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Die Skulptur im Rahmen Schweizerischer Landesausstellungen:
Prasentation und Ideologie

von URS HOBI

Abb.1 «Die Opfer der Arbeit», Gipsrelief von Vincenzo Vela. Landesausstellung Ziirich 1883. In Bronze 1932 zum

50-Jahre-Jubilium der Gotthardlinie in Airolo aufgestellt.

Bildende Kunst, préasentiert im Rahmen einer Landesaus-
stellung, kann nicht allein nach édsthetischen Gesichtspunk-
ten betrachtet oder aufgrund von Museumskriterien bewer-
tet werden. Der Besucher begegnet ihr in einem offiziellen
Kontext, in dem ein Staatswesen seine wirtschaftliche,
geistige und kulturelle, soziale und politische Leistungsfi-
higkeit unter Beweis stellen will und mit betrdchtlichem
Aufwand an privaten und o6ffentlichen Geldern ein Bild
seiner selbst zu vermitteln versucht. Kunst sieht sich somit
in den Dienst einer nationalen Aufgabe gestellt.

Unter solchen Bedingungen stellt sich die Frage nach
dem zeitgeschichtlichen Zusammenhang, in dem diese
Prasentation geschieht, auch nach der Rolle, die den Kunst-
werken im Gesamtkonzept der Veranstaltung zugewiesen

wird. Die Art der Inszenierung will nach der beabsichtigten
Wirkung hin befragt werden, die Beziechung von Form und
Inhalt will untersucht sein. Kunst in nationalem Kontext
bedarf deshalb auch der Frage nach den ideologischen
Leitbildern ihrer Schopfer und Présentatoren.

Wenn sich nun unser Augenmerk speziell auf die Skulp-
tur richtet, so deshalb, weil diese Kunstgattung seit jeher fiir
monumentale und reprisentative Aufgaben in Anspruch
genommen worden ist. Sie eignet sich fiir direkte Appelle
wie fur verschliisselte Mitteilungen an ein Kollektiv von
Adressaten. Sie behauptet sich in urbanen Bezirken wie
auch in Innenrdumen, im Verband mit Architektur ebenso
wie auf der grilnen Wiese. Eigenschaften also, die sich im
Weichbild eines Ausstellungsgeldndes, wie es sich in der
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Tradition der grossen nationalen und internationalen
Manifestationen des 19. Jahrhunderts entwickelt hat, gezielt
einsetzen lassen: inner- und ausserhalb von Hallen, Pala-
sten und Pavillons, auf Strassen, Alleen und in Parkanlagen,
in Vergniigungsbezirken und auf Festpladtzen.

Anlisslich der fiinf Schweizerischen Landesausstellun-
gen, die hier betrachtet werden sollen - Ziirich 1883, Genf
1896, Bern 1914, Ziirich 1939, Lausanne 1964 - haben Skulp-
tur und Plastik anfinglich nur z6gernd im Ausstellungs-
ganzen Fuss gefasst. Der ihnen zugewiesene Platz war -
vereint mit der Malerei, den graphischen und angewandten
Kiinsten - in der Kunsthalle oder im Kunstpalais, welche,
wie die anderen Ausstellungsbauten, eigens fiir die Dauer
des Anlasses errichtet wurden.

Erstmals an der Landi von 1939 in Ziirich - spiter auch an
der Expo 64 in Lausanne - war die Prdsenz der plastischen
Kiinste im Gesamtbild der Ausstellung uniibersehbar. Der
Besucher sah sich geradezu gezwungen, sie zur Kenntnis zu
nehmen, sich mit ihnen auseinanderzusetzen. So konnte es
denn auch kommen, dass einzelne Werke - nicht zuletzt
infolge ihrer durchdachten Inszenierung («Wehrwille» von
Hans Brandenberger, 1939) oder auf Grund ihres verbliif-
fenden kiinstlerischen Konzeptes («Heureka» von Jean
Tinguely, 1964) zum kollektiven Kultobjekt oder schlicht
zum Publikumsliebling avancierten.

Historisch gesehen sind die regionalen, nationalen und
internationalen Ausstellungen des ausgehenden 18. und des
19. Jahrhunderts eine Begleiterscheinung der industriellen
Revolution. Es waren grossangelegte Leistungsschauen von
Industrie, Handel und Gewerbe, ermoglicht durch die
Propagierung des Freihandels und die Entwicklung eines

Abb. 2
stellung Ziirich 1883.

«Zeitgeist», Gipsplastik von Richard Kissling. Landesaus-
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leistungsfahigen Verkehrsnetzes, gepragt durch die Massen-
produktion von Waren und Giitern. Mit der glanzvollen
Weltausstellung von London 1851 erreichte die Entwicklung
des Ausstellungswesens einen ersten Hohepunkt.

Im Vergleich zu den traditionellen Mirkten und Waren-
messen, die sich bis ins Mittelalter zuriickverfolgen lassen,
begriinden die Ausstellungen aber von ihrer Struktur her
einen grundlegend neuen Typus von Handels- und Wirt-
schaftsforderung: Stand bei der Messe und beim Markt der
direkte Verkauf von Erzeugnissen im Vordergrund, so will
die Ausstellung diese lediglich présentieren, vergleichen
und durch ein Preisgericht beurteilen lassen; gab die Messe
der Qualitit der Einkdufer den Vorzug, so rechnet die
Ausstellung mit grosstmoglicher Quantitit an Besuchern,
die sie durch Sehenswiirdigkeiten und Vergniigungsbetrie-
be anzulocken versucht. Ihr Ziel liegt somit in der propa-
gandistischen und belehrenden Wirkung. Sie will Qualitat
und Geschmack fordern, die technische Entwicklung
vorantreiben.!

Durch die Ausmerzung des direkten Verkaufsgeschiftes
tritt in der Folge neben die Anhdufung von Produkten in
immer grosserem Masse auch die Darstellung und Propagie-
rung von Ideen, mit dem Ziel, pddagogisch und didaktisch
auf den Kreis von Besuchern einzuwirken. Solchen ideellen
Darstellungs- und Wirkungsmoglichkeiten wurde auch bei
den Schweizerischen Landesausstellungen zunehmend
mehr Platz eingerdumt, sei es, dass beispielsweise der
Schweizerische Alpenklub schon in Ziirich 1883 in einem
eigenen Pavillon seine Aufgaben und Wertvorstellungen
kundtat, oder, dass die Schweizerische Vereinigung fiir
Heimatschutz gar in einem ganzen Ausstellungssektor - im
sogenannten «Heimatschutzdorfli» von Bern 1914 - ihre
Forderungen und Ideale proklamieren konnte.

Diese Tendenz flihrte schliesslich zur Einrichtung von
Ausstellungsbezirken, die allein der nationalen Selbstdar-
stellung reserviert blieben. Orte, wo vor allem jene iibergrei-
fenden Konstanten und Krifte dem Volk vermittelt werden
wollten, die die historische Entwicklung der Schweiz, die
Eigenart und das Selbstverstindnis ihrer Bevolkerung seit
jeher bestimmten. Es ldsst sich also eine zunehmende
Tendenz zur Nationalisierung feststellen.

Vor diesem Hintergrund sollen nun einige ausgewihlte
Skulpturen im zeitgeschichtlich bedingten Prasentations-
rahmen der Landesausstellungen beleuchtet werden.

Ziirich 1883: Triumph des Fortschritts?

Die Schweizerische Landesausstellung von Ziirich 1883 war
die erste, die offiziell diesen Titel trug. Von ihrer Struktur
her unterschied sie sich jedoch noch nicht wesentlich von
den Vorgingerveranstaltungen, den sogenannten Kunst-
und Industrieausstellungen®, nur: Sie verfiigte liber eigens
errichtete Ausstellungshallen und stand unter dem Patronat
des Bundes. Kunst sah sich damals noch in den Gesamt-
zusammenhang der industriellen Produktion gestellt: Zum
nationalen Leistungsausweis von Gewerbe und Industrie



Abb.3 Palais des Beaux-Arts an der Landesausstellung von Genf 1896. Architekten: Paul Bouvier und Emile
Reverdin.

gehorte auch jener des zeitgendssischen kiinstlerischen
Schaffens.

Die Ziircher Ausstellung war eine Manifestation des
technischen Fortschritts. Sie stand ganz im Zeichen einer
imposanten unternehmerischen Leistung von nationaler
Bedeutung, ja internationaler Tragweite: der Vollendung der
Gotthardlinie, die am 23. Mai 1882 eingeweiht werden
konnte. Das Eisenbahnwerk galt als Verdienst des Initianten
Alfred Escher und des Ingenieurs Louis Favre. Beide
erlebten die Landesausstellung nicht mehr: Favre starb
schon 1879 bei den Bauarbeiten im Gotthardtunnel, Escher
kurz nach der Er6ffnung der Linie, im Dezember 1882.

Gleich zwei plastische Werke innerhalb der Kunstabtei-
lung der Ausstellung nehmen direkten Bezug auf dieses
Jahrhundertwerk. Es sind dies das Gipsrelief «Die Opfer der
Arbeit» von Vincenzo Vela (Abb. 1) und Richard Kisslings
Plastik «Zeitgeist» (Abb. 2). Velas Relief zeigt eine Gruppe
von Mineuren, die einen tddlich verungliickten Kollegen
auf einer Bahre aus dem Stollen tragen. Kissling gibt eine
vorwirtsstrebende Jiinglingsfigur, die auf Schienen, auf
einem gefliigelten Réiderpaar, dampfumwolkt dahinrast.

Velas soziale Anklage und Anteilnahme an den morderi-
schen Arbeitsbedingungen beim Tunnelbau steht in kras-
sem Gegensatz zu Kisslings idealistischer Auffassung des

«Zeitgeistes», der den unerschitterlichen Glauben an
Fortschritt und Technik versinnbildlicht.?

Beide Werke waren von den Kiinstlern fiir die nobelste
Aufgabe, die die Plastik des 19. Jahrhunderts zu bieten
hatte, konzipiert worden: fir das Denkmal. Velas Relief zur
Erinnerung an den verungliickten Louis Favre, Kisslings
Figur als Gotthardmonument.*

Genéve 1896: «Connais-toi toi-meéme»

Innerhalb des Ausstellungsgeldndes von Genf genoss das
«Palais des Beaux-Arts» einen bevorzugten Standort. Es
befand sich am Ende einer Allee, die, gesdumt von 22 reich
dekorierten Pylonen in den Kantonsfarben, den Besucher-
strom direkt vom Haupteingang der Ausstellung an seine
Pforten lenkte. Das Gebidude imponierte nicht nur durch
seine Abmessungen - Mittelbau und Seitenfliigel ergaben
eine Gesamtlinge von 300 Metern -, es war auch die gegen
aussen kiinstlerisch am reichsten ausgestattete Halle
(Abb. 3). Die monumentale Wandmalerei trat hier beson-
ders hervor: Der Mittelbau trug Wandbilder von Ernest
Biéler, die Panneaux vor den 44 Pfeilern der Seitenfliigel
stammten von Ferdinand Hodler und Daniel Ihly. Hodler
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malte 26 riesenhafte Handwerker- und Landsknechts-
figuren.

Auch zwei wichtige Vertreter der schweizerischen Bild-
hauerkunst traten in diesem Ensemble an prominenter
Stelle in Erscheinung: Rodo von Niederhdusern und Char-
les Iguel. Rodos «Guerrier bernois» in Riistung und sein
«Patre d’Appenzell» mit Morgenstern sdumten auf hoher
Warte den Turmaufbau des Hauptportals, in dessen
triumphbogenartiger Offnung - unter einem Schweizer
Kreuz - in grossen Lettern das Leitmotiv der Ausstellung
prangte: «Connais-toi toi-méme». In der Mittelachse davor,
am Rande eines Bassins, erhob sich die Figur Iguels: «Le
patre suisse», ein Hirtenknabe mit einem Leuchter, ein
«Génie suisse» als Lichttrager (Abb. 4). Der offizielle
Ausstellungsfiihrer beschreibt sie so: «Der Meister dieses
Werkes ist der talentvolle Bildhauer Iguel, der mit dieser
jugendfrischen, reckenhaften Gestalt die dchte Schweizer
Art in trefflicher Weise zu verkorpern verstand.»?

Die Inszenierung verrit gleichsam programmatischen
Charakter: Der Verfasser des Ausstellungsfiihrers bringt
«ichte Schweizer Art» mit der «reckenhaften Gestalt» eines
Hirten in Verbindung, die Aufforderung zur Selbsterkennt-
nis - «Connais-toi toi-méme» - wird flankiert von gemalten
und plastischen Figuren aus der schweizerischen Helden-
und Kriegsgeschichte.

Soll sich der Schweizer - in unmittelbarer Nachbarschaft
der fortschrittsgeweihten Industriehalle - mit dem mythisch
befrachteten Bild einer biuerlich-ldndlichen, heldenhaft-
kriegerischen nationalen Eigenart identifizieren?

Ein anderer Sektor der Ausstellung impliziert ein ver-
gleichbares dsthetisch-nationales Programm: Als Clou
liessen die Organisatoren ein «village suisse» errichten, das
charakteristische Bauten aller Landesteile zu einem - kiinst-
lichen - Dorfbild vereinigte.® Hier arbeitete der Westschwei-
zer Uhrmacher als Nachbar des Berner Sennen, ungeachtet
des Grabens zwischen Deutsch und Welsch. Man war
bestrebt, dem Volk die vielgestaltige Schweiz als Einheit vor
Augen zu fiithren, ein integrierendes Nationalgefiihl zu
vermitteln. Dies nicht zuletzt vor dem Hintergrund des
drohenden wirtschaftlichen Protektionismus der Nachbar-
staaten, der die Schweizer Wirtschaft zum Umdenken auf
autarkere Produktionsweisen veranlassen musste.

Solche Appelle, wie sie das verbal-visuelle Lehrstiick vor
dem Kunstpalais und das kunstvoll arrangierte «village
suisse» formulierten, rechnen mit der Sensibilitdt und der
Einflihlungsbereitschaft des Menschen fiir das Symbolhafte
und das Mythische: «Tout homme, méme dans nos sociétés
industrialisées, posseéde une capacité symbolique et mythi-
que qui ne demande qu’a étre investie et réinvestie. [...]
Cette capacité symbolique, affective et mythique n’a rien
d’idéologique en soi. Mais le propre des idéologies politi-
ques consiste a investir cette capacité et a la drainer dans le
sens des buts politiques poursuivis par chacune d’elles. Ce
n’est pas un hasard si toutes les idéologies politiques ont
cherché a tirer Tell dans leur sens.»’
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Abb. 4 «Le patre suisse», Gipsplastik von Charles Iguel. Landes-
ausstellung Genf 1896.



Bern 1914: Internationalismus

Die Landesausstellung von Bern 1914 war eine der grosszii-
gigsten und weltoffensten ihrer Art. Lagen die Ausstel-
lungsbauten von Ziirich und Genf eingezwingt in inner-
stidtischen Bezirken, so stand nun am Rande des Bremgar-
tenwaldes ein weitlaufiges Geldnde zur Verfiigung, mit
Blick iiber die Stadt und auf die Berner Alpen.

Skulptur und Plastik traten hier vor allem in der dienen-
den Funktion von Dekorations- und Bauplastik in Erschei-
nung.? Die gestalterischen Momente der Ausstellungsarchi-
tektur bewegten sich zwischen Klassizismus oder Neu-
barock und einer modernen, unpritentios-sachlichen
Formensprache; Haltungen also, die sich explizit vom
«schweizerischen Holzstil» der Vorgingerausstellungen
lossagten, sich international orientierten.

Unter diesem Aspekt verdient der Sonderpavillon der-
Schokoladenindustrie, ausgefiihrt vom Westschweizer
Architekturbliro Polak & Piollenc, unsere Beachtung
(Abb. 5). Es handelte sich um einen Privatauftrag innerhalb
der Abteilung «Nahrungs- und Genussmittel». «Dort war
einerseits durch den “welschen” Stil des Architekten und
andererseits durch die grossere Menge privater Baumittel
ein barockisierender Palast entstanden, der mit seiner
Dekorationsfiille kaum die Vermutung eines Holzbaues
hitte aufkommen lassen.»’

Die Schokoladenindustrie gab sich damals luxurids-
grossstidtisch, ihr Pavillon gedieh zum Palais, mit vorge-
blendeter kolossaler Prunkfassade. Uber das verkropfte
Gesims zog sich eine urnenbestiickte Balustrade, die in den
Eckzonen mit zwei skulpturalen Akzenten schloss: Welt-
kugeln, die von Frauengestalten umfangen und von Kinder-
figuren umlagert werden.

Die Schokolade gehort zu den bahnbrechenden Errun-
genschaften der schweizerischen Nahrungsmittelindustrie:
1875 erfand Daniel Peter die Milchschokolade, 1879 Robert
Lindt die schmelzende Schokolade. Um aber bestehen zu
konnen, benotigte dieser Industriezweig seit Anbeginn das
Auslandgeschift, was einen hohen Grad an internationaler
Verflechtung mit sich brachte.

Dieser Tatsache trug die Prisentation in Bern 1914 Rech-
nung: Entsprechend dem Ziel, auf dem Weltmarkt Fuss zu
fassen, wurde damals fiir Schokolade nicht mit helvetischen
Milchkiithen auf satten Alpweiden geworben, sondern in
weltstadtisch-mondidner Aufmachung.

Die Landesausstellung von Bern zeigte durchweg die
Tendenz einer internationalen Offnung. So wurden erstmals
einige ausldndische Aussteller zugelassen. Die Exportforde-
rung stand als Programmpunkt an erster Stelle. Alle diese
Bestrebungen wurden aber durchkreuzt vom Ausbruch des
Ersten Weltkrieges.

Ziirich 1939: Der Biirger im Wehrkleid

Die Landesausstellung von Ziirich 1939, die sogenannte
Landi, ist 1ingst Mythos und Legende geworden. Im Gegen-

Abb. 5 Sonderpavillon der Schokoladenindustrie an der Landes-
ausstellung von Bern 1914. Architekturbiiro Polak & Piollenc,
Montreux.

satz zur Berner Ausstellung von 1914 stand sie nicht bezie-
hungslos neben dem grossen Weltgeschehen. Ihre Vorberei-
tungen geschahen unter dem Eindruck der nationalsoziali-
stischen Bedrohung. In der Schweiz begannen sich die
Krifte der militdrischen, aber auch der geistigen Landesver-
teidigung zu formieren. Die Grundstimmung konnte auf
eine einfache Formel gebracht werden: «Mit aller Macht
und Kraft wider jeden Angreifer!’» Am 2. September 1939
verfugte der Bundesrat die Generalmobilmachung der
Armee.

Zum erstenmal wurde nun ein ganzer Ausstellungssektor
zur Darstellung nationaler Ideen und Werte bereitgestellt:
die sogenannte Hohenstrasse. Sie gerann zu einer einzigen
Manifestation der Selbstbehauptung und des National-
bewusstseins. Mit schulbuchhafter Anschaulichkeit und
Prizision bekam man hier klares Wissen liber Land und
Volk, seine Geschichte, seine Arbeit und seinen Wehrwillen
vorgesetzt, in einer nicht unproblematischen Stilisierung,
die lieber auf 1291 als auf 1848 zurlickgriff.

Auch die Kiinstler sind zum Teil dieser Tendenz erlegen,
und so finden sich hier Skulpturen, die in ihrer pathetisch-
monumentalen Auffassung oder ihrer penetrant didakti-
schen Absicht in der schweizerischen Kunstlandschaft der
dreissiger Jahre isoliert dastehen.

Zu den populdrsten Werken gehorte die Plastik «Wehr-
wille» von Hans Brandenberger (Abb. 6). Das Szenario, in
dem sich diese 5,80 Meter hohe Soldatenfigur schwungvoll
den Waffenrock Uberstreifte, wurde von Peter Meyer -
damals Chefredaktor der Zeitschrift «Das Werk» - wie folgt
beschrieben: «Auch die durch die Wappenstrasse ausgeloste
Gemiitsbewegung wird durch einen symbolstarken Raum
sogleich gefestigt und auf ein bestimmtes Ziel gelenkt: Auf
den Willen, die so eindriicklich gezeigte Freiheit zu vertei-
digen. Ein simpel-kubischer, nicht besonders grosser, aber
durch seine rdumliche Geschlossenheit eindeutig monu-
mental wirkender Raum mit Granitboden enthilt nichts als
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Abb. 6 «Wehrwille», Gipsplastik von Hans Brandenberger.
Landesausstellung Ziirich 1939. In Bronze seit 1941 neben dem
Bundesbriefarchiv in Schwyz; eine Marmorfassung von 1943/47 vor
der Kantonsschul-Turnhalle an der Rimistrasse in Ziirich.

an der entfernteren, dem Verkehr entriickten Schmalseite
die bis zur Decke reichende Figur des sich wappnenden
Kriegers von H. Brandenberger; an den Seiten die Fahnen
der drei Urkantone und die Schweizer Fahne, dazu die
Wehrartikel des altesten Bundesbriefes und der heutigen
Verfassung. Dazu - zum erstenmal - Musik: “Rufst du mein
Vaterland” »!0

Fiir das kiinstlerische Klima im Sog der geistigen Landes-
verteidigung ist es bezeichnend, dass solche Riickgriffe auf
pathetisch-nationale Formeln nicht nur kritiklos hingenom-
men, sondern als Ausdruck echten Volksempfindens, als
nationale Kunst schlechthin, verstanden wurden. Dabei
hitte ein Seitenblick auf die offizielle Skulptur Nazideutsch-
lands zumindest nachdenklich stimmen miissen.

Bei jedem Versuch, einen Nationalstil zu definieren, stellt
sich jedoch das Kernproblem, Gleichbleibendes, Zeitloses,
uber Epochen hinweg Konstantes nachweisen zu kénnen.
Auffallend ist dabei stets, mit welcher Selbstverstindlich-
keit der Nationalcharakter als bekannt und gegeben voraus-
gesetzt wird.!! Kunstwerke in der Art von Brandenbergers
«Wehrwille» kénnen diesen Anspruch auf Konstanz und
Zeitlosigkeit kaum erbringen. Sie wirken oft schon nach
wenigen Jahren - in veriindertem zeitgeschichtlichem
Kontext - befremdlich.
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Dass kiinstlerische nationale Aufgaben aber auch mit
gezielter Sachlichkeit und zweckdienlicher Modernitat
bewiltigt werden konnten, belegte - drei Jahre vor der
Eroffnung der Landi - die Errichtung des Bundesbrief-
archivs in Schwyz mit dem damals heftig umstrittenen,
abstrahierenden Fassadenbild «Fundamentum» von Hein-
rich Danioth.'? Befremdlich in diesem Zusammenhang
wirkt nur die Tatsache, dass ausgerechnet Brandenbergers
«Wehrwille», in Bronze gegossen und auf einen drei Meter
hohen Granitsockel gestellt, vor diesem unpritentiosen
Gebiude 1941 seinen endgiiltigen Standort gefunden hat.

Lausanne 1964: Symbole und Signale

Die Durchfiihrung der «Expoy» in Lausanne fiel in eine Zeit
wirtschaftlicher Prosperitit. Die Situation erlaubte es, die
Frage nach der Zukunft zu stellen. Auffallend vor diesem
Hintergrund ist, dass die abstrakte Form oder das symbol-
hafte Zeichen als Gestaltungsmittel dominierte. Einige der
Ausstellungsbauten zeigten explizit bildhaften Charakter:
z.B. der Armeepavillon in der Form eines Igels, oder der
«Weg der Schweiz» als Gebirgszug. Selbst Plitze und
Sektoren wurden sinnbildlich benannt: z.B. «Platz der
Zukunft», oder «Tal der Jugend».

Die Tendenz zu symbolhaftem Ausdruck liess sich auch
an den in den Ausstellungsbezirken frei plazierten Skulptu-

Abb. 7

«Riitlischwur», Eisenplastik von Werner Witschi. Landes-
ausstellung Lausanne 1964. (Heute beim Bahnhof Fliielen, Kanton
Uri; eine zweite Ausfiihrung im Seepark von Vidy bei Lausanne).



ren und Plastiken feststellen. An zwei Beispielen sollen
Unterschiede im Appellcharakter ihrer Zeichensprache
aufgezeigt werden. Wir wihlen Werner Witschis Eisenpla-
stik «Riitlischwur» (Abb. 7) und die Leerlaufmaschine
«Heureka» von Jean Tinguely (Abb. 8).

Witschis Werk konnte man als eindimensionales Zeichen
charakterisieren. Es ist ein Signal, das bildungsmissig
vermittelte oder gefiihlsmissig erfahrene Assoziationen
wachruft, ohne ihnen aber eine weitere Dimension hinzu-
zufigen. Thm eignet das Prinzip der Wiederholung, der
Bestitigung. Sein Mitteilungspotential bleibt demzufolge
konstant, Uiberpriifbar, aber auch manipulierbar. Das heisst:
es ldsst sich letztlich ideologisch in Anspruch nehmen,
indem die affektive Fixierung des Betrachters auf seinen
Gehalt gezielt in Rechnung gestellt werden kann. Das
Signal «Riitli» kann - wie auch das Signal «Tell» - auf eine
vielfdltige Verwendung zuriickblicken.

Demgegeniiber ldsst sich Tinguelys Maschinenplastik als
offenes Symbol bezeichnen, das den Betrachter auffordert,
selber eine neue, unverbrauchte Wahrnehmungsbeziehung
zu ihm aufzubauen. «Heureka» provoziert und verunsichert
durch ihre primire Fremdheit und Nutzlosigkeit. Diese
sozusagen subversive Qualitit wirkt einem vorschnellen
Bestdtigen und Kategorisieren von bereits Gewusstem
entgegen. Das ihr eigene Prinzip der Vieldeutigkeit aktiviert
beim Betrachter Phantasie und Kreativitit und verunmog-
licht eine statische, eindimensionale Interpretation. Threm
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Abb. 8 «Heureka», Maschinenplastik von Jean Tinguely. Landes-
ausstellung Lausanne 1964. (Heute im Seepark Ziirichhorn, Zii-
rich).

formalen Dynamismus entspricht ein inhaltlicher: Sie
schafft im selben Moment ironische Distanz wie anbiedern-
de Nihe. Tinguelys Maschine hat denn auch beim Publi-
kum ein vielfiltiges Echo ausgeldst. Sie erregte Staunen
und Kopfschiitteln, Freude und Arger. Unbeteiligt liess sie
wohl kaum jemanden.
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