M athem atik an der Kunst ist uralt w ie  d ie  Pyrami
den. Nach K ep le r ist d ie  G eom etrie  vo r Erschaffung de r Dinge. M it den Elementen 
der ge is tigen W elt w u rde  schon immer d ie  Verb indung mit dem Irra tionalen gesucht.
Die innere Verw andtschaft m it G eom etrie  und M athem atik in de r m odernen Kunst 
ist k la r sichtbar, ab er auch d ie  Verw andtschaft m it den gew a ltige n  Erscheinungsformen 
der m odernen Technik.

Hier tr itt  de r adäquate Ausdruck de r m odernen Kunst m it unserer Zeit k la r in Er
scheinung.

Die m oderne Wissenschaft und d ie  Technik haben ein ungeahntes Reich geschaffen, mit 
vollkom m en neuen M ög lich ke iten  und deren Ausw irkungen in Raum und Zeit.
Denken w ir  z. B. an d ie  E lektrizität und ihre A usw irkungen im Licht, Telephon und Ra
d io, an Bahnen, Schiffe, Autos und Flugzeuge, an d ie  K inem atographie, d ie  Fernseh
apparate, Röntgenstrahlen und M ikroskope.

A ppara te  von höchster Präzision geben uns heute Einblick in nie gesehene kle inste W el
ten. Es g e lin g t z. B. d ie  hochpräzise Ausmessung de r A tom bestände im Kristall und 
M olekül.

Physik und Chemie sind in w issenschaftliches Neuland e ingedrungen. Euklids G eom etrie  
w ie  auch Newtons absolu ter Raum und Zeit ge lten nicht mehr. Von Euklid über Kopernikus, 
Kepler bis Einstein ist d ie  W elt zu einem W eltraum gew orden . Sie haben uns den Blick 
in den unendlichen Sternenraum erw e ite rt, w ie  uns d ie  Physik in k le inste W elten Ein
b lick g ib t. Raumzeit erkennen w ir heute als vierdim ensional. Die W elt der Natur ist zu 
e iner reinen Sphäre funktiona ler Zahlen ve rtie ft w orden. Die Zahl ist abstrakte Bezie
hung zum W eltraum , w ie  sie ursprünglich Symbol je d e r Kultur war, als G eheim nis des 
Geistes.
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Neue, unbekannte Perspektiven sind uns durch W issenschaft und Technik e rö ffne t w o r
den. W ir erkennen d ie  Substanz unseres neuen W eltb ildes und ihre große psycholo

gische W irkung auf d ie  V ö lker und ihre Kulturpraxis.
Dem Fernen, Unendlichen, Abstrakten hat heute d ie  Wissenschaft, Technik und Kunst 

neue Beziehungen, Begriffe  und Formen gegeben.
Der Aspekt des Unendlichen ist in a ller Kunst deutlich sichtbar. Er führte, nachdem d ie  
Kunst in den Naturalismus überg ing, zur Linearperspektive. Die Im pressionisten ge lan g 
ten in grenzenlose Atm osphäre durch malerische Auflösung, dann fo lg te  d ie  form ale 
Auflösung als A bstraktion und Befreiung von der sichtbaren Natur und führte zu kon

kreten G estaltungen mit Eigenexistenz.
Diese Formen- und B ilderw elt der konkreten Kunst, d ie  in tie fe r Kongruenz m it de r mo
dernen Wissenschaft und Technik steht, sind historische N o tw en d ig ke it im Seelischen, 
Schöpferischen und G ew ordenen und sind Ausdruck eines neuen W eltgefühls.
Die «abstrakte und konkrete Kunst» ist also nicht W illkür, sondern ist aus der g le ichen 

Substanz gewachsen, d ie  unser heutiges W eltb ild  form te.
An Kunst und Wissenschaft w urde immer zuerst der Wechsel des ko llek tive n  W eltgefühls 
sichtbar. Es ist falsch, der zeitgem äßen Kunst mit der Aesthetik als Psychologie eines 
Kunstempfindens vergangener Zeiten beikom m en zu w o llen , was immer zu g röß te r Ver

w irrung geführt hat.
Die Unverbrauchtheit de r m odernen Kunst ist noch vo lle r unerschlossener G eb ie te . Sie 
soll fre ie  und d irek te  Schöpfung ohne Konvention und Tendenz sein. Sie w ill d ie  trans
zendente W elt nicht deuten und auch das Leben nicht mit Kunst verw echseln. Sie ist 
«Sein» im Sinne der realen Existenz, w ie  eine Pfianze oder ein M ineral.
Zürich, im Septem ber 1940. i-eo Leuppi.
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R e lie f 1938

Leo Leuppi, Zürich

Geb. 28. Juni 1893 in Zürich. S tudienaufenthalte in Deutschland, Ita lien, Frankreich, Eng
land. Bete iligung an Ausstellungen in Zürich, Basel, Genf, Paris. W erke in schw eizeri
schem Privatbesitz.
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K o m p o s itio n  1939
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Schwarze Akze n te  1936

O tto  Nebel, Bern

Geb. 1892 in Berlin. S tudierte Architektur. Ausgedehnte Reisen in Europa. Ausstellungen 
in Deutschland, Schweiz, Amerika. W erke in ö ffen tlichen und priva ten  Sammlungen in 
Deutschland, Frankreich, Schweiz und Amerika. Schriften und Dichtungen erschienen im 
Verlag «Der Sturm» und im «Dion»-Verlag, Berlin. M onograph ie  im Orell-Füßli-Verlag 1935.
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Schw arze M e lo d ie  1935
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A u ftr ie b  und W eg

Paul Klee, Bern

G eb. 18. Dezember 1879 in Münchenbuchsee. Kunstakademie München. Sonderausstel- 
lungen in de r Schweiz, in Deutschland, Frankreich, England, Am erika. W erke in zahlrei
chen schweizerischen, deutschen, französischen, amerikanischen Museen und Privatsamm
lungen. t  1940.
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In fes ten  G renzen
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K o m p o s itio n  1937

W. 3. Möschlin, Basel

Geb. 28. Juli 1902 in Basel. G ewerbeschule Basel. Studienreisen Ita lien, Deutschland. Be
te iligungen an Ausstellungen in Basel und Zürich.
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K o m p o s itio n
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K o m p o s itio n  auf Blau 1937

W aller Bodmer, Basel

Geb. 1903 in Basel. A llgem eine G ew erbeschule Basel. Studien in Paris, Südfrankreich 
Spanien. Bete iligung an Ausstellungen in Basel, Zürich, Genf. W erke in Sammlungen 
des Kunstvereins, Kupferstichkabinett de r O effentlichen Kunstsammlung Basel, S taatlicher 
Kunstkredit. Privatsammlungen.
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D ra h tb ild  1937
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K o m p o s itio n  1936

Rob. S. Geßner

Geb. 1908 in Zürich. Industrie- und Handelsschule, Dekorateurlehre, Kunstgew erbeschule 
Zürich, G rafiker. Bete iligungen an Ausstellungen im Kunstsalon W olfsberg 1933 in Ba
sel 1936, Basel 1939.
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K o m p o s itio n  I 1936

Hans Erni, Luzern

Geb. 21. Februar 1909 in Luzern. Vorerst Vermessungstechniker und Bauzeichner, dann 
Kunstgewerbeschule Luzern 1927/29. Académ ie Julian Paris 1928/29, V ere in ig te  Staats
schulen für fre ie  und angew andte Kunst Berlin 1929/30. Bete iligung an Ausstellungen in 
Luzern, Paris, Basel, Zürich, O xfo rd, Liverpool, Cam bridge. W erke in Privatsammlungen 
in Basel, Leicester, London, Luzern, Paris. 1936 abstraktes W andbild  für d ie  Schweiz. A b 
te ilung in der Triennale Mailand.
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K o m p o s itio n  515
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Cam ille Graeser, Zürich

G eb. 1892 in Carouge-Genf. Staatl. Kunstgewerbeschule, Stuttgart, und Hölzelschule. Stu
dienaufenthalte  in Nürnberg, Berlin, München, Paris, Straßburg. Bete iligung an Ausstel
lungen in S tuttgart und Basel. W erke im Kunstgewerbemuseum Stuttgart. Privatbesitz in 
Schweiz, England, Am erika, Frankreich, Deutschland.
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Hoi 2 re I ie f  1938
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A lfred  Barto letti, Luzern

Geb. 1907 in Luzern. Kunstgewerbeschule Luzern, S tudienaufenthalte in Florenz, Rom, 
Paris, USA. Bete iligung an Ausstellungen in Luzern, Basel, Paris. W erke in Privatsamm
lungen Luzern und New York.
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Runde H o lz p la s tik  1937

Clara Friedrich, Zürich

Geb. 26. März 1894 in Schaffhausen. Studien bei A do lf Hölzel, Stuttgart, und Ozenfant, 
Paris. Bete iligung an Ausstellungen in Zürich und Basel.
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B ild p la s t ik  Schwarz-W eiß 1937
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R e lie f 1937

A do lf W eißkopf, Basel

Geb. 20. Februar 1899 in Basel. Bis 1928 auf A rchitekturbureau, nachher S tudienaufenthalte 
in Paris und Italien. Bete iligungen an Ausstellungen in Basel und Zürich.
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Sku lp tu r II
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1937

W illi Hege, Basel

Geb. 1907 in Basel. 7 Jahre G oldschm ied. G ewerbeschule Basel. Seit 1934 Bildhauer. Be
te iligung an Ausstellungen in Basel, Nationale Kunstausstellung in Bern 1936. 1937 A lbert- 
Fridrich-His-Stipendium. S tudienaufenthalt in Italien. 1938 Staatlicher Kunstkredit.
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P e in tu re  1936

Fritz G larner, New York

Geb. 20. Juli 1899 in Zürich. Kunstschule Neapel, Freie Akadem ien Paris. Seit 1919 Betei
ligung an Ausstellungen in Neapel, Rom, Paris, Buffalo, Zürich. Sonderausstellungen in 
Mailand, Paris, New York. W erke im Börsengebäude Neapel und bei der Gesellschaft 
de r Kunstfreunde in Vom eroTNeapel, Privatsammlungen in der Schweiz, Frankreich, USA.
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C h im è re

W alter K linger, Laupen (Bern)

G eb. 1909 in Genf. Studien in Bern, G enf (Beaux-Arts), W ien (Akadem ie der b ild . Künste). 
S tudienaufenthalte in Ita lien, Berlin, Paris. Ausste llungsbeteiligung in W ien und Paris.
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1934

Lili Erzinger, Neuchâtel

Geb. 1908 in Zürich. Schulen: Ecole d 'art, La Chaux-de-Fonds, Beaux Arts, Paris. Schüle- 
iin von Leger und Arp. S tudienaufenthalt in Frankreich, Ita lien, Deutschland Lettland Po
len, USA. Beteiligung an Ausstellungen in Neuchâtel, Zürich, Basel, Lausanne La Chaux- 
de-Fonds, USA.
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C o n s tru c tio n  III

Hans R. Schieß, Basel

Geb. 24. Dezember 1904 in A lzenbach (Baden). G ewerbeschule Basel 1925, A te lie r E L. 
Kirchner Davos, Bauhaus Dessau, Paris 1929— 1935. W erke in Basel Sammlung des Kunst
vereins, O effentliche Sammlung, Museum Lodz, Privatsammlungen Basel, Paris.

66



gl ii  $

C o m p o s itio n  III
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Hans Aeschbach, Zürich

Geb. 1911 in Burg (Kt. Aargau). Kunstgewerbeschule Zürich. Studienaufenthalt Paris.
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K o m p o s itio n  1938
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L'œ uvre d 'a rt

est un jeu dont l'auteur a créé la règle. Elle s'en va dans la vie, enferm ée dans son 
cadre et désormais seule sur son mur. Ceux qui veu lent jo u e r do iven t laisser là tou te  dis
traction. Les je u x  n 'ex igent-ils  pas la passion?
L'auteur —  le pe in tre  —  a créé la règ le  de son je u  et la règ le  d o it po uvo ir appa ra ître  
à ceux qui cherchent à jouer.

Elle est fa ite  de signes d'une in te lligence suffisante. Elle ne saurait fa ire  usage d 'o b je ts  
neufs, inédits, inattendus, inconnus. Personne ne les reconnaîtra it. Il lui faut des ob je ts  
expérim entés, révolus, usés, limés par l'hab itude , susceptibles d 'ê tre  reconnus à un sim
p le  schéma.

On peut observer, dans la circu lation au tom obile  m oderne, l'app lica tion  de ce princ ipe 
au cours de circonstances qui en tra înent précisém ent la nécessité de déclencher dans 
l'esp rit une suite rigoureuse d 'opéra tions mentales. La signalisation au long des routes 
autom obiles a é té  mise au po in t par une expérim enta tion  incessante. L'annonce d'un 
passage à niveau avec barrières baissées, le signalem ent du passage possib le d'un train 
de marchandises à travers la route, etc., ne fon t pas état de l'im age fid è le  des ob je ts  
considérés: une barrière  de be lle  serrurerie m oderne, une locom otive  puissante d 'au
jo u rd 'hu i, mais au contra ire, je tte n t aux yeux du conducteur l'im age la plus désuète 
qui soit d 'une locom otive cocasse de 1840 ou de la barrière en bois d 'un terrain vague. 
Signes faisant appel à de v ie illes  notions bien étab lies et assises dans l'en tendem ent, 
usées comme une phrase de catéchisme, détecteurs d 'une série féconde d 'au tom atis
mes.

De là, au jourd 'hu i, l'immense faveur pour les arts d 'époques jusqu 'ic i considérées du 
seul po in t de vue ethnographique, arts qui sont comme le théâtre  des caractères fon
dam entaux déterm inants du drame, de l'é p o p é e  ou de la sim ple v ie  des êtres dans la 
nature. Jeu des événem ents humains.
Le créateur (le pe intre ). Peintre et créateur ont un tout indissoluble. Créer devien t la 
cause même de la reconnaissance d'autrui.
Ceci im p lique (ici, pour le pe intre) une pensée en effervescence perm anente; un esprit 
scrutateur; un œ il qui ne cesse de voir, de mesurer, d 'enreg istrer.
D'une part, une enquête illim itée  dans le m onde apparent et une apprécia tion  cons
tante des réactions de l'o b je c tif  sur le sub jectif: transposition, transfert des événements 
extérieurs dans l'in té rieu r de la conscience.
D'autre part, la construction de l'œ uvre avec tou t ce que la plus rigoureuse science 
(riche, profuse, illim itée) peut appo rte r de concentration, de concision, d 'épurem ent. 
C'est entre ces deux grands mouvements a lternatifs qui occupent la v ie  du peintre, 
qu 'in te rv ie n t, à la seconde inattendue, im prév is ib le  et v ive  comme l'éc la ir, la naissance 
de l'œ uvre, l'éclosion incontrô lab le , spontanée, mystérieuse, que la lente construction, 
et la lente mise au po in t dégageront et hausseront à l'é ta t d 'événem ent pictural.

le Corbusier, 1938.
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T a p isse rie  1936

Le Corbusier (Charles Edouard Jeanneret), Paris

G eb. 6. O kto be r 1887 in La Chaux-de-Fonds. Ecole d 'A rt La Chaux-de-Fonds. Bete iligung 
an Ausstellungen 1921/22/23 in Paris, 1936 in New York. Sonderausstellung Zürich 1938. 
W erke aus den Jahren 1920/23 in der Sammlung Raoul La Roche, Paris.
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P e in tu re  1937
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Krieg

Anna Indermauer, Zürich

Geb. 28. Januar 1896 in Rheineck. Studienaufenthalt in Paris. Beteiligung an Ausstellun
gen in Zürich und Basel.
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Carmen
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Ze ichnung  1935

W alter Kern, Davos

Geb. 1898 in Küsnacht (Zürich). S tudierte M alerei in M adrid  und Florenz, Reisen in ganz 
Europa. Ist auch als Schriftste ller und Kunstschriftsteller tätig. A rbe ite te  e in ige  Zeit un
te r  dem Pseudonym Emperaire. Seit 1916 an keiner Ausstellung mehr b e te ilig t.



I le  P ic tu ra le  I

77



C o m p o s itio n  1940

Franz Stirnimann, O lten

G eb. 1915 in O lten. Längere Aufenthalte in Paris. Veröffentlichungen: Arts-Décoratif und 
Prélude, Paris.
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C o n s tru c tio n  1940
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Die ungleichen Brüder.

Die abstrakten, d. h. «nicht figurativen» Künstler be w egen  sich mehr oder w e n ig e r auf 
Platos Bahnen.

Hier ist O rdnung —  Klarheit —  w e ise  Beschränkung in de r Wahl der plastischen M itte l.
—  Ausdruck inneren Ebenmaßes. —

M aßhalten ge genüber der ungemessenen H e ftig ke it de r sinnlichen Gefühle. —  Helle —  
Ruhe. —
Herber attischer Rigorismus. —

Ausdrucksmittel d ieser beauté pour la beauté sind Elemente, w e lche nicht d irek t der 
Natur entliehen sind: élém ents voilés de la nature. —  N icht im itia tive.
«Culture de la p lastique pure à l'exclusion de  tout é lém ent exp lica tif, anecdotique litté 
raire, naturaliste etc. *)

Dazu gesellt sich in A rch itek tu r und angew andter Kunst der Sokratische Satz der Ma
teria lech the it und Zw eckm äßigkeit —  Funktionalismus. —  Ein go ld e n e r Schild ist häßlich, 
w e il unzweckmäßig, ein Zentra lheizungskörper, ein Gaszähler, ein O zeandam pfer kön
nen als schön em pfunden w erden, w e il sie in das Geheim nis von Ursache und W irkung 
d ringend , d ie  einfachsten Formen des Zw eckerfü llens bekle iden.
In der klassischen Philosophie tre ffen  w ir  immer w ie d e r auf Sätze w ie : «Wer d ie äußere 
Natur nachahmt, kann nicht vollkom m ene Schönheit erreichen.» (Proklos.) Und das nicht 
f igu ra tive  Kunstbestreben scheint im klassischen Harm onie-Ideal zu wurzeln. Das tie fe  
Bedürfnis der «Reinheit» brach neu hindurch m itten im Wüste der Vorkriegskunst. Die 
abstrakte Kunst b re ite te  ein w oh ltä tiges Netz von G eraden, Kurven, Punkten und Krei- 
sen —  Körpern re iner Farbe —  auf den chaotischen Schmutz des W eltkrieges.
Dem Surrrealismus ist aufs Panier geschrieben:
Um wertung a lle r W erte!

Das Innere des Menschen kann und soll nicht ebenm äßig sein.
Hier w o g t W iderstre itendes in endlosem  Kampf.

Den heiligsten, edelsten, höchsten Gefühlen feh lt je ne  ersehnte Reinheit. Bei genauerer 
Betrachtung erstaunen w ir vor ihrer Am bivalenz. Nur mit großer Anstrengung, nur durch 
den stärksten W illen zur «Veredelung» ge langt unsere Seele zum (scheinbaren) Frie
den, in W irk lichke it ist sie der Schauplatz kom p liz ie rte r Konflikte. N icht nur der im Dunst 
der Städte aufgew achsene «m orbide» U eberz iv ilis ie rte  ist so beschaffen, auch der «un
verdorbene» Naturmensch, de r W ilde, ve rd rängt he ftiges Verlangen ins Unterbewußte, 
ve rtre ib t und dämmt Unerwünschtes m it endlosen Zerem onien, d ie  o ft an gewisse Ner
venerkrankungen erinnern.

Im surrealistischen Streben ste ig t der verachtete  musische Wahnsinn, der Rausch, d ie 
Raserei des Kunstwirkens, das U nkontro llie rte  (von Plato tie f unter d ie  Philosophie ge
ste llte) zu neuer Bedeutung auf. —  Als Befre ier der im Unterbewußten sich ba llenden 
Kräfte künstlerischer G estaltung.
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Diese Kräfte em pfängt das Bewußtsein, p ro jiz ie rt sie in d ie  Außenwelt, aber erst nach 
ihrer E laboration: Das Empfangene w ird  am Prüfstein der Vernunft ge rieben , in das Kleid 
üb e rlie fe rte r Aesthetik gezwängt und übera ll d o rt gestutzt, w o es gewisses Empfin

den verletzt.
Der Surrealismus möchte das freim achen, was bisher verd rängt und (deshalb) außer acht 
gelassen wurde. Er ö ffne t d ie Sammelbüchsen der Vernunft, de r Aesthetik, de r Moral 
und au fflieg t Neues, Unerwartetes, Ungewohntes, Unverzerrtes.
«Augen und Ohren sind schlimme Zeugen für barbarische Seelen», sagt Heraklit. A b 
gestum pft vom täg lich  Erlebten, verhärten sich unsere Organe, w erden schlechte Emp

fänger.
A lles Kunstwirken bedarf e iner M ethode.
André  Breton em pfieh lt den Automatismus: «Automatisme psychique pur»: automatische 
W iedergabe  dessen, was sich unserm Hirn aufdrängt. —  . par lequel on se propose 
d 'exprim er, soit verbalem ent, soit par écrit, soit de tou te  autre manière»: das Ausdrucks
m itte l ist unw ichtig. Der Surrealismus ist eine Geistesverfassung, keine M aler- oder Lite
ratenrichtung. Der o ft ge form te Vorwurf, es handle sich hauptsächlich um ein «mouve
m ent littéra ire» , ist durchaus irrig  .. : «le fonctionnem ent réel de la pensée, d ic tée  de la 
pensée en l'absence de tou t contrô le  exercé par la raison, en dehors de  tou te préocupa- 
tion esthétique ou morale.» —  Nach dem Vorhergesagten ist eine Erklärung dieses Sat
zes w ohl unnötig. Vollständiges Ausschalten der Vernunftkontro lle , vorurte ils lose N iede r
schrift, Darstellung all dessen, das aus der Tiefe des Unterbewußtseins aufste igt, ohne 
Sorge um seine Salonfähigkeit, ohne Bemühen, es in ein hergebrachtes System einzu

ordnen. —
Autom atism us-M ethode, d ie  allzu gew ohnte  Zensur abzuschütteln.
Auf d ie  Q ue lle  dessen zurückzugehen, was später Farbenlehre, Kom position, Technik 
genannt wurde, im G runde aber d ie  Ansammlung von Erfahrungen bedeutet.

Eine w e ite re  M ethode  (von vie len) ist d ie Paranoiacritique; Paranoia —  dé lire  d 'in te r
pré ta tion , das heißt Hineinsehen frem der Dinge in an sich Vertrautes.
Eine verkra tzte M auer mit schräg einfallendem  Licht em pfieh lt Leonardo seinen Schü
lern. Im feinen Spiel zwischen Licht und Schatten w erden auf einer solchen M auer bald 
B ilder sichtbar, Landschaften, Kriegsszenen, g roßartige Kom positionen.
W er em pfindet nicht d ie  ed le  Reinheit der B ilder von Pierro della Francesca, ihr Linien
schwung, ihre unnahbare Erhabenheit?
Er verrä t uns fo lg en de  Q uelle  seiner Inspirationen: Täglich kam er an einer Spitalmauer 
vorbe i, w e lche vom Auswurf der Kranken bedeckt war. Er verbrachte v ie l Zeit vor d ie 
ser Mauer. In ihre Formen ve rtie ft und ihre schaurige Beschaffenheit, en tdeckt er seine 
großartigen Kom positionen.
—  Délire d 'in te rpré ta tion . —
Bei der Um wertung der Dinge geschieht es oft, daß der Sokratische Satz des Zw eck
mäßigen sich in irra tione lle  verkehrt. A n tifunktione lle  G egenstände formen sich, erset
zen das Praktische, Kunstgew erbliche mit Nutzlosem, mit Dingen (ob je ts  surréalistes), 
deren einzige Seinsberechtigung d ie  psychische N o tw en d ig ke it ist, d ie  sie entstehen 

ließ.
Hier k ling t aus hundertfünfz ig jähriger Ferne der tie fernste Scherz Lichtenbergs herüber: 
«Ein Messer ohne Klinge, dem der G riff fehlt.» Kurt Seligmann.

Paris, 1939.

* A b s tra k tio n -C ré a tio n , 1932, H e ft 1, S e ite  1.
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Le surréalisme e t son avenir.

Q ue de domaines nouveaux nous sont ouverts depuis la naissance du surréalisme pour 
qui le rêve sans con trô le  aucun dev ien t une nouve lle  réa lité  et qui nous o ffre  la jo ie  
d 'évocations les plus étranges.

Le surréalisme, depuis ses quinze années d 'âge, a connu bien des étapes, b ien des 
publications en masse, b ien des manifestations, b ien des scandales dégénérant parfois 
même en bagarres.

Son mouvem ent est essentie llem ent litté ra ire , à rencon tre  de tout prob lèm e d'art. 
S 'opposant au Dadaïsm e, qui é ta it la négation systém atique de tout ce qui pouva it être 
art; le Surréalisme se donnait pour but d 'é vo q u e r le dom aine du rêve, de l'inconscient, 
du désir même. Pour y atte indre , il s'agissait surtout, en poursuivant l'en treprise  demeu
rée obscure jusqu'a lors de Rimbaud et de Lautréamont principa lem ent, d 'en  dégager, 
avant tout prob lèm e de peinture ou de sculpture, l'idé e  d 'une poé tique  nouvelle pas
sant du rêve à la réa lité  sans transition. A insi arriva-t-on à une sorte de «surréalité». 
C 'est ainsi que, dès 1924, Breton, dans son p rem ier manifeste du Surréalisme, p rit posi
tion en définissant ainsi la raison d 'ê tre  de ce nouveau m ouvem ent: «Automatisme psy
chique pur, par lequel on se propose d 'exprim er, soit, verbalem ent, soit par écrit, soit 
de tou te  autre m anière, le fonctionnem ent réel de la pensée. Dictée de  la pensée en 
l'absence de tou t contrô le  exercé par la raison, en dehors de  tou te  préoccupation esthé
tiqu e  ou morale.»

Dès lors le Surréalisme devin t com battif, essayant de scandaliser et de  transform er la 
société par trop  bourgeoise. Tous les dom aines devinrent bons pour son action: les 
livres de Breton, Eluard, Tzara, Dessaignes, Peret etc., les publications, les revues telles 
que la «Révolution surréaliste» et «le Surréalisme au service de la révolution». Car le 
mouvement p rit aussi une position po litiq u e  très nette. Des film s même furent présen
tés tels que «l'âge d'or» et «le chien andalou».
Le m ouvem ent litté ra ire  o ffr it aux peintres des possib ilités nouvelles d 'évasion, d 'im ages 
spontanées, par la conception du dessin «automatique». Pour Salvador Dali le problèm e 
de la pe inture dev in t «la reproduction photog raph ique  instantanée en couleurs et à la 
main» de paysages délirants ou d 'ê tres liquides. C'est sur ce princ ipe qu 'il basa tou te 
sa peinture, suivant sa m éthode «paranoïaque critique», en réhab ilitan t alors le m odem - 
style, le monstrueux, les com plexes freudiens pour a tte indre  jusqu'au grandiose trag i
que, désertique, sexuel.

Toutes ces images sym boliques devinrent des réalités nouvelles sous la form e d 'ob je ts : 
ob je ts  trouvés, ob je ts  in terprétés, ob je ts  à fonctionnem ents sym boliques. C 'est même 
peut-être  sous cette form e que s'exprim e le m ieux le mouvem ent litté ra ire  surréaliste, 
car de ces ob je ts  émane une poésie intense et troub lante  et par eux les rêves nés de 
rencontres les plus fortuites, peuvent ainsi se matérialiser.

83



Le Surréalisme, p longé dans le m erve illeux et l'hallucinant, s 'oppose à la pe in ture ab
straite par l'abandon vo lon ta ire  de tou te  construction, de toute perspective linéaire, 
de tou te  idée plastique, de tout mouvement. Il exclut donc la vraie technique et la 
sensib ilité  picturale , pour arriver au m ontage pho tograph ique chromo.
Peut-être est-ce là la seule erreur de ce mouvement, la pe in ture ne devant pas être 
uniquem ent litté ra ire . C 'est pourquoi je  crois sincèrem ent avec quelques-uns de mes 
amis peintres et littérateurs, que du surréalisme peut et d o it décou ler un nouvel art qui 
rev iendra it à tous ces problèm es prim ordiaux abandonnés, c 'est-à-dire à la vrai pe inture 
par sa technique, sa plastique, sa connaissance des m ouvements basée sur les phéno
mènes de la nature: érosions glacia ires, éruptions volcaniques, m ouvements astrals 
correspondant aux mouvements de l'ê tre  humain. Ce retour à l'humain n'excluera nu lle
ment tou te  idée litté ra ire , mais l'a rt ne peut être avant tou t que plastique et construc
tif. Aussi je  crois à une nouve lle  réalité. G érard Vulliamy.
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M ere t Oppenheim , Basel

Geb. 1913 in Basel. Längerer Aufentha lt in Paris. Erste Ausstellung mit den Surrealisten 
in Paris 1933. W eitere  Bete iligung an Ausstellungen in Basel, Kopenhagen, London, New 
York.
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Kurt Seligmann, Paris

Geb. 20. Duli 1900 in Basel. G ewerbeschule Basel 1918, Kunstschule G enf 1919, Kunstaka
dem ie Florenz 1927, Académ ie Lhote Paris 1929. Bete iligung an Ausstellungen und Son
derausstellungen in London, Paris, M arseille, M ailand, Rom, Brüssel, Lodz, Tokio, Basel, 
Bern, Zürich.
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A g ita t io n  c é le s te  1936

Serge Brignoni, Bellevue-Paris

G eb. 12. O kto be r 1903 in Chiasso. G ewerbeschule und Aktklasse der Malschule V ik to r 
Surbek Bern, zwei Jahre Hochschule für b ilde nd e  Kunst Berlin, 1923/1929 Paris. Seit 1926 
Bete iligung an Ausstellungen in Paris, Venedig, Brüssel, Zürich und Basel. Sonderausstel
lungen in Paris, Basel, Bern. W erke in Privatsammlungen in der Schweiz, in USA, London, 
Stockholm, Paris, Mailand, Düsseldorf.
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E closion  sousm arine  1937
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Hom m age à «De la Tour» ou la m ort du St. S ebastian  1935

G érard Vulliamy, Paris

Geb. 3. März 1909 in Vevey. Studien in Privatakadem ien, hauptsächlich bei A. Lhote. Be
te iligung an Ausstellungen seit 1929 in Paris, Zürich, Basel, Schweizerische Nationale 
Kunstausstellung, Langres, Bordeaux. Sonderausstellungen in Paris. W erke in Sammlung 
Kunstverein Basel und Privatsammlungen Paris.
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La sa 'am and re  p o m p e ie n n e  1937
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Scene

O tto Abt, Basel

G eb. 9. Juni 1903 in Basel. Studien an G ewerbeschule Basel und in Paris. Bete iligung an 
Ausstellungen in Basel,Zürich, Bern. W erke in Basel Sammlung des Kunstvereins, Kupfer
stichkabinett der O effentlichen Kunstsammlung, Staatlicher Kunstkredit, Kunstsammlung 
Baselland.
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Dim anche 1937
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Der K rieg

W alter Kurt W iemken, Basel

Geb. 14. Septem ber 1907 in Basel. G ewerbeschule Basel, Kunstgewerbeschule München, 
S tudienaufenthalte in Paris, Südfrankreich, Spanien, Ita lien. Bete iligung an Ausstellun
gen in Basel, Bern, Zürich. W erke in Basel Sammlung Basler Kunstverein, Kupferstichka
b ine tt der O effentlichen Kunstsammlung, Staatlicher Kunstkredit.
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Qm A Z .

A lle s  in a lle m
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H a des 'ahrt

Max von Moos, Luzern

G eb. 1903. Besuch der Real- und Kunstgewerbeschule in Luzern. Studienaufenthalte in 
München, Paris und Florenz. Seit 1933 Lehrer an der Kunstgewerbeschule in Luzern. 
W erke in Privatsammlungen in Berlin, London, M ailand, New York, Paris und Wien.
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T o le do
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Le cheva l m a la d e  1937

O tto  Tschumi, Bern

Geb. 4. August in W oifisberg (Kt. Bern). S tudienaufenthalte in Paris, Berlin, London. Be
te iligu ng  an Ausstellung in Bern. Sonderausstellungen in Zürich Basel. Ein W erk e rw o r
ben durch d ie  Schweiz. Eidgenossenschaft.
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V o ilà  le péch é  d e va n t la p o rte  1937
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F ru ch ta b s tra k tio n  1935

Ernst A. Maass, Luzern

Geb. 28. Dezember 1904 in Berlin. Kunstschule, Kunstgewerbeschule, A kadem ie Berlin. 
S tudienaufenthalte in Düsseldorf, Königsberg, Breslau, Luzern 1929/32, dann Paris, Tirol, 
Luzern. Sonderausstellungen in Dessau, Berlin. W erke in Privatsammlungen Dessau, M ag
deburg, Dresden, Luzern, Zürich, Ascona.
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H ilflo s e  G e is te r  1932
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B ib liog ra fie , zusam m engestellt von M ax Bill.

G rundsätzliche und o rien tie ren de  W erke über d ie  Entwicklung der konkreten Kunst und 
des Surrealismus:

A rp  & Lissitzky: Kunst-Ismen (Verlag Rentsch, Erlenbach, 1925).
Barr, A. H.: Cubism and A bstract A rt (The Museum o f m odern Art, New York).
Barr, A. H.: Fantastic Art, Dada, Surrealisme (The Museum o f m odern Art, New York). 
Bauhaus 1919— 1929 (1938, The Museum o f m odern Art, New York).
Bauhaus-Bücher (No. 1— 14) (Verlag A lb e rt Langen, München, 1925— 30).
Circle (Faber & Faber, London, 1937).
Einstein, Karl: Die Kunst des 20. Jahrhunderts (Propyläen, Potsdam).
G ied ion-W elker, C.: M oderne Plastik (Verlag G irsberger, Zürich, 1937).
H ildebrandt, Hans: Die Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts (Potsdam, 1930).
O zenfant, Am édée: A rt (Paris, 1928).
Zervos, Ch.: L'Art contem porain (Editions des Cahiers d 'A rt, Paris, 1939).

Bücher und Jahrbücher über Schweizer M aler und Plastiker, o d e r mit deren w esent
licher Bete iligung:

Abstraction-C réation, A rt non fig u ra tif (Jahrbücher, Paris, 1932— 1936).
Bill, M ax: Quinze variations sur un même thème (16 Tafeln mit Erläuterungen /  Editions 

des chroniques du jour, Paris, 1938).
Grohmann, W ill: Paul Klee (Editions des Cahiers d 'A rt, Paris, 1930).
Grohmann, W ill: Paul Klee, Handzeichnungen 1921— 30 (Verlag M ülle r & Kiepenheuer, 

Berlin, 1934).
Jakovsky, Ana to le : Cinq peintres Suisses: Erni, Schiess, Seligmann, Täuber-Arp, Vul- 

liam y (Editions Abstraction-C réation, Paris).
Klee, Paul: 1879— 1940, Reden zu seinem Todestag 29. Juni 1940, von Dr. Hans Bloesch 

und Dr. G eorg Schmidt (Verlag Benteli A.-G., Bern, 1940).
Le Corbusier: O euvre p lastique (Editions A lb e rt Morancé, Paris, 1938).
Seligmann, Kurt, & Courtion P ierre: Vagabondages héra ld ique (Paris).
Seligmann, Kurt, & Hugnet, G eorges: Une écritu re lis ib le  (Editions des chroniques du 

jour, Paris, 1938).

Ausste llungskata loge mit A bb ildungen  und Aufsätzen:

Am sterdam : Tentonstelling Abstracte Kunst (S ted lijk  Museum, 1938).
Basel: Arp, Brignoni, Schiess, Seligmann (Kunsthalle, 1932).
Basel: Konstruktivisten (Kunsthalle, 1937).
Basel: Neue Kunst in der Schweiz (Kunsthalle, 1938).
Basel: Künstlerverein igung G ruppe 1933 (Kunstsalon Schultheß, 1939).
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Bern: Ausstellung Paul Klee (Kunsthalle, 1935).
Luzern: These / Antithese /  Synthese (mit B ib liogra fie , Kunstmuseum, 1935).
Zürich: P roduktion Paris 1930 (Kunstsalon W olfsberg, 1930).
Zürich: Z e itp rob lem e in der Schweizer M alerei und Plastik (Kunsthaus, 1936).
Zürich: Le Corbusier, O euvre p lastique 1919— 1937 (Kunsthaus, 1938).
Zürich: Zeichnen, M alen, Formen (Kunst der G egenw art /  Schweiz. Landesausstellung 

im Kunsthaus, 1939).
Zürich: Paul Klee (Kunsthaus, 1940).

Zeitschriften mit Aufsätzen von und über Schweizer und Plastiker:

Das W erk (Verlag G ebr. Fretz, Zürich):
Bill, M ax: U eber konkrete Kunst (1938, No. 8).
Bill, M ax: Paul Klee (1940, No. 8).
Fischli, Hans: (1936, No. 8).
Leuppi, Leo: Abstraction (1936, No. 8).
M eyer, Peter: M oderne Kunst in der Schweiz (1938, Nr. 3).

Plastique (Paris /  New York /  Rue des Châteigners, M eudon S. et O.):
G ied ion, S.: Brauchen w ir  noch Künstler? (1937, No. 1).
Kallai, Ernst: Zu den A rbe iten  von M ax Bill (1939, No. 5).
Schmidt, G eorg : W alter Bodmer (1939, No. 5).

XXe siècle (Editions des chroniques du jour, Paris Ve):
Arp, Hans: Tipiis Canere / Zurich 1915— 1920 (1938, No. 1).
Bill, M ax: Les paysans suisse et la form e absolue (1938, No. 4).
Bill, M ax: La m aîtrise de l'éspace (1939, No. 1).
Courthion, Pierre: Paul Klee (1938, No. 4).
Le Corbusier: La pe inture (1938, No. 1).
Read, H erbert: Klee /  Im agination and phantasy (1938, No. 4).
Schmidt, G eorges: De la varia tion d'une même thèm e dans des beaux-arts (1938, 

No. 4).
Seligmann, Kurt: Im ageries Cinghalaises (1938, No. 2).

In de r Schweiz erschienene Bücher über m oderne A rch itektur:

Le Corbusier & Pierre Jeanneret, O euvre com plète  (Verlag G irsberger, Zürich):
1910— 1929 publié  par W illy  Boesiger & O. S tonorov;
1929— 1934 p u b lié  par W illy  Boesiger;
1934— 1938 pub lié  par M ax Bill.

Die Neue A rch itek tu r /  The New A rchitectur /  La N ouvelle A rchitecture, systematisch 
da rgeste llt an 20 ausgewählten Beispielen, herausgegeben von A lfred  Roth (Edi
tions Dr. H. G irsberger, Zürich, 1939.)

M oderne Schweizer Architektur. Herausgegeben von S. G ied ion, W. Jeghe, P. M eyer, 
G. Schmidt, Eg. Streiff. (Verlag Karl W erner, Basel).
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Verlag Dr. H. Girsberger, Zürich

C. G ied ion-W elker: M oderne Plastik

160 Seiten —  110 A bb ildungen  
B iografien —  B ib liog ra fie

M odern Plastic A rt

english version by P. M ortin  Shand

Fr. s. 12.50
Le Corbusier & P. Jeanneret

Publié par W. Boesiger & O. Stonorov
600 reproductions —  220 pages

Fr. s. 22.50

O euvre com plète 1929— 1954 
Publié par W illy  Boesiger
550 reproductions —  208 pages

Fr. s. 20.—

O euvre com plète  1954— 1958 
Publié par Max Bill
550 reproductions —  176 pages

Fr. s. 25.—

Die Neue A rchitektu r (systematisch da rgeste llt an 20 Beispielen)
The New A rchitecture (20 exempels)

La N ouvelle A rchitecture (présenté systém atiquem ent en 20 exemples)

Herausgegeben von A lfre d  Roth
240 Seiten —  800 A bb ild un gen  (Fotos - Pläne) 
sämtliche Texte in deutsch, englisch und fran
zösisch.

Fr. s. 52 —
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XXe Siècle

Cahiers d 'a rt paraissant
5 fois par an en deux éd itions: français et anglais.

dans chaque numéro: 50—  60 pages

15—  20 articles 
75— 100 illustrations 

2—  10 orlanches hors-texte

Chauqe numéro de XXe siècle com porte quelques orig ineaux en noir et en couleurs 

des m eilleurs artistes contem porains.

Prix du numéro en suisse fr. f. 40.—
Abonnem ent à 5 nos. . . fr. f. 180.—

Editions des chroniques du jour, 13, rue Valette, Paris Ve - D irecteur G. di San Lazaro.

vien de pa ra ître :

G eorges Huguet Kurt Seligmann

Une écritu re lis ib le

15 Poèmes 15 Dessins

1 Ex. contenant le manuscript de G eor
ges Huguet et 1 Dessin orig ina l en 
couleur de Kurt Seligmann

fr. f. 2000.—

24 Ex. avec une gravure orig ina le  de 
Kurt Seligmann et une planche co lo 
ré par l'a rtis te  fr. f. 160.—

275 Ex. numérotés fr. f. 35.—

vien de pa ra ître :

Max Bill:

Quinze variations sur un même thème

Format 3,5 —  32 Textes en français, an
glais, allemand.

16 Planches do n t 15 lithograph ies en 
plusieurs couleurs.

20 Exemplaires sur Bristol spécial sous 
form e d'album , signé par l'artiste

fr. f. S00.—

200 Exemplaires numérotés de 21 à 220
fr. f. 200.
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