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«No, I could not include in all honesty

any of the tourist posters.»

— Mildred Constantine

in einem Brief an Hans Erni,

15.03.1951.

3.1 Zwischen Lehr- Bevor Das Schweizer Plakat am 22.
und Kulturschau: Oktober 1949 in Finnland offiziell er-
Prasentationsmodi Offnet wurde, organisierte John Brun-
von Das Schweizer ner, Direktor der OSEC-Zweigstelle
Plakat (1949-1952) in Ziirich und Mitglied des Organisa-
tionskomitees der Wanderausstellung,

kurzerhand eine eintégige und nur fiir
geladene Giste zugingliche Preview-Veranstaltung im Ziircher Helmhaus am 23.
September 1949. Die Exponate, 126 auf Sperrholzplatten aufgezogene Plakate sowie
16 Bild- und Texttafeln zur Geschichte des Mediums und des Plakatanschlags in der
Schweiz, waren auf schlichten Holzgerlisten montiert. Diese bestanden aus jeweils
zwei Stindern sowie zwei Querstreben, die die Montagemdglichkeiten vorgaben.
Die Holzkonstruktion erlaubte die horizontale Hingung von Zweier- oder Dreier-
gruppen von Plakaten der Schweizer Standardgrofle Weltformat von 128,5cm x
90 cm. Die wenigen kleineren Tourismusplakate, die sich auslindischen Formaten
anpassten, waren in zwei iibereinander angeordneten Dreierreihen platziert [42].
Die erhaltenen Fotografien zeigen, dass die Stinder so angeordnet wurden, dass die

Publiziert in: Sara Zeller, Weltformat im Rahmen. Die Wanderausstellung Das Schweizer Plakat (1949-1952) zwischen nationaler Reprasentation
und gestalterischer Kompetenz, Heidelberg: arthistoricum.net-ART-Books 2023. https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1312
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[45] Ausstellungsansicht Das Schweizer Plakat, Pro Helvetia, Helmhaus Ziirich, 1949.

Besucher in einer Art Parcours durch die Ausstellung gefithrt wurden. Die im Aus-
stellungskatalog enthaltene Exponatenliste ordnet die Plakate in fiinf thematische
Gruppen, die auch auf den meisten Fotografien erkennbar umgesetzt wurde. Jedoch
wurden die Bereiche «Kommerzielle Plakate», «Verkehr», « Humanitéire Plakate»,
«Politische Plakate» und «Veranstaltungen» nicht strikt voneinander abgetrennt.*
So wurden neben zwei Produktwerbungen auch einmal ohne Abstand zwei Ver-
anstaltungsplakate gestellt oder neben ein Abstimmungsplakat ein Aufruf fiir eine
humanitire Aktion platziert [43].

Oberhalb zweier kommerzieller Plakate prangte ein weifler Schriftzug auf
schwarzem Hintergrund mit der italienischen Bezeichnung der APG «Societa gene-
rale d’affissioni» und wies diese wohl als Sponsor der Plakate aus [451. Die ebenfalls
im Weltformat gehaltenen Bild- und Texttafeln wurden ebenfalls in Zweier- und
Dreiergruppen zwischen den Exponaten verteilt [46]. Mittels kurzer Sitze auf
Deutsch, Franzdsisch und Englisch sowie grofier Abbildungen vermittelten diese

lehrtafelhaft die Themen von Kassers im Katalog enthaltenen Essay.? Die extreme

[y

Pro Helvetia 1950, n.p.

2 Die Beschrankung auf knappe Sdtze in Kombination mit den Abbildungen gibt Aufschluss
dariiber, was die Kuratoren der Ausstellung ihrem Publikum unbedingt vermitteln woll-
ten. In didaktischer Manier zeigten die Tafeln die Verbindungslinie von den ersten
Schweizer Plakatgestalter Ende des 19. Jahrhunderts-den in Paris lebenden Steinlen
und Grasset-bis hin zu zeitgendssischer Plakatgestaltung. Das am Ende dieser line-
ar prasentierten Entwicklung stehende Beispiel von Hans Falk verdeutlichte, dass
die malerische Komponente noch immer Teil der damals gegenwdrtigen Plakatgestal-
tung verstanden wurde. In chronologischer Reihenfolge wurde so iiber mehrere Tafeln
hinweg mit Abbildungen eine Stilgeschichte des Schweizer Plakats analog zum Kata-
logtext entwickelt. Auch unter den Abbildungen auf den Tafeln fehlte Avantgardege-
staltung gdnzlich. Jedoch fanden sich auch Beispiele typografischen Gestaltung von
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[46] Ausstellungsansicht Das Schweizer Plakat, Pro Helvetia, Helmhaus Ziirich, 1949.

Gleichférmigkeit der Exponate, Bild- und Texttafeln verlieh der Ausstellung eine
dezidierte Strenge und didaktische Note.

Wie bereits besprochen, wurde die modulare Szenografie aus Holz von Hans
Kasser gestaltet. Die Hingevorrichtung war offen sichtbar, so wie auch Osen, Ha-
ken und Schrauben nicht versteckt wurden. Die damit sehr funktional wirkende
Installation der Plakate schien damit ganz ihrer Mobilitit untergeordnet. Die Ent-
scheidung, die Plakate auf Pressholzplatten aufzuziehen, unterstreicht den pragma-
tischen, funktionalen Ansatz der Ausstellung. Einerseits diente dies sicherlich zum
Schutz der Exponate und zur Gewihrleistung einer einfachen Hingung. Anders als
Gemailde, die in den Ausstellungen von Pro Helvetia von einem Bilderrahmen ge-
schiitzt gezeigt wurden, waren die Plakate unpritentios auf die billigen Holzplatten
geklebt worden. Damit tritt auch auf der Présentationsebene der Dienstleistungs-
charakter und die Ephemeralitit der Plakate deutlich zutage. Nach der Erfiillung
des Zwecks als Exponate in der Ausstellung wurde ihnen seitens der Organisatoren
kein Nachleben zugedacht.®

Ernst Keller und Alfred Willimann. Ihre von Hand gezeichneten Schriftplakate wur-
den damit quasi als der auf Prazisionsarbeit getrimmte Gegenpol zu der eher intuitiv
anmutenden Bildsprache der malerischen Plakate stilisiert. Ein wichtiges Thema war
zudem-wie bereits im Katalog-der fiir die Schweiz spezifische Plakatanschlag, das
Standardformat und die damit erreichte Ordnung und visuelle Stringenz im Stadtraum.
Zudem zeigte eine Karte der Schweiz das Land in seiner im Katalogtext ebenfalls dar-
gelegten Schliisselposition im Herzen Europas.

3 Tatsdchlich wurden die Plakattafeln am Ende der Ausstellungen entweder fiir Folge-
schauen aufbereitet, wobei defekte Tafeln liberklebt wurden, oder im Beispiel von
Stidamerika, der letzten Institution liberlassen, da man Riicktransportkosten als zu
teuer einstufte.
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[47] Fotografie der Wanderausstel-
lung The Danish Poster im UNESCO
Manual of Travelling Exhibitions,
1953, 92.

Die ausgesprochen funktionale Installation sollte sich in den 1950er Jah-
ren im internationalen Kontext von mobilen Ausstellungsformaten als Standard
etablieren.® In der 1953 erschienenen Publikation UNESCO Manual of Travelling
Exhibitions, die sich als Anleitung fiir Wanderausstellungen an Museen und 6ffent-
liche Institutionen richtete, findet sich auch das Beispiel einer mobilen Plakat-
ausstellung.® Die Abbildung der 1952 von der American Federation of Arts AFA
organisierten Ausstellung The Danish Poster ist mit Das Schweizer Plakat praktisch
identisch ra71. Ahnlich einem Messestand scheint die Schau darauf ausgerichtet,
in kurzer Zeit und einfach auf- und wieder abgebaut zu werden, um so méglichst

unkompliziert an vielen Orten gezeigt werden zu kénnen.

4 Auch ein im The Bulletin of the Museum of Modern Art von 1954 erschienener Artikel
vom Leiter der Abteilung am MoMA Porter McCray iiber die Wanderausstellungen der In-
stitution seit 1931 listet eine Anzahl von Plakatausstellungen verschiedener The-
men auf, die das Museum im In- und Ausland realisierte. Plakate werden auch hier im
Text nicht explizit erwdhnt, jedoch geht aus dem Zusammenhang hervor, dass sie neben
Architektur-, Foto- und Kunstdrucken eine kostengiinstige Variante zu den diesbeziig-
lich duBerst aufwdndigen Malerei- und Skulptur-Ausstellungen darstellten. Das MoMA
fiihrte u.a. Plakatausstellungen zu einzelnen bereits bekannten historischen Posi-
tionen der Plakatgestaltung durch wie den Franzosen A.M. Cassandre oder den Briten
E. McKnight Kauffer. Zudem tourte in den 1940er Jahren der Ausrichtung der Insti-
tution entsprechend die Wanderausstellung The Modern Poster. Eine rein national
ausgerichtete Wanderausstellung im Sinne von Das Schweizer Plakat, fiihrte das MoMA
jedoch nie durch. (McCray 1954, 26).

5 Dass dies internationale Giiltigkeit hatte, lasst sich sehr gut nachvollziehen. Da-
von ist 2018 ein kommentierter Reprint erschienen (Andreas Miiller/Aaron Werbick
(Hrsg.), Re-Reading the Manual of Travelling Exhibitions, UNESCO, 1953, Karls-
ruhe/Leipzig: HfG Karlsruhe/Spector Books, 2018). Im als Manifest zur Verbreitung
der Nachkriegsmoderne zu interpretierenden Manual, dass von der ehemaligen Leiterin
des Department of Circulating Exhibitions des MoMA Elodie Courter verfasst worden
war, wird die dédnische Plakatausstellung nicht weiter kommentiert. Es ist méglich,
dass sich einen Zusammenhang zwischen der Szenografie von The Danish Poster und Das
Schweizer Plakat herstellen lieBe. Da die AFA von 1951-1952 die Zirkulation der
Schweizer Ausstellung in den USA verantwortete, kannte sie diese Ldsung sehr gut,
von der man sich vielleicht inspirieren lieB. Dies zu klédren, kdnnte Gegenstand wei-
terer Forschung sein.



Bei der «Probeausstellung», wie sie intern genannt wurde, handelte es sich
keineswegs nur um einen Materialtest.® Brunner hatte erfahren, dass vom 22.-24.
September 1949 in Ziirich der Griindungskongress der geplanten Weltunion der
Reklamefachverbinde stattfinden sollte.” Die Preview richtete sich dementspre-
chend vorwiegend an die Kongressteilnehmenden. Dabei hoffte Brunner, wie in
einem Brief festgehalten wurde, vor allem die Giste aus England, Skandinavien
sowie den USA von der Schau zu iiberzeugen und so lokale Kontakte fiir mogliche
Ausstellungsorte in deren Heimatlindern zu kniipfen.® Der geschickte Schachzug
des OSEC-Direktors wurde zusétzlich dazu genutzt, auch einige eidgendssische und
stadtische Amtsinhaber, Drucker, Gestalter, Vertreter des SWB und des SRV ein-
zuladen und zudem, um Fotos herzustellen, die als Montageanleitung mit der Aus-
stellung mitgeschickt werden konnten.® Die Dokumente zur Preview-Veranstaltung
im Helmhaus liefern fiir die hier vorliegende Arbeit wichtige Informationen. Zum
einen nahm die Veranstaltung nicht unerheblichen Einfluss auf die spétere Ver-
breitung der Ausstellung insbesondere in Nord- und Stidamerika. So war es Willard
Golovin, einem Kongressteilnehmer aus den USA und Besitzer einer Werbeagentur
an der beriihmten Madison Avenue in New York geschuldet, dass die Schau ihren
Weg in das MoM A fand.* Es ist aufferdem wahrscheinlich, dass die brasilianischen
Teilnehmenden Genival Moura Rabelo aus Rio de Janeiro sowie José Perez Represas,
der bei Nestlé in La-Tour-de-Peilz als Werbeberater fiir die «marchés américaines»
titig war, ebenfalls ihre Kontakte fiir die Durchfithrung der Ausstellung in Brasilien
zugesichert zu haben.'* Dies kann zumindest aus der Nachricht des Pro Helvetia
Generalsekretirs Karl Naef abgeleitet werden, die er zusammen mit einem Ex-
emplar des Katalogs der Ausstellung noch am Tag der Preview-Veranstaltung an
Bundesrat Philippe Etter schickte und darin unter anderem von Einladungen aus
Ubersee berichtete: «Die Ausstellung soll zunichst in Finnland, Holland, Belgien
und England gezeigt werden. Ausserdem liegen bereits Einladungen aus Mailand,
Rio de Janeiro, Sao Paulo und New York vor.»*?

Die Ausstellung im Helmhaus war als Vorbild fiir ihren Aufbau an Gast-

institutionen im Ausland gedacht. Dementsprechend wurde die Ausstellung meist

6 SBA, E9510.6#1991/51#499%*, AZ. 32, Gesuche II (62) Plakatausstellungen, 1946-1960,
Plakatausstellungen: Allgemeine Korrespondenz, Brief Liithy an Naef, 30.08.1949.
7 Das Ziel der «IIe Réunion du Comité Préparatoire de 1’Union Internationale de la Pu-

blicité» war es, an das europaweite Werbernetzwerk der Vorkriegszeit anzukniipfen.
(SBA, E9510.6#1991/51#499*, AZ. 32, Gesuche II (62) Plakatausstellungen, 1946-
1960, Plakatausstellungen: Allgemeine Korrespondenz, Brief J. Brunner an den Pra-
sidenten der ETH Ziirich 23.06.1949).

8 Leider sind die librigen geladenen Gadste nirgends namentlich erwdhnt. Einzig geht
aus den Akten hervor, dass Bundesrat Philipp Etter ebenfalls eingeladen war, sei-
ne Teilnahme jedoch absagte. (SBA, E9510.6#1991/51#499*, AZ. 32, Gesuche II (62)
Plakatausstellungen, 1946-1960, Plakatausstellungen: Allgemeine Korrespondenz,
Brief Liithy an Naef, 30.08.1949).

9 Ebd.

10 Auf Golovin und seine Rolle wird in Kap.4.3. ndher eingegangen. (Ebd., Liste des
participants a la 2éme réunion du Comite Preparatoire de 1’Union Internationale de
la Publicite du 22-24 septembre 1949 a Zurich).

11 Ebd.

12 Ebd., Allgemeine Korrespondenz, Brief Naef an Etter 23.09.1949.
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von Fotos, die die Installation im Helmhaus zeigten, begleitet.*® Erstaunlicherweise
dokumentieren die von den verschiedenen Ausstellungsorten erhaltenen Fotogra-
fien, dass diese Instruktionen keineswegs iiberall befolgt wurden - im Gegenteil: Je
nach Ausstellungsort wurden spielerische Inszenierungen gewihlt, die der Schau
einen ginzlich anderen Auftritt verpassen. Auch die zur Ausstellung gehorende
Holzkonstruktion wurde nicht in jedem Fall benutzt. In Anlehnung an etablier-
te museologische Forschungsmethodik wird auch hier das Display nicht nur als
wichtiges Element der Ausstellungsanalyse, sondern auch als bedeutungsstiftendes
Element verstanden.™ Dementsprechend stellen sich im Folgenden die Fragen, was
diese Verdnderungen der Inszenierung der Ausstellung ausweisen sowie inwiefern

sie sich auf ihren Inhalt auswirken.

London: Nach Stationen in Helsinki, Oslo,
Diplomatisches Den Haag, Manchester, Birmingham
Werbefenster und Cardiff wurde am 23.03.1950
zur Schweiz Das Schweizer Plakat in London er-

offnet.’® Die Exponate nahmen im

geschichtstrichtigen Haus des ehema-
ligen britischen Premierministers Benjamin Disraeli drei Rdume sowie einen Teil des
Treppenhauses in Beschlag und geleiteten die geladenen Giste so durch das grofizii-
gige Anwesen.'®* Wie die Fotografien zeigen, wurde die Ausstellung ohne viel Sinn fiir
ein harmonisches Zusammenspiel mit dem fixen Mobiliar im Haus installiert: Die aus
der Schweiz mitgelieferten Holzstinder wurden vielmehr kurzerhand vor Tapisserien,
Wandbeleuchtung, Regalen oder gar Stuhllehnen platziert. Im herrschaftlichen Haus
ist demnach nicht mehr viel von der kargen Installation im Helmhaus zu spiiren. Die
Fotografien mit einem weifd gedeckten Tisch mit Weinglésern sowie der Dekoration
mit Blumenkisten verweisen auf den Event der Er6ffnungsfeier, der vielleicht un-
mittelbar davor oder danach stattgefunden hatte [4s-s0]. In seiner Er6ffnungsrede
im Disraeli-Haus stellte der offizielle Gesandte der Schweiz Henri de Torronté das
Plakat klar in den kulturdiplomatischen Dienst und nutzte die Schau auf Basis der

im Ausstellungskatalog erhaltenen Informationen als Kommunikationsbriicke.

13 In der Korrespondenz zur Ausstellung wurde wiederholt auf Fotografien verwiesen. Die
Fotografien des Aufbaus im Helmhaus liegen in einer Akte der Schweizerischen Ver-
tretung in New York. (vVgl.: SBA, E2200.52-03#1000/615#83%*, Az. GG.26, National
Héritage, «The Swiss Poster» Exhibition, 1949-1949).

14 Hierbei orientiere ich mich v.a. an einem Methodenpapier der Kulturanthropologin
Stephanie Moser. (Siehe Moser 2010, 22-32).

15 Siehe: Anhang, Dokumente 2. Tabellen.

16 Aufgrund der Initiative von G.0. Nickalls, Mitglied des Advertising Creative Circle

sowie der Incorporated Practitioners in Advertising (Alfred Pemberton Ltd.), gas-
tierte die Schau im Disraeli Haus. (SBA, E2200.40-03#1000/1634#8*, Az. IV.C.18.D,
Exposition itinérante d’affiches suisses en Angleterre, pieces du 11 mars 1950 au
12 avril 1950, 1950-1950).


https://Anwesen.16
https://�ffnet.15
https://verstanden.14
https://begleitet.13

[48] Ausstellungsansicht Das Schweizer Plakat, Pro Helvetia, Benjamin Disraeli Haus
London, 1950.

«The Swiss posters, you will see, are - by law - regimented into a certain size,
but this regimentation does, fortunately, not affect either their spirit or their
style. In the same way as our narrow frontiers cannot stifle the diversity
of Swiss culture, the limitation of space, if anything, rather stimulates the
creative talent of the artists. You will find the impressionism of some of the
French speaking painters side by side with the sobriety and wit of the school
of the lively Rhine-town Bile, or the influence of colourful peasant art, and
the symbolism and even surrealism of the Lucernois Erni. It is indeed not
difficult to distinguish in those posters many of the tendencies influencing
our modern painting, which, like all Swiss art, turns its back on narrow na-
tionalism and prides itself on welcoming all European cultural influences.

Variety, therefore, characterizes the Swiss posters.» *

Der Diplomat de Torrenté stellte dem Londoner Vernissagenpublikum die Schweiz
iiber die Exponate vor und bediente sich damit der Vorlage aus dem Katalogtext:
So vergleicht er, wie auch von Kasser angelegt, das Standardformat mit den engen
Grenzen des Landes, die jedoch die Kreativitat der Kulturschaffenden stimuliere,
anstatt sie einzuschrinken. Der Hinweis auf regionale Besonderheiten des Plakat-
schaffens in West- und Deutschschweiz gab ihm einerseits die Gelegenheit, auf
die Mehrsprachigkeit des Landes hinzuweisen und zudem nochmals zu zeigen,

dass es auch in diesem fiir britische Verhiltnisse engen geografischen Raum viel-

17 SBA, E2200.40-03#1000/1634#12*, Az. IV.C.18.D, Exposition itinérante d’affiches
suisses en Angleterre, pieces du 11 mars 1950 au 12 avril 1950, 1950-1950, Exoff-
nungsrede Henry de Torrenté, Schweizerische Gesandtschaft in London, 23.03.1950.
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[49] Ausstellungsansicht Das Schweizer Plakat, Pro Helvetia, Benjamin Disraeli Haus
London, 1950.
faltige kulturelle Entwicklungen gibt. Indem er die ausgestellten Kulturerzeugnisse
nicht nur als helvetische Eigenleistung prisentierte, sondern die Schweiz vielmehr
als Schmelztiegel von gesamteuropdischen kiinstlerischen Stromungen darstellte,
machte er auf die zentrale Stellung des Landes im Herzen Europas aufmerksam.
Auch diese Zusammenhinge finden sich so bereits in Kassers Katalogtext. Ein
wichtiges Anliegen scheint de Torrenté in seiner Rede jedoch die Distanzierung von
Nazi-Kunst zu sein. Mit ihrer Offenheit fiir européische Einfliisse, so machte de
Torrenté klar, habe das Schweizer Kulturschaffen insgesamt nichts mit engstirni-
gem Nationalismus gemeinsam, sondern konstituiere sich durch Vielfalt. Dass er als
einzigen Plakatgestalter namentlich Hans Erni erwdhnt und dessen Schaffen dem
Surrealismus zuordnet, was in Nazideutschland als «entartet» galt, ist in diesem
Zusammenhang wohl kein Zufall. De Torrentés Rede bringt zum Ausdruck, was
eine solche Ausstellung fiir das diplomatische Personal leisten konnte. Obwohl er
sich anfanglich auf Kassers Katalogtext bezieht, scheint die Ausrichtung der Rede
dennoch in eine etwas andere Richtung zu gehen. Anstatt nur auf die eigenen kul-
turellen Errungenschaften aufmerksam zu machen, nutzt der Diplomat die Plakate
gewissermafien als Kommunikationsbriicke, um die Schweiz als Vermittlerin im
neuen europdischen Gefiige zu positionieren. Anders als in der von Kadelbach
beschriebenen Rede des Schweizer Konsuls anlisslich einer weiteren Plakataus-
stellung in Hamburg von 1951, der die Plakate als reprisentatives Produkt der
schweizerischen Exzellenz im wirtschaftlichen Sektor prisentiert,*® fokussierte

de Torrenté auf ideologische Werte.

18 Kadelbach 2013, 232 (insb. Anm. 857).
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[50] Ausstellungsansicht Das Schweizer Plakat, Pro Helvetia, Benjamin Disraeli Haus

London, 1950.

In diesem Zusammenhang lieferten die Exponate die Bildebene zu de Tor-
rentés diplomatischer Positionierung der Schweiz. Bunte Werbefenster fiir die
Schweiz und ihre Produkte: Das volle Butterfass, ein iiber griine Wiesen hiipfen-
des Limmlein, saftiges Biindnerfleisch, Qualititsschuhwerk oder Skifahrer - die
Mehrheit der Exponate prisentieren die Schweiz als Land mit intakter Naturidylle
und florierender Wirtschaft, dass sich demnach bereits vom Zweiten Weltkrieg
erholt hatte. Die sozialen Plakate, die das humanitire Engagement des Landes
hervorheben sowie die wenigen Abstimmungsplakate, die auf das politische Mit-
bestimmungsrecht der Bevolkerung verwiesen, unterstrichen die Aussagen der
diplomatischen Rede.*® Die Installation der Ausstellung schien dabei vollig zweit-
rangig gewesen zu sein und lisst in diesem Sinne vor allem Riickschliisse auf das
Verstindnis der Ausstellung der Organisation vor Ort, des Personals der Schwei-

zerischen Vertretung, zu. Diese verstanden die Schau wohl vor allem als visuelle
Hilfestellung fiir ihre Anliegen und boten die Moglichkeit, einen Anlass fiir den
diplomatischen Austausch zu organisieren.?® Diese Beobachtungen zeigen, dass
in diesem Fall vor allem die Ausstellungslokalitit, das Disraeli-Haus selbst, zur
diplomatische Ausrichtung der Ausstellung beitrug.

Groflbritannien, dabei insbesondere London, nahm fiir die Schweiz sowohl

auflenpolitisch wie auch wirtschaftlich seit jeher eine wichtige Stellung ein.?* So

Die Realitdt sah etwas anders aus, zum Beispiel waren die auf den Plakaten bewor-

19
benen Produkte fiir viele Schweizer:innen noch immer unerschwinglich. (Siehe dazu:
Richter 2014a, 37).

20 Dass die Rezeption der Ausstellung bisweilen auch in einer gewissen Diskrepanz zu der

von Pro Helvetia oder von den Organisatoren vor Ort intendierten Ausrichtung stand,
wird in Kap.4.2. thematisiert.
21 Maurer 2010, 246-248.
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erstaunt es wenig, dass das Vereinigte Konigreich auch auf der Landkarte von Pro
Helvetia einen wichtigen Referenzpunkt darstellte, der wiederholt als erste Station
angesteuert wurde. Wie auch Das Schweizer Plakat ist die erste grofle Wanderaus-
stellung der damaligen Arbeitsgemeinschaft Switzerland Planning and Building
auch auf die Initiative von August R. Lindt zuriickzufiihren. Lindt war damals in
der Sektion Haus und Heer, der Propagandaabteilung der Schweizerischen Armee,
angestellt und schlug nach einem Aufenthalt in London im Juli 1945 Bundesrat
Philipp Etter eine Schweizerische Architekturausstellung in Groffbritannien vor.?
Die Architekturschau wurde dann am 09. September 1946 feierlich in London in
den Ausstellungsraumen des Royal Institute of British Architects eréffnet. Das
Schweizer Plakat wurde zwar ginzlich unabhingig von den anfinglichen Verbindun-
gen zur Schweizerischen Vertretung in London realisiert, jedoch wollte das Orga-
nisationskomitee ebenfalls in der britischen Hauptstadt zum ersten Mal erdffnen.
Dies einerseits, weil man bereits wusste,?® dass die Schau in dortigen Fachkreisen
auf Interesse stoflen wiirde, aber auch weil man hoffte, iiber die Er6ffnung in einer
«Weltstadt» internationale Aufmerksamkeit auf die Schau zu lenken. Der Plan
scheiterte jedoch vorerst an der Suche nach einem bezahlbarem Ausstellungsort.**
Abgesehen davon, dass London bereits von Anfang an eines der Hauptziele der
Manifestation darstellte, stieff - wie von Presse- und Kulturattaché Lindt voraus-
gesagt - Das Schweizer Plakat in Grofibritannien insgesamt auf grofRes Interesse. Die
Schau konnte in fiinf verschiedenen Ausstellungsinstitutionen gezeigt werden, was

in keinem anderen Land méglich gewesen war.?

22 Kadelbach 2013, 219.

23 Die Vorschlédge waren der Pro Helvetia einerseits von Privatpersonen, Werbefachleu-
ten des Advertising Creative Circle sowie der OSEC mit Blick auf London iiber das di-
plomatische Personal der dortigen Schweizerischen Vertretung zugetragen worden.

24 SBA, E9510.6#1991/51#499*, AZ. 32, Gesuche II (62) Plakatausstellungen, 1946-
1960, Plakatausstellungen: Allgemeine Korrespondenz, Protokoll Sitzung Organisa-
tionskomittee 21.06.1949.

25 Central Library in Manchester, dem City of Birmingham College of Arts and Crafts,
National Museum of Wales in Cardiff, Disraeli-Haus in London, Institute of Incoxrpo-
rated Practitioners in Advertising in London.
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Lima: Gleichzeitig mit der Plakatausstellung

Die Ausstellung in Nordamerika tourte eine identi-
als Lehrschau fir sche Serie durch siidamerikanische
Studierende Stidte. Vom 07.-14. Juni 1952 gastier-

te die Schau in der Ausstellungshalle

der staatlichen Kunstgewerbeschule

im peruanischen Lima. Wie die Foto-
grafien zeigen, wurde in diesem Fall von der mitgesandten Héingevorrichtung Ge-
brauch gemacht (s11. Die Plakate waren nicht nur entlang der Winde angebracht,
sondern wurden auch als Raumtrenner eingesetzt. Die dadurch entstandenen Ni-
schen erscheinen jedoch als regelrechtes Labyrinth und weniger als geordnetes
Arrangement. Auch in Lima wurde, wie bereits in London im Disraeli-Haus, die
Anordnung der Exponate nicht unbedingt prioritir behandelt. Bei den Fotografien
handelt es sich, wie unschwer zu erkennen ist, keineswegs um eine Ausstellungsdo-
kumentation. Vielmehr ging es dabei um eine Dokumentation des Anlasses und der
anwesenden Personen. Auch sollten wohl weniger die lokale Bevolkerung angespro-
chen werden, sondern eine intellektuelle Oberschicht und insbesondere Regie-
rungs- und Handelsvertreter.*® Die Korrespondenz in den Akten verrit jedoch, dass
die Ausstellung nicht blof§ Reprisentation war, sondern durchaus auch praktisch
genutzt werden konnte - ndmlich fiir die lokale Designausbildung. Ein Bericht der
Ausstellung in Sio Paulo gibt Aufschluss: In der Grofistadt, die sich in den letzten
Jahren zu einem Handelszentrum entwickelt hatte, war auch Werbung ein wichtiges
Thema. Der Berichterstatter hilt jedoch fest, dass die dortige Werbegrafik auf einem
schlechten Niveau sei.’” So wurde Das Schweizer Plakat in einem vom Kunstmu-
seum organisierten Kurs mit dem Thema Industriedesign als Anschauungsmaterial
genutzt. In dem Sinne, so schliefit der Bericht, sei der Ausstellung «wirklicher und
praktisch erzieherischer Erfolg beschieden» gewesen.”® Die Gastgeberin in Lima,
die staatliche Kunsthochschule, bot einen Kurs in Plakatgestaltung an. Es ist davon
auszugehen, dass die Ausstellung sogar in die Lehre eingebunden wurde. In einem
Presseartikel wird von der Vorbildfunktion der Exponate fiir die Studierenden ge-
sprochen, aber auch fiir kommerzielle Unternehmen, die werberisch titig sind.*®
In dem Sinne wurde die Ausstellung von Schweizer Seite her nicht nur als Lehr-
stiick tiber die Schweiz im diplomatischen Sinne, sondern je nach Kontext auch in

einem pidagogischen Zusammenhang verstanden.®® Der erwihnte Abschlussbericht

26 Um wen es sich bei den Personen auf den Fotografien handelt, konnte leider bisher
nicht festgestellt werden.

27 SBA, BAR E2200.67-03#1972/163#495%*, Az. X.9.17, Exposition 1’Affiche suisse,
1951-1951, Bericht W. Pf., undatiert.

28 Ebd.

29 Da Lima die letzte Station der Ausstellung war, wurden die Plakate schlieRlich der

Schule geschenkt. (SBA, E9510.6#1991/51#499%*, AZ. 32, Gesuch II, 63, Plakataus-
stellungen: allgemeine Korrespondenz, 1947-1954).

30 Im Zuge meiner Recherchen konnten keine Spuren der Ausstellung im siidamerikanischen
Fachdiskurs nachverfolgt werden. Die Literatur dazu konzentriert sich vor allem auf
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[51] Ausstellungsansicht Das Schweizer Plakat, Pro Helvetia, Staatliche Kunstgewerbe-
schule, Lima, 1952.

spiegelt aber auch die Haltung der Schweiz wieder, mit der man zu der Zeit siid-

amerikanischen Lindern wie Brasilien oder Peru begegnete. Wie Angela Sanders fiir

Peru darlegt, stehen hinter diesen Bemithungen dezidiert wirtschaftliche Absichten,

zudem miissen sie als kolonialer Gestus interpretiert werden.*

Cleveland: Von Juni 1951 bis Oktober 1952 wur-

Eine kulturelle

de Das Schweizer Plakat in verschie-

Inszenierung denen Ausstellungsorten in den USA

gezeigt. Nach der Teiliibernahme der

Ausstellung durch das MoMA in New

York, die noch ausfiihrlich bespro-

chen wird, war ihre weitere Zirkulation in den Staaten von der American Federation

of Arts AFA organsiert worden.®? Es scheint nicht zuletzt dem der renommierten

31
32

den Austausch des Argentiniers Tomas Maldonado, der 1948 auf einer Europareise u.a.
auch mit den Ziizcher Konkreten in Kontakt kam und von 1955 bis 1967 an der Hochschu-
le fiir Gestaltung Ulm lehrte. Maldonado gilt als wichtiger Vermittler der Konkreten
Kunst und auch der Neuen Grafik in Slidamerika. (Siehe dazu z.B. Simon Kiiffer, «La in-
fluencia de la grafica suiza en América Latina», in: Historia del disefo en América
Latina y el Caribe: industrializacién y comunicacidén visual para la autonomia,
hrsg. von Gui Bonsiepe/Silvia Ferandez, Sao Paulo: Editora Bliicher, 2008, 238-46).
Sanders 2015, 110-132.

Die AFA arbeitete auch regelmidBig mit der United States Information Agency (USIA)
zusammen und war dementsprechend stark an kulturdiplomatischen Sendungen der USA
beteiligt. (Siehe dazu: Eisenbrand 2014, 336 sowie 152-158 (USIA)). Warum sich die
hochkardtige Organisation dem Vertrieb der Schweizer Schau annahm, konnte leider im
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[52] Ausstellungsansicht Das Schweizer Plakat, Pro Helvetia, Massachussetts Institute
of Technology MIT, 1951.

Smithsonian Institution angegliederten landesweit wichtigsten Wanderausstel-
lungsvertrieb geschuldet, dass die Ausstellung an einigen hochkaritigen Institutio-
nen gezeigt werden konnte.>* Wie Fotografien der Ausstellung am Massachusetts
Institute of Technology MIT in Cambridge zeigen, wurde dort Das Schweizer Plakat
mit der mitgelieferten Holzkonstruktion aufgebaut und unverindert gezeigt rs21.>
Jedoch wurde nicht in jedem Fall davon Gebrauch gemacht, wie beispielsweise
am Cleveland Museum of Art (CMA), wo die Schau vom 19. Mérz bis 16. April
1952 gastierte. Dort wurde aus der Plakatausstellung eine nicht weiter spezifizier-
te Auswahl getroffen, die zusammen mit 25 zusatzlichen Schweizer Plakaten aus
der Privatsammlung von Lada Sykora erginzt wurde.®® Alle Plakate sowie die In-
formationstafeln wurden in diesem Fall direkt an den Winden angebracht s3-541.
Wie bei Gemilden iiblich, wurden die Plakate in Gruppen gehingt, jedoch meist

ohne die iiblichen Abstinde. Daneben fanden sich zudem auch einige Skulpturen

Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht gekldrt werden. Es erscheint durchaus méglich,
dass dies auch dem Auftakt der Plakatausstellung im MoMA geschuldet war.

33 So wurde die Schau nach der Smithsonian Institution in Washington im beriihmten Kauf-
haus Merchandize Mart in Chicago, an der Indiana University in Bloomington, im Mas-
sachusetts Institute of Technology MIT, im Cleveland Museum of Art, in der Currier
Gallery of Art in Manchaster, New Hampshire, sowie am Virginia Museum of Fine Arts in
Richmond gezeigt. (Siehe: Anhang, Dokumente 2. Tabellen, 2.1 Das Schweizer Plakat).

34 MIT Museum Collection, Folder MIT Museum Committee, Posters, 1954-1955. Das Schwei-
zer Plakat war wohl die erste Ausstellung, die unter einem nationalen Label Grafik
aus der Schweiz an der renommierten Hochschule zeigte. Das ist vor allem deshalb re-
levant, weil das MIT in jilingster Forschung als wichtiger Entwicklungsort des Swiss
Styles verhandelt wird. (Siehe dazu z.B.: Resnick/Wiesendanger 2018).

35 Pressemitteilung, 03.03.1952, CMA, https://archive.org/details/cmapr0046.
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[63] Ausstellungsansicht Das Schweizer Plakat, Pro Helvetia, Cleveland Museum of Art,
1952,

vor oder neben den Plakaten in Nischen oder auf Sockeln platziert.’® Die Kontex-
tualisierung von Gemilden und Skulptur mit Plakaten war im MoM A bereits seit
Alfred H. Barrs legendirer Ausstellung Cubism and Abstract Art von 1936 gingige
Praxis. In diesem Fall erscheint der Zusammenhang zwischen den Plakaten mit
den Torsi und Portritbiisten jedoch nicht durch eine thematisch ausgerichtete
Schau verbunden und wirft Fragen auf, ist doch auch im Pressetext nur von der
Ausstellung Das Schweizer Plakat die Rede.*” Unabhingig davon, ob die Skulpturen
bewusst platziert wurden oder aus praktischen Griinden an ihren angestammten
Plitzen blieben, so erscheinen sie in der Plakatausstellung etwas deplatziert. Zu-
sammen mit den an Gemilde erinnernder Hangung liegt der Schluss nahe, dass
die Institution die Plakate als Kunst aus der Schweiz prisentieren wollte. Von der
kulturdiplomatischen Thematik, die auch im Pressetext nicht mehr thematisiert

wurde, blieb in diesem Fall nicht mehr viel iibrig.>®

36 Auch neben im Ausstellungsraum aufgestellten Pflanzen, was durchaus nicht uniiblich
zu der Zeit war. Zu Topfpflanzen im Ausstellungsraum siehe auch: Stefanie Marlene
Wenger, «Beyond Decoration. Die Wirkmacht der Topfpflanze im Kunst-Display der Post-
digitalitdt. Eine Case Study am Beispiel von New Eelam», in: Kunst Medien Bildung,
2019, http://zkmb.de/beyond-decoration-die-wirkmacht-der-topfpflanze-im-kunst-
display-der-postdigitalitaet/.

37 Pressemitteilung, 03.03.1952, CMA, https://archive.org/details/cmapr0046.

38 Ebd.
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[54] Ausstellungsansicht Das Schweizer Plakat, Pro Helvetia, Cleveland Museum of Art,

1952.

3.2 Grafikdesign
als nationale
Kompetenz:

Die Rezeption

in britischen
Fachkreisen

In der Rezeption der Ausstellung
wurde oftmals relativ unkritisch die
im Katalog oder in einer darauf ba-
sierenden Pressemitteilung enthal-
tenen Vorgaben reproduziert.®® Ger-
ne wurde auch iiber die Vernissage
als sozialen Event berichtet. Dabei

stand jeweils weniger die Ausstellung

selbst im Vordergrund, als vielmehr ausgewihlte anwesende Personen und der

Veranstaltungsort. So beispielsweise auch in The Telegraph, der die Ausstellung am

24.03.1950 mit einem knappen Text erwihnte. Das Bild zum Text, das lediglich als

Abbildung auf den Informationstafeln vorkommende historische Plakat von Emil

Cardinaux fiir die Landesausstellung von 1914, war wohl eher verwirrend, da es

mehr auf eine historische Schau schliefen lief} als auf zeitgendssische Exponate.

Im Artikel wurde vor allem berichtet, dass das Disraeli-Haus am Er6ffnungsabend

voller Leute gewesen sei.*’ Der Schweizer Diplomat de Torrenté wird zwar kurz

39 Kadelbach 2013, 232.
40 Telegraph 1950.
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erwihnt, der Star des Abends schien jedoch vielmehr der zweite Redner Sir Gerald
Kelly, Prisident der Royal Academy und renommierter Maler, gewesen zu sein.*!
Diesen und dhnliche Berichten, die sich in den Archivunterlagen von Pro Helve-
tia selbst, aber auch den Schweizerischen Vertretungen finden, scheint auf den
ersten Blick wenig abgewinnen zu sein, da sie keine fundierte Auseinandersetzung
mit der Ausstellung bieten. Es darf jedoch nicht aufler Acht gelassen werden, dass
genau diese Art der Presseberichte seitens Pro Helvetia wohl als wichtige Belege
fiir den Erfolg der Ausstellung als kulturdiplomatische Sendung betrachtet wurden.
Eine erste fachliche Auseinandersetzung mit dem Thema und den Inhalten der
Ausstellungen findet sich in Form eines Leserbriefs in The Times vom 27. Mirz
1950. Er stammt interessanterweise von genanntem Sir Gerald Kelly, der darin
die Druckqualitit, Leuchtkraft der Farben sowie die grofie kiinstlerische Freiheit
der Schweizer Plakatgestalter hervorhob und in seiner Funktion als Prisident der
Royal Academy allen Studierenden sowie Druckern, Grafikdesignern und Druck-
farbenproduzenten nahelegte, die Ausstellung zu besuchen.*” Kellys Ansicht nach
stellten die Exponate offensichtlich eine Vorbildfunktion fiir das britische grafische
Gewerbe dar. In seinem Bericht fiir Pro Helvetia hebt Presse- und Kulturattaché
Lindt genau diesen Zusammenhang hervor: Die hohen Besucherzahlen von zwi-
schen 150 und 250 Personen tiglich seien mehrheitlich Kelly zu verdanken ge-
wesen. Unter den Besuchern seien «[...] simtliche Schiiler der Royal Academy, die
Schiiler und Professoren verschiedener Gewerbeschulen, zahlreiche Kiinstler und
Plakatsachverstindige [...]» gewesen sowie geschlossen die «British Association of
Master Printers».*® Zufrieden konstatiert er: «Die Ausstellung erfiillt die wichtigste
Voraussetzung einer auslindischen kulturellen Veranstaltung. Sie zeigt eine schwei-
zerische Leistung, die einzigartig ist, und die auf ihrem Gebiet die Erzeugnisse des
Auslands an Qualitit betrichtlich iibertrifft.»** In Lindts Bericht schwingt auch
der Konkurrenzgedanke des damaligen Nationenwettstreits mit, der sich in allen
kulturdiplomatischen Sendungen wiederfindet.

In der britischen Fachpresse wurde mit groflem Interesse iiber Das Schwei-
zer Plakat berichtet. Die in The British & Colonial Printer, The Printing Review,
Advertisers Weekly, Art News and Review sowie Design erschienenen Artikel lobten
analog zu Kelly ebenfalls die gute Druckqualitit der Plakate sowie die kiinstlerische

Freiheit der Gestalter.*® Auch die jahrlich erscheinende Fachzeitschrift Penrose

41 Ebd.

42 Kelly 1950. Es ist gut méglich, dass es diesem Leserbrief zu verdanken ist, dass am
07. April 1950 in der Times eine Fotografie der Schau im Disraeli-Haus mit einem
Hinweis auf die mittlerweile geschlossene Ausstellung erschien. (Siehe dazu: The
Times, 07.04.1950, 261).

43 SBA, E2200.40-03#1000/1634#13%*, Az. IV.C.18.D, Exposition itinérante d’affiches
suisses en Angleterre, piéces du 12 avril 1950 au 06 septembre 1950, 1950-1950,
Bericht Lindt an Naef 12.04.1950.

44 Ebd.

45 Die erwdhnten Presseberichte finden sich in folgenden beiden Akten gesammelt: SBA,
ebd. und E2200.40-03#1000/1634#16*, Az. IV.C.18.s/d.3, Grossbritannien und Nord-
irland, Presse, coupures, etc., 1949-1949, Artikel The Telegraph 24.03.1950.
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Annual druckte in der Ausgabe von 1951 eine detaillierte Ausstellungsbesprechung,
verfasst vom britischen Grafiker Ashley Havinden. Havindens Text war zudem ein

Artikel von Willy Rotzler, Kurator des Kunstgewerbemuseums Ziirich, iiber Buch-
gestaltung und -druck in der Schweiz vorangestellt.** Obwohl die Ausgaben dieser
Zeitschrift relativ umfangreich waren, belegt die Kombination der beiden Artikel

einen starken Fokus auf die Schweiz. Die Gegeniiberstellung der beiden Texte

ist deshalb interessant, weil die Zeitschrift damit die Ausstellung mit einer nicht
unmittelbar zu ihren Organisatoren gehorenden Stimme aus dem Schweizer Fach-
diskurs kontextualisierte. Rotzlers Artikel bietet den Leser:innen einen Uberblick
iiber das grafische Gewerbe in der Schweiz. Zusammen geben die beiden Artikel
einen Einblick, was im Jahr 1951 im britischen Fachdiskurs unter dem Uberbegriff
«Schweizer Grafik» diskutiert und verstanden wurde. In der Folge werden sowohl

Havindens als auch Rotzlers Text genauer diskutiert.

Die Plakate Unter dem Titel The Swiss Poster
als Beleg von Exhibition hebt Havinden als erstes
«Swiss skills» die hohe Druckqualitit der Expona-

te hervor: «Everybody who saw the

exhibition remarked particularly on
the brilliance of the colours used. It was even thought that the skill of the printing
was responsible for this, and that is why we in this country do not seem to be able
to achieve such glowing colours.»*” Auch Havinden schliefft seinem Lob direkt
den Vergleich zwischen den beiden Lindern an und er macht damit verbunden
auf einen Mangel in der eigenen grafischen Produktion aufmerksam. Es ist also
nicht die Inspiration, die den britischen Fachpersonen fehlt, sondern wie er sagt,
die «skills», die die Schweizer Grafiker und Drucker ihnen voraushitten. Wie er
schreibt, wurde wihrend der Ausstellung eine Diskussionsrunde veranstaltet, an der
Londoner Drucker:innen und Grafikdesigner:innen teilnahmen, um dem Geheim-
nis der Leuchtkraft der Farben auf den Grund zu gehen. In der Diskussion ging es
offenbar darum zu beurteilen, welcher Berufsgruppe diese Leistung zugeschrieben
werden konnte. Havinden halt fest, man hitte sich schliefflich darauf geeinigt, dass
die Farben nur darum so extrem erscheinen wiirden, weil die Grafikdesigner:innen

die Farbkontraste gekonnt einzusetzen vermochten.*® Diese Diskussion muss nicht

46 Rotzler war in seiner Funktion als Kurator des Kunstgewerbemuseums und ab 1962 als
Redakteur der Zeitschrift DU ein wichtiger Kunst- und Designkritiker. Zu Rotzler
siehe: Elisabeth Eggimann Gerber, «Willy Rotzler», in: HLS 2010, https://hls-dhs-
dss.ch/de/articles/027761/2010-11-17/.

47 Havinden 1951, 25. Er spricht librigens nur vom zweiten Ausstellungslokal, den Bii-
rordumlichkeiten der Werbeagentur Alfred Pemberton Ltd., die erste Schau im Disra-
eli-Haus erwdhnt er nicht.

48 Ebd., 26.

127


https://hls-dhs
https://vermochten.48
https://vorangestellt.46
https://hls-dhs-dss.ch/de/articles/027761/2010-11-17/

128

nur im Wettstreit zwischen den beiden Berufsgruppen von Bedeutung gewesen
sein, sondern kann auch politisch verstanden werden. So kann der Vergleich mit
der Schweiz durchaus als Argument gesehen werden, um aufzuzeigen, welche weit-
reichenden Ergebnisse staatliche Férdermaffinahmen des britischen grafischen
Gewerbes ermdglichen konnten. Darauf weisen auch Havindens Ausfithrungen iiber
die in der Schweiz vorherrschenden Rahmenbedingungen hin, die seiner Meinung
nach verantwortlich fiir die exzellente Entwicklung der Plakatgestaltung sowie
grundsitzlich fiir das Zustandekommen der Ausstellung seien. Es sei ndmlich alles
andere als selbstverstiandlich, dass eine Schau, die er zu den «Swiss Government
cultural public relations abroad» zihlt,** das Plakatwesen des Landes so selbstsicher

als eine spezifische Eigenleistung von internationaler Wichtigkeit darstellt:

«Few countries desiring to show their grasp of the integration of culture and
industry would select their poster production as one of the most telling
means of doing it. This is not so much because there are no good posters
produced by many different countries in the world, but chiefly because no
country has thought of their poster art as having national, let alone inter-

national, significance.»®’

In seinem Artikel macht Havinden pointierte und durchaus kritische Beobachtun-
gen, die er dann jedoch in nationalen Stereotypen auflost, die sich auch im Begleit-
medium der Ausstellung angelegt finden. Durch die Ausstellung, so beobachtet er,
beansprucht die Schweiz die Plakatproduktion als nationale Kompetenz fiir sich.
Diesen Anspruch hinterfragt er jedoch im Folgenden nicht grundsétzlich. Vielmehr
sucht er nach einer Erklarung auf seine durchaus kritische Frage, warum gerade
Werbeplakate die offizielle Schweiz im Ausland représentieren. Als Erklirung dafiir
bringt er die, wie er schreibt, der Demokratie geschuldete Einigkeit zwischen Be-
horden, Kultur und Wirtschaft an. Eine klare Antwort daraufliefert er jedoch nicht.
Vielmehr reproduziert er damit die im Ausstellungskatalog dargelegten Information
iiber die Plakatprimierung, ohne diese in dem Zusammenhang direkt zu nennen.
Auch als Erklarung dafiir, warum Schweizer Plakate so herausragend gestaltet seien,
zieht er nationale Stereotypen heran: Einerseits die schéne Landschaft und ande-
rerseits die gute Schulbildung triigen dazu bei, dass die Schweizer tendenziell ein
geschultes Auge fiir gute visuelle Darstellungsformen besidfien. Zudem spricht er
vom natiirlichen Stolz der Schweizer auf ihre Industrieprodukte, die mit extremer
Genauigkeit in der Herstellung brillieren. Als weitere konstitutive Faktoren fiir

die Schweizer Plakatproduktion, die auch in der Ausstellungspublikation hervor-

49 Ebd., 25.
50 Alle folgenden Zitate in diesem Absatz ebd.



gehoben wurden, erwihnt er das Standardformat, die strenge Reglementierung der
Plakatierung im offentlichen Raum sowie die staatliche Plakatprdmierung. Dieser
sei es letztlich geschuldet, dass in der Schweiz gutes Design wie gutes Benehmen
quasi zum sozialen Umgang dazugehore: «Since the eye of the authorities, in the
interests of these amenities, is always guarding them, the production of a bad poster
is almost in the category of a social faux pas.»®* In diesem Sinn prisentiert er die
Plakatgestaltung und -produktion als ein in der Schweiz auf allen Ebenen auf vor-
teilhafte Bedingungen stoffendes Gewerbe zwischen Kunsthandwerk und Industrie.
Havindens Artikel scheint demnach ziemlich genau dem zu entsprechen, was man
sich auf der Absenderseite vorgestellt hatte. Das grafische Gewerbe der Schweiz
wird so zum Vorbild stilisiert und die Plakatproduktion zur nationalen Kompetenz
erhoben, die sich nur durch eine gewisse Haltung und spezifische Eingriffe des
Staates so entwickeln konnte.

Als nennenswerte stilistische Entwicklungen hebt Havinden die «[...] al-
most photographic representation [...]», die beinahe fotorealisische Darstellung
oder auch den «[...] stereoscopic effect][...]», die dreidimensionale Wahrnehmung
der dargestellten Objekte, hervor.*? Diese erschienen ihm in Herbert Leupins und
Peter Birkhdusers Plakaten besonders gelungen. Donald Bruns Stirke sieht er in
der Erfindung von «[...] witty and charming animals and figures [...]».*° Die andere
Seite des Spektrums reprisentiert Hans Aeschbachs Plakat «Ri-Ri», das er als «{...]
formal in the extreme [...]» bezeichnet.®* Schliellich erwihnt er Hans Erni, seiner
Meinung nach «][...] one of the most distinguished of Swiss painters [...]».** Auch
wenn im Katalogtext keine stilistischen Tendenzen besprochen werden, sind aufer
Hans Aeschbach alle Aufgeziahlten auch unter den von Hans Kasser namentlich
erwihnten Gestaltern zu finden. Auch der Hinweis auf Hans Erni als herausra-
genden Schweizer Maler zeigt, entsprechend Kassers Hervorhebung der Epoche
des Kiinstlerplakats, dass auch zeitgendssische Maler durchaus Interesse an der
Plakatgestaltung hatten. Die Hervorhebung von Aeschbachs Plakat fiir den Reifiver-
schlusshersteller Ri-Ri, das mit stilisierten Frauenfiguren arbeitet, legt nahe, dass
Havinden auf der Suche nach abstrakten Tendenzen in der Schweiz war.*® Keine
Erwihnung in Havindens Artikel findet das weitgehende Fehlen des Fotoplakates

in der Ausstellung.

51 Ebd., 27.

52 Ebd., 27-28.

53 Ebd., 28.

54 Ebd.

55 Ebd.

56 Obwohl im Verlauf der Jahre ein paar von Aeschbachs Plakaten staatlich ausgezeich-

net worden waren, blieben diese dennoch die Ausnahme. (Vgl. dazu APG 1991).
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Eine Geschichte In der gleichen Ausgabe der Penrose
des Schweizer Annual von 1951 findet sich der Arti-
Grafikdesigns kel von Willy Rotzler. Wie der Titel

«An appraisement of Swiss printing»

bereits anzeigt, geht es dabei um eine
Bewertung von Schweizer Drucksachen. Vor allem die angefiigten Abbildungen
legen nahe, dass es sich dabei um einen Artikel zum Thema der Buchproduktion
handelt. Tatséchlich bezieht sich die zweite Hélfte des Texts auf spezifische Themen
der Buchgestaltung wie etwa den Disput zwischen Jan Tschichold und Max Bill
iiber zwei Ansitze in der typografischen Gestaltung von 1946.°" In einem ersten
Teil widmet sich Rotzler jedoch vielmehr einer auf das Druckgewerbe fokussierten
Grafikdesigngeschichte, in der immer wieder die Rede vom Plakat ist. In seiner
chronologischen Entwicklung bezieht er dieses als konstitutiven Faktor fiir das
Schweizer Druckgewerbe mit ein. Der Artikel beginnt mit den Basler humanisti-
schen Schriften des spiten 15. Jahrhunderts. Direkt anschliefRend nennt er jedoch
auch die im 18. Jahrhundert aufkommende priindustrielle Produktion von Vedu-
ten, die als touristische Andenken weite Verbreitung erfuhren, als stimulierend
fiir das Druckgewerbe. Wie bereits dargelegt, wurden die Veduten in Kreisen, die
dem Schweizerischen Werkbund nahestanden, in den 1920er Jahren als Vorlidufer
des Tourismusplakats diskutiert.*® Rotzler zufolge konnte nicht zuletzt dank der
aufstrebenden Plakatproduktion dem in der Schweiz zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts vorherrschenden schlechten allgemeinen Standard im Buchdruck ein Ende
gesetzt werden. Das Kiinstlerplakat, so Rotzler, habe das Druckgewerbe von einer
Routinetitigkeit zu einem Handwerk mit kiinstlerischen Selbstausdruck gehoben.*
In diesem Zusammenhang sei vor allem die Lithografie als Druckverfahren weiter-
entwickelt worden, die eine Vielzahl von Méglichkeiten bot.*® Anders als andere
Druckverfahren konnte durch die Lithografie ein gemaltes oder gezeichnetes Bild,
dass von Hand seitenverkehrt auf den Lithografiestein angebracht wurde, verviel-
faltigt werden.®
Zu Beginn des 20. Jahrhunderts kam hinzu, so Rotzler, dass innerhalb der
Schweiz viele Kunstschaffende an der Entwicklung von moderner Kunst mitwirk-

ten, was schliefilich auch das Druckwesen und die Werbung beeinflusst habe: «All

57 Typografen wie Jan Tschichold, Imre Rainer, Hans Vollenweider, Max Caflisch und Wal-
ter Diethelm versuchten, so Rotzler, traditionelle Formen an moderne Ideen anzupas-
sen. Eine zweite Gruppe versuche derweil eine funktionale Typografie zu entwickeln.
Dazu zahlt er Max Bill, Richard Paul Lohse und Werner Allenbach. Der Kurator schlagt
sich jedoch auf keine Seite, sondern bezeichnet beide Seiten als reprédsentativ fiir
die Schweizer Buchgestaltung. (Rotzler 1951, 24. Zum Bill-Tschichold-Disput vgl.:
Hollis 2006, 145-147).

58 Bereits 1925 wurde das Schweizer Tourismusplakat im Rahmen der Ausstellung Schwei -
zer Graphik 1730-1925 im Dienste von Reise und Verkehr von den Veduten hergeleitet.

59 Rotzler 1951, 21.

60 Ebd.

61 Rotzler meint wohl damit vor allem die Arbeit des Lithografen, der diese Ubertra-
gungsleistung meist vollbrachte, aber wohl auch die M6glichkeit der Kiinstler:innen,
selbst direkt auf dem Druckstein zu arbeiten.
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kinds of new vision are found in the work of the designers for advertising; elements
of non-objective or surrealistic art proved to be efficient in advertising.» ° Daraus
habe sich dann ein «specific Swiss graphic style» entwickelt, der sich an der Landes-
ausstellung 1939 zum ersten Mal deutlich gezeigt hitte.*® Mit dem schweizerischen
Grafikstil meint Rotzler also keineswegs das Kiinstlerplakat, sondern einen sich
aus Elementen der ungegenstindlichen Kunst und des Surrealismus entwickelnden
Gestaltungsstil. Der Verweis, dass sich dieser zum ersten Mal an der LA 1939 ge-
zeigt habe, scheint zuerst etwas befremdlich, da die einschlégige Literatur fiir die
nationale Schau in Ziirich vor allem der sogenannte «Landistil» als Synonym des
sogenannten Heimatstils®* sowie der dezidierte Einsatz traditioneller folkloristi-
scher Bildwelten als Visualisierung der Geistigen Landesverteidigung besprochen
wurden.®® Wie Richard Hollis zeigt, waren an der Landi auch fiir ihre progressiven
Gestaltungsideen bekannte Grafiker:innen beschiftigt. Thre «kiihle Objektivitit»,
wie Hollis es nennt, wurde vor allem dafiir eingesetzt, die kommerziellen und in-
dustriellen Aspekte des Lebens in der Schweiz darzustellen.’® Wie der Designhis-
toriker an Bildbeispielen zeigt, wurden modernistische Gestaltungstechniken wie
Fotomontage sowie die Verwendung von abstrakten Elementen auch an der Landi
eingesetzt [551.°"

Auch in der Gegenwart, so schreibt Rotzler, zeige sich in der Werbung ein
starker Hang zu einer logischen Formfindung, die frei von Traditionalismus oder

konservativem offentlichen Geschmack sei:

«In the documents of recent Swiss advertising art one can follow a trend of
freedom in the conceptions of originality and vividness of the elements; more
important perhaps is the strong will to give the composition an imposing
and logical form, which as a rule is free of traditionalism or pandering to

conservative public taste.»®®

Mit dieser auf den ersten Blick grofien Palette an Medien fichert Rotzler die Auf-
gabengebiete eines damaligen Grafikers auf. Tatsdchlich waren die meisten Grafiker
in der Schweiz zu der Zeit medientechnische Allrounder, mehrheitlich bedingt
durch die schwierige Auftragslage. Die wenigsten konnten es sich leisten sich zu

spezialisieren.®

62 Rotzler 1951, 21.

63 Ebd.

64 Crettaz-Stiirzel 2015.

65 Hollis 2006, 124.

66 Hollis zdhlt dazu: Theo Ballmer, Max Bill, Hermann Eidenbenz, wWalter Herdeg, Gott-

fried und Warja Honegger-Lavater, Walter Kidch, Richard Paul Lohse, Josef Miiller-
Brockmann, Hans Neuburg, Heiri Steiner und Hans Trommer. (Ebd.).

67 Ebd.

68 Rotzler 1951, 21.

69 Dies beschreibt z.B. Robert S. Gessner: vgl. ders., «Schweizer Graphiker-Nachwuchs»,
in: Graphis 13, Nr. 69, 1957, 12-39, 15.
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[55] Fotomural von Pierre Gauchat, Sektion Schweizer Presse, Schweizerische Landesaus-
stellung, ziirich, 1939.

«[...] the style of Swiss advertising is of a rather stern and rigid form. But a
more graceful and even humorous character too is often given to the design
in the unexpected moment and situation. The most evident demonstrations
of this Swiss graphic art are to be found in posters, luxurious folders, book
jackets, covers of magazines and in the arrangement of exhibitions and win-

dow displays.»™

Zum anderen beschreibt Rotzler den «schweizerischen Werbestil» als aus strengen
und starren Formen bestehend. Obwohl er in diese Beschreibung auch Plakate
miteinschliefit, wird zwischen der von ihm als schweizerisch beschriebenen Ge-
staltung zeitgendssischer Werbemittel und den Exponaten der Wanderausstellung
von Pro Helvetia eine gewisse Diskrepanz sichtbar. Wie bereits dargelegt, bestand
die Auswahl von Das Schweizer Plakat zum grofiten Teil aus illustrativen, figurati-
ven Plakaten. Diese Beobachtung zeigt, dass Rotzler den Begriff Schweizer Grafik
insbesondere in stilistischer Hinsicht anders verstand, als die in die Organisation
von Das Schweizer Plakat involvierten Personen.

Interessanterweise und im Gegensatz zu seiner Aussage weiter oben iiber
den strengen Schweizer Werbestil kommt er zum Schluss, dass es nicht méglich sei,

in der Buchgestaltung einen spezifisch schweizerischen Stil zu erkennen. Vielmehr

70 Rotzler 1951, 21.



zeige sich die Individualitit als Schweizer Spezifik: «Thus it reflects in some ways
the typical Swiss peculiarity, which consists in a clear accentuation of independent
individuality.»™ Dementsprechend 16st Rotzler das, was er zu Beginn des Artikels
alle Medien betreffend als <schweizerischen Grafikstil> konstruiert, namlich eine
strenge modernistische Haltung, zum Ende des Artikels am spezifischen Thema
der Buchgestaltung wieder auf. Indem er als kleinsten gemeinsamen Nenner der
Schweizer Grafik die Individualitit nennt, verweist auch Rotzlers als dezidierter
Fachartikel ausgewiesener Text, wie omniprisent die Idee von spezifisch nationalen
Eigenschaften im Design war.

Rotzlers Artikel in der Penrose Annual zeigt ein gesteigertes Interesse von
britischen Grafikdesign- und Typografie-Kreisen fiir grafische Gestaltung aus der
Schweiz. Havindens Ausstellungsbesprechung legt nahe, dass dies zu dem Zeitpunkt
nicht zuletzt der Ausstellung Das Schweizer Plakat geschuldet war. Obwohl Rotzlers
Artikel keineswegs auf das Plakat fokussiert, unterstiitzt er dennoch Havindens
Kernaussage, die Plakatgestaltung als spezifisch schweizerische Kompetenz zu be-
trachten und weitet sie sogar auf Grafikdesign insgesamt aus. Zudem geht auch aus
seinem Text hervor, dass er das Plakat als wichtigen Bestandteil der Entwicklung
des Druckgewerbes und des Grafikdesigns in der Schweiz verstand, dessen Wurzeln
bis in das 15. Jahrhundert zuriickreichen. Obwohl die stilistischen Ausfithrungen
des Kurators nicht ganz mit denen der Ausstellung Das Schweizer Plakat und dem-
entsprechend auch Havindens Beobachtungen iibereinstimmen, so sucht er den-
noch nach einer nationalen Spezifik in der Buchgestaltung. Diese findet er in der
Verschiedenartigkeit, der «Individualitit» wie er schreibt.”” Insofern ist der Text
keineswegs als Gegenpol zur Plakatausstellung oder zu Havindens Ausfithrungen

zu verstehen, sondern er festigt die Idee einer nationalen Spezifik im Grafikdesign.

3.3 Wie das MoMA Den Besucher:innen der Ausstellung
das modernistische Swiss Posters, die vom 30. Januar bis
Narrativ von zum 19. Mirz 1951 im MoMA in New
Schweizer Grafik York gezeigt wurde, bot sich, einem
stahl Pressebericht nach zu urteilen, ein

visuelles Spektakel. Die von der da-

maligen Assistenzkuratorin Mildred
Constantine betreute Schau zeigte 42 Plakate in einer theaterkulissenartigen Sze-

nografie [s6-621."° An den Winden hingen die Plakate dicht an dicht und teilweise

71 Ebd., 24.
72 Ebd.
73 Mildred Constantine kam 1949 ans MoMA und assistierte Alfred H. Barr Jr. bei seiner

Ausstellung Modern Art in Your Life. Nachdem sie selbst zwei Plakatausstellungen,
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[56] Ausstellungsansicht Swiss Posters, Museum of Modern Art MoMA New York, 30.01.-
19.03.1951.

wurde das gleiche Exponat sogar mehrfach gezeigt. Zudem waren vier stilisierte
Telefonkabinen als weitere Exponattriger frei im Raum aufgestellt worden. Die fiir
eine Ausstellung ungewhnlichen Doppelungen der Exponate sollten auf die Wer-
bestrategie der Wiederholung hinweisen, die Schweizer Plakataushang eingesetzt
wurde.” Die auffillige Display-Architektur wurde auch in der Pressemitteilung

des Museums angesprochen:

«The installation will simulate a Swiss street display, with 4 typical free-stand-
ing Swiss telephone boxes plastered with posters. Walls will show identical
posters side by side to make a repeat pattern as it is done in Switzerland

where standards in size and display are regulated.»”

Damit nimmt die Szenografie eine der Kernaussagen von Hans Kassers Text auf:
Standardisierungen und die daraus resultierende Ordnung wurden dadurch als
Schweizer Spezifik akzentuiert, die plakatbeklebte Telefonkabine als durch Wer-

bung finanziertes Stadtmobiliar zum Wahrzeichen des Landes stilisiert.” Wie die

New Posters from 16 Countries und Polio Posters, realisiert hatte, wurde sie Asso-
ciate Curator des Designdepartements. (Imbert 2017, 108).

T4 Pro Helvetia 1950, n.p. (Abbildungsteil).
75 MoMA, Curatorial Exhibition Files, Exh. #467.2. Pressemitteilung Swiss Posters.
76 Die Idee, den Plakataushang im 6ffentlichen Raum der Schweiz, der auch in Kassers Ka-

talogtext als landestypische Spezifik ausgewiesen wird, szenografisch zu inszenie-
ren, war bereits vom durch Pro Helvetia einberufnen Organisationskommittee bespro-
chen worden. Der erste Entwurf fiir das Ausstellungsmobiliar, der eine nachgebaute


https://stilisiert.76
https://wurde.74

[57] Ausstellungsansicht Swiss Posters, Museum of Modern Art MoMA New York, 30.01.-
19.03.1951.

Pressemitteilung ausfiihrt, stammte die Mehrheit der 40 Exponate aus der Aus-
stellung Das Schweizer Plakat und markierte damit den Auftakt der USA-Tour der
Wanderausstellung von Pro Helvetia, obwohl diese in der renommierten Institution
offensichtlich erheblich dezimiert worden war. Die Pressemitteilung gibt weitere
Hinweise auf das Interesse des Museums an den Schweizer Plakaten. Die Ausstel-
lung, so heiflt es darin, soll den Besucher:innen die Entwicklung des «modernen»
Schweizer Plakats vor Augen fithren.”” Unter anderem beinhalte die Schau Arbeiten
von folgenden «modernen Schweizer Meistern» der Plakatgestaltung: Donald Brun,
Hans Erni, Herbert Leupin, Richard Paul Lohse und Carlo Vivarelli.”® Einerseits
ldsst die mehrmalige Verwendung des Wortes «modern» aufhorchen, taucht es
doch in Kassers Katalogtext nur als Bezeichnung von Jules Chéret als Begriinder
des «modernen» Bildplakats auf.” Zudem und in Verbindung damit werfen die
namentlich erwihnten Gestalter Fragen auf. Wihrend die in der Schweiz getrof-
fene Auswahl nur ein einziges Plakat von Vivarelli beinhaltete, kam der auch als
einer der Ziircher Konkreten bekannte Kiinstler und Grafiker Lohse darin bislang
iiberhaupt nicht vor.*°

Telefonkabine beinhaltete, wurde jedoch aus Kostengriinden relativ schnell wieder

verworfen. (SBA, E9510.6#1991/51#499%, AZ. 32, Gesuch II, 63, Plakatausstellun-
gen: allgemeine Korrespondenz, 1947-1954, Protokoll Sitzung 05.07.1949).

T7 MoMA, Curatorial Exhibition Files, Exh. #467.2., Pressemitteilung.

78 Vgl. ebd.

79 Kasser 1950, 8.

80 Zu den Ziircher Konkreten siehe z.B. Hella Nocke-Schrepper, «Child Without a Name?»

on the development and terminology of Concrete Art in Switzerland” in: Concrete Art
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[58] Ausstellungsansicht Swiss Posters, Museum of Modern Art MoMA New York, 30.01.-
19.03.1951.

Unter dem polemischen Titel How New York Stole the Idea of Modern Art fiihrte
Serge Guilbaut 1983 erstmals nicht nur kulturelle, sondern auch politische Entwick-
lungen bei der Analyse, weshalb sich New York in der unmittelbaren Nachkriegszeit
als Hotspot fiir zeitgenossische Kunst etablieren konnte, ins Feld.** Seither wur-
den die Auswirkungen der Instrumentalisierung von Kunst fiir politische Zwecke
auf die Kunstszene wiederholt in der kunsthistorischen Forschung thematisiert.®
Auch die tragende Rolle, die dem MoMA in der Definition, Kanonisierung und Ver-
breitung von modernistischer Kunst zukam, sowie die Beteiligung der Institution
als nichtstaatlicher Akteur in kulturdiplomatischen Sendungen der USA ist heute
hinreichend bekannt.®** Wie Clémence Imbert aufzeigt, muss das MoM A auch als
Schliisselinstitution beziiglich der Etablierung von Grafikdesign im Museumsraum
sowie der Definition dieses Begriffs betrachtet werden.®® Die einleitend beschrie-

benen Beobachtungen zur Teiliibernahme der Ausstellung Das Schweizer Plakat

in Europe after 1945, Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz, 2002, 93-100.

81 Guilbaut 1983.

82 Auf Guilbaut folgend siehe v.a. Barnhisel 2015. Ebenso soll hier erwdhnt sein, dass
Peter J. Schneemann im Zusammenhang der Geschichtsschreibung des Abstrakten Expres-
sionismus in den USA die auBenpolitischen Programme der Kunstszene untersucht hat.
(vgl. schneemann 2003).

83 Siehe dazu u.a.: Guilbaut 1983, Nana Leigh, «Building the Image of Modern Art. The
Rhetoric of two Museums and the Representation and Canonization of Modern Art (1935-
1975): The Stedelijk Museum and the MoMA», Dissertation, Rijksuniversiteit de Lei-
den, 2008, https://openaccess.leidenuniv.nl/handle/1887/13362; Turner 2013;
Barnhisel 2015.

84 Vgl. dazu: Imbert 2017. Die Einfiihrung des Begriffs Grafikdesign am MoMA in den
1950er Jahren wird im Folgenden noch genauer thematisiert.
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[59] Ausstellungsansicht
Swiss Posters, Museum of Modern
Art MoMA New York, 30.01.-
19.03.1951.

fithren zu der These, dass das MoM A keine Plattform fiir kulturdiplomatische
Sendung aus der Schweiz bot, sondern die Aussage der Ausstellung ihrem Programm
entsprechend umschrieb. Dementsprechend thesenhaft ist auch der an Guilbaut
angelehnte Titel dieses Subkapitels zu verstehen. Im Folgenden geht es darum zu
kldren, inwiefern die Plakatausstellung aus der Schweiz durch das MoM A verdndert
wurde und wie dies im Rahmen der Ausstellungspolitik des Museums, aber auch in
den damaligen Entwicklungen im Grafikdesign zu verstehen ist.

Bereits die angesprochene Hervorhebung von Vivarelli und Lohse im Presse-
text des MoMA - die beiden sollten einige Jahre spiter als wichtige Vertreter des
Swiss Styles in die internationale Grafikdesigngeschichte eingehen - weist auf eine
gewisse inhaltliche Diskrepanz zwischen der urspriinglichen Wanderausstellung
und ihrer Realisierung in New York. Als Hauptquellen fiir diese Untersuchung
dient bisher nicht publiziertes Archivmaterial aus den Bestinden der Pro Hel-
vetia, der Schweizerischen Vertretungen sowie des MoMA-Archivs. Obwohl die
Ausstellung in der Fachwelt selbst auf wenig Beachtung gestoffen war, zeigt die
Fallstudie jedoch, welchen Narrativen Grafikdesign in Ausstellungen des MoMAs
untergeordnet wurde und liefert damit einen wichtigen Hinweis darauf, warum
modernistische Gestaltung aus der Schweiz nur wenig spéter in den USA auf einen
derart fruchtbaren Boden fiel.
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[60] Ausstellungsansicht Swiss Posters, Museum of Modern Art MoMA New York, 30.01.-

19.03.1951.
Eine schwierige Als Teilnehmer der IIe Réunion du
Ubernahme Comité Préparatoire de I’'Union Inter-

nationale de la Publicité hatte auch der

New Yorker Werbeagenturbesitzer
Willard Golovin am 23. September 1949 die Ausstellung Das Schweizer Plakat an
der von OSEC-Direktor John Brunner im Ziircher Helmhaus organsierten Preview-
Veranstaltung gesehen. Er erwies sich schliellich als besonders gliicklicher Zufalls-
treffer, denn seinen Verbindungen war es letztlich zu verdanken - er etablierte den
Kontakt zwischen der Schweizerischen Gesandtschaft in New York und Mildred
Constantine -, dass die Schau im MoMA gastierte.®® Zudem war der Auftakt der
Ausstellung im renommierten Kunstmuseum wohl auch entscheidend fiir die Zir-
kulation von Das Schweizer Plakat in den USA, die anschlieffend von der American
Federation of Art (AFA) ausgefiithrt wurde.®
Die Ubernahme der Wanderausstellung von Pro Helvetia im MoMA gestal-
tete sich keineswegs einfach, trotzdem wurden weder seitens der jungen Kulturstif-
tung noch der diplomatischen Vertretung Kosten und Miihe gescheut. Wie bereits

85 MoMA, Curatorial Exhibition Files, Exh. #467.2.
86 SBA, E2200.52-03#1000/615#83*, Az. GG.26, National Héritage, “The Swiss Poster”
Exhibition, 1949-1949, diverse Korrespondenz.
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[61] Ausstellungsansicht Swiss
Posters, Museum of Modern Art
MoMA New York, 30.01.-
19.03.1951.

ausgefiihrt, bestand seitens der Pro Helvetia von Anfang an aus auflenpolitischen
Griinden ein besonderes Interesse an den USA. Mit der Plakatausstellung hoffte
man wohl, dort endlich mittels einer ersten Manifestation in Erscheinung treten
zu konnen. Dass das MoM A, das international einflussreichste Kunstmuseum der
Welt, der Pro Helvetia-Ausstellung die grofitmogliche Sichtbarkeit und Strahlkraft
auf die gesamten Vereinigten Staaten und moglicherweise sogar dariiber hinaus
garantieren wiirde, war ganz offensichtlich von der Schweizerischen Vertretung
vor Ort, aber auch von der Pro Helvetia erkannt worden.®”

Mildred Constantine stellte jedoch von Anfang an klar, dass sie mitnichten
die gesamte Zusammenstellung von Das Schweizer Plakat iibernehmen, sondern
fiir die Schau einen eigenen Fokus setzen wiirde - also nur eine Teiliibernahme
infrage kime. Dafiir wollte sie aus den Exponaten auswihlen und diese mit eige-
nen Sammlungsobjekten kontextualisieren.®® Thre Favoriten mussten schlieflich
nochmals eigens aus der Schweiz bestellt werden, da ihr die auf Pressholzplatten
aufgezogenen Plakate missfielen und alle Exponate der MoM A-Ausstellung analog
zu den eigenen Sammlungsobjekten auf Leinwand aufgezogen werden sollten.® Fiir
das Aufziehen der Exponate, das Ausstellungsmobiliar und die Vernissage musste

die Schweizerische Vertretung in New York dem Museum auflerdem den Betrag

87 Carl Doka, der ab 1952 den neu eingerichteten Pressedienst der Pro Helvetia leite-
te, wusste liber die in den USA verfolgten kulturdiplomatischen Strategien bestens
Bescheid. Doka publizierte 1956 ein umfangreiches Buch zum Thema Kulturelle AuBen-
politik, in dem er den USA ein lédngeres Kapitel widmete. (Vgl. Doka 1956, 63-70).

88 MoMA, Curatorial Exhibition Files, Exh. #467.2., Korrespondenz.

89 Ebd.

139


https://sollten.89
https://kontextualisieren.88
https://worden.87

140

[62] Ausstellungsansicht Swiss Posters, Museum of Modern Art MoMA New York, 30.01.-
19.03.1951.

von 1000 Dollar zusichern.®® Golovin war von der Schweizerischen Vertretung
offiziell mit der Organisation der Ausstellung im MoMA betraut worden und ver-
mittelte zwischen den Beh6érden und dem Museum. Obwohl der Werbefachmann
in der Pressemitteilung des MoM As als grofiziigiger Gonner der Ausstellung aus-
gewiesen wird, waren seine Motive keineswegs uneigenniitzig.®* Einerseits lief§ sich
Golovin seine Vermittlungs- und Organisationstitigkeit von Pro Helvetia fiirstlich
entlohnen: auf einer Abrechnung taucht der Betrag 4’350 CHF unter dem Vermerk
«Entschidigung an Golovin betr. Organisation der Ausstellung in den USA» auf.”
Zudem verlangte er im Anschluss an die Ausstellung das Vorrecht darauf, einige der
fiir das MoM A angelieferten Exponate fiir sich behalten zu kénnen, obwohl Cons-
tantine ebenfalls eine Auswahl der Plakate in die Museumssammlung aufnehmen
wollte. Alles andere als erfreut, musste Constantine schliefllich Golovins Wunsch
erfiillen, wihrend die Schweizerische Legation versuchte, die fiir die MoMA-Samm-

lung gewiinschten Plakate nochmals aufzutreiben.”

90 Ebd.
91 Ebd., Pressemitteilung.
92 Diese Summe erscheint im Vergleich mit den {ibrigen Kostenpunkten exorbitant hoch.

Zum Vergleich: Die Herstellung des Ausstellungsmaterials der Nordamerika-Serie
(Serie III) war mit 4252.40 CHF verbucht worden. In der Korrespondenz finden
sich leider keinerlei weitere Hinweise auf die Hintergriinde dieser Zahlung. (SBA,
E9510.6#1991/51#499*, AZ. 32, Gesuche II (62) Plakatausstellungen, 1946-1960,
Plakatausstellungen: Allgemeine Korrespondenz, Abrechnung iliber die II, III und IV
der Plakatausstellung, 5).

93 Ob das schlieBlich klappte, geht leider nicht klar aus der Korrespondenz hervor.
(vgl. MoMA, Curatorial Exhibition Files, Exh. #467.2).
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[63] Grundriss Ausstellung Swiss
Posters, Museum of Modern Art MoMA
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Die Ausstellung
als modernistische
Entwicklungs-
geschichte

Swiss Posters im MoMA wies nicht nur
szenografisch bemerkenswerte Abwei-
chungen zur urspriinglichen Schau
der Pro Helvetia auf. Wie auf einer
Grundriss-Skizze ersichtlich wird, war

eine sich durch die tragenden Winde

des Raums ergebende Nische den Plakaten dlteren Datums vorbehalten, die damit

moglicherweise als historisch ausgewiesen werden sollten [e31. Zwei der drei Win-

de der Nische zeigten Plakate von Théophile-Alexandre Steinlen, Emil Cardinaux,

Otto Baumberger, Cuno Amiet, Alfred Heinrich Pellegrini und Ferdinand Hodler.

Diese werden zwar von Hans Kasser im Katalogtext an den Anfang des Schweizer

Plakatschaffens gestellt, kommen jedoch nicht als Exponate in der Schau vor, wie

auch alle anderen in der Nische gezeigten Plakate. Anders als in Kassers eingehend

besprochenen Genealogie im Text, folgten darauf zwei Plakate von Herbert Mat-

ter sowie sechs von Max Bill und zwei von Jan Tschichold.®* Wihrend Matter und

94 Der skizzierte Grundrissplan, einige unvollstédndige Exponatenlisten sowie die sie-
ben vorhandenen Ausstellungsfotografien, die sich im Archiv des MoMA befinden, geben
Aufschluss iiber die Zusammenstellung und Hiangung der Schau. (Vgl. MoMA, Curatorial

Exhibition Files, Exh. #467.2.).
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[64] oOtto Baumberger, Medea, 1917, Pla- [65] Alfred Heinrich Pellegrini, Warum
kat, 127x90 cm, Lithografie. sind wir arm geboren?, 1919, Plakat,
124.5x88.5 cm, Lithografie.

Tschichold im Ausstellungskatalog keinerlei Erwdhnung finden, war ein Plakat Bills
immerhin als Abbildung darin zu sehen.®® Leider lisst sich aufgrund des vorliegenden
Archivmaterials nur noch ein Teil der Plakate der Nische rekonstruieren. In einer
Fotografie ist am linken Bildrand einzig Steinlens A la Bodiniére von 1894 sowie das
beriihmte Matterhorn-Plakat von Cardinaux von 1908 zu erkennen. Die sich im
MoMA-Archiv befindende Exponatenliste belegt zudem die Erginzung der Schau mit
Otto Baumbergers Medea von 1917, Pellegrinis Warum sind wir arm geboren? von 1919,
Herbert Matters Plakate Engelberg und Pontresina, beide von 1935, sowie Bills pevsner,
vantogerloo, bill von 1949 [s4-681.°° Aufgrund der konsultierten Dokumente lisst sich
nicht abschliefRend beantworten, welche dieser Plakate bereits in der Sammlung
des MoMA vorlagen. In der Korrespondenz gibt es jedoch einige Hinweise, dass
die meisten davon eigens fiir diese Ausstellung aus der Schweiz beschafft wurden.®”

Mithilfe des Katalogs der bereits 1944 am MoMA gezeigten Plakatschau Art
in Progress: 15th Anniversary Exhibitions: Posters lassen sich die Plakate Tschicholds
als der berufsphotograph von 1938 sowie Die Konstruktivisten von 1937 identifizie-
ren [e9-70]. Die beiden Plakate, damals noch als Leihgaben von Ladislav Sutnar
ausgewiesen, waren vermutlich anschlieffend in die Sammlung des MoM A iiber-
gegangen.®® Zudem erscheint wahrscheinlich, dass sich auch die Plakate von Matter

bereits in der Sammlung befanden. Im Katalog von Art in Progress waren Pontresina

95 Kasser 1950, 40.
96 MoOMA, Curatorial Exhibition Files, Exh. #467.2.
97 Constantine duBert sich enttduscht dariiber, das Plakat Steinles nicht in die Samm-

lung aufnehmen zu kdnnen. (Vgl. ebd., Korrespondenz).
98 Ebd., Master Checklist.
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[66] Herbert Matter, Engelberg, [67] Herbert Matter, Pontresina,
1935, Plakat, 74x48 cm, Tiefdruck. 1935, Plakat, 102x64 cm, Tiefdruck.

sowie ein weiteres Plakat unter dem Vermerk « Winter Vacation», beides Donatio-
nen von Kidder-Smith, aufgefiihrt.*®
Die vier stilisierten Telefonkabinen, die mitten im Raum der Ausstellung

Swiss Posters installiert waren, zeigten iiberwiegend Plakate aus den 1940er Jahren.
Eine Mehrheit davon stammte wohl aus der Auswahl von Das Schweizer Plakat. Wie

bereits in der Pro Helvetia-Schau waren Plakate von Hans Erni, Max Lenz, Donald

Brun, Pierre Gauchat, Alois Carigiet, Hans Erni, Fritz Biihler, Ruodi Barth, Ernst

Keller, Numa Rick, Heini und Leo Gantenbein sowie Carlo Vivarelli vertreten.
Neu dazu kamen Secours Suisse d’hiver, 1949, von Emil Hotz, Celestino Piattis 4

Triimpfe sowie biifa von Kneubiihler, die sich beide mit 1950 datieren lassen.*®°

Ebenfalls und gleich in zweifacher Ausfithrung kam das Schriftplakat Rauch Pfife

von 1951 des Grafikers Albert Biitschi dazu. Diese vier Neuzuginge sind alle gut

auf den Ausstellungsfotos erkennbar.*** Ein weiterer Neuzugang war ein Plakat von

Charles Kuhn, das nicht auf den Fotografien ersichtlich ist, jedoch auf der Grund-
riss-Skizze ausgewiesen wurde. Es erscheint gut moglich, dass es sich dabei um

Kuhns Werbung fiir die Zeitschrift Labyrinthe handelte, da eine Abbildung davon

im Ausstellungskatalog der Pro Helvetia enthalten war.**?

99 Ebd.

100 Der Vorname Kneubiihlers konnte im Rahmen dieser Recherche leider bis dato nicht er-
mittelt werden.

101 Wie bereits erwdhnt, weisen die Dokumente nur fragmentarische Hinweise auf die
Plakate auf.

102 Auf der Exponatenliste ist nur der Vermerk «Skira» angegeben. Da Albert Skira der

Verleger von Labyrinthe war, liegt der Schluss nahe, dass es sich dabei um das Pla-
kat von Kuhn handelte. (Vgl. MoMA, Curatorial Exhibition Files, Exh. #467.2., Expo-
natenliste. Vgl. zudem Pro Helvetia 1950, n.p. (Abbildungsteil)).
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[68] Max Bill, pevsner, vantongerloo,
bill, 1949, Plakat, 100x70 cm, Linol-
druck.

Hinter den Telefonkabinen war eine weitere Wand mit Plakaten bestiickt
worden. Diese zeigte neben Exponaten, die bereits in Das Schweizer Plakat vor-
kamen (Hans Erni, Herbert Leupin und Hans Looser), auch Plakate von Richard
Paul Lohse und Roman Clemens, die nicht in der urspriinglichen Auswahl vertreten
waren. Bei Lohse handelte es sich um das Ausstellungsplakat 100 Jahre Eisenbeton
von 1950 und Clemens kann die auf den Fotografien auftauchende Werbung fiir
den Sonnenschutz PeKaPe zugeschrieben werden.**®

Obwohl doch viele Ubereinstimmungen mit Das Schweizer Plakat feststell-
bar sind, weist die Rekonstruktion von Swiss Posters deutlich darauf hin, dass die
von Constantine kuratierte Schau eine v6llig neue Richtung einschlégt. Einerseits
durch die Auswahl und deren Kontextualisierung mit neuen Exponaten, aber auch
durch die Verdoppelungen sowie geschickte Hangung ergeben sich neue Zusam-
menhinge. Beispielsweise die vierfache Hiangung des davor einzigen Fotoplakates
von Vivarelli ldsst diese Gestaltungstechnik in der Ausstellung sehr prasent wirken.
Das in Das Schweizer Plakat stark vertretene Basler Sachplakat fehlt ginzlich, von
Donald Brun wihlte Constantine aus der Pro Helvetia-Schau die vergleichsweise
beinahe abstrahierend wirkende Werbung Radio Eggenberger von 1949. Anstelle der
detailgetreuen Abbildungen von Produkten sind Schriftplakate in verschiedenen
Ausfithrungen sowie stilisierte Gegenstinde oder Figuren um einiges prisenter. Die
Kontexualisierung durch die mehrfach gezeigten Plakate von Lohse und Clemens

tun ihr tibriges, um Abstraktion und Reduktion als Gestaltungsprinzipien hervor-

103 MoMA, Curatorial Exhibition Files, Exh. #467.2.
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[69] Jan Tschichold, der berufsphotograph, 1938, Plakat, 64 x91 cm, Buchdruck.

zuheben. In dieser Zusammenstellung wirken Gauchats malerisches Plakat fiir
die OLMA, das den Kopf einer Hornkuh mit Glocke zeigt, Carigiets geschmiickter
Sommerhut, der fiir eine Plakatausstellung adaptiert wurde, oder eine aus heutiger
Sicht comichafte illustrierte Eptinger Werbung Leupins weniger als Kronzeugen
einer zeitgendssischen Wiederentdeckung des schweizerischen Kiinstlerplakats,
sondern vielmehr als Belege einer grofRen Vielfalt. Zudem, und damit sich von dieser
in Kassers Text angelegten Erzdhlung weiter entfernend, waren in der Ausstellung
im MoMA keine zeitgendssischen Tourismusplakate vertreten, sondern nur jene
dlteren Datums von Matter und Cardinaux. Der frappanteste Unterschied zur in
der Schweiz kuratierten Schau ist jedoch in der Nische zu finden, in der eine Ent-
wicklungsgeschichte des Schweizer Plakats dargestellt wurde. Wie bereits oben
beschrieben, beginnt diese gleich wie in Kassers Text mit Steinlen, Cardinaux,
Baumberger, Amiet, Pellegrini und Hodler. Darauf folgen jedoch Matter, Bill und
Tschichold, die die fotografischen und abstrakten Tendenzen der 1930er Jahre im
Medium Plakat aufzeigen. Mit einem zeitgendssischen Beispiel Bills schlieflend,
erzihlt Constantine so eine ganz andere Geschichte des Schweizer Plakats als die
Schau und Publikation der Pro Helvetia. In Das Schweizer Plakat auffallend unter-
reprisentierte Gestaltungstendenzen, wie das Fotoplakat sowie Abstraktion und
typografische Bildinhalte, werden so plotzlich als aus den 1930er Jahren hervor-

gehende zentrale Entwicklungen prisentiert.

145



146

[70] Jan Tschichold, Die Konstrukti-
visten, 1937, Plakat, 130.2x90.2 cm,
Fotolithografie.

[T

konstruktivisten

Bereits in der Pressemitteilung wurde deklariert, dass Constantines Ausstel-
lung die modernistische Entwicklung des Schweizer Plakats aufzeigen solle.”®* Wie
die Analyse zeigt, filhrte die Ausstellung deutlich vor Augen, was die Kuratorin dar-
unter verstand. Ganz anders als in Kassers Text, der die Briicke zum Kiinstlerplakat
der 1910er und 1920er Jahre zu schlagen versucht, stellte Constantine insbesonde-
re die Vorkriegsmoderne der 1930er Jahre als konstitutiv fiir das zeitgendssische
Plakat dar. Indem sie ein Plakat Bills an das Ende der von ihr zusammengestellten
Entwicklungsgeschichte setzt, demonstriert sie auf visueller Ebene den Triumph
der Abstraktion tiber das Figurative. Diese Darstellung der stilgeschichtlichen Ent-
wicklung zeigte sich damals auch in vielen Kunst- und Designausstellungen des
MoMA, aber auch anderer internationaler Institutionen.**® Dass Constantine auch
die zeitgendssischen Exponate der Ausstellung Swiss Posters dem Narrativ einer
linearen modernistischen Entwicklung unterordnete, legt auch die in der Presse
erscheinende Bildauswahl nahe. Beispielsweise findet sich in der New York Times
vom 4. Februar 1951 eine Erwidhnung von Swiss Posters mit einer Abbildung des
Fotoplakats von Vivarelli.**® Aus diesen Beobachtungen ergibt sich die These, dass
am Museum bereits ein bestimmtes Verstdndnis von Schweizer Design und Kunst

vorherrschte, der im Folgenden nachgegangen werden soll.

104 Ebd., Pressemitteilung.

105 Als Beispiel sei hier die Erx6ffnungsausstellung des Museu de Arte Moderna S&o Paulo
(MAM-SP) Do Figurativismo ao Abstracionismo genannt, die eine lineare Entwicklung
von figurativer Kunst zur Abstraktion aufzeigen wollte. (Vgl. Maria Amalia Garcia,
El arte abstracto. Intercambios culturales entre Argentina y Brasil, Buenos Ai-
res: Siglo Veintiuno Editores, 2011, 84).

106 Howard Devree, «Groups and Singly. Work by Contemporary American Shows. Wide Varie-
ty and Approaches», in: The Times, 04.02.1951.



Schweizer Des ig n Seit den 1930er Jahren wurden Pla-

und Plakate in kate im MoMA gesammelt und in
den Ausstellungen Ausstellungen ganz selbstverstind-
des MoMA lich neben Malerei und Skulpturen

gehingt. Der Griindungsdirektor des
MoMA Alfred H. Barr jr. hatte, wie

Clémence Imbert in ihrer Forschung zeigt, eine besondere Affinitit zum Plakat.

Gerne nutzte er das Medium fiir didaktische Zwecke wie beispielsweise, um in
seiner wegweisenden Schau Cubism and Abstract Art von 1936 den Unterschied von
figurativer und abstrakter Kunst zu zeigen.*® Das MoM A hatte zudem in den 1930er
und 40er Jahren Plakatwettbewerbe unter anderem auch fiir die Alliierten wih-
rend des Zweiten Weltkriegs sowie fiir von der Regierung unterstiitzte Kampagnen
organisiert. Wie Imbert darlegt, ging es ganz spezifisch darum, «gute» Gestaltung
im Sinne des MoMAs zu férdern:**® Die Gewinnerplakate wiesen meist handge-
zeichnete, geometrisch-stilisierte Illustrationen auf. Dabei ist uniibersehbar, dass
abstrakte und kubistische Malerei, die durch das Museum in der Zeit stark geférdert
wurde, den Referenzwert fiir die Jury darstellte. Obwohl Fotoplakate selten waren,
war unter den Gewinner:innen der spiteren Wettbewerbe auch der 1940 in die USA
ausgewanderte Schweizer Herbert Matter zu finden - One of them had Polio von
1949 warb mittels einer Fotomontage fiir die Bekimpfung der Kinderlihmung.**°
Die erwihnte, zu einer Serie gehorende Ausstellung Art in Progress: 15th
Anniversary Exhibitions: Posters von 1944 zeigt, dass seitens des MoMA bereits seit
geraumer Zeit auch ein dezidiertes Interesse an Schweizer Plakaten bestand. Der
Katalog listet unter den Exponaten vier Plakate von Alois Carigiet, drei von Herbert
Matter sowie jeweils eines von Xanti Schawinsky, Niklaus Stoecklin, Ernst Keller,
Viktor Rutz und Jean Walther. Zudem sind auch zwei unbekannte Schweizer Ge-
stalter («<unknown») genannt.**® Hatten Besucher:innen in der Ausstellung von 1944
explizit auf Plakate von als Schweizer:in ausgewiesene Gestalter:innen geachtet, so
wire ihnen eine eklektische Mischung verschiedener Gestaltungstendenzen aufge-
fallen und keineswegs eine konsistenter Schweizer Stil. Eine Ausstellungsfotografie
zeigt, wie Herbert Matters Pontresina zwischen zwei illustrativen Plakaten, Carigiets
Strohhut, diesmal als Tourismusplakat und einer Werbung fiir Butter von Rutz plat-

ziert worden war [71]. Die iibrigen miissen von der Exponatenliste her rekonstruiert

107 Um diese Entwicklung aufzuzeigen, stellte Barr ein abstraktes Plakat von Fritz Hel-
muth Ehmcke einem figurativen von H. Nockiir gegeniiber, die beide fiir die Presse in
Koln von 1928 warben. (Siehe dazu Imbert 2015, n.p.).

108 Ebd., n.p.
109 Ebd., n.p.
110 Im Katalog der Ausstellung Art in Progress ist Keller fdlschlicherweise als Huller

ausgewiesen, bei Viktor Rutz fehlt der Nachname (er ist als «Unknown. (Victor..)»
ausgewiesen). Jean Walther ist als Gene Walther aufgefithrt. Im Rahmen meiner Recher-
chen nicht ausfindig gemacht werden konnte der Gestalter eines Plakats fiir den Tou-
rismusort Arosa sowie das Plakat einer Eugene Delacroix-Ausstellung. (Siehe: MoMA,
Curatorial Exhibition Files, Exh. #0258e, Master Checklist, https://www.moma.oxrg/
calendar/exhibitions/2761?locale=pt).
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[71] Ausstellungsansicht Art in Progress: 15th Anniversary Exhibitions: Posters, Museum
of Modern Art MoMA New York, 24.05.-17.09.1944.

werden: Stoecklins Plakat fiir die Zigarettenmarke Parisienne und auch Jean Walthers
Lotterie Romand konnen ebenfalls der illustrativen und figurativen Plakatgestaltung
zugeordnet werden, wihrend Kellers Werkstatt Arbeiten der Gewerbeschule strenge
Typografie, die an Tschichold erinnert, zeigte. Obwohl das vom ehemaligen Bau-
haus-Angehorigen Xanti Schawinsky gezeigte Plakat im Zuge dieser Analyse nicht
bestimmt werden konnte, war es sicherlich abstrakter Natur. Interessanterweise war
auch Tschichold, hier noch als «German» gelistet, mit drei Plakaten vertreten, wovon,
wie zuvor beschrieben, zwei Plakate 1951 wiederum in Swiss Posters gezeigt wurden.™*!

Auch im von Mildred Constantine im Bulletin of the Museum of Modern Art
von Juni 1951 verdffentlichten Artikel iiber die Plakatsammlung des Museums sind
zwei Abbildungen von in Swiss Posters beriicksichtigten Gestaltern zu sehen. Her-
bert Matters aus einem der erwihnten Wettbewerbe hervorgegangenes Plakat fiir
die Bekdmpfung von Kinderlahmung One of them had Polio von 1949, wobei Matter
in der Legende als «American» ausgewiesen ist.'** Zudem das Plakat Cinématheque

Suisse von 1950 von Hans Erni, das auch im Text kurz besprochen wird:**®

«The Swiss posters are in the main excellent examples of pictorial symbolism
with sparse captions. Hans Erni, of the younger generation, uses free pen and

brush line to express fanciful imagery. He is able, versatile and provocative.»***

111 Ebd.
112 Constantine 1951b, 15.
113 Ebd., 10.

114 Ebd., 13.



[72] Ausstellungsansicht New Posters from 16 Countries, Museum of Modern Art MoMA New
York, 11.10-20.11.1949.

Ende 1949 hatte das MoM A bereits die Plakatschau New Posters from 16 Countries ge-
zeigt, wobei Erni als einziger Schweizer mit einem Plakat vertreten gewesen war 721"
Nicht nur Plakate und Malerei aus der Schweiz waren am MoMA bis 1951
bereits hinreichend bekannt gewesen, sondern auch Schweizer Architektur und In-
genieurwesen. Anfang der 1940er Jahre, bevor Pro Helvetia eigene Manifestationen
ins Ausland schickte, hatte es bereits Plane einer Ausstellung am MoM A mit einem
Schweizer Fokus gegeben. Diese waren damals jedoch nicht von einer staatlichen
Institution ausgegangen, sondern kamen von dem Kunsthistoriker Sigfried Giedi-
on, der seit 1938 in Harvard lehrte.”*®* Nachdem das MoMA 1940 die Ausstellung
Stockholm builds erdffnet hatte, die anschlieffend durch die USA zirkulierte, hatte
Giedion dem Kurator Philip L. Goodwin den Vorschlag einer Schweizer Archi-
tekturausstellung unterbreitet, der jedoch abgelehnt wurde.**” Mit Brazil builds
begriindete Kidder Smith eine Publikationsreihe, deren drittes 1950 erschienenes
Buch unter dem Titel Switzerland Builds. Its Native and Modern Architecture dann

tatsichlich der Architektur der Schweiz gewidmet war und Giedion fiir das Vorwort

115 MoMA, Curatorial Exhibition Files, Exh. # 424.1, Masterchecklist, https://www.moma.
org/calendar/exhibitions/32607?.

116 Giedion war zudem Generalsekretdr der CIAM (Congrés Internationaux d’Architecture
Moderne). (Maurer 2010, 239-240).

117 Fiir Giedion standen damals wohl weniger kulturpolitische Ziele im Vordergrund als

vielmehr der Wunsch, zeigen zu kdnnen, dass die Schweiz durchaus mit internationa-
len Entwicklungen auf dem Gebiet Schritt halten konnte. Die Reihe der nationalen
Architekturausstellungen, die Goodwin zu der Zeit realisierte, ist jedoch durchaus
im Sinne von Kulturpolitik zu verstehen, dabei insbesondere die 1943 von Goodwin
zusammen mit George Everard Kidder Smith organisierte Ausstellung Brazil Builds.
(Ebd., 239-251).
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verpflichtete.'*® 1947 realisierte das MoM A eine Ausstellung iiber den Schweizer

Bauingenieur Robert Maillart unter mafRgeblicher Beteiligung von Giedion.™®

Bewertung Dass Erni am MoMA bereits bekannt
und Kritik war und sogar direkten Kontakt mit
Constantine pflegte, belegt ein Brief-

wechsel. Erni hatte sich aufgrund
einer in der NZZ erschienenen Kritik von Swiss Posters im Mirz 1951 an Constan-
tine gewandt, da er iiber die Ausstellung am MoM A nicht informiert war. Die NZZ,
erlduterte Erni, habe sich mokiert, dass seine Plakate in der Ausstellung klar in der
Uberzahl gewesen seien.**® Die Kritik {iberrasche ihn nicht, wie er schrieb. Seine
Art der Plakatgestaltung missfalle der NZZ offenbar grundsitzlich. Damit spricht
der Kiinstler wohl den Konflikt mit den Schweizer Behdrden an.*?* Obwohl sich der
Vorwurf der NZZ, Erni sei iibermiflig vertreten, nicht halten lisst, so erscheinen
seine Plakate sehr prominent auf den Ausstellungsfotografien. Auf fiinf der sieben
offiziellen Installationshots des MoMA, die der NZZ wohl ebenfalls vorlagen, ist
mindestens ein Plakat Ernis erkennbar, woraus die Zeitung ihre Schliisse zog.

In seinem Brief sprach Erni zudem einen weiteren Kritikpunkt der NZZ
an: In der Auswahl des MoM A sei kein einziges zeitgendssisches Tourismusplakat
vertreten. Er selbst jedoch zeigt Verstindnis fiir Constantines Wahl: «[...] I think
the official tourist publicity in Switzerland is of pure local quality.»*** Damit sprach
er den zeitgendssischen Tourismusplakaten einen kulturellen Wert ab, was auch

Constantines Bewertung entsprach. Sie antwortete ihm:

«No, I could not include in all honesty any of the tourist posters. Because the
show was historical in nature I did have two of Herbert Matter’s photomon-
tage posters, but no one of these ones sent to me from Switzerland nor the
issues sent to me by Swissair came up to the standard of the posters selected

for the exhibition.» **°

118 Fiir eine detaillierte Besprechung dieser Publikation siehe: ebd., 250-251.

119 Ebd., 241.

120 MoMA, Curatorial Exhibition Files, Exh. #467.2., Brief Hans Erni an Mildred Cons-
tantine, 12.03.1951.

121 Da Erni mit kommunistischen Ideen sympathisierte und entsprechende Kontakte pflegte,

wurden ihm ab 1949 staatliche Auftrédge sowie reprasentative Auftritte als Kiinstler
versagt. (vgl. Biihlmann 1997, 32). Auch in den USA wurde in Ausstellungen gewis-
sen Stilrichtungen eine Verbindung zum Kommunismus unterstellt und damit Zensur ge-
rechtfertigt. Jennifer McComas diskutiert dies am Beispiel der Ausstellung Advan-
cing American Art von 1947. (Vgl. McComas 2016, 292).

122 MoMA, Curatorial Exhibition Files, Exh. #467.2., Brief Hans Erni an Mildred Cons-
tantine, 12.03.1951.

123 Ebd., Brief Mildred Constantine an Hans Erni, 15.03.1951.



Wie ein Brief des in New York wohnhaften Schweizers Fred Eidenbenz an den
Vizeprisidenten der Pro Helvetia Arnold Latt zeigt, gab es auch noch andere Kri-
tik von Schweizer Seite an der Ausstellung im MoMA. Eidenbenz berichtete Litt
enttduscht iber den unbedeutenden Ausstellungsraum, die seiner Meinung nach

unpassende Auswahl:

«Die Plakate hingen in dem Vorraum zum Eingang zum Film-Auditorium des
Museums [...], also in einem Ort, wo viele Besucher taeglich durchgehen. Es
waren ca. 30 Plakate ausgestellt, und zwei grosse kahle Waende zeigten, dass
noch genuegend Platz fuer weitere 20-30 Plakate vorhanden war. [...] Leupin
und Erni (nach meiner Ansicht beide Modernisten von sehr zweifelhaftem
Wert und keine Kuenstler) waren am meisten gezeigt. Die meisten uebrigen
Plakate waren nicht sehr passend ausgewaehlt, und wenn diese auch an einer
Schweizer Plakatsaeule wirken, so waren sie eben in diesem Raum «wholly
out of place>, und des[]halb nicht gut verstaendlich. Was ich recht vermisste,
war das Landschaftsplakat der Schweiz, alt und neu. Hier war nur ein ganz
altes <Das Matterhorn> von Cardinaux, und zwei Photomontage Kleinplakate

von Matter (Engelberg und Pontresina); nicht sehr bedeutend.» ***

Wie dies auch in der NZZ thematisiert worden war, vermisste der Swissair-Mit-
arbeiter Tourismusplakate und kritisierte nicht nur Ernis, sondern auch Leupins
Plakate, die er ganz offenbar nicht représentativ fiir eine Schweizer Plakatausstel-
lung fand. Interessant fiir die hier vorgenommene Analyse ist jedoch die realistische
Betrachtung des Ausstellungsraums. Wie Eidenbenz beobachtete, fand Swiss Posters
keineswegs in einem der grofen Riume statt, sondern war im Vorraum des Kino-
saals installiert worden. Zudem blieben, obwohl geniigend Exponate vorhanden
gewesen wiren, einige Winde laut Eidenbenz auffillig leer. Diese Beobachtungen
geben interessante Hinweise auf die Bewertung der Schau durch das MoMA. Vor
dem Hintergrund des dezidierten Verstindnisses der Institution von Modernismus
und dessen expliziter Verbindung mit Abstraktion, erscheint es gut mgglich, dass
die von der Pro Helvetia-Ausstellung zur Auswahl stehenden Plakate dem MoM A
schlicht nicht «modern» genug erschienen und Constantine aus diesem Grund auf
weitere Plakate aus der Auswahl von Das Schweizer Plakat verzichtete.

Die nur wenige Jahre spiter stattfindenden Ausstellungen Constantines
Four Poster Artists von 1953 sowie Four American Graphic Designers von 1954 zeigen

ganz deutlich, was die Institution als spannende zeitgengssische Plakatgestaltung

124 Die beiden Herren scheinen gut miteinander bekannt gewesen zu sein, woher und wes-
halb konnte im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht eruiert werden. Eidenbenz teilt
im Brief mit, dass er eben bei Swissair die Stelle eines «Acquisiteurs fiir Flugpas-
sagierverkehr und Verbindungsmann mit den amerikanischen Reiseagenturen» angetreten
hatte. (SBA, E9510.6#1991/51#498%*, Az. 32, Gesuche II (61) Plakatausstellungen,
1949-1955, Brief Fred Eidenbenz an Arnold Latt 20.02.1951).
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bewertete. Interessanterweise sind in beiden Ausstellungen auch zwei Schweizer
Grafiker prisent. In Four Poster Artists bekommen abstrakte Plakate Max Bills einen
prominenten Platz, wihrend in Four American Graphic Designers unter anderem
Werbematerialien des vor allem mit Fotomontage arbeitenden Herbert Matters,
hier jedoch als Amerikaner ausgewiesen, gezeigt werden. Zu diesem Zeitpunkt dn-
derte sich die Bezeichnung der Plakatgestalter:innen von «poster artist» zu «graphic
designer».**® Diese Verdnderung des Vokabulars zeigt auch eine Verinderung des
Verstdndnisses des Mediums Plakat an, die sich in der grofien Institution Anfang der
1950er Jahre manifestierte. Wiahrend Barr, wie bereits erwidhnt, Werbematerialien
zwar ebenfalls in seine frithen Malerei- und Skulptur-Ausstellungen integrierte, sie
jedoch noch als «commercial art» bezeichnete und damit eine gewisse Verwandt-
schaft zur Kunst implizierte, emanzipierte Constantine mit der Einfithrung des
Begriffs «graphic design» die Werbemedien als eigenstindige Designsparte.**® Die
Kontextualisierung von kleinformatigeren Werbematerialien mit Plakaten in der
Ausstellung Four American Graphic Designers verweist auf das zu dem Zeitpunkt von
der Institution proklamierte Verstéindnis von Grafikdesign als Oberbegriff."*" Wie
in den vorangegangenen Kapiteln herausgearbeitet wurde, wurde in der Wander-
ausstellung der Pro Helvetia vor allem die Verwandtschaft des Plakats zur Malerei
betont. Zwar ist die Verbindung von Design und Kunst auch seitens der Modernis-
ten selbst ein vielbesprochenes Thema. So fithrten viele wie beispielsweise Erni
oder Lohse eine doppelte Laufbahn zwischen freier Kunst und werbegrafischen
Auftragsarbeiten. Dabei wurde jedoch die Spezifik der Aufgabenstellung im Design-
bereich und die daraus entstehenden eigenen Lisungen sehr ernst genommen. Die
Ahnlichkeiten zwischen kiinstlerischen und Design-Arbeiten der Protagonisten,

wurde als rein formal besprochen.**®

Die Szenografie Anders als im Bereich der bildenden
als Wertung Kunst gibt es fiir die Prisentation von

Plakaten bis heute keine allgemein-

giiltigen Konventionen. Jedoch kon-
nen durchaus Tendenzen festgestellt werden. Eine Thematik, verbunden mit der
Présentation von Plakaten, ist dabei besonders prisent: die Idee, die Plakate in der
Ausstellungssituation mit ihrer «natiirlichen Umgebung» zu rekontextualisieren.

Anspielungen auf den Stadtraum und die Plakatierung in den Strafle finden sich

125 Vgl. Imbert 2017, 108.
126 Ebd.
127 Ebd.

128 Siehe dazu z.B. Gerstner 1955.



[73] Ausstellungsansicht, Posters by Cassandre, Museum of Modern Art MoMA New York,
14.01.-16.02.1936.

bereits in den ersten Ausstellungen von Plakaten Ende des 19. Jahrhunderts.**® Da-
mit wird unweigerlich auf die urspriingliche Funktion der Exponate als Werbung
im 6ffentlichen Raum verwiesen, was sie klar von Kunst unterscheidet und als
Gebrauchsgegenstand ausweist. Wechselrahmen, die diese Grenzen auf der Pri-
sentationsebene wieder verschwimmen lassen, wurden im MoMA erst im Verlauf
der 1960er Jahre fiir Plakatausstellungen eingefiihrt. Trotzdem belegen andere
Ausstellungen, dass durchaus auch andere szenografische Mittel eingesetzt wurden,
um auch Plakate schon friith niher an die bildende Kunst heranzuriicken. So zeigt
eine Fotografie einer 1936 stattfindenden Ausstellung {iber den berithmten fran-
zosischen Plakatmaler A. M. Cassandre ein Plakat sehr dhnlich ausgestellt, wie es
sich im Haus gerade fiir Malerei etablierte: Ein einzelnes Werk auf Augenhdhe des
Betrachters an einer weiffen Museumswand, was dem entspricht, was Brian O’Do-
herty in den 1970er Jahren als White Cube beschrieb (731.*° Vor diesem Hintergrund
ist auch die Szenografie von Swiss Posters durchaus als Wertung zu verstehen und
gibt weitere Hinweise darauf, wie die Institution die Ausstellung verstanden hat.**
Die Rekontextualisierung der Exponate mittels Telefonkabinen, der Nachahmung
von Plakatwinden in der Hingung sowie der Doppelungen der Plakate, weist die

Plakate klar als Werbemedien aus und nicht als Kunst."** Dies scheint vor allem

129 Iskin 2014, 175-176. Vgl. dazu auch: Zeller 2021e.

130 0’Doherty 1986 (1976). Vgl. zudem: Zeller 2021e.

131 Vgl. Zeller 2021e.

132 Die Telefonkabinen waren damals in der Tat ein charakteristisches Wahrzeichen jeder

Schweizer Stadt. Ihre Wande passen genau auf zwei horizontal angeordnete Plakate im
Schweizer Standardformat 128,5x90cm. Interessanterweise war ihre Doppelfunktion
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fiir die zeitgendssischen Plakate auf den Telefonkabinen sowie der hinteren Wand
zu gelten. Dies ldsst sich nun auf zwei Arten interpretieren: Obwohl Constantine
noch nicht explizit davon spricht, so scheint die in der kleinen Schau dargestellte
Entwicklung des Mediums das Verstindnis der Kuratorin eines sich vollziehenden
Wandels von poster art zu graphic design vorwegzunehmen. Jedoch verweist die
Szenografie jedoch auch ganz klar darauf, dass es sich bei den Exponaten nicht
um Meisterwerke, sondern um einen Ausschnitt der populidren Kultur eines weit
entfernten Landes auf der anderen Seite des Atlantiks handelt. Der exotisierende
Aspekt der Inszenierung, spiegelt sich auch in einem Pressebericht wider. Der Gang
durch die Plakatausstellung in der Auditorium Gallery versetze die Betrachterin
oder den Betrachter in eine europidische Strafenszenerie - «[...] a real feeling of
Europe» so der Reporter, sei einem gewiss.'*® Die iiberspitzte Ubersetzung der von
Hans Kasser kulturdiplomatisch ausgelegten Spezifik des Plakatanschlag in der
Schweiz, scheint demnach in der Ausstellung zu einer unspezifischen europdischen

Theaterkulisse geworden zu sein - einer Art begehbaren Postkarte aus der Schweiz.

Die (fehlende) Swiss Posters, die erste ausschliefllich
Rezeption der Schweizer Plakaten gewidmete Aus-
Ausstellung in stellung am MoMA, wurde in der
der Fachwelt US-amerikanischen Fachpresse nach

heutigem Wissenstand nicht rezipiert.

Uber die Griinde dafiir lisst sich nur
mutmafen. Eine naheliegende Erkldrung ist, dass die Schau im Vorraum des Ki-
nosaales in New York gar nicht erst als eigenstindige Ausstellung wahrgenommen
wurde und somit neben den anderen laufenden Manifestationen des Museums nur
wenig Beachtung fand. Zudem ist es moglich, dass, wie dies bereits in Bezug auf
das MoMA diskutiert wurde, die Fachpresse die Schweizer Plakate in stilistischer
Hinsicht als nicht modern genug befand.

Einzig die in der Schweiz herausgegebene Graphis, die jedoch dreisprachig
erschien und auch eine internationale Leserschaft hatte, widmete der Ausstellung
Swiss Posters im MoMA einen Artikel. Dieser war von Constantine selbst verfasst
worden. Wie die in den Archivbestinden des MoM As erhaltene Korrespondenz
belegt, war die Kuratorin vom Graphis-Herausgeber Walter Herdeg dazu eingeladen

worden.”* In ihrem Text lobte Constantine den geordneten AufRenaushang der

von Anfang an vorgesehen: Die Allgemeine Plakatgesellschaft APG, die den Plakataus-
hang in der Schweiz weitgehend regelte, stellte auch stéddtische Infrastruktur wie
Bushaltestellen oder Telefonkabinen zur Verfiigung, die gleichzeitig als Plakatstéan-
der genutzt werden konnten. 1930 wurde in Ziirich die erste nur durch Werbung finan-
zierte Telefonkabine aufgestellt. (vgl. Bammatter 2015, 120).

133 MoMA, Curatorial Exhibition Files, Exh. #467.2., Pressemitteilung.

134 Darin duBerte sich Letztere duBerst unerfreut dariiber, dass Herdeg weder die von ihr
gewiinschten Abbildungen von Plakaten Matters noch Tschicholds neben ihrem Artikel



[74] seite aus dem Artikel
«Swiss Posters in America. Tra-
velling exhibition of Modern
Swiss posters in the U.S.A.»
von Mildred Constantine, in
Graphis 7, Nr.35, 1951, 149.

Plakate auf den Strafien an und verwies auf die davon inspirierte Ausstellungssze-
nografie im MoMA. In der Beschreibung der Exponate hebt sie vor allem den Lern-
effekt der Ausstellung fiir die Grafikdesigner in den USA hervor. Im Vergleich zur
Schweiz wiirden die Einwohner in US-amerikanischen Stiadten durch langweilige
Werbung richtiggehend belidstigt. Die Kuratorin versucht auferdem, die dominan-
ten stilistischen Tendenzen im Schweizer Plakatschaffen zu benennen, ihr zufol-
ge eine vielseitige stilistische und gestaltungstechnische Mischung, die zwischen
Surrealismus, Hyperrealismus und Abstraktion changiere.”® Diese Koexistenz an
gestalterischen Haltungen und Ansétzen wies sie auch in der Ausstellung auf, jedoch
fehlt hier der Verweis auf das im Ausstellungsraum dominante préisente Narrativ
einer modernistischen Entwicklung. Auf im Katalogtext vorhandene nationale
Stereotypen wie die Demokratie verzichtet sie zwar, jedoch wird deutlich, dass
sie die Schweiz wie auch Havinden in der Penrose Annual als konstante Produk-
tionsstitte fiir im internationalen Vergleich herausragende Gestaltung darstellt,
die auf optimale Rahmenbedingungen zuriickgreifen kann.***

So gesehen, liest sich Constantines Artikel mehr also eine Art Rezeption

und Bericht der Ausstellung, anstelle der in der Ausstellung selbst prisenten, vom

abgedruckt hdatte. (Curatorial Exhibition Files, Exh. #467.2. MoMA Archives, Korre-
spondenz Herdeg und Constantine).

135 Constantine 1951b, 144. Im Gegensatz dazu ldsst Kasser im Ausstellungskatalog von
Das Schweizer Plakat die Avantgarde einfach weg. (Vgl. Kasser 1950, 10).

136 Constantine 1951b, 144.
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Kunstverstindnis des MoMA neu interpretierten Entwicklungsgeschichte des
Schweizer Plakats. Tatsichlich enthilt der Artikel nur noch einen einzigen Hinweis
auf die von Constantine vorgenommenen Veranderungen in der Ausstellung selbst:
Eine Abbildung von Lohses abstraktem Plakat Eisenbeton und die Bildunterschrift:
«An effective abstraction of architectural form for poster use.» 741.**” Wie aus der
Korrespondenz zwischen Constantine und Herdeg hervorgeht, hatte die Kuratorin
noch einige weitere Abbildungen mit Bildunterschriften fiir den Artikel vorgese-
hen, die letztlich nicht abgedruckt worden waren. In einem Brief dufierte sie sich
enttduscht dariiber, dass Herdeg, die von ihr gewiinschten Plakate von Matter und
Tschichold ohne ihr Wissen entfernt hatte.**® Insofern hatte Constantine den in
der Ausstellung prisente visuelle Bezug zur Vorkriegsmoderne ebenfalls vorgesehen,
was Herdeg jedoch offenbar vereitelt hatte. Dennoch erscheint die Bildauswahl der
Graphis weniger traditionellen Gestaltungsmitteln verpflichtet als die Auswahl in
Das Schweizer Plakat. So waren beispielsweise das Fotoplakat von Ernst A. Heiniger
position correcte audition parfaite sowie mit Linoleum von Hans Hartmann, Kreis
48 von Armin Hofmann und Kurt Wirths Das Zeichen fiir handwerkliche Massarbeit
sowie Sewa auch einige abstrakte Plakate unter den Abbildungen. Wie bereits in
vorangegangenen Kapiteln angesprochen, liegt auch hier der Schluss nahe, dass die
Abbildungen vor allem Herdegs Sichtweise auf Schweizer Plakatgestaltung wieder-
geben. Diese ist im Grunde der Ausstellung von Pro Helvetia sehr nahe, dennoch
scheint es, dass der Graphis-Redaktor jede Gelegenheit wahrgenommen zu haben,

dieser Auswahl noch etwas hinzuzufiigen.**

137 Ebd., 149.

138 Curatorial Exhibition Files, Exh. #467.2. MoMA Archives, Korrespondenz Herdeg und
Constantine.

139 Die Tatsache, dass die Inhalte von Graphis stark von Herdeg geprdgt waren, wird dis-

kutiert in Frih 2021a.



