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2 WERTEN

«Die Jury war objektiv.»
— Berchtold von Griiningen,

Sitzung des Organisationskommittees,

19.08.1949

2.1 Designforderung Am 19. August 1949 traf sich das Or-
oder ganisationskomitee der Ausstellung
Kulturpropaganda? Das Schweizer Plakat, John Brunner,
Die Einfihrung Karl Naef und Edwin Liithy, im Gar-
der staatlichen tenrestaurant des Bahnhofsbuffet II.
Plakatpramierung Klasse in Ziirich zu einer Planungs-
in den 1940er Jahren sitzung. Zudem anwesend war Berch-
told von Griiningen in seiner Funk-

tion als Président der Jury, die im
vergangenen Monat die vorgesehenen 120 Exponate fiir die Ausstellung bestimmt
hatte. Grund des Treffens war denn auch Kritik des Komitees an der Auswahl, die
Brunner gleich zu Beginn auf den Tisch legt. Es sei aufgefallen, so Brunner, dass
einige Grafiker klar iibervertreten seien, am deutlichsten Herbert Leupin. Vom
Basler Gestalter waren 23 Plakate unter den ausgewihlten. Naef wies darauf hin,
dass andere Grafiker:innen, die im Schweizer Plakatschaffen ebenfalls eine wichtige
Rolle einnehmen wiirden, gar nicht beriicksichtigt wurden. Dies hielt er fiir einen
Fehler, da, wie er sagte, die Ausstellung eine gewisse Objektivitit anstrebe: «Die
Plakatausstellung bezweckt einen Querschnitt durch die Schweizer Plakatkunst
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zu zeigen.»* Leupins Dominanz wiirde im Ausland ein «falsches Bild der Schwei-
zerischen Plakatkunst» verbreiten: «Leupin ist den anderen kiinstlerisch nicht so
stark iiberlegen.» Naef fragte sich, warum zum Beispiel keine Plakate der Ziircher
Walter Kéch und Ernst Keller oder des Genfers Maurice Barraud in der Auswahl
vertreten seien. Auflerdem und verbunden mit dem Fehlen von Arbeiten Kichs
und Kellers, monierte Naef, dass insgesamt keine typografischen Plakate unter den
Exponaten seien: «Das Schriftplakat ist ein besonderer Typ und sollte in der Aus-
stellung gezeigt werden.» Brunner und Naef schlugen vor, die Anzahl der Exponate
zu erhohen, um zusétzlich Arbeiten der genannten Typografen unterzubringen. Von
Griiningen betonte indes: «Die Jury war objektiv.» Im Vordergrund bei der Auswahl
hitten nicht die Urheber:innen, sondern die Qualitit des Plakates gestanden. Die
Dominanz Leupins erklidrt der Juryprisident folgendermaflen: «[Hans] Erni mag
kiinstlerisch grosser sein als Leupin, aber Leupin vertritt das typisch schweizerische
Plakat.» Die auerordentliche Sitzung resultierte schlieflich im Kompromiss einer
kleinen Aufstockung der Gesamtzahl der urspriinglich 120 Exponate auf 126 durch
die Aufnahme einiger Plakate der vom Organisationskomitee genannten, aber bis

dahin nicht vertretener Gestalter und einiger typografischen Plakate.

Die Voten der vier Sitzungsteilnehmer machen es deutlich - obwohl die Auswahl der
Exponate eigentlich bereits getroffen war, wurde zu diesem Zeitpunkt nochmals
tiber die Ausrichtung der Ausstellung verhandelt. Dabei wurden zwei aus heuti-
ger Sicht divergierende Zielsetzungen gegeneinander ins Feld gefiihrt: Einerseits
sollte die Ausstellung einen objektiven Uberblick iiber das Plakatschaffen in der
Schweiz geben. Andererseits ging es auch ganz dezidiert darum, einem auslin-
dischen Publikum die Essenz der gegenwirtigen Schweizer Plakatgestaltung zu
vermitteln. Damit einhergehend wird auch die Frage aufgeworfen, welche Prota-
gonisten diesem nationalen Gestaltungsstil am besten entsprechen wiirden und ob
diese dementsprechend in der Ausstellung eine wichtige Rolle einnehmen sollten.
Im Folgenden soll die Thematik des Wertens und damit verbunden die Exponate
der Wanderausstellung Das Schweizer Plakat im Zentrum stehen. In Anlehnung an
Mieke Bals Ausstellungsbegriff liegt diesem Kapitel die These zugrunde, dass mit
jeder Prisentation von Objekten durch die Auswahl und damit verbundene Aus-
lassungen auch immer eine grundsitzliche Wertung der Exponate und des damit
verbundenen Themas kommuniziert wird. Die dem Publikum vermittelte Wertung
ist analog dazu als Spiegel der Sicht und der Ziele der involvierten Akteure zu be-
trachten. Wie im vorangegangenen Kapitel eingehend besprochen wurde, waren

die vordringlichen Ziele von Das Schweizer Plakat seitens der staatlichen Akteure

1 SBA, E9510.6#1991/51#499*, AZ. 32, Gesuche II (62) Plakatausstellungen, 1946-
1960, Plakatausstellungen: Allgemeine Korrespondenz, Protokoll der Sitzung
19.08.1949 Ebd. die folgenden Zitate in diesem Absatz.
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Pro Helvetia und OSEC, auf dem neu aufgestellten kulturdiplomatischen Parkett
Prisenz zu zeigen, um im internationalen Dialog als Gesprichs- und Handelspart-
ner attraktiv zu bleiben. Wie bereits in der Analyse des Katalogtexts evident wurde,
bewegte sich, was unter dem Pridikat schweizerisch verstanden wurde, in einem

fixen, von Pro Helvetia ausgehenden Diskursrahmen. Wie sich in der einleitend
beschriebenen Konversation jedoch zeigte, war es nicht Naef, der Generalsekretir
der Pro Helvetia, der auf eine verstirkte Darstellung eines einschligigen nationalen

Gestaltungstils pochte, sondern Berchtold von Griiningen, eine Stimme, die dem

Fachbereich zugeordnet werden muss.? Gleichzeitig war er jedoch auch Vorsitzender
der EKAK, die unter anderem zusammen mit der Allgemeinen Plakatgesellschaft
(APG) die seit 1942 jahrlich durchgefiihrte nationale Plakatpriamierung Die besten
Plakate des Jahres durchfiihrte. Von Griiningen stand demzufolge an der Schnitt-
stelle zwischen staatlichen und institutionellen Interessen. Wie bereits erwihnt,
wurde die Auswahl der Exponate fiir Das Schweizer Plakat auf der Basis der bishe-
rigen Gewinner der jihrlichen nationalen Primierung Die besten Plakate des Jahres

vorgenommen. Dieser Vorauswahl, die aus den jahrgangsbesten Plakaten bestand,
waren auflerdem einige von der Pramierung ausgeschlossene Abstimmungsplakate

hinzugefiigt worden.® Getroffen hatte die Auswahl eine Jury, die mit dem durch

die EKAK gewihlten Gremium, das die jihrlich eingereichten Plakate beurteilte,
praktisch identisch war: Mit Berchtold von Griiningen, Pierre Gauchat (VSG), Adolf
Guggenbiihl (SRV), Pierre Monnerat (Fédération Romande de Publicité FRP) und

Edwin Liithy (APG) waren fiinf von ansonsten sieben der amtierenden Jurymit-
glieder der staatlichen Primierung vom Organisationskomitee mit der Auswahl der
Exponate fiir die Ausstellung Das Schweizer Plakat beauftragt worden.* Auch die

sehr offen gehaltenen Bewertungskriterien «kiinstlerischer und werbetechnischer
Wert» gehen auf die Pramierung zuriick.® Aus diesen Beobachtungen ergibt sich die

These, dass Das Schweizer Plakat einen durch die Primierung gespeisten nationalen

Kanon des Plakatschaffens zeigte.

Es stellen sich demnach die Fragen, wie sich dieser Kanon konstituierte und
welche Akteur:innen darin involviert waren. Zudem interessieren im Hinblick auf
die Hauptfragestellung der vorliegenden Forschung Ubereinstimmungen und Dis-
krepanzen des durch die Primierung geformten Wertekanons mit dem damaligen

Fachdiskurs der Grafikszene.

2 Berchtold von Griiningen war ab 1944 Direktor der Kunstgewerblichen Abteilung der
AGS Basel und libernahm gleichzeitig die Leitung des Gewerbemuseums. (Vgl. Hofmann
2016, 466). Von 1947 bis 1960 ist er zudem Mitglied der EKAK. 1951 wird er zum Pra-
sident der Kommission gewdhlt. (vVgl. Patrizia Crivelli/ Barbara Imboden, «80 Jahre
Forderung. Eine Synopse», in: Crivelli/Imboden 1997, 71-75).

3 SBA, E9510.6#1991/51#499*, AZ. 32, Gesuche II (62) Plakatausstellungen, 1946-

1960, Plakatausstellungen: Allgemeine Korrespondenz, Verzeichnis der an der Sit-

zung vom 17.06.1949 ausgewdhlten Plakate.

Ebd., Allgemeine Korrespondenz, Protokoll der Besprechung, 23.05.1949.

Ebd.
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Unter der Bezeichnung Die besten Plakate des Jahres und spiter Die besten
Schweizer Plakate des Jahres wurde die nationale Plakatprdmierung von 1942 bis
2001 durch die Bundesbehérden in Zusammenarbeit mit der APG durchgefiihrt.®
Dementsprechend ist sie als staatliche Designférdermafinahme zu betrachten. Wih-
rend die staatliche Design- sowie Kunstforderung der Schweiz bereits in mehreren
Publikationen thematisiert wurde,” fehlt bislang eine kritische wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit der Plakatpramierung. Das vorliegende Kapitel soll diese
Liicke fiillen.®

Obwohl die Primierung in der Tagespresse bisweilen auch kritisiert wurde,
genoss sie lange Zeit in der Fachwelt einen groflen Riickhalt.® Einzig 1994 16ste
eine Ausstellung von Martin Heller, dem damaligen Direktor des Museum fiir Ge-
staltung Ziirich (ehemals Kunstgewerbemuseum Ziirich) eine grofere offentliche
Debatte iiber die Primierung aus. Heller hatte darin in proklamierter Eigenregie
Die 99 schlechtesten Plakate gekiirt und in der gleichnamigen Ausstellung im Ziircher
Museum zur Schau gestellt."* Mit seiner Bewertung des aktuellen Plakatschaffens
spiegelte Heller der erstaunt bis erbost reagierenden Grafik- und Werbeszene vor al-
lem die Subjektivitit der 1991 eben erst durch die APG in ihrer neusten Publikation
gefeierten Pramierung.’* Im Ausstellungskatalog verglich Heller die Primierung
mit dem Stildiktat der Auszeichnung Gute Form, der umstrittenen Industriedesign-

Auszeichnung des SWB der 1950er Jahre und plidierte dafiir, die Plakatpramierung

6 Die erste Durchfiihrung der Pramierung Die besten Plakate des Jahres durch das EDI
in Zusammenarbeit mit der APG fand fiir das Jahr 1942 statt, obwohl in beiden Jubi-
laumspublikationen der APG unkommentiert das Jahr 1941 als Startdatum der Pramie-
rung angegeben wurde. Die Prdmierung wurde bis 2001 durch die dem EDI angegliederten
EKAK, seit 1975 durch das neu gegriindete Bundesamt fiir Kultur BAK, weitergefiihrt.
Ab 1976 wurde die Prdmierung in Schweizer Plakate des Jahres umbenannt. Von 2003-
2004 fiihrte das BAK eine neue Prdmierung unter dem Namen Plakat des Jahres ein,
wobei 2004 keine Plakate ausgezeichnet wurden, da die Jury mit den Einsendungen
nicht zufrieden war. Im Anschluss wurde die staatliche Plakatpridmierung aufgegeben.
(Siehe: Matthieu Musy (BAK), Email an Sara Zeller, 20.01.2020). Seit 2001 orga-
nisiert eine institutionell unabh&ngige Gruppe von Grafiker:innen aus der Schweiz,
Deutschland und Osterreich die Primierung 100 beste Plakate der drei Linder. (Siehe
dazu: http://100-beste-plakate.de/wettbewerb/rueckblick/100-beste-plakate-01/).
AuBerdem verleiht die APG seit 2002 den Swiss Poster Award. (Siehe: https://www.
apgsga.ch/de/unternehmen-markt/events-awards/swiss-poster-award/).

7 Zuletzt erschien mit der Dissertation von Gioia Dal Molin 2018 eine umfassende wis-
senschaftliche Studie zur Kunstfdrderung in der Schweiz. (Vgl. Dal Molin 2018).
Zur staatlichen Designférderung gab das Bundesamt fiir Kultur (BAK) 1997 eine Pub-
likation heraus (siehe Crivelli/Imboden 1997). Dabei sei besonders auf den Artikel
von Andreas Miinch verwiesen, der die staatliche Designfdrderung zum ersten Mal his-
torisch aufarbeitet. (Vgl. Miinch 1997). Die Historiografie der Plakatprdmierung
wurde vorwiegend der Mitorganisatorin APG iiberlassen. Diese hat bisher zwei Jubila-
umspublikationen herausgegeben. (Siehe: APG 1968 sowie APG 1991). Einige der hier
vorliegenden Erkenntnisse erscheinen zudem in meinem Artikel: Zeller 2021c.

8 Bisher hat einzig Thomas Bolt, der in einem Artikel die stilistischen Entwicklungen
in der Schweizer Plakatgestaltung der 1940er Jahre analysiert, darauf hingewiesen,
dass es auch in den Anfangsjahren Kritik an der Prdmierung gab. Bolt verweist dar-
auf, dass die Kunsthistorikerin Georgine Oeri die Jury bezichtigte, einen bestimmten
Gestaltungstil zu bevorzugen. Im Anschluss ging er jedoch nicht weiter darauf ein.
(Bolt 1991, 336). In der expliziten Fachliteratur lber Schweizer Plakate findet
sich einzig in Das Schweizer Plakat 1900-1983 ein Abschnitt, der die anekdotische
Einfiihrungsgeschichte der staatlichen Pramierung nacherzahlt sowie ihre urspriing-
liche Aufgabe als eine qualitdtssichernde und gewerbefdrdernde MaBnahme widhrend des
Zweiten Weltkriegs darlegt. (Siehe dazu: Margadant 1983, 42).

9 Siehe dazu beispielsweise einen Artikel in der NZZ im Jahr 1980, in dem die Auswahl
der Pramierung in diesem Jahr kritisiert wurde (Fritz Billeter, «Schweizer Plakate
1979: Wirklich die besten?», in: Neue Ziircher Zeitung, 03.04.1980, 25).

10 Die Ausstellung fand vom 23.11.1994 bis 15.01.1995 statt. (Siehe Heller 1995).

11 Siehe APG 1991.
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endlich einzustellen.” Die Primierung, so Heller, stamme «][...] aus einer Zeit, in der
das gute Schweizer Plakat in unbestrittener Allianz gestalterisch und gesellschaft-
lich fortschrittlicher Krifte zum nationalen Identitatsfaktor stilisiert wurde.»*?
Heller spricht dabei wohl die Zeit des sogenannten Swiss Styles an, in der
sich ein spezifischer Gestaltungsstil mit dem Préadikat schweizerisch in der inter-
nationalen Designszene etablierte. Mit der Verbindung der Primierung und der
Stilisierung des Plakats zum nationalen Identitétsfaktor, so soll hier argumentiert
werden, lag der Kurator nicht falsch. Jedoch, so die hier vorangestellte These, bil-
det die Pramierung nicht nur Entwicklungen einer nationalen Plakatgestaltung
ab, sondern trug vielmehr maflgeblich zu diesen bei. Wihrend die Etablierung des
Swiss Styles im internationalen Designkontext allgemein auf Ende 1950er Jahre
und Anfang der Goer Jahre eingegrenzt wird, so wurde die Primierung bereits An-
fangs der 1940er Jahre ins Leben gerufen. Bereits wihrend der ersten Dekade ihrer
Durchfithrung, so wird hier gezeigt, hatte sie eine wichtige Gatekeeper-Funktion
inne und prigte mafgeblich das Bild der Plakatgestaltung in der Offentlichkeit mit,
was sich bis heute in der Designgeschichtsschreibung niederschligt. Wenn auch
Hellers mehrdeutiger Teilsatz nahelegt, dass die progressive Gestalter:innenszene
mafigeblich an der Konstruktion und Verbreitung des Swiss Styles beteiligt war, so
war die Pramierung jedoch nicht nur von der Szene selbst geprigt.** Vielmehr wurde
sie durch ein Konglomerat aus staatlichen, privatwirtschaftlichen und designspezi-

fischen Interessen getragen.®

Die Plakatpramierung Im Anschluss an die erste eidgends-
im Licht der sische Plakatprimierung fiir den
Geistigen Jahrgang 1942 organisierte die APG
Landesverteidigung landesweit zirkulierende 6ffentliche

Prisentation der 24 Gewinnerplakate.

Diese auf zentralen Plitzen in allen
grofleren Schweizer Stidten stattfindende Plakatausstellung generierte ein grofies

Medienecho. Unter anderem berichtete auch die Schweizerische Filmwochen-

12 Heller 1995, 47-48; liber die Gute Form siehe beispielsweise Renate Menzi, «Design
der Guten Form», in: 100 Jahre Schweizer Design, hrsg. von Christian Brédndle et al.,
Ziirich: Lars Miller Publishers, 2014, 192-197. Fiir eine ausfiihrliche Publikation zu
dem Thema siehe zudem: Peter Exrni, Die gute Form. Eine Aktion des Schweizerischen
Werkbundes. Dokumentation und Interpretationen, Baden: LIT, 1983.

13 Heller 1995, 47-48.

14 Dass er mit Letzterem recht behalten sollte, wurde jiingst im Forschungsprojekt Swiss
Graphic Design and Typography Revisited aufgearbeitet. (Siehe dazu: Swiss Graphic
Design Histories 2021, Bd. 3, sowie: ebd., Ueli Kaufmann, «Cave Paintings»).

15 In Hinblick auf den Fokus der vorliegenden Dissertation auf die Wanderausstellung
Das Schweizer Plakat beschrédnkt sich die Analyse hier auf die 1940er Jahre. Die
weiteren Jahrzehnte der staatlichen Plakatprdmierung stellen jedoch nach wie vor
ein spannendes Feld fiir weiterfiihrende Untersuchungen dar.


https://getragen.15
https://gepr�gt.14
https://einzustellen.12

[23] Eric de Coulon widhrend der Ausfiihrung eines Plakatentwurfes, Schweizerische Film-
wochenschau Nr. 157, 17.09.1943 (Filmstill).

schau (SFW), zu dem Zeitpunkt das einzige audiovisuelle Nachrichtenmedium des
Landes, dariiber. Die SFW widmete ihren Bericht jedoch nicht den Ausstellungen,
sondern vielmehr der Plakatgestaltung und -produktion in der Schweiz.'® Das diese
Reportage kein Zufall war, sondern in einer gewissen innenpolitischen Absicht
verstanden werden muss, legen bereits die er6ffnenden Worte nahe. Der Sprecher
verweist dabei auf die internationale Konkurrenzfihigkeit von Schweizer Plakaten
und fithrt suggestiv als Beweis dafiir die Ausstellung der pramierten Plakate an.
Wihrenddessen sehen die Zuschauer:innen, wie an einer Telefonkabine ein altes

Plakat durch ein neues iiberklebt wird.*"

«Es ist nicht tibertrieben - und eine kiirzlich stattgehabte Wanderausstellung
hat es bewiesen - wenn behauptet wird, dass die Schweizer Plakatkunst den

besten ausldndischen Leistungen in diesem Gebiet in nichts nachsteht.»

Obwohl die Primierung an sich nicht erwihnt wird, geht aus diesem ersten Satz
Klar hervor, dass diese als Beleg fiir die fortwdhrende Qualitdt von Schweizer Pla-
katen verstanden wird. Anschlieflend werden fiinf Plakatgestalter portritiert: Der
Neuenburger Eric de Coulon, der in Ziirich ansissige Blindner Alois Carigiet, Hans

Erni aus Luzern, Herbert Leupin aus Basel sowie Otto Baumberger aus Ziirich.

16 SBA, J2.143#1996/386#157-1#1%, AZ. 0157-1, Schweizer Plakate, 17.09.1943,
(Schweizerische Filmwochenschau Nr. 157).
17 Ebd.
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[24] Alois Carigiet wdhrend der Ausfiihrung eines Plakatentwurfes, Schweizerische Film-
wochenschau, Ausgabe Nr.157, 17.09.1943 (Filmstill).

Aufler de Coulon nahmen alle diese Gestalter in den 1940er Jahren in der Plakat-
pramierung eine grofe Prisenz ein. Die fiinf Gestalter, vom Sprecher durchweg als
«Maler», «Kiinstler» oder «Plakatmaler» bezeichnet, werden arbeitend portritiert.
De Coulon, der in den 1940er Jahren in der Plakatpramierung nicht vertreten ist,
wird vom Sprecher mit Hinweis auf eine lingere Arbeitstitigkeit in Paris als «einer
der repriasentativsten Vertreter der Schweizer Plakatkunst» bezeichnet. Pfeife-
rauchend skizziert er, in Hemd und Pullover, mit Kohle eine Uhrenwerbung r231.
Carigiet wird auf seiner Ziircher Dachterrasse mit Blick auf die Grossmiinstertiirme
gezeigt. Im weiflen Kittel malt er an der Staffelei ein Tourismusplakat fiir Baden
[24]. Erni, ein junger Mann, leger gekleidet in Stoffhose und weitem Pullover, sitzt
auf dem Boden und arbeitet mit dem Pinsel an einem Mural - offensichtlich kei-
ner Werbung [25]. Der Sprecher stellt dazu die rhetorische Frage: «Plakatmaler -
Kunstmaler. Wo liegt da der Unterschied?» Leupin, ebenfalls pfeiferauchend im
gutsitzenden Hemd, skizziert mit Bleistift einen Plakatentwurf, als Modell eine
lebende weifle Maus, die in seinem Atelier auf dem Tisch krabbelt [261. Baum-
berger sitzt im Kittel und mit konzentrierter Miene am Zeichenpult und bereitet
mit Bleistift und Zirkel eine kleinformatige Skizze vor, die er anschliefRend auf
Plakatgrofie iibertragt r27].

Obwohl die Auswahl der Gestaltenden auf den ersten Blick den Versuch
nahelegt, die ganze Schweiz in der Auswahl der Portraitierten abzubilden, zeigt
sich hier genauso wie wihrend der Plakatprimierung der gesamten 1940er Jahre

eine gewisse Voreingenommenbheit: Nur ein Gestalter aus der Westschweiz, dessen



[25] Hans Erni wdhrend der Ausfiihrung eines Murals, Schweizerische Filmwochenschau
Nr.157, 17.09.1943 (Filmstill).

Erfolg offenbar der Vergangenheit angehort,*® kein Tessiner sowie Erni als der ein-
zige Innerschweizer. Zudem ist zu erwihnen, dass alle Portritierten Manner waren,
weibliche Plakatgestalterinnen fehlten ginzlich.*

Der Beruf der Plakatgestalter:in, im Beitrag als «Plakatmaler» bezeichnet,
wird in der Reportage vor allem iiber Kleidung und Accessoires der Portritier-
ten, wie dem weiflen Kittel, Pfeife oder Pinsel als an der Schnittstelle zwischen
Kunstmaler:in und technischer Zeichner:in dargestellt.?® Alle in der Reportage
gezeigten Plakate waren gegenstindlicher Art sowie zeichnerisch oder malerisch
umgesetzt. Rein typografische Plakate wurden nicht beriicksichtigt. Fotomontage
oder ginzlich abstrakte Plakate fehlten ebenfalls. Anschliefend an die Darstellung
der einzelnen Gestalter wird die Lithografie, das damals gingigste Druckverfahren
fiir Plakate, erkliart. Dabei wird die wichtige Aufgabe der Lithograf:innen hervor-
gehoben und die Schnittstelle von kunsthandwerklichem Kénnen und Prézisions-
arbeit, die dieser Beruf bedingt. Im Film tibertréigt der Facharbeiter den Entwurf
in minutiéser Handarbeit auf den Lithografiestein und fiihrt fiir jede im fertigen

Plakat erscheinende Farbe einen eigener Druckvorgang durch.*

18 Uber de Coulon siehe: Margadant 1983, 32.

19 Wie bereits angesprochen, waren noch nicht viele Frauen zu der Zeit als Grafikerin-
nen tdtig, jedoch gab es sie durchaus. Neben Warja Lavater widre beispielsweise Fri-
da Meier (-Allenbach) zu nennen. (Siehe dazu Ueli Kaufmann, «Mixed lots», in: Swiss
Graphic Design Histories 2021, Bd. 1).

20 Siehe dazu: Friih 2021b.

21 SBA, J2.143#1996/386#157-1#1*, AZ. 0157-1, Schweizer Plakate, 17.09.1943,
(Schweizerische Filmwochenschau Nr. 157).
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[26] Herbert Leupin in seinem Atelier, Schweizerische Filmwochenschau Nr.157, 17.09.1943
(Filmstill).

Der im Filmwochenschau-Beitrag gezeigte Fokus auf mannliche Gestalter,
die mit traditionellen Mitteln arbeiten und sich einer mehrheitlich figurativen
Bildsprache bedienen, spiegelt das zu der Zeit vorherrschende Konzept eines
nationalen Kulturschaffens. Wie im vorangegangenen Kapitel besprochen, war
die Zeit wihrend des Zweiten Weltkriegs von einer dezidierten Indienstnahme
von Kunst und Kultur im Rahmen der kulturpolitischen Bewegung der Geistigen
Landesverteidigung gepragt. Wihrend die damit einhergehende nationale Spezifik
in der Kunst auf textlicher Ebene grundsitzlich unscharf blieb, bildete sich ein er-
staunlich einheitliches visuelles Konzept dazu heraus, das auf einer helvetischen
Tkonografie des ausgehenden 19. Jahrhundert griindete.* Wie die Kunsthistorikerin
Gioia Dal Molin darlegt, kam der staatlichen Kunstforderung in der Produktion
von visuellen Vorbildern, die diese nationalideologische Konstruktion stiitzte, eine
entscheidende Rolle zu. Seit Mitte der 1930er Jahre wurde durch die EKK eine in
diesem Sinn dsthetisch weitgehend homogene Kunst dezidiert gefordert, wihrend
die Avantgarde davon, als «unschweizerisch» geltend, ausgeschlossen wurde.?* Wie
auch das Radio muss die Filmwochenschau als modernes Popularisierungsmedium
im Dienste der Verbreitung der dabei propagierten patriotischen Kulturinhalte

zustindig betrachtet werden.**

22 Als zentrale Motive kdnnen die Geschichte der Alten Eidgenossen und die Alpen ge-
nannt werden. (Vgl. dazu: Dal Molin 2018, 53).

23 Ebd., 53-54.

24 Ebd., 53. Sowie Hans Ulrich Jost, Die reaktiondre Avantgarde. Die Geburt der neuen

Rechten in der Schweiz um 1900, Ziirich: Chronos Verlag, 1992, 134.
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[27] oOtto Baumberger in seinem Atelier, Schweizerische Filmwochenschau Nr. 157,
17.09.1943 (Filmstill).

Vor dem Hintergrund eines iiber die Kunstférderung konstruierten visu-
ellen Konzepts im Sinne der Geistigen Landesverteidigung erscheint insbesondere
der starke Bezug zur bildenden Kunst in der beschriebenen Reportage interessant.
Die Nihe zur bildenden Kunst, die dabei konstruiert wird, legt nahe, dass das Plakat
im Rahmen der Primierung als Spiegel der Schweizer Malerei verstanden wurde.
Im Plakat, so wird damit vermittelt, wird eine aus der Malerei abgeleitete Bild-
sprache fiir die Werbung eingesetzt. Die Plakate schienen demnach aus staatlicher
Sicht vor allem als Verbreitungsmedium einer nationalen Bildsprache interessant
gewesen zu sein. Anders als Gemailde oder Skulpturen, die nur im institutionellen
Rahmen sichtbar wurden, war der 6ffentliche Raum voll von Werbeplakaten. Soll-
te folglich die Plakatprimierung wihrend der 1940er Jahre, im Sinne einer nach
innen gerichtete nationalen Kulturpropaganda-Kampagne, eine staatlich gepriifte

Bildsprache und Stil verbreiten?

Designfdrderung Aufgrund der eben formulierten Fra-
oder Heimatschutz? ge mag es erstaunen, dass die Idee

einer jihrlichen Plakatprimierung

und auch deren Verstaatlichung nicht
aus der EKAK kam, sondern aus den Reihen der Grafiker:innen selbst. Im Herbst
1940 luden der Grafiker Pierre Gauchat, Edwin Liithy (Direktor der APG) sowie
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Berchtold von Griiningen (damals in seiner Funktion als Vorsitzender des VSG) zu
einer Sitzung im Café Odeon ein, um iiber Lésungen zu diskutieren, wie man «den
drohenden Riickgang der Qualitit im Schweizer Plakat» wihrend der Kriegszeit
verhindern kénne.*® Gauchat prisentierte die Idee, jihrlich die besten Plakate des
Landes o6ffentlichkeitswirksam auszuzeichnen. Die drei Herren debattierten an-
schlieflend iiber die Zusammensetzung einer Jury, die jahrlich tiber das Plakatschaf-
fen der Schweiz urteilen wiirde. Die Mitglieder dieses Gremiums, da war man sich
einig, miissten in Fachkreisen etabliert sein und eine gewisse Autoritit geniefien.
Eine Anbindung des Wettbewerbs an die EKAK wurde fiir die beste Losung erachtet
und so schrieb das Triumvirat umgehend einen Brief an Philipp Etter, Bundesrat
und Vorsteher des Eidgenossischen Departement des Inneren (EDI), in dem sie
ihren Vorschlag darlegten.”® Diese anekdotische Erzahlung, verfasst von Berchtold
von Griiningen, einem der drei Griinderviter der Pramierung selbst, findet sich in
einer Publikation, die zu ihrem 25-jihrigen Jubildum von der APG herausgegeben
wurde.?” Erst in einem zweiten Schritt wurde der Vorschlag an die Beh6rden wei-
tergeleitet. Es erscheint gut moglich, dass die Sorge der Grafiker:innen vor allem
den Auftraggebern galt, da in diesen wirtschaftlich schwierigen Zeiten die Anzahl
der Werbeauftrige einzubrechen drohte. Mit einer solchen Primierung erhoffte
sich Gauchat vermutlich, Anreize fiir Firmen zu schaffen, weiterhin Auftrige fiir
Plakatwerbung zu vergeben. Zudem, so die Idee Gauchats, sollten die Gestaltenden
mittels eines Preisgeldes eine direkte Férderung erhalten.?®

Wie Sitzungsprotokolle und Korrespondenz der EKAK zeigen, stiefk der
Vorschlag einer nationalen Plakatprimierung in der Kommission grundsitzlich
auf Zustimmung. Nicht einverstanden war man einzig mit dem vorgeschlagenen
Geldpreis fiir die Plakatgestaltenden. Diese direkte monetire Forderung wurde
in der Folge durch ein vom jeweiligen als EDI-Vorsteher amtierenden Bundesrat
unterschriebene Ehrenurkunde ersetzt, die jedoch nicht nur die Grafiker:innen,
sondern auch die beteiligte Druckerei sowie die Auftraggeberschaft erhalten soll-
ten.”® Seitens des EDI wurde diese Urkunde mit der Auszeichnung verglichen, «wie
sie zum Beispiel der Heimatschutz denjenigen Hausbesitzern zuerkennt, die ihr
Haus zweckmaissig restaurieren lassen.»’® Das mit diesen Worten in einem Brief des
EDI-Sekretédrs Du Pasquier an Liithy dargelegte Verstindnis der Funktion der Ur-
kunde, ldsst erahnen, wie die Pramierung seitens der Behorden verstanden wurde:

Nicht nur sollte ein wichtiges Gewerbe geférdert werden, sondern auch eine be-

25 Griiningen 1968, T 13.

26 Ebd.

27 Ebd.

28 SBA, E3001B#1000/730#375*, AZ. 10.2.06.4, Beste Strassenplakate 1942, 1942-
1943, Brief von Du Pasquier an E. Liithy, 06.12.1941.

29 Ebd.

30 Wie aus einem Brief des EDI-Sekretdrs Du Pasquier an Liithy hervorgeht, préasentierte

Hermann Kienzle, der damalige Prdsident der EKAK, seiner Kommission am 11. November
1941 die Auszeichnung. (Ebd.).
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[28] Zertifikat Die besten
Plakate des Jahres, Gestal-
tung: Hermann Eidenbenz, 1942.
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stimmte ideologische Haltung in der Gestaltung selbst. Ganz im Sinn des Konzepts
Geistige Landesverteidigung sollte es wohl auch darum gehen, bestimmte Plakate
als Vorbilder einer genuin heimatlichen Plakatproduktion auszuzeichnen. Wie fiir
solche Auftrige iiblich, wurde der Gestalter des Diploms iiber einen Wettbewerb
ermittelt: Der Auftrag ging an den Basler Grafiker Hermann Eidenbenz, dessen
Plakate in der Folge auch in der Primierung starke Beachtung finden sollten [287.%

Wettbewerbe sind im Grafikdesign, wie auch in der Architektur, ein etab-
liertes Vorgehen zur Vergabe von Auftrigen. Der Berufsverband VSG und auch der
SWB spielten eine wichtige Rolle in der Organisation solcher Wettbewerbe. Sie
verbreiteten die Ausschreibung unter ihren Mitgliedern und gaben so den Klienten
die Moglichkeit, passende Gestalter:innen fiir den Auftrag zu finden.’* Die dem EDI
unterstellte EKAK veranstaltete seit ihrer Griindung im Jahr 1917 Wettbewerbe,
die als staatliche Férdermafinahme des damals sogenannten Kunstgewerbes, ge-
meint ist die gesamte Gebrauchsgiiterindustrie, betrachtet werden miissen.*® Wie
auch in der bildenden Kunst, die bereits seit 1899 durch die Eidgendssische Kunst-
kommission EKK bundesbehordliche Forderung erfuhr, dienten die Preisgelder

als Stipendien und stellten oftmals wichtige Einnahmen fiir die Gestalter:innen

31 Ebd.
32 Vvgl. dazu: Hollis 2006, 112-113.
33 Miinch 1997, 89-91.
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dar.’* Die ersten von der EKAK durchgefiihrten Wettbewerbe betrafen Miinzbilder,
einzelne Plakate, Konfirmationsscheine, Sportpreise sowie Post-, Gedenk- und
Pro-Juventute-Marken. Wihrend des Zweiten Weltkriegs kamen Banknoten, eid-
gendssische Diplome, Briefkopfe und Dankesurkunden hinzu.*® Besonders wihrend
dem Zweiten Weltkrieg wurde seitens der EKAK auch immer die Wichtigkeit der
Wettbewerbe als Arbeitsbeschaffungsmaffinahme betont.** Wie die EKK vergab auch
die EKAK ab 1918 direkte Stipendien an Nachwuchsgestalter:innen. Wie Andreas
Miinch zeigt, miissen insbesondere diese Stipendien durchaus als karriereférdernd
verstanden werden: Die meisten Gewinner:innen sind heute in der Historiografie
als erfolgreiche Gestaltende etabliert.®”

Nach dem Zweiten Weltkrieg unterstiitzte die EKAK neben der jihrlich
durchgefiithrten Plakatprimierung vor allem die Aktionen der Vereinigung Bel
Ricordo. Diese war 1938 im Zuge der LA 39 gegriindet worden und sollte die Pro-
duktion und Vermarktung zeitgemifRer Souvenirs unterstiitzen.*® Dies ist durchaus
ein Hinweis darauf, dass sich der zu der Zeit vorherrschende nationalideologische
Einschlag auch auf die Forderpolitik des Bundes im Bereich der Gestaltung aus-
wirkte - die Rahmenbedingungen also, in der auch die Einfiihrung einer staatlichen

Plakatprimierung betrachtet werden muss.

Im Dreieck Noch im Dezember 1941, die Pri-
zwischen Bund, mierung hatte eben erst erfolgreich
Privatwirtschaft die dafiir zustindige Kommission
und Gewerbe in Bundesbern passiert, fithrten die

Initiatoren die erste Ausgabe der

Besten Plakate des Jahres in Eigenregie
durch.*® Von Moos erwihnt dies zwar als «unverbindlichen Probejurierung», wobei
in den Publikationen der APG die erste Durchfithrung des Wettbewerbs immer
ab 1941 datiert wird.*® Tatsichlich wurden in diesem Jahr bereits die wichtigsten
Parameter der Primierung etabliert, die daraufhin praktisch unverindert iiber-
nommen wurden. Mit Edwin Liithy hatte Pierre Gauchat bereits von Anfang an

einen wichtigen Verbiindeten aus der Privatwirtschaft mit ins Boot holen kénnen.

34 Lukas Gloor, «Kunstpreise», in: HLS 2010, https://hls-dhs-dss.ch/de/artic-
les/011186/2015-06-19. Uber die Griindung der EKAK siehe Miinch 2007, 88-89.
35 Nach Kriegsende fiihrte die EKAK neben der Plakatprdmierung auBerdem noch den wett-

bewerb Bel Ricordo durch, der die Souvenirproduktion unterstiitzen sollte und bis in
die 1950er Jahre bestand. (Miinch 2007, 92).

36 Ebd.

37 Seitens der Grafiker:innen hatten unter anderen Herbert Leupin, Celestino Piatti
und Hans Falk ein solches Stipendium erhalten. (Ebd., 93).

38 Ebd., 92.

39 Griiningen 1968, T 13.

40 Siehe APG 1968 sowie APG 1991.
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Als Quasimonopolistin des gesamtschweizerischen 6ffentlichen Plakataushangs,
verfiigte die APG iiber einen einzigartigen Uberblick iiber das nationale Plakat-
schaffen.* Fiir diese erste, nicht ausgeschriebene Pramierung stellte sie ein Gros

von 300 Plakaten zur Verfiigung. In der NZZ vom 28. Dezember 1941, die in der
Folge zur Berichterstatterin der Primierung wurde, stellte der Redakteur Jakob

Rudolf Welti diese Neuheit vor, die, wie er bereits verkiindete, im kommenden

Jahr von der EKAK durchgefiihrt wiirde. Neben dem Text druckte die NZZ alle

Gewinnerplakate in der Zeitung ab.** Ein nicht weiter spezifiziertes «Dreierkolle-
gium unabhingiger Freunde des Schweizer Plakates», wie Welti schreibt, hatte aus

den zur Verfiigung stehenden 300 Plakaten 24 Gewinner eruiert.*® Damit gemeint
waren wohl Gauchat, von Griiningen und Liithy.** Der Redakteur berichtete, dass

nur Plakate in der Standardgr6fRe von 90,5 x 128 cm, dem sogenannten Weltformat,
zugelassen waren. AuRerdem war Werbung fiir politische Parteien und Abstimmun-
gen von vornherein ausgeschlossen worden.*® Die Bewertungskriterien lauteten

«kiinstlerische Haltung», «Werbekraft» und «Druckqualitit» und bezogen sich auf
die drei Parteien, die ausgezeichnet werden sollten. Diesen drei Kriterien wurde

ein gleichwertiger Anteil am Gelingen eines Plakats zugeschrieben.*® Der NZZ-Ar-
tikel Weltis sowie die Abbildungen der Gewinnerplakate unter Nennung des Ge-
staltenden, der Druckerei und der Auftraggeberschaft erschien auch in Form einer

kleinen Broschiire, die die APG im Eigenverlag herausgab.*’ Fiir die entsprechende

Sichtbarkeit sorgte eine Ausstellung der Gewinnerplakate des Jahres 1941 am Quai

des Ziirichsees, ebenfalls von der APG organisiert.*®

Damit waren die Rahmenbedingungen gesetzt: Wie sich zeigte, sollte sich

mit der Ubernahme der Priamierung durch die EKAK nur wenig dndern. Die wich-
tigste Verinderung war der Einsatz einer durch die Kommission gewéhlten sie-
benkdpfigen Jury, die urspriinglich alle drei Jahre erneuert werden sollte.*® Die

Pramierung wurde nun jihrlich in einschligigen Zeitschriften ausgeschrieben und

den Gestalter:innen, Auftraggebern und Druckereien war selbst iiberlassen ihre

41 Zur Geschichte der Plakatierung in der Schweiz und auch dem Stellenwert der APG:
Bammatter 2015, 118-121. Siehe zudem: Zeller 2021b.
42 Welti 1941a, n.p. Der Kunsthistoriker Welti wurde bereits erwdhnt. Er hatte im Ka-

talog der Ausstellung Schweizer Graphik 1730-1925 im Dienste von Reise und Verkehr
von 1925 den Text iiber Druckgrafik verfasst. Welti muss demnach dem SWB nahegestan-
den haben und diesbeziiglich wohl auch der EKAK, die sich praktisch ausschlieBlich
aus SWB-Mitgliedern zusammensetzte und auch fiir dessen Interessen eintrat.

43 Welti 1941a, n.p.

44 Wobei es Hinweise darauf gibt, dass noch andere Personen beziehungsweise Interes-
sensgruppen in der Jury vertreten waren. So erkundigt sich der Werber W. Bosshard in
einem Brief vom 04.06.1942 an das Sekretariat des EDI nach der neuen Zusammenset-
zung der Jury, da er im Vorjahr als Vertreter der Schweizer Reklameberater beteiligt
gewesen sei. (SBA, E3001B#1000/730#375*, AZ. 10.2.06.4, Beste Strassenplakate
1942, 1942-1943).

45 Trotz vieler Interventionen von Beteiligten und Betroffenen wurden politische Pla-
kate wdhrend der gesamten Zeit der Durchfiihrung des Wettbewerbs nie zur Beurteilung
zugelassen. (APG 1991, 22).

46 Welti 1941a, n.p.

47 Welti 1941b, n.p.

48 Griiningen 1968, T 13.

49 SBA E3001B#1000/730#375*, AZ. 10.2.06.4, Beste Strassenplakate 1942, 1942-1943,

diverse Dokumente.
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BESTEN PLAKATE jy43

[29] Freilichtausstellung Die besten Plakate des Jahres 1943, Barfiisserplatz Basel,

1944.
Arbeiten einzureichen.®® Zusitzlich war es aber auch den Jurymitgliedern erlaubt,
Plakate vorzuschlagen.®* Die APG blieb Partnerin und wichtigste Sponsorin der
EKAK. Sie gab weiterhin eine zur Pramierung erscheinende Broschiire heraus.
Darin wurden alle Gewinnerplakate mit Bild und unter Angabe der ausgezeichneten
Parteien aufgeistet. Zudem enthielt sie einen Text, meist eines externen Autors, der
in verschiedenen Formen Bezug auf den aktuellen Jahrgang nahm.*® In der Form
von Wanderausstellungen wurde auch die Freiluftschau der Gewinnerplakate im
Folgejahr institutionalisiert und ausgebaut. Unmittelbar an die Jurierung wurden
fortan die 24 Besten Plakate des Jahres an gut frequentierten, 6ffentlichen Plitzen in
den Stddten Basel, Ziirich, Bern, Luzern, St. Gallen, Lugano, Neuenburg, Lausanne
und Genf auf eigens dafiir produzierten und von der APG gesponsorten Stindern
ausgestellt [291.°° Durch diese Stinder, eine Art {iberdimensionierte Rahmen mit
Legendentafeln fiir jedes einzelne Exponat, hoben sich die ausgezeichneten Plakate
deutlich von der iibrigen Werbung im Stadtbild ab und fanden rege Besprechung
in der SFW und auch nachfolgenden Fernsehformaten wie der Tagesschau. Die

Auflenausstellungen waren wohl von Anfang an ebenso wichtig, wie die vom Bundes-

50 Im Mai 1942 publizierte das EDI die offizielle Ausschreibung und das Reglement
des unter eidgendssischer Schirmherrschaft stehenden Wettbewerbs in einschlégi-
gen Fachzeitschriften: Vie. Art. Cité., Schweizer Reklame, Schweizer Graphische
Mitteilungen SGM, Typografische Monatsbldtter TM, S.B.B. Revue, Das Werk. (SBA
E3001B#1000/730#375%, AZ. 10.2.06.4, Beste Strassenplakate 1942, 1942-1943).

51 SBA ebd., Reglement, 20.05.1942.

52 Die inhaltlichen Debatten, die in den Broschiirentexten gefiihrt wurden, werden noch
ausfiihrlich diskutiert.

53 SBA E3001B#1000/730#375*, AZ. 10.2.06.4, Beste Strassenplakate 1942, 1942-1943.
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rat unterschriebene Urkunde.®* So bedeuteten sie neben kostenloser Werbung fiir
die Auftraggeberschaft sowie die Druckereibetriebe der Gewinner vor allem auch
Sichtbarkeit fiir die Plakatgestalter:innen. Aber auch fiir die APG selbst muss die
Primierung eine gute Moglichkeit dargestellt haben, Eigenwerbung zu betreiben.
Seit der ersten Mustermesse Basel MUBA von 1917 hatte die APG jihrlich Pla-
katausstellungen wihrend der Messewochen veranstaltet und damit den Nutzen
dieses Formats bereits viele Jahre fiir sich erprobt.®® Die Partnerschaft mit der
EKAK ermdoglichte ihr einen jahrlichen Auftritt als Mizenin des Plakatschaffens
auf einer gesamtschweizerisch sichtbaren Plattform. Zuséitzlich stellte sie jeweils
ein Jurymitglied - den Platz nahm die gesamten 1940er Jahre tiber Edwin Liithy
ein -, was ihr die Gelegenheit gab, ihre Stimme auch auf die Beurteilung der Ge-

staltung zu erweitern.*®

Gewinner und Die gesamten 1940er Jahre iiber do-
Verlierer minierten lithografische Plakate, de-

ren Entwiirfe mit traditionellen Ge-

staltungsmittel wie Pinsel, Bleistift

oder Kohlestift ausgefithrt worden
waren. Plakate, die eine rein abstrakte Bildsprache oder Fotografien aufwiesen, wur-
den in dieser Zeit nur duflerst selten ausgezeichnet.”” Die ausgezeichneten Plakate
wihrend dieser Zeit bedienten sich zumeist einer fréhlichen, hoffnungsvollen Bild-
sprache und zeichneten ein Leben, das sich viele auch in der Nachkriegszeit nicht
leisten konnten.*® Warenplakate boten glinzende Produkte feil wie Bata-Schuhe
oder Hemden des damaligen Herrenausstatters PKZ. Fotorealistische Bilder von
Esswaren wie Biindner Rohschinken oder ein volles Butterfass vermittelten ein
positives Gefiihl von in Fiille vorhandenen Nahrungs- und Genussmitteln. Tou-
rismusplakate zeigten malerische Landschaftsidyllen in bestechender Farbigkeit
und kultivierte Reisende, die diese genieflen. Wihrend Partei- und Abstimmungs-

werbung nach wie vor von der Primierung ausgeschlossen war, zeigten sich politi-

54 Einen Hinweis auf die groBe Wichtigkeit der Ausstellungen gibt auch die Tatsache,
dass die Zahl der ausgezeichneten Plakate anfangs in direkter Abhdngigkeit zu den
Ausstellungsstédndern stand. So entschied man sich 1944 an der Zahl von 24 Ausgezeich-
neten festzuhalten und diese nicht zu erhéhen oder gar flexibel zu gestalten, da die
Stédnder nicht mehr Platz bieten wiixden. (SBA E3001B#1000/730#376, Az. 10.2.06.4,
Beste Strassenplakate 1943, 1943-1944, Sitzungsprotoll Jurierung 22.01.1944).

55 Diese Thematik wurde von der Autorin bereits in einem Essay beschrieben. Siehe dazu:
Zeller 2021b.

56 Eine kritische Firmengeschichte der APG ist nach wie vor ausstehend.

57 Um ein Beispiel zu geben: In den 1940er Jahren wurden gerade einmal vier Fotoplakate

pramiert: Richard Paul Lohse, Volksrecht, 1942; Theo Frey, Chomed, 1942; Hermann
Eidenbenz, Hilf mit als wdr es Deins!, 1946, Carlo Vivarelli, Fiir das Alter, 1949.
(Siehe dazu: APG 1991, 30-75). Diese Haltung sollte noch bis Ende der 1950er Jah-
re spiirbar sein-bis dahin waren noch jeweils die Hdlfte der Prédmierten figurative
Lithoplakate. (Siehe ebd., 30-49).

58 Richter 2014a, 37; Bolt 1991, 364.
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[30] Doppelseite im Katalog Die besten Plakate des Jahres 1944, Allgemeine Plakatge-

sellschaft APG (Hrsg.), Ziirich, 1945.
sche Inhalte ausschliefflich in den humanitiren und sozialen Plakaten, die jedoch
gegeniiber den Produktplakaten deutlich in der Unterzahl waren [30-321.°°

Die Korrespondenz, die das EDI insbesondere mit Auftraggebern bereits in
den ersten Jahren iiber die Pramierung fithrte, legt nahe, dass diese dort als wich-
tige Instanz in der Beurteilung von guter Gestaltung wahrgenommen wurde. Fiir
einzelne Grafiker:innen, eine wie bei Architekt:innen bis heute nicht geschiitzte
Berufsbezeichnung, schien die Primierung sogar die Wirkung eines Qualititslabels
zu haben.®® So ging beispielsweise unmittelbar nach der Bekanntgabe der Gewin-
ner:innen von 1943 ein Brief der Pro Telephon ein, die ihrer Enttduschung dariiber
Luft macht, dass Herbert Leupins Plakat Kristall nicht ausgezeichnet wurde: «Auch
der Schopfer des Plakates, Herr Herbert Leupin, der dieses Plakat zu seinen besten
Arbeiten zihlt, ist iiber die mit der Nichtprimierung verbundene Deklassierung
sehr erstaunt.»®* Im gleichen Jahr bekam das Sekretariat des EDI auch erstmals
Anfragen von Verbinden und Firmen, die auf der Suche nach qualifizierten Grafi-
ker:innen waren und dafiir die Liste der Gewinner:innen anforderten, wie etwa von

der Schweizerischen Zentrale fiir Verkehrsforderung (SZV). ° So gesehen, entwickelte

59 Ebd.

60 Zudem wurde, wie auch meine Arbeit zeigt, das Arbeitsgebiet und die Ausbildung von
Grafikern in dieser Zeit stark diskutiert. Aus diesen Diskussionen heraus organi-
sierte wohl der Berufsverband VSG 1955 die Ausstellung Grafiker-ein Berufsbild.
Auf die Ausstellung wird in Kap.5.2 weiter eingegangen.

61 SBA, E3001B#1000/730#377*, Az. 10.2.06.4, Beste Strassenplakate 1944, 1944-
1945, Brief Pro Telephon an Sekretariat EDI, 25.02.1945.
62 SBA, E3001B#1000/730#376, Az. 10.2.06.4, Beste Strassenplakate 1943, 1943-1944,

Brief Schweizerische Zentrale fiir Verkehrsfdrderung an Sekretariat EDI, 22.03.1944.
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[31] Doppelseite im Katalog Die besten Plakate des Jahres 1945, Allgemeine Plakatge-

sellschaft APG (Hrsg.), Ziirich, 1946.
die Primierung direkte Auswirkungen auf die Auftragslagen der ausgezeichneten
Gestalter:innen.

Im darauffolgenden Jahr wollte die SBB wissen, warum ihr Plakat Gliickli-
che Jugend von Ernst Morgenthaler ausgezeichnet wurde, Mit der Bahn hinaus ins
Freie ein anderes Plakat des gleichen Gestalters fiir den Bahnbetrieb, jedoch nicht
in der Auswahl fungierte, obwohl sie dieses als viel populirer erachteten [33-341.%°
Du Pasquier, der damalige Sekretir des EDI, der sich in seiner Antwort auf eine
Riicksprache mit dem Juryprisidenten Hermann Kienzle berief, gab ausfiihrlich
Antwort und lieferte eine umfassende Kritik der Werbestrategie der Bundesbah-
nen. Er lobt den «neuen kiinstlerisch verheissungsvollen Weg», den die SBB mit
ihren letztjdhrigen Werbeplakaten beschritten habe.** Die Entscheidung der Jury
wurde damit begriindet, dass «dieses Plakat [Gliickliche Jugend] gegeniiber dem
anderen weniger im Charakter eines Oelgemildes gehalten ist, sondern mehr die
einem Plakat zukommende graphische Haltung besitzt».*® Auf diesem Weg nahm
die Jury die Moglichkeit wahr, den Auftraggebenden zuriickzumelden, welche Art
der Gestaltung angemessen und zeitgemifR sei.®®

Dass Die besten Plakate des Jahres keineswegs eine blofle Spiegelung der

Plakatproduktion der Schweiz war, sondern auch aktiv Einfluss auf einzelne Ge-

63 SBA, E3001B#1000/730#377*, Az. 10.2.06.4, Beste Strassenplakate 1944, 1944-
1945, Brief der SBB an Sekretariat EDI, 24.03.1945.

64 Ebd., Brief Du Pasquier, Sekretariat EDI an SBB, 06.04.1945.

65 Ebd.

66 Ob und inwiefern die Pramierung Auswirkungen auf die Druckereibetriebe hatten, konn-

te im Rahmen dieser Arbeit nicht festgestellt werden.
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TWICKY

[32] Doppelseite im Katalog Die besten Plakate des Jahres 1946, Allgemeine Plakatge-
sellschaft APG (Hrsg.), Ziirich, 1947.

stalter:innenkarrieren nahm, zeigt ein Blick auf kritische Stimmen wihrend der
1940er Jahre. Ein Leserbrief des Berner Grafikers und Kiinstlers Kurt Wirth in der
Dezemberausgabe von 1946 der Zeitschrift Chamdleon, dem Organ des VSG, zeigt,
dass die geografisch auffillige Gewinnverteilung sowie die Juryzusammensetzung
in der Szene durchaus kritisch diskutiert wurde: «Die besten Plakate des Jahres -
Sind sie es jeweils? Mir scheint es nicht. Es gab jedes Jahr eine Reihe Plakate, die

den weissen Rahmen besser verdient hitten, als gewisse andere. Aber dann wiren

eben der Tessin und das Welschland ungeniigend vertreten gewesen.»® Es ist wohl

kein Zufall, dass die Beschwerde aus Bern kommt. Die Landeshauptstadt erscheint
angesichts der Dominanz von Ziirich und Basel geradezu als Peripherie beziiglich

ihrer Plakatgestaltung. Wirth, so scheint es, fithlte sich zwischen den dominieren-
den Basler:innen und Ziircher:innen sowie den angenommenen Quoten aus den

nichtdeutschsprachigen Landesteilen doppelt benachteiligt, und dies vermutlich

nicht zu Unrecht. Der Grafiker vermutete diese Ungleichheit auch in der Jury, die

seiner Meinung nach zur Hilfte aus Grafiker:innen bestehen miisste.®® Besonders

unqualifiziert fiir die Stellung im amtierenden Gremium schien ihm der APG-
Direktor Edwin Liithy zu sein: «Und abgesehen davon, sitzen in der Jury Leute,
die nicht iiber Plakate urteilen diirfen. Wenn nimlich jemand das Aufkleben der
Affichen organisiert, ist damit nicht bewiesen, dass er von der Gestaltung eines Pla-
67 wWirth 1946, 45.

68 Die Frage, wer berechtigt sei, Uber die Plakatproduktion der Schweiz zu urteilen,

wird auch in spdteren Jahren immer wieder in Generalversammlungen des VSG themati-
siert werden.
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[33] Ernst Morgenthaler, Glickliche Ju-
gend, 1944, Plakat, 128x90,5 cm, Litho-
grafie.

MIT DEM
GESCHENKGUTSCHEIN

DER SCHWEIZ . TRANSPORTANSTAITEN

kats etwas versteht.»*° Die Frage, wer zur gestalterischen Beurteilung von Plakaten
berechtigt sei, wurde auch in weiteren Ausgaben der Chamdleon thematisiert und
schien demnach viele Mitglieder des VSG zu beschiftigen. Liithy der Inkompetenz
zu bezichtigen, scheint in diesem Zusammenhang naheliegend. Fiir die Aussage
musste sich Wirth jedoch in der ndchsten Ausgabe der Zeitschrift mittels eines
weiteren Leserbriefs, der sich direkt an Liithy richtet, 6ffentlich entschuldigen,
was die wichtige Rolle der APG in der Szene abermals unterstreicht.”

Wie Wirth jedoch richtig beobachtete, zeigt ein Blick auf die Gewinner:in-
nen der 1940er Jahre, dass die Primierung de facto ein Wettstreit zwischen in
Basel oder Ziirich ansissigen Gestaltern war.”™ In den ersten zehn Jahren waren
jeweils zwischen 15 bis 20 der 24 ausgezeichneten Gestalter in einer der beiden
Stadte beziehungsweise Kantone ansissig.” Von der durch die Initiatoren selbst
organisierten Ausgabe der Primierung fiir den Jahrgang 1941 und der Ubernahme
von der durch die EKAK eingesetzten Jury gab es diesbeziiglich keine merkliche
Verinderung.” Bis und mit Jahrgang 1950 waren zwischen ein und vier Gestaltende
aus der franzdsischen Schweiz, meist aus Genf oder Lausanne, vertreten. Ab und
an war ein Plakat von Daniele Buzzi aus dem Kanton Tessin vertreten, der in dieser

Zeit der einzige Ausgezeichnete aus dem italienischsprachigen Landesteil bleiben

69 wirth 1946, 45.
70 wWirth 1947, 55.
71 In der Geschichte des Schweizer Grafikdesigns wird die fortwdhrende Fehde zwischen

Basel und Ziirich, die sich vor allem zwischen den Kunstgewerbeschulen der beiden
Stddte manifestierte, thematisiert. (Siehe dazu beispielsweise: Bischler/Klein
2021. Sowie explizit fiir die Zeit von 1958-1965: Hollis 2006, 203-221).

72 APG 1991, 30-82.

73 vgl. dazu: ebd., 35-39.
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[34] Ernst Morgenthaler, Mit der Bahn
hinaus ins Freie, 1944, Plakat, 128x90,5
cm, Lithografie.

sollte.” Aus den iibrigen Deutschschweizer Stidten war Hans Erni als einziger in
Luzern ansissiger Grafiker fast jedes Jahr unter den Gewinnern zu finden. Aus den
Kantonen St. Gallen, Bern, Schaffhausen und Aargau war selten jemand unter den
Preistriagern. Marguerite Bournoud-Schorp ist im Jahrgang 1945 die erste Frau, die
das Diplom entgegennehmen kann.” Einige Gestaltende schienen gewissermafien
Garanten fiir eine Auszeichnung zu sein. So wurden beispielsweise Alois Carigiet,
Hans Falk, Hans Erni, Herbert Leupin, Niklaus Stoecklin, Peter Birkhduser und
Donald Brun fast jahrlich pramiert.™

Unbestreitbar verkorperten die Plakate Leupins ein Ideal der Jury. Wie
die Kunsthistorikerin Claudia Steinfels ausfiihrt, sollte niemand so viele Aus-
zeichnungen erhalten wie Leupin.”” Insgesamt wurden ganze 90 seiner Plakate
pramiert.” Steinfels zufolge, war Leupin bei den Behdrden dermafien beliebt, da
sich in seinen Plakaten der 1940er Jahre die patriotische Haltung des Gestalters
spiegelte und stilistisch den besonders im Rahmen der Landesausstellung 1939

propagierten Heimatstil-Tendenzen nahestand.” Dies blieb nicht ohne Einfluss

T4 vgl. ebd., 30-82.

75 Bournoud-Schorp gewann mit dem Plakat Loterie Romande. (APG 1991, 53). Pradmierte
Frauen werden weiterhin die Ausnahme darstellen. Als ndchstes wurde 1948 ein Aus-
stellungsplakat Der Weg der Schweiz des Grafiker-Ehepaars Gottfried Honegger und
Warja Lavater pramiert. (Ebd., 86).

76 Fir eine detaillierte Beschreibung siehe z.B. Margadant 1983, 30, Steinfels 2003,
sowie die Artikel von Willy Rotzler, in: Rotzler/Schidrer/Wobmann 1990, zu: «Hans
Erni», 56-58; «Hans Falk», 62-65; «Herbert Leupin», 49-53; «Niklaus Stoecklin»,
39-41, sowie «Donald Brun», 54-55.

T7 Steinfels 2003, 20.
78 Ebd., 7.
79 Ebd., 19. Auch Thomas Bolt operierte in seinem Artikel bereits mit dem Begriff Hei-

matstil. So hdlt er fest, dass in den 1940er Jahren vorwiegend Plakat gefragt waren,
die den im Zuge der Geistigen Landesverteidigung wieder aufkommenden Heimatstil in
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auf die Auftragslage des Gestalters. Bald war dieser ein Garant fiir qualitativ auf
allen Ebenen gelungene Werbung, was seiner Karriere groflen Aufschwung gab und
ihm auch in der Nachkriegszeit grofen Erfolg bescherte.®® Die Ausfithrungen von
Steinfels {iber Leupin lassen sich auch auf Carigiet, Stoecklin, Birkhduser und Brun
iibertragen. Die einzige, im Kontext einer nationalen Bildproduktion umstrittene
Personlichkeit war Hans Erni. Wahrend Ernis Plakate im Rahmen der Pramierung
durchwegs konstante Anerkennung erfuhren, wurde er von der offiziellen Schweiz
Ende der 1940er Jahre zur persona non grata erklirt. Da er mit kommunistischen
Ideen sympathisierte und Kontakt zu entsprechenden Kreisen pflegte, bekam er
seit 1949 keine Auftrige der Behérden mehr. Zudem wurde 1951 seine Teilnahme
an der Biennale von Sdo Paulo von Bundesrat Philipp Etter verhindert.**

Die Frage, was die Dominanz der beiden Deutschschweizer Stidte Basel und
Ziirich ausmachte, soll hier nicht unreflektiert bleiben.®® In der Historiografie wird
die besondere Stellung der beiden Stidte weitgehend durch die beiden Kunstgewer-
beschulen erklirt, die zu ihrem Ruf als Grafikdesign-Hotspots beigetragen haben.*®
Ziirich und Basel waren zudem zu der Zeit die beiden wichtigsten Wirtschaftszen-
tren der Deutschschweiz und verfiigten iiber eine finanzkriftige Kundschaft, die

qualifizierte Grafiker:innen fiir ihre Werbung benétigte.**

Die Jury Ein weiterer Faktor, der auch in Be-

zug auf die Auswahl der Wanderaus-

stellung Das Schweizer Plakat nicht

zu unterschitzen ist, ist die Zusam-
mensetzung der sogenannten Fachjury. Obwohl durch die EKAK jeweils fiir drei
Jahre gewihlt, amtierte das 1942 eingesetzte Gremium mehr oder weniger in die-
ser Zusammensetzung de facto bis 1950.%° Die erste Jury bestand aus Hermann
Kienzle (Juryprisident und Prisident EKAK), Adolf Guggenbiihl (Prisident des
SRV), Percival Pernet (Mitglied der EKAK), Henri Tanner (Prédsident der FRP),

Hans Vollenweider (Kiinstlerischer Leiter Druckerei Orell Fiissli), Berchtold von

diesem Medium umsetzten. (Siehe Bolt 1991, 363). Der Begriff wurde urspriinglich im
Bereich der Architektur verwendet und kam in den 1910er Jahren auf. Spater wurde er
auch als Stilbegriff von Kunsthistoriker Peter Meyer verwendet. (Siehe dazu: Cret-
taz-Stiirzel 2015, n.p. sowie Melchior Fischli, «Kontroverse um den Heimatstil», in:
100 Jahre Schweizerischer Werkbund 2013, 366-367).

80 Steinfels 2003, 21.

81 Vgl dazu: Biihlmann 1997, 32. Seine politische Achtung als Kiinstler, die bis in die
1960er Jahre hinein dauern sollte, schlug sich jedoch im Rahmen der Plakatpramie-
rung nicht nieder. Warum dem so war, widre als eine weiterfilhrende Studie in Betracht

zu ziehen.
82 Siehe dazu auch: Zeller 2021a.
83 Siehe beispielsweise Hollis 2006, 204-220; sowie: Bischler/Klein 2021.
84 Hollis 2006, 9.

85 APG 1991, 21.
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Griiningen (als Vorsitzender des VSG) sowie Edwin Liithy (Direktor der APG).** Wie
einem Sitzungsprotokoll der EKAK vom April 1940 zu entnehmen ist, wurde bei
der Zusammensetzung Wert darauf gelegt, moglichst alle in die Plakatproduktion
involvierten Verbinde in der Jury platziert zu wissen.®” Dies einerseits, da man
um die Akzeptanz des Wettbewerbs in Fachkreisen fiirchtete, andererseits waren
Objektivitit und gesamtschweizerische Reprisentation klar formulierte Ziele. In
diesem Zusammenhang wurde wiederholt die Wichtigkeit betont, zwei Vertreter
aus der Romandie dabeizuhaben.®® Neben dem Verband Schweizerischer Grafiker
(VSG) war dann auch der Schweizerische Reklameverband (SRV) und die Fédéra-
tion Romande de Publicité (FRP) in der Jury vertreten. Mit Hans Vollenweider
von Orell Fiissli war zwar eine wichtige Druckerei beteiligt, jedoch kein offizieller
Verbandsvertreter. Obwohl viele Grafiker aktive Mitglieder des SWB oder seiner
Schwesterorganisation L'Oeuvre (OEV) in der Romandie waren und an besagter
Sitzung deren Einschluss in die Jury auch in Erwigung gezogen wurde, gab es erst
einmal keinen offiziellen Vertreter der beiden. Dies soll sich erst 1957 dndern, als der
VSG, unter anderem unzufrieden mit der aktuellen Juryzusammensetzung, sich aus
diesem Gremium zuriickzog.*® Trotzdem kamen fiinf der sieben Mitglieder der Jury
entweder aus Ziirich oder Basel. Besonders eng waren die Verbindungen dieser Jury
mit der Allgemeinen Gewerbeschule Basel (AGS): Herman Kienzle war deren ehe-
maliger Direktor.*® Vor diesem Hintergrund erstaunt es wenig, dass Basel wihrend
dieser Zeit praktisch jedes Jahr den Wettstreit anfithrte.** Obwohl beispielsweise
Bern iiber eine aktive, wenn auch ungleich kleinere Grafikszene verfiigte, wurde
in den 1940er Jahren gerade einmal ein Plakat aus Bern ausgezeichnet.®® Erst als
Anfang der 1950er Jahre mit dem Direktor des Lebensmittelherstellers Wander
AG, Charles Schlaepfer, ein Mitglied aus der Berner Privatwirtschaft in die Jury
gewihlt wurde, sollten die Hauptstidter:innen regelmifig unter den Pramierten
sein.®® Die franzdsischsprachige Schweiz wie auch der Kanton Tessin waren zwar
chronisch unterreprisentiert, jedoch gab es wihrend der 1940er Jahre, wie erwihnt,

jedes Jahr mindestens ein, meist mehrere Gewinnerplakate aus der Romandie.

86 SBA, E3001B#1000/730#375*, AZ. 10.2.06.4, Beste Strassenplakate 1942, 1942-
1943, Brief H. Kienzle an Du Pasquier, 04.11.1942. In der Publikation der APG von
1991 wird zudem E. Bercher aus Neuchdtel sowie Geo Fustier aus Genf aufgefiihrt. Da
die Jury aus jeweils 7 Vertretern bestand, ist anzunehmen, dass die beiden Mitglie-
der aus der Westschweiz einmal wechselten. Zudem wurde Hermann Kienzle nach dessen
Tod 1946 vermutlich von Berchtold von Griiningen als Vorsitzender ersetzt.

87 SBA, E2001B#1992/265#214*, AZ. 10.02.02, Protokolle der Sitzungen der eidg. Kom-
mission filir angewandte Kunst, 1937-1946, Sitzungsprotokoll EKAK 09.-10.04.1940.

88 SBA, E3001B#1000/730#375*, AZ. 10.2.06.4, Beste Strassenplakate 1942, 1942-1943.

89 SBA, EB001B#1978/62#162*, AZ. 10.2.06.4, Wettbewerb «Beste Plakate des Jahres»,
1951-1957.

90 Bernadette Walter, Dunkle Pferde. Schweizer Kiinstlerkarrieren der Nachkriegszeit,
Bern: Lang, 2007, 49 (bes. Anm. 78).

91 wWahrend der ersten zehn Jahre der offiziellen Prdmierung gab es nur zwei Jahrgédnge

(1944 und 1948), in denen mehr Plakate aus Ziirich ausgezeichnet worden waren. (APG
1991, 45-49 sowie 65-69).

92 Karl Toggweiler war der erste Berner Grafiker, der 1943 eine Auszeichnung fiir ein
illustratives Plakat fiir den Schuhfabrikanten Bata erhielt. (Ebd., 40).
93 Bis Mitte der 1960er Jahre sollten jedoch die Jurymitglieder aus Basel und Ziirich

in der Uberzahl sein. (Ebd., 21).
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Erstaunlicherweise wird aus den nichtdeutschsprachigen Regionen in dieser Zeit
kaum je ein Warenplakat ausgezeichnet, sondern praktisch ausschlieflich Werbung
fiir die Veranstaltungen Loterie Romande, Comptoir Suisse oder den Tourismus.®
Wie bereits angesprochen, hatten aus dem Kanton Tessin nur Buzzis malerische
Tourismusplakate eine Chance.’® Unter diesen Umstdnden liegt der Schluss nahe,
dass in Bezug auf die Romandie und den Kanton Tessin zumindest wihrend dieser

ersten Dekade eine nicht kommunizierte Quote existierte.

2.2 Von Stilkritik In jhrem Text in der Broschiire der
zum Nationalstil: Besten Plakate des Jahres 1945 verwies
Die Pramierung die als Autorin verpflichtete Kunst-
im Spiegel des historikerin und Designkritikerin
Fachdiskurses Georgine Oeri®® auf das weitgehende

Fehlen des Fotoplakates. Dieses, so

schreibt Oeri, wiirde auch eine neue
gestalterische Moglichkeit bieten, die dem im Rahmen der Pramierung stark pri-
sente Sachplakat entgegengestellt werden konnte.*” Die hyperrealistische Dar-
stellung von Produkten mittels malerischer Gestaltungsmittel wiirde vor allem
den in Basler praktizierenden Grafiker:innen zugeschrieben: «Wenn man von

iiberspitztem Naturalismus in der gegenwirtigen Plakatkunst spricht, denkt man

94 Wie Jean-Charles Giroud in seiner Publikation Les artistes Suisses et l1’affiche
von 2001 schreibt, erlebten die Westschweizer Kunstszene, zu der er auch die Pla-
katgestaltung zdhlt, in den 1930er Jahren eine Art Identitédtskrise. In politische
Grabenkdmpfe verwickelt, wurde die kiinstlerische Dynamik der vorhergehenden zwei
Jahrzehnte ausgebremst und dementsprechend auch nur noch wenige Plakate produziert.
In Girouds chronologischer Geschichte treten anschlieBend nur noch einige wenige
Westschweizer Plakatgestalter in Exrscheinung, die auch wiederholt die franzdsisch-
sprachige Schweiz meist mit Tourismuswerbungen an der staatlichen Plakatpramie-
rung vertreten, so etwa Maurice Barraud oder Eric Hermés. Es stellt sich die Frage,
ob Werbeauftrdge den «Réstigraben» nicht zu liberwinden vermochten. Zudem wurde der
Westschweizer Kunstgewerbe-Diskurs unmittelbar nach der Griindung des SWB abgespal-
ten und manifestierte sich mehrheitlich in und um dessen 1913 gegriindeten Schwes-
terorganisation L ’0Oeuvre (0OEV). (Vgl. Jean-Charles Giroud, Les artistes suisses et
1’affiche. Un siécle de fascination ed de confrontation, Neuchltel: Association
des amis de 1’affiche suisse, 2001, 110). Diese Trennung verstarkte sich dadurch,
dass auch der schriftliche Diskurs getrennt stattfand. Obwohl der SWB vorgeschlagen
hatte, ihre Zeitschrift Das Werk gemeinsam herauszugeben, war seitens des OEV-Vor-
stands darauf verzichtet worden, mit dem Argument, die Zweisprachigkeit schrecke die
franzésische Leserschaft ab. Mit einer eigenen Zeitschrift hatte man jedoch wenig
Gliick und nach einigen gescheiterten Versuchen, ein Pendant zu Das Werk aufzubauen,
wurde von 1935 bis 1952 die Mitteilungen des OEV in der Zeitschrift vie. Art. Cité.
publiziert. (Vgl. Régine Bonnefoit, «L’Oeuvre-Ein Kontrapunkt zum Schweizerischen
Werkbund», in: 100 Jahre Schweizerischer Werkbund 2013, 67-84, 70-71). Eine bis-
her ausstehende Recherche, die der Plakatgestaltung in der Romandie in den Anfédngen
der Plakatpramierung nachgeht, miisste demnach von den genannten einschldgigen Fach-
zeitschriften ausgehen.

95 Zur Geschichte der Gestaltung im Kanton Tessin siehe: Adalbert Locher, «viele Rén-
der. Keine Mitte», in: Crivelli/Imboden 1997, 59-87, 170-173.
96 Oeri hatte insbesondere in den 1940er und 50exr Jahren in Artikeln fiir Zeitschriften

Graphis und Das Werk Designkritiken geschrieben. Die Baslerin ist eine interessan-
te Figur, nicht nur da sie eine der einzigen etablierten Frauen im ansonsten midnnexr-
dominierten Gestalterdiskurs zu sein scheint. Sie ist zudem auch eine der einzigen
kritischen Stimmen, die Missstédnde erkennt und sich nicht scheut, diese zu benennen.
Eine wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Oeris Karriere steht bisher aus.

97 Oeri 1946a, n.p.
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vor allem an die sogenannte Basler Schule».*® Oeri selbst wirft dieser Auspragung
der Sachplakate zwar Formalismus vor, merkte jedoch auch an, dass es den Basler
Grafiker:innen eben damit gelungen sei, einen eigenen Stil zu prigen. So erklart
sie sich denn auch die Dominanz der Basler Sachplakate unter den Primierten:
«Das Basler Plakat ist eine bewihrte Marke.»* Im gleichen Jahr, 1946, publizierte
Oeri den Artikel «Tendenzen im Schweizer Plakatstil» in Das Werk.**® Als einzige
Stimme im damaligen Fachdiskurs fithrte sie an, dass die Pramierung selbst wohl

nicht ganz unschuldig daran sei, dass die Sachplakate derart prisent seien:

«Die Basler Schule ist nicht die Schweizer Plakatkunst; [...]. Gewichtsméssig
bilden sie indessen einen wesentlichen Teil der Gesamtproduktion, und
innerhalb der eidgendssischen Pramiierung [sic!] fiir das vergangene Jahr
bestreiten sie wieder die Hilfte der pramiierten [sic!] Plakate. Sie reprisen-
tieren eine gewisse Klassizitit des Bewihrten, neben der sich offenbar neue

Versuche, neue Wege nicht leicht durchsetzen vermdgen».**

Das weitgehende Fehlen von Fotografie und Abstraktion in der Plakatgestaltung
wird in der Plakatgeschichte fiir die gesamten 1940er Jahre festgestellt. Diese Ab-
senz avantgardistischer Tendenzen sowie die Dominanz von gegenstindlichen
natur- und heimatverbundenen Sujets sowie die damit verbundene Bevorzugung
konventioneller gestalterischer Mittel wird dabei zumeist auf den Zeitgeist zuriick-
gefiihrt. Wie Bettina Richter anfiihrt, spiegle die Plakatgestaltung der 1940er Jahre
die nationale Befindlichkeit wihrend des Krieges und zeige die damit verbundene
Riickbesinnung auf eigene kulturelle Werte an.'°* Spezifische stilistische Tendenzen,
die in dieser Zeit besonders prisent waren, werden beispielsweise mit wirtschaft-
lichen Griinden erklirt. So fithrt Richter den grofen Erfolg des sogenannten Basler
Sachplakats vor allem auf die in der Schweiz vorherrschende «niichterne Einstellung
zur Ware» und den rasanten «Ubergang der kriegsverschonten Schweiz zur Wohl-
standsgesellschaft» zuriick.'*® Demgegeniiber steht die im vorangegangenen Kapitel
diskutierte Ideologie der nationalen Plakatpriamierung, die sich in der Bevorzugung
eines bestimmten Stils duflerte. Es stellt sich demnach im Folgenden die Frage, ob
die wihrend der 1940er Jahre in der Schweiz vorherrschenden stilistischen Ten-
denzen durch die iiberregional ausstrahlende Plakatprimierung dezidiert geférdert

wurden. In die Diskursanalyse werden dabei insbesondere die anschliefend an die

98 Ebd.

99 Ebd.

100 Oeri 1946b, 239.

101 Ebd.

102 Richter 2014a, 38.

103 Urspriinglich von Lucian Bernhard um 1900 in Berlin entworfen, zeichnet sich diese

Plakatgattung durch Illustration von fotorealistischer Genauigkeit und intensiver
Plastizitdt der dargestellten Objekte aus, mit dem die Gestalter ihr zeichnerisches
Konnen unter Beweis stellten. (vgl. ebd., 37).
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Primierung von der APG publizierten Broschiiren mit Artikel zur Plakatgestaltung

in einschligigen Fachzeitschriften kontextualisiert.***

Ringen um Bereits im ersten offiziellen Jahr der
Tradition Priamierung hatte der Juror von Griin-

ingen in der die Plakatprimierung

begleitenden Broschiire die Absenz

von Fotoplakaten angemerkt.**® Da-
von ausgehend war die Frage, ob Fotografie ein relevantes Gestaltungsmittel fiir
Plakate darstellte, in den ersten Jahren der Pramierung sehr prisent. Von Griin-
ingen hatte den Gestalter:innen dazu geraten, das Fotoplakat als Alternative zum
vorherrschenden, wie er es bezeichnete «iibertriebenen Naturalismus» und der
«pseudofotografischen Oberflichennachbildung» in Erwigung zu ziehen.**® Wie
die Wiederholung dieser Formulierung durch Oeri in der Broschiire zum Jahrgang
1945 zeigt, hatte dessen Kritik keine Verdnderungen auf die kommenden Jahre der
Primierung bewirkt. War demnach, wie Oeri 1945 in Das Werk mutmafite, das
Problem im Rahmen der Primierung selbst zu suchen? Wo aber waren die von der
Autorin beschriebenen «neue[n] Versuche, neue[n] Wege», die es ihr zufolge schwer
hatten, sich durchzusetzen?*®”

Wie die 1943 von den Mitgliedern des VSG organisierte Ausstellung mit
dem schlichten Titel Grafik im Kunstgewerbemuseum Ziirich belegt, waren in den
1940er Jahren auch in der Schweiz avantgardistische Tendenzen im Grafikdesign
zu finden.**® Obwohl diese keineswegs den Katalog dominieren, verwiesen bereits
die von Gérard Miedinger gestalteten Katalogumschlag und Plakat als Komposition
aus ausschliefllich abstrakten und typografischen Elementen auf deren sichtbare
Existenz [351.7°° Im Katalogtext «Mittel des Gebrauchsgrafikers» bespricht der zu
den Ziircher Konkreten gezihlte Kiinstler und Grafiker Richard Paul Lohse neben
den konventionellen Gestaltungsmitteln auch die Fotografie: «So gibt es eine Rei-
he von Grafikern, die ausgesprochene Foto-Grafiker sind, und die Foto zu einem
wesentlichen Bestandteil ihrer grafischen Arbeit gemacht haben.»**® Lohse selbst

hatte beispielsweise 1942 ein fotografisches Plakat fiir die Zeitung Volksrecht ge-

104 Damit gemeint sind: Schweizer Grafische Mitteilungen SGM/Typografische Monats-
bldtter TM, Das Werk sowie ab 1944 Graphis.
105 APG 1943, n.p.

106 Ebd.
107 Oeri 1946b, 239.
108 Hollis 2006, 125-128. Die Ausstellung wurde vom 18.04. bis zum 23.05.1943 gezeigt.

Leider ist das von der Ausstellung vorhandene Bildmaterial nicht sehr aufschluss-
reich, weshalb die Analyse sich hier auf den Katalog stiitzt (VGS 1943).

109 Max Miedinger erlangte internationale Bekanntheit mit seinem Entwurf der Schriftfa-
milie Helvettica im Jahr 1957. (Siehe dazu: Lars Miiller, «Helvetica», in: 100 Jahre
Schweizer Grafik 2014, 142-143).

110 Lohse 1943, 9. Hollis 2006, 127-128.
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[35] Gérard Miedinger, Grafik. Aus-
stellung des Verbandes Schweizeri-
scher Grafiker, Kunstgewerbemuseums
Ziirich, 18.04.-23.05.1943, Plakat-
entwurf, 64x45.5 cm.
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staltet, das als eines der wenigen in der nationale Plakatprimierung ausgezeichnet
worden war.***

Das spezifische Thema Plakat wurde im besagten Ausstellungskatalog jedoch
unter ginzlich anderen Vorzeichen besprochen. Dieser Text stammte aus der Fe-
der von Hans Kasser, der 1949 von der Pro Helvetia als Autor zur Ausstellung Das
Schweizer Plakat verpflichtet werden sollte. Wenig tiberraschend stilisierte Kasser
bereits im Katalog der Ausstellung des VSG, wie er es einige Jahre spiter fiir Pro
Helvetia ebenso tat, das Kiinstlerplakat und damit verbunden insbesondere die
Bildsprache Ferdinand Hodlers als Wurzel der Entwicklung einer genuin schwei-
zerischen Werbegrafik.**?

Anlisslich der Ausstellung des VSG publizierte Das Werk im gleichen Jahr,
1943, eine Sonderausgabe zum Thema Grafik. Den Bereich der Plakate hatte die
Redaktion direkt an Walter Kern {ibertragen. Die darin ausgebreitete Stilgeschich-
te beruhte mehrheitlich auf dem vorangegangenen Artikel des Autors von 1941.

Der Kunsthistoriker erwihnt zu Beginn seines Artikels zwar Théophile Steinlen,

111 APG 1991, 38.

112 Kasser 1943, 6. Mit diesem expliziten Riickgriff auf eine schweizerische Plakattra-
dition, die sich in jedem von Kassers Texten zur Plakatgestaltung wiederfand, war der
Grafiker nicht allein. Vielmehr bezog er sich damit auf einen aktuellen Beitrag des
Kunsthistorikers Walter Kern zur Geschichte des Schweizer Plakats. In der Ausstel-
lung 50 Jahre Schweizer Plakat in Davos 1941 und einem dazugehdrigen in Das Werk
publizierten Artikel hatte Kern in einer bis zur Gegenwart reichenden Uberblick die
Schweizer Plakatgeschichte sehr dhnlich hergeleitet. Wenn auch Hodler von Kern nicht
explizit erwdhnt wurde, so vertrat der Kunsthistoriker darin ebenfalls die Meinung,
die Schweizer Plakatgestaltung habe sich auch in der Gegenwart am lithografischen
Kinstlerplakat zu orientieren. (Siehe dazu: Kern 1941, 248-252).



[36] seite im Artikel «Das Plakat»
von Walter Kern in der Zeitschrift
Das Werk 30, Nr.8, 1943, 239.

der Ende des 19. Jahrhunderts in Paris téitig war. Damals sei die Plakatgestaltung
jedoch noch in der Hand der Zeichner und Lithografen gewesen, so Kern. Erst
1905 bezeichnet er als das «Geburtsjahr» des Schweizer Plakats, in dem Burkhard
Mangold, Eduard Stiefel und Robert Hardmeier ikonische Plakate auf heimischen

Boden geschaffen hitten.”® Kerns Abhandlung fahrt fort mit Ausfiihrungen tiber
Emile Cardinaux, Otto Baumberger, Cuno Amiet und Augusto Giacometti.*** Avant-
gardistische Gestaltung ist bereits in der Bebilderung von Kerns Uberblick klar
in der Unterzahl.**® Er zeigte ausschliefllich einige wenige Fotoplakate, gestaltet

von Graphis-Herausgeber und Grafiker Walter Herdeg sowie Herbert Matter aus

den 1930er Jahren [361. Im Text selbst bespricht er das Fotoplakat als Storfaktor
in der Entwicklung des Plakats: «Diese schone, trotz des Reichtums ruhige Ent-
wicklung wird durch das Photoplakat unterbrochen.»**® Er fiihrte aus, dass dieses

Gestaltungsmittel, begiinstigt durch gleichzeitige drucktechnische Fortschritte

und kiinstlerische Entwicklungen, eigene gestalterische Ausdrucksmaglichkeiten

gefunden habe und einige herausragende Losungen hervorgebracht.*” Schlieflich

stellte er jedoch klar, dass das Fotoplakat als historisches Phinomen zu betrachten

sei, dessen Entwicklung nun durch die Etablierung des Basler Sachplakats endgiiltig

beendet sei.

113 Kern 1943, 237.

114 Ebd., 240.

115 Dies beobachtete auch Hollis. (Siehe dazu: Hollis 2006, 128).

116 Kern 1943, 240.

117 Neben Walter Cyliax und Jan Tschichold nennt er Herbert Matter, Pierre Gauchat, Her-

mann Eidenbenz, Walter Weiskdnig und Walter Herdeg. (Ebd., 240-241).
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«Das Photoplakat konnte nur durch die ebenso grosse Sachlichkeit und Liebe
zum Objekt eines Niklaus Stoecklin wirklich iiberwunden werden. Wenn er
auch nicht so fruchtbar und vielseitig ist wie Baumberger, so wird man doch
einmal seine Plakate zum Besten zdhlen, was die Schweiz auf diesem Gebiet

hervorgebracht hat.»**®

Diese Sitze lassen wenig Zweifel daran, dass Kern das Fotoplakat fiir eine Sack-
gasse oder gar Fehlentwicklung der Schweizer Plakatgestaltung hielt, die in der
Gegenwart keinen Platz hat - eine klare Kritik an Modernisten wie Lohse. Dennoch
schienen Kerns diesbeziigliche Auferungen auch fiir die Redaktion von Das Werk
nicht iiber allem zu stehen. So war in der gleichen Ausgabe der Zeitschrift auch ein
kurzer Beitrag zur Fotografie als Gestaltungsmittel in der Grafik abgedruckt worden,
verfasst durch den Ziircher Sachfotografen Michael Wolgensinger.'*® Darin z&hlt
Wolgensinger explizit auch das Plakat als Moglichkeit auf, die Fotografie einzu-

setzen, fithrt jedoch keine Bildbeispiele an.**°

Die Sondernummer von Das Werk von 1943 enthielt auch einen Artikel von Gott-
hard Jedlicka zum Thema «Freie und Angewandte Grafik», der die Frage behandelt,
warum die schweizerische angewandte Grafik so herausragend sei. Mit angewandter
Grafik scheint er einerseits Werbung insgesamt zu meinen, seine Ausfithrungen
beziehen sich jedoch vor allem auf das Plakat, das seiner Meinung nach bis zu dem
Zeitpunkt «zu den bedeutendsten europdischen Erscheinungen in diesem Gebiet»
zihle.'* Die von ihm gestellte Frage beantwortet er mit einem Riickgriff auf den im
Rahmen der Geistigen Landesverteidigung viel beschworenen schweizerischen Natio-
nalcharakter: «Weil die angewandte Grafik dem Schweizer erlaubt, sich mit seinem
kiinstlerischen Schaffen in den Dienst der Offentlichkeit zu stellen.»*** Weiter fiihrt
er aus: «Denn wenn der Schweizer sich einmal entscheidet Kiinstler zu werden, so
wird er es meistens mit einem schlechten Gewissen. Er wird von innen her immer
wieder gezwungen sich diesen Beruf metaphysisch als Berufung auszudeuten. Aber
er stellt sich zugleich auch immer wieder, als Glied der biirgerlichen Gesellschaft,
die Frage: Wozu?»'** Den Ausweg aus diesem, nach Jedlicka allen Schweizer Kiinst-
ler:innen inhirenten Zwiespalt zwischen Freiheit und Niitzlichkeit, quasi seiner
Daseinsberechtigung, sieht er darin, «im Auftrag» Kunst zu produzieren.'** Nach

einer Beschreibung des gegenwirtigen schweizerischen Plakatschaffens mit einem

118 Ebd., 241.

119 Wolgensinger 1943, 264. Die Fotografien von Wolgensinger wurden von vielen modernis-
tischen Gestalterinnen und Gestaltern sehr geschatzt. (Siehe z.B. Hollis 2006, 161).

120 Wolgensinger 1943, 264.

121 Jedlicka 1943, 227.

122 Ebd.

123 Ebd., 227.

124 Ebd., 228.



2% zuschreibt, kommt

Fokus auf das Sachplakat, dem er eine «beseelte Sachlichkeit»
Jedlicka zu dem Schluss, dass sich in der angewandten Grafik auch deutlich die «we-
sentlichsten Ziige des schweizerischen Charakters» spiegelten.'*® Damit lieferte der
Kunsthistoriker wohl das Fundament, auf dem Hans Kassers Text im Ausstellungs-
katalog Das Schweizer Plakat begriinden wird. Mit Kern und Jedlicka beanspruchten
zwei gewichtige Stimmen aus dem kunsthistorischen Diskurs die Deutungshoheit

127

iiber die Historiografie des Schweizer Plakats.'*” Jedlicka hatte im Dezember 1942
zusammen mit Architekt Alfred Roth die Redaktion von Das Werk iibernommen.*?®
Wihrend sich Roth fiir die architektonische Avantgarde stark machte,*** war Jedli-
ckas Kunstverstidndnis duflerst konservativ und stark nationalideologisch geprigt,
wie auch sein hier besprochener Artikel zeigt.**° Interessanterweise schien sich der
Anspruch auf kunsthistorische Deutungshoheit im grafischen Bereich in der bespro-
chenen Werk-Ausgabe tatsichlich auf die Plakatgeschichte zu beschrinken. Diese
Tatsache, aber auch das Hochhalten des Kiinstlerplakats lassen darauf schlieflen,
dass das grofiformatige Werbemedium zu der Zeit als enge Verwandte der Malerei

gesehen wurde und damit im Grenzbereich dieser Gattung angesiedelt wurde.

Gegen einen 1946 erschien in der Zeitschrift Typo-
Nationalstil grafische Monatsblitter (TM) ein Ar-
tikel des Grafikers Hans Neuburg in

Form einer Bestandsaufnahme zum

grafischen Schaffen in der Schweiz
insgesamt. Im Vorfeld waren die Mitglieder des VSG gebeten worden, ihre neuesten
Arbeiten einzusenden. Aus den Einsendungen leitete Neuburg fiinf stilistische
Kategorien ab: «Die Naturalisten», «die Klassizisten», «die Illustratoren, Zeichner,
Maler», «die grafischen Grafiker» und «die Avantgardisten».*** Mit «Naturalisten»
sind vorwiegend die fotorealistischen Basler Sachplakate, wie etwa von Peter Birk-
hiuser oder Herbert Leupin, gemeint. Als «Klassizisten» bezeichnet er Gestalter
wie Jan Tschichold oder Walter Herdeg, die Briefkopfe, Signets oder Biicher gestal-

ten und dabei auf bewihrte Gestaltungsprinzipien wie «Mittelachse» im Satz oder

125 Ebd., 227.
126 Ebd.
127 Jedlicka hatte bereits 1929 eine Toulouse-Lautrec Monografie verfasst. (Jirg Alb-

recht, «Gotthard Jedlicka», in: HLS 2014 (gerade, ohne Komma), https://hls-dhs-dss.
ch/de/articles/027733/2014-10-01/).

128 Mit Jedlickas Einstellung als Koredakteur diente Das Werk nicht mehr nur dem SWB,
sondern auch dem Schweizerischen Kunstverein SKV als offizielles Organ. (Maurer
2013, 160-161).

129 Ebd., 160.

130 Wie bereits eingehend thematisiert wurde, war der Kunsthistoriker klar der Ideolo-
gie der Geistigen Landesverteidigung verpflichtet. Uber die Person Jedlickas in
diesem Zusammenhang siehe z.B. Kadelbach 2013, 196-100.

131 Von 140 VSG-Mitgliedern haben 58 Personen Arbeiten eingesandt. (Neuburg 1946, 239).
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[37] Hans Neuburg, Das internatio-
nale Komitee vom Roten Kreuz hilft,
1944, Plakat, 127x90,5 cm, Tief-
druck.

«schone klassische Schriften» setzen.*® Die Illustratoren, er zeigt Beispiele von
Pierre Gauchat, Kurt Wirth oder Hans Falk, arbeiten mit gegenstindlicher Zeich-
nung und Malerei. Wihrend Arbeiten der «grafischen Grafiker», darunter nennt
er auch bereits verortete Namen wie Tschichold, Gauchat, aber auch Fritz Biihler
oder Carlo Vivarelli, viele Ahnlichkeiten mit den anderen Gruppen aufzuweisen
scheinen, schreibt Neuburg ihnen jedoch eine konzeptuelle Herangehensweise an
gestalterische Aufgaben zu. Als «Avantgardisten» bezeichnet er diejenigen, die sich
abstrakter Formen, serifenloser Schriften und fotografischer Elemente bedienen.
In dieser Gruppe nennt er unter anderem Gottfried Honegger, Adolf Fliickiger,
Max Miedinger, Richard Paul Lohse sowie sich selbst.*** Obwohl Neuburgs stilis-
tische Einteilung in starre Kategorien aus heutiger Perspektive durchaus kritisch
zu betrachten ist, gibt sie einen interessanten Einblick, wie ein selbstbezeichneter
Avantgardist die aktuelle Lage beurteilte.*** Anders als Jedlicka, der iiber angewandte
Grafik schreibt und schlieflich nur von Plakaten spricht, macht Neuburgs Auswahl
Kklar, dass Plakate innerhalb des grafischen Schaffens insgesamt nicht unbedingt
eine Hauptrolle einnehmen, auch wenn sie in der Offentlichkeit wohl das pri-

senteste grafische Medium darstellen. Dies zeigte sich iibrigens auch im Rahmen

132 Ebd., 240.

133 Ebd., 239-262. In Richard Hollis’ Publikation, die der Entwicklung des sogenannten
Swiss Styles nachgeht, werden Neuburgs Kategorien als erstes Indiz fiir die Spaltung
im Grafikkurs gelesen, der 1955 die Modernisten von den Traditionalisten in zwei
Lager aufteilt. (Siehe dazu: Hollis 2006, 160).

134 Uber die Problematiken, die mit dieser Einteilung einhergehen, siehe Zeller 2021a.



[38] Richard Paul Lohse, Zdmme

7amme schaﬂe.zﬂmmg (TN scrasee, 1907, erakat, 127x00,5 cm,
/‘_h Tiefdruck.
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der VSG Ausstellung von 1943, soweit diese heute noch nachvollziehbar ist.*** In

Neuburgs Bildauswahl besteht nur die Kategorie Naturalisten ausschlieflich aus

Plakaten. Sowohl bei den Illustratoren, den grafischen Grafikern und Avantgardisten

zeigt er einige wenige Plakate, jedoch stehen sie hinter Inseraten, Prospekten, Ver-
packungen und anderen Drucksachen zuriick. Vor dem Hintergrund der erwdhnten

Debatten scheint gut moglich, dass sich die avantgardistischen Grafiker in dieser
Zeit eher anderen Medien wie der Gestaltung von kleinformatigerem Werbema-
terial, Inseraten oder Verpackungen zuwandten, da sich der aktuelle Diskurs stark
auf eine Ankniipfung an das Kiinstlerplakat der 1920er Jahre fokussierte, anstelle

neuen Gestaltungsmoglichkeiten Plattformen zu bieten.

In seinem Artikel hielt sich Neuburg selber weitgehend zuriick, die von ihm
observierten Stilkategorien direkt zu kritisieren. Jedoch ist dem Text die moder-
nistische Gesinnung seines Autors durchaus anzumerken.**® Zum einen betont er,
im Sinne einer internationalen Moderne, dass es keinen Nationalstil in der Grafik

gibe, vielmehr sei die Gestaltung von internationalen Entwicklungen beeinflusst:

135 Die Typografischen Monatsbldtter TM beschaftigten sich normalerweise weniger mit
solchen groBangelegten Uberblicksdarstellungen iiber Entwicklungen, die das gesam-
te grafische Schaffen betrafen. vielmehr widmeten sich die Artikel einem ausgespro-
chenen Expertendiskurs. Zu einiger Beriihmtheit gelangte beispielsweise Jan Tschi-
cholds und Max Bills Disput Typografie. (Siehe dazu: Hollis 2006, 145-146. Sowie:
Friih 2021a).

136 Neuburg war ein Verfechter der sogenannten Industrie-Grafik, die er als Mitarbeiter
bei Anton Stankowski kennengelernt hatte. (Siehe dazu: Hollis 2006, 125).
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[39] Adolf Fliickiger, So helfen wir,
1947, Plakat, 127x90,5 cm, Lithogra-
fie.

«Man kann allerdings nicht, wie von der Malerei, von einer ausgesprochen
schweizerischen Graphik sprechen, weil das graphische Schaffen Einfliissen
sehr leicht zuginglich ist und weniger im Hergebrachten, Vererbten, in der

angestammten schweizerischen Eigenart beruht.»**’

Obwohl seit der Sonderausgabe von Das Werk bereits drei Jahre vergangen sind,
scheinen diese Worte durchaus als Entgegnung auf Kerns Schweizer Plakatgeschich-
te gerichtet zu sein. Diese Interpretation legt auch die Neuburgs Schlusssatz nahe:
«[...] aber ich zweifle, ob wir in der Beschwiérung der bewihrten Vergangenheit
unser Heil finden.» **°

Wirft man jedoch einen Blick auf die Arbeiten einiger von Neuburg aufge-
zdhlten Avantgardisten, so zeigt sich, dass diese durchaus auch wihrend der 1940er
Jahre im Sinne des sich in den 1950er Jahren durchsetzenden Modernismus Plakate
gestaltet hatten. Nur wurden diese von der staatlichen Plakatprimierungs-Jury sel-
ten beriicksichtigt: So sind Neuburgs Plakat Das internationale Komitee vom Roten
Kreuz hilft von 1944 1371, Richard Paul Lohses Zdmme schaffe von 1947 13s] oder
Fliickigers So helfen wir, ebenfalls von 1947 r3s1 durchgehend Fotoplakate, die alle-
samt nicht ausgezeichnet wurden. Obwohl Max Bill von Neuburg nicht aufgezihlt

wurde, wohl da er kein VSG-Mitglied war und somit auch nichts eingesandt hatte, ist

137 Neuburg 1946, 236.
138 Ebd., 237.



[40] Max Bill, USA baut, 1945, Pla-
kat, 128x90,5 cm, Offset.

kunstgewerbemuseum ziirich

in diesem Zusammenhang auch dessen Plakat USA baut von 1945 zu erwihnen, dass
bis heute grofie Bekanntheit erlangte [401. Mit ihren serifenlosen Groteskschriften,
reduzierter Farbigkeit, abstrakten Elementen und rasterbasiertem Bildaufbau ver-
einen die Plakate alle Elemente dessen, was ab Mitte der 1950er Jahre als Schweizer
Modernismus, dem Swiss Style, international berithmt werden soll. Aus dem Genre

der typografischen Plakate hatten offenbar nur die Schriftplakate Keller und Kéchs

139

eine Chance auf die Primierung.’*® Die genannten Beispiele zeigen zudem, dass

wohl tatsichlich weniger Auftrige fiir Produktwerbungen in Plakatgrofe an Avant-
gardisten gingen. Wie es scheint, mussten sie sich in diesem Medium vorwiegend

auf Ausstellungs- und humanitire Plakate beschrinken.

139 Den zZiircher Typografen Walter Kdch und Ernst Keller kann eine Art Bindeglied-Rolle
in diesen stilistischen Disputen zugesprochen werden. Ihr Kénnen im spezifischen
Feld des Schriftentwurfs wurde von den traditionellen Stimmen im Designdiskurs je-
doch auch von der Avantgarde gleichermaBen geschdtzt. In Einklang mit dem durch die
Modernisten selbst verbreiteten Narrativ werden sie, insbesondere Keller, als «Va-
ter» der modernistischen Gestaltung besprochen. Als Bsp. dafiir siehe die jiingst er-
schienene Monografie zu Keller: Vetter/Leuenberger/Eckstein 2017. Die Rolle der
ziircher Typgrafen beziiglich der Geschichtsschreibung genauer zu befragen, konnte
dementsprechend eine interessante weiterfilhrende Studie sein.
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[41] Ausstellungsansicht Das Schweizer Plakat, Pro Helvetia, Helmhaus Ziirich, 1949.

Umpolung einer Zum zweiten Mal tauchte die explizi-
nationalen te Verbindung eines schweizerischen
Kulturpropaganda Nationalcharakters mit der Plakat-
gegen AuBen gestaltung im Text der zu den Besten

Plakaten des Jahres 1949 erschienen

Broschiire auf. Diese stand ganz im

Zeichen der Wanderausstellung Das
Schweizer Plakat und war ebenso von Kasser verfasst worden. Dieser berichtete
darin iiber die aus 126 pramierten Plakaten zusammengestellte Schau, die nun in
Europa unterwegs war und im kommenden Jahr auch nach Nord- und Siidamerika
versandt werde. Er wertete die schiere Existenz der Ausstellung als grofies Kompli-

ment fiir das Plakatschaffen der Schweiz:

«Allein im Gedanken, mit einer Revue von Affichen etwas iiber das Wesen der
Schweiz aussagen und fiir das Land als Ganzes werben zu wollen, liegt eine

Anerkennung des kulturellen Eigenwertes unserer Plakatpropaganda.»**°

Einen wesentlichen Teil des Berichts widmet er der Rezeption der Schau im Aus-
land, die er als Beweis dafiir auslegte, dass sich die staatliche Plakatprimierung
nun auszahlte: Neben der Anerkennung des Wertes der engen Zusammenarbeit
von Gestalter, Drucker und Auftraggeber und der strengen Reglementierung des
Plakataushangs, erwihnt Kasser auch das Lob fiir handwerkliches Kénnen sowie

140 Kasser 1950, Die folgenden Zitate ebd.



[42] Ausstellungsansicht Das Schweizer Plakat, Pro Helvetia, Helmhaus Ziirich, 1949.

Erstaunen iiber die Freiheiten der Gestalter bei der Motivwahl. Kasser schliefit mit
sehr dhnlichen Worten wie denjenigen, die er als einleitende Sitze seinem Text im

Ausstellungskatalog von Das Schweizer Plakat voranstellt:

«Ist unter den Kiinsten die graphische vielleicht diejenige, in der sich schwei-
zerische Art durch die Zeiten am eindeutigsten zeigte, so ist es naheliegend,
dass die Begabung fiir das graphische Schaffen in einer Epoche, in der sich
freie und angewandte Kunst wieder stirker anzunihern beginnen, in der
Plakatkunst die Aufgabe findet, die in ihren besten Losungen Ausdruck einer

neuen Verbindung von Kunst und Leben sind.»

Mit diesem Abschnitt scheint Kasser auf Jedlickas Artikel von 1943 zu verweisen,
der im Sonderheft Grafik von Das Werk erschien.*** Wie bei dessen Besprechung
deutlich wurde, ist die Verbindung eines Schweizer Nationalcharakters und dem
grafischen Schaffen des Landes keineswegs erst im Rahmen von kulturdiplomati-
schen Ausstellungen entstanden, sondern stammt direkt aus dem Fachdiskurs selbst.
Jedlicka selbst hatte sehr dhnliche Verbindungen zur Schweizer Malerei gezogen,
wo er auch spezifische Protagonisten wie Hodler und Amiet hervorhob. Da diese
sich ebenfalls als Plakatgestalter betitigt hatten, scheint es nicht ganz abwegig, dass
Jedlocka seine Uberlegungen auch auf die Plakatgeschichte iibertrug. Kern, Jedlicka
sowie auch Kasser betrachteten die 1910er und 1920er Jahre als unangefochtene
goldene Zeit der Plakatgestaltung in der Schweiz. An diese galt es nun, wihrend

und unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg, wieder anzukniipfen.

141 Jedlicka 1943.
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[43] Ausstellungsansicht Das Schweizer Plakat, Pro Helvetia, Helmhaus Ziirich, 1949.

Der Fachdiskurs in den 1940er Jahren und besonders in und um die staat-
liche Pramierung weisen auf den Versuch hin, einen neuen Schweizer Stil im Plakat-
schaffen zu prigen. Fiir die von der EKAK eingesetzte Jury, die in den 1940er Jahren
amtiert, scheint sich dieser vor allem im Basler Sachplakat zu manifestieren. In
der Diskursanalyse wird zudem deutlich, dass es unter den Grafikern immer auch
andere Meinungen und Kritik an diesem Verstindnis von Plakatgestaltung gab.

Von der Ausstellung Das Schweizer Plakat wurden diese kritischen Stimmen
jedoch weitestgehend ferngehalten. Die Auswahl der Exponate spiegelte auf allen
Ebenen die Konstruktion eines nationalen Plakatschaffens im Rahmen der Pri-
mierung: Insgesamt waren die meisten Plakate von in Basel und Ziirich anséssigen
Grafikern gestaltet worden, wobei sich die beiden Stidte in der Endauswahl etwa die
Waage hielten. Bern und Luzern waren mit nur fiinf, die Romandie insgesamt nur
14 und der Kanton Tessin nur mit einer Arbeit vertreten.**? Stilistisch dominierte
wie auch in der Pramierung das illustrative Sachplakat. Typografische Losungen
sowie abstrakte Formen waren deutlich in der Minderheit. Nur ein einziges Foto-
plakat, Carlo Vivarellis Fiir das Alter von 1949, hatte es unter die 126 Exponate
geschafft [41-457.7*°

In diesem Sinn ist das in Das Schweizer Plakat vermittelte Bild einer natio-
nalen Plakatschaffens keineswegs auf die Pro Helvetia zuriickzufithren, sondern
vielmehr wurde mit der Wanderausstellung ein mittlerweile seit fast zehn Jahren
etabliertes Konzept nach AufRen umgepolt:*** Die bereits durch die eidgendssische

Jury der Pramierung als schweizerisch validierten Plakate wurden nunmehr auch

142 Siehe: Anhang Dokumente, Exponatenliste 1.1. Das Schweizer Plakat.
143 Die angefiihrten Ausstellungsansichten werden noch ausfiihrlich besprochen.
144 Dieses Phanomen der Umpolung von im Zuge der Geistigen Landesverteidigung nach Innen

gerichteter Propaganda nach AuBen beobachtete bereits der Kunsthistoriker Bruno Mau-
rer fiir die Architekturausstellung der Pro Helvetia. (vgl. dazu: Maurer 2010, 238).



[44] Ausstellungsansicht Das Schweizer Plakat, Pro Helvetia, Helmhaus ziirich, 1949.

ins Ausland geschickt, um dort mittels ihrer nationalen Spezifik fiir die Schweiz zu
werben. Darauf verweist nicht zuletzt von Griiningens Plidoyer fiir Herbert Leupin
an einer Sitzung des Organisationskomitees der Wanderausstellung, die eingangs
beschrieben wurde. Wie der fiir die Auswahl verantwortliche Juryprisident darlegte,
verkorperte Leupin das Paradebeispiel von schweizerischer Plakatgestaltung und
erschien ihm fiir eine repriasentative Ausstellung bestens geeignet.

Mit 79 Plakaten bestand das Gros der Exponate aus kommerzieller Werbung
fiir Schweizer Industrie- und Luxusprodukte, Einkaufzentren oder Messen. Dazu
kamen 19 Tourismusplakate, zwolf humanitire Plakate, zehn Kultur- sowie sie-
ben Abstimmungsplakate. Die Verteilung verweist auf den explizit 6konomischen
Schwerpunkt der Ausstellung.**° Die iibrigen Themen legen nahe, dass im interna-
tionalen Kontext das Bild einer florierenden Wirtschaft, touristisch einladendem
Naturidyll gezeigt sowie auf das humanitire Engagement des Landes verwiesen
werden sollte.

Interessanterweise spiegelt sich sogar in der Wahl der Abstimmungsplaka-
te die konservative Haltung der Organisatoren.**® Neben einigen belangloseren
Themen enthielt die Auswahl auch zwei Plakate der Abstimmung um das Frauen-
stimmrecht von 1946 von Hans Erni und Donald Brun [44]. Auf Ernis Plakat sind
drei Frauen und drei Ménner in feinen Linien dargestellt. Thre muskuldsen, and-
rogynen Korperformen erlauben es kaum, zwischen den beiden Geschlechtern zu
unterscheiden, was der propagierten Gleichberechtigung entsprach. In Bruns Plakat,
im Basler Sachplakat-Stil, sitzt eine Fliege auf einem fast die gesamte Bildfliche
145  Wie Thomas Kadelbach darlegte, hatte die OSEC zudem die Aufnahme einiger Uhrenwer-

bungen erwirken kénnen, was ebenfalls die kommerzielle Orientierung der Ausstellung

unterstreicht. (Siehe Kadelbach 2013, 231).
146 Siehe dazu auch Zeller 2021a.
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einnehmenden Schnuller und verweist damit auf ein imaginéres Schreckensszena-
rio, was geschehen kénnte, wenn die Hausfrau durch politisches Engagement von
ihren miitterlichen Pflichten ferngehalten wiirde. Im Rahmen der zur nationalen
Reprisentation zusammengestellten Ausstellung kann die Wahl dieser Thematik
als symptomatisch betrachtet werden. Bereits 1949 war die Schweiz im europii-
schen Vergleich eines der wenigen Linder, in dem das Frauenstimmrecht noch
nicht eingefithrt worden war. In dem Sinne verweisen diese beiden Plakate un-
missverstindlich auf die regressive Realitéit der Schweiz, die bis 1971 Frauen das

Stimmrecht verweigerte.™’

147 Angelika Schaser, «Zur Einfiihrung des Frauenwahlrechts vor 90 Jahren am 12. No-
vember 1918», Feministische Studien 27, 2009, https://doi.org/10.1515/fs-
2009-0109, 107.
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