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SIEBEN

Christoph Merian hielt ein Jahr vor seinem Tod in seinem

BILDER FUR  Testament den Wunsch fest, seine Frau Margaretha als Allein-

BASEL

erbin und «in ubereinstimmender Gesinnung» mit ihr seine
«liebe Vaterstadt» als nachgesetzte Erbin einzusetzen. Damit
vertraute er seiner Gattin das gesamte Vermogen zur freien
Verfiigung an. Merians Zeichen von Liebe und Achtung gegen-
tiber seiner Frau war fir das 19. Jahrhundert aussergewohn-
lich - auch angesichts der Tatsache, dass die Rechtsordnung
damals Frauen unter Geschlechtsvormundschaft stellte.

Margaretha Merian hat das ihr tiberlassene Vermogen
sorgfiltig verwaltet, im Sinne ihres verstorbenen Mannes fiir
soziale Aufgaben eingesetzt und nach ihrem Tod 1886 in die
vorgesehene Stiftung eingebracht. Seither unterstiitzt die
Christoph Merian Stiftung (CMS) soziale, kulturelle, bauliche
und okologische Projekte in der Stadt Basel. Und sie finanziert
dartiber hinaus immer wieder grosse Vorhaben, wie Anfang
des 20. Jahrhunderts den Bau der Mittleren Rheinbriicke oder
in den 1980er-Jahren die Gesamtsanierung des St. Alban-Tals.

Dieser Tradition folgend schenkte die CMS dem Kunst-
museum Basel und somit der Stadt Basel sieben Kunstwerke
von herausragenden Malern des 20. Jahrhunderts im Wert
von CHF 20,34 Mio. (Versicherungswert): Es handelt sich um
drei Bilder von Pablo Picasso und je eines von Jean Dubuffet,
Alberto Giacometti, Paul Klee und Fernand Léger. Alle sieben
stammen aus dem Nachlass des Ehepaars Frank und Alma
Probst-Lauber.

Alma und Frank Probst-Lauber waren der Stadt Basel
und der Christoph Merian Stiftung zeitlebens verbunden. Das
kinderlose Paar bestimmte noch zu Lebzeiten von Frank
Probst gemeinsam, die CMS als Alleinerbin einzusetzen. Ge-
nau wie einst Christoph Merian hat also Frank Probst, der 2011
verstarb, seiner Gattin das freie Verfiigungsrecht iiber das ge-
samte Vermogen uberlassen. Und wie seinerzeit Margaretha
Merian hielt Alma Probst am gemeinsam gefallten Entscheid
fest, verwaltete und mehrte das Vermogen sorgfaltig und
vermachte es ohne jegliche Auflagen der Christoph Merian
Stiftung.



Kurz vor ihrem Tod 2017 informierte Alma Probst die
CMS iiber ihre Absicht und auch iiber den Grund ihrer Schen-
kung: Das gemeinsam mit ihrem Mann erwirtschaftete Ver-
mogen im Wert von CHF 120 Mio. sei in Basel - Frank Probst
war in leitender Position in der Sandoz AG titig - entstanden,
und deshalb solle es Basel wieder zugutekommen.

Alma Probst war eine beeindruckende, selbstbewusste
und kunstsinnige Personlichkeit. Sie pflegte einen regen und
intensiven Austausch mit Ernst Beyeler, von dem sie auch die
sieben Bilder erwarb. Sie liebte ihre Bilder, ja sie lebte mit
ihnen. Das weitere Schicksal dieser Bilder hat sie ausdriicklich
der CMS uiberlassen.

Im Sinne des Schenkungsmotivs des Ehepaars Probst
(aus Basel fiir Basel) sowie im Sinne des Stiftungszwecks der
CMS (fur die Stadt Basel) schien es der Stiftungskommission
richtig, die sieben Meisterwerke fiir die Stadt Basel zu erhal-
ten und sie der Offentlichkeit zuginglich zu machen. Und sie
hat weiter entschieden, aus Verbundenheit mit dem Kunst-
museum Basel diesem die Bilder nicht als Leihgabe, sondern
als Schenkung zu iiberlassen.

Die Christoph Merian Stiftung ist dem Ehepaar Probst
zu grosster Dankbarkeit verpflichtet und ist uiberzeugt, dass
sie mit dieser Schenkung sowohl dem Willen von Frank und
Alma Probst-Lauber als auch dem eigenen Stiftungszweck ge-
recht geworden ist.

Dr. Lukas Faesch Dr. Beat von Wartburg
Prasident der Kommission der CMS Direktor der CMS



EINE GROSS-

ZUGIGE
SCHENKUNG

Hoch erfreut und dankbar durfte das Kunstmuseum Basel

Anfang 2019 die grossziigige Schenkung von sieben heraus-
ragenden Werken der Klassischen Moderne aus dem Nach-
lass von Frank und Alma Probst-Lauber durch die Christoph

Merian Stiftung entgegennehmen. Es handelt sich um Arbei-
ten einiger der bedeutendsten Kiinstler des 20. Jahrhunderts:

drei Werke auf Papier von Pablo Picasso und je ein Gemalde

von Jean Dubuffet, Alberto Giacometti, Paul Klee und Fernand

Léger.

Mit dieser Publikation erfillen wir den Wunsch der
Christoph Merian Stiftung, die Werke wissenschaftlich zu
verorten - auch im Kontext der Sammlung der Offentlichen
Kunstsammlung Basel. Besonders ergiebig war die Auseinan-
dersetzung mit der magistralen Zeichnung Femme dans un fau-
teuil (1953) von Picasso, die der Forschung bislang unbekannt
war, und dem Gemalde von Paul Klee, das, wie sich heraus-
stellte, jahrzehntelang unter einem anderen Werk verborgen
war. Der damit verbundene Einblick in den Werkprozess Klees
war derart fruchtbar, dass die Restaurierungsabteilung die
kunsthistorische Betrachtung in dem hier vorliegenden Band
mit ihren Ergebnissen erganzt und erweitert hat. Die Beschaf-
tigung mit den Schenkungen hat in jedem einzelnen Fall ihre
eigene Dynamik entwickelt: Die Kolleginnen des Kupferstich-
kabinetts und der Abteilung 19. Jahrhundert und Klassische
Moderne haben die jeweiligen kunsthistorischen Kontexte der
Gemailde und Grafiken ausgeleuchtet und sind der Entste-
hungsgeschichte der neuen Werke nachgegangen. Und immer
wieder hat sich dabei gezeigt, wie perfekt sie in unserer
Sammlung aufgehoben sind, finden sich doch zu allen genann-
ten Kunstlern am Kunstmuseum bereits bedeutende Bestande.
Composition (1937) von Fernand Léger, mit seinen farbinten-
siven, weitgehend abstrakten Objekten, erginzt einen in der
umfangreichen Sammlung seiner Kunst an unserem Haus
bislang nicht reprasentierten Aspekt - den Bezug zu Wand-
gemadlden im offentlichen Raum, an denen Léger in den
3oer-Jahren parallel in Paris und den USA arbeitete. Alberto
Giacomettis Caroline II (1962) gehort zu der Folge von etwa



dreissig Bildnissen, die der Kiinstler von seiner jiingeren Ge-
liebten anfertigte; im Kunstmuseum findet sich nicht nur ein
weiteres wichtiges Portrat dieser Reihe, sondern auch be-
rithmte Skulpturen des Schweizer Bildhauers aus den Bestin-
den der Giacometti-Stiftung. Jean Dubuffets Déterminations
incertaines (1965) wird in unserer Sammlung die bislang mit
nur einem Gemalde vertretene umfangreichste Werkfolge des
Malers vor Augen fithren - die Hourloupe-Serie, die er zwi-
schen 1962 und 1974 schuf. Das Kupferstichkabinett nimmt
mit Faune dévoilant une dormeuse (12. Juni 1936) ein weiteres
Blatt aus der sogenannten Suite Vollard von Picasso auf; Le Bou-
quet (1948) erganzt unsere herausragende Sammlung grafi-
scher Arbeiten zusatzlich um ein recht ratselhaftes Blumen-
stillleben in der Gouache-Technik des vielleicht berithmtesten
Malers des 20. Jahrhunderts.

Dass ein Ankauf von Werken der Klassischen Moderne
in dieser Kategorie fiir 6ffentliche Museen wie das Kunstmu-
seum Basel heutzutage kaum mehr denkbar ist, liegt auf der
Hand. Seinen Rang unter den bedeutendsten Institutionen
weltweit verdankt unser Haus ohnehin seit jeher auch der
grossen Unterstiitzung von Basler Biirgerinnen und Biirgern
sowie Stiftungen wie nun der in der Geschichte der Basler
Philanthropie besonders herausragenden Christoph Merian
Stiftung. Sie alle tragen seit Jahrzehnten durch Schenkungen
dazu bei, die Bestinde kontinuierlich zu erweitern und zu
vertiefen.

Es ist uns eine grosse Freude, die sieben Bilder aus dem
Nachlass Frank und Alma Probst-Lauber von der Christoph
Merian Stiftung entgegenzunehmen, sie in unsere Sammlung
zu integrieren, wie hier geschehen wissenschaftlich zu be-
leuchten und sie noch in diesem Jahr der Basler und der inter-
nationalen Offentlichkeit zuginglich zu machen.

Josef Helfenstein
Direktor Kunstmuseum Basel









JEAN DUBUFFET
(1901-1985)

Determinations incertaines, 1965

Vinyl auf Papier,
aufgezogen auf Leinwand
67 x 70,5 cm
Kunstmuseum Basel,

Inv. G 2019.4
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Wie Jean Dubuffet in seinem handschriftlichen, ak-
ribisch gefiihrten Journal des travaux> festhielt, ent-
stand das Gemadlde am 26. Juli 1965 in Le Touquet-
Paris-Plage, einem siidlich von Calais gelegenen

Kiistenort. Am 31. August und am 1. September hat

Dubuffet es nachtréglich {iberarbeitet. Auch den Titel

seines Werks verdnderte der Kiinstler mehrfach. Die

durchgestrichenen Varianten in seinem Verzeichnis

(Abb. 1) lassen noch erkennen, wie sich die Bezeich-
nung von «Champ de détermination» iiber «Déter-
minations contradictoires» bis zur heute giiltigen

Déterminations incertaines (etwa <unsichere Festle-
gungeny) wandelte. Insbesondere in den letzten zwei

Versionen spitzt sich der spannungsvolle Widerspruch

zwischen verdnderlich und festgelegt zu.
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Abb.1  Seite aus Jean Dubuffets Journal des
travaux a partir du 1 octobre 1964 jusquau

8 mars 1966>

14

Drei Jahre zuvor, im Juli 1962, schuf Dubuffet
in seinem neuen Atelierhaus Le Mirivis in Le Tou-
quet, angeblich wahrend des Telefonierens,* eine Rei-
he von Zeichnungen mit Kugelschreiber in Rot und
Blau auf weissem Papier, die er ausschnitt und auf
schwarzen Grund klebte. Diese Collagen ergdnzte er
um Texte in einer ritselhaften Fantasiesprache* und
figte sie zu einem kleinen Album mit dem Titel
<L’'Hourloupe. Das Biichlein bildete den Auftakt zum
gleichnamigen Werkzyklus, der mit zwolf Jahren
Dauer (1962-1974) ldngsten Schaffensphase und dem
unbestrittenen Zentrum von Dubuffets (Euvre. Die
monumentale Werkgruppe beinhaltet neben Grafiken
und Gemalden auch Skulpturen sowie raumgreifende
Installationen. Uber die Bezeichnung «L'Hourloupe
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sagte der Kiinstler selbst, dass er den Neologismus
dem Klang nach mit hurler (briillen), hululer (schrei-
en), loup (Wolf) und, in Anspielung an ein Marchen
von Charles Perrault, mit Riquet d la houppe (Riquet
mit dem Haarbiischel) assoziiere, sowie auch mit der
Novelle Le Horla von Guy de Maupassant, die von
Geisteskrankheit handelt.« Der Kunstkritiker Rena-
to Barilli ergdnzte diese Aufzdhlung des Kiinstlers
anldsslich der Ausstellung <L'Hourloupe> 1964 im
Palazzo Grassi in Venedig um eine weitere Bedeu-
tungsebene: Dubuffets Wortfindung erinnere nicht
zuletzt auch an entoutlouper (austricksen, reinlegen).s
Soll der (Hourloupe> die Betrachter und Betrachterin-
nen in die Irre fithren? Der Titel eines der ersten Ge-
mailde des Zyklus, Rue de I'Entourloupe (etwa Strasse
der Tduschungy), scheint Barilli Recht zu geben. Eine
weitere, im Grunde naheliegende phonetische Asso-
ziation wurde bislang in der Literatur vernachlassigt:
jene mit einer loupe (Lupe), welche durch ihre ver-
grossernde Eigenschaft die molekulare Struktur der
Dinge zu zeigen vermag. In diesem metaphorischen
Bild kdme dem Kiinstler die Rolle eines Geologen zu;
diesen hatte Dubuffet bereits Anfang der 1g50er-
Jahre in einer Reihe von Zeichnungen und Gemail-
den dargestellt (Abb. 2). Zu jenem Zeitpunkt finden
sich auch erstmals die wimmelnden Zellstrukturen
in Dubuffets Landschaften. Moglicherweise zeigen
sie jenes Bild, welches sich dem Geologen beim
Blick durch die Lupe offenbart (Abb. 3).
Déterminations incertaines ist unverkennbar
Teil des (Hourloupe>-Zyklus. Ein kleinteiliges Gefiige
aus organisch ineinander verschlungenen Zellen
fiillt fast die gesamte Bildfliche aus. Dadurch ent-
steht der Eindruck eines Ausschnitts: Diese wim-
melnde Struktur setzt sich gedanklich jenseits der
Bildgrenze fort, selbst wenn am oberen und unteren
Bildrand schmale Abschnitte eines dunklen Grundes
zu erkennen sind. Das bescheidene, nahezu quadra-
tische Format unterstiitzt diese Vorstellung, zudem
impliziert es keinerlei Bezug zu einer bestimmten
malerischen Gattung. Bestenfalls lassen die weiss
grundierten und mit Schraffierungen in Rot und
Blau versehenen Zellen die Assoziation mit einer
Landkarte zu. Haben wir es hier mit einer unge-
wohnten Perspektive oder einem verdnderten Mass-
stab zu tun? Mit dem Blick von oben oder durch ein
Mikroskop? Tatsédchlich scheinen die unterschiedlich
dichten, in alle Richtungen weisenden Schraffierun-
gen zundchst eine plastische Qualitit zu erzeugen.

Abb.2  Jean Dubuffet, Le Géologue, Dezember 1950,
Ol auf Leinwand, 98 x 131 cm, Sammlung

Fondation Gandur pour I'Art, Genf

Abb. 3

Jean Dubuffet in seinem Atelier in Vence,
1960
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Doch zerfillt dieses Bild mit dem Versuch, die Struk-
tur als sich logisch entfaltendes Ganzes zu begreifen.
Der Kontrast zwischen den schwarz-roten Konturli-
nien und den weiss grundierten, ineinandergreifen-
den Feldern 16st ein visuelles Flimmern aus. Gleich-
zeitig erzeugen die wenigen kontrastreichen Farben
und die sich abwechselnden Schraffierungen Einheit
und Kontinuitdt. Das Gewimmel der Formen oszil-
liert zwischen Fliache und Raumlichkeit, aber auch
zwischen Figuration und Abstraktion. Wie etwa
beim Betrachten voriiberziehender Wolken sucht
auch hier das Auge nach Wiedererkennbarem: Ge-
sichter und Objekte tauchen aus der Struktur auf, um
sich im nichsten Augenblick wieder in der barocken
Fiille der Formen aufzulésen. Womdglich deutet der
Titel Déterminations incertaines gerade diesen Vor-
gang an: Die Wahrnehmung kann sich nicht auf eine
spezifische Gestalt festlegen, weil sich in der be-
wegten Struktur immer neue Kombinationsmog-
lichkeiten auftun. In Stil und Farbigkeit erinnert
das Gesamtbild noch immer deutlich an eine etwas
ungelenke Kritzelei, wie sie beildufig wahrend ei-
nes Telefongesprachs entstehen kann.

Mit seiner Vorliebe fiir kiinstlerische Verfah-
ren, die den (teilweisen) Ausschluss des rationalen
Denkens voraussetzen, kniipfte Dubuffet an das sur-
realistische Prinzip des psychischen Automatismus
an. Zudem teilte er mit den Surrealisten ein besonde-
res Interesse am bildnerischen Schaffen psychisch-
pathologischer Patienten und Patientinnen. Die 1922
erschienene Publikation des deutschen Psychiaters
Hans Prinzhorn, Bildnerei der Geisteskranken. Ein Bei-
trag zur Psychologie und Psychopathologie der Gestaltung,
avancierte zur «Bibel der Surrealisten> und soll ins-
besondere Max Ernst angeregt haben, der das Buch
noch im gleichen Jahr Paul Eluard, einem Dichter aus
dem Kreis der Surrealisten, nach Paris mitgebracht
hatte.5 Auch Dubuffet soll bereits um 1923/24 mit
Prinzhorns Publikation in Beriithrung gekommen sein,
was sich allerdings nicht belegen ldsst” Es ist aber
anzunehmen, dass er spitestens Anfang der 1940er-
Jahre, als er seine kiinstlerische Karriere aufnahm,
mit der Bildnerei der Geisteskranken vertraut war. Ab
diesem Zeitpunkt setzte sich Dubuffet intensiv mit
dem Thema auseinander und prigte als Kunstkriti-
ker den Begriff der art brut, der <rohen> Kunst von
Kindern oder kiinstlerisch ungeiibten Laien sowie
von Menschen mit geistiger Beeintrdchtigung oder
Geisteskrankheit («les ceuvres des irréguliéresy). Ex
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sammelte Werke dieser Art und integrierte sie in
Ausstellungen, wodurch er dafiir sorgte, dass die
Arbeiten Eingang in den Diskurs des Kunstbetriebs
fanden. Dubuffet und André Breton, der Kopf der
Surrealisten, waren 1948 massgeblich an der Griin-
dung der Compagnie de l'art brut beteiligt, welche die
Dokumentation und Erforschung der art brut férder-
te.® Fiir den Katalog zur Ausstellung (L'art brut préfé-
ré aux arts culturels> (<Art brut: Vorziige gegeniiber
der kulturellen Kunsb), die der Kiinstler 1949 in der
Galerie René Drouin in Paris einrichtete, verfasste er
ein antikulturelles Manifest, in welchem er die art
brut als subversive, den intellektuellen Kunstbetrieb
unterlaufende Ausdrucksform darstellt.? Im Septem-
ber 1950, vergleichsweise spit, besuchte Dubuffet
gemeinsam mit dem befreundeten Basler Kunstlieb-
haber Werner Schenk-Widmer* erstmals Prinzhorns
Sammlung, die in der Psychiatrischen Universitats-
klinik in Heidelberg aufbewahrt wurde. Seine Kom-
mentare zu den dort gesehenen Arbeiten sind als
handschriftliche Aufzeichnungen tiberliefert.”

Trotz gemeinsamer Interessen distanzierte
sich Dubuffet vom Surrealismus, den er fiir ein dezi-
diert kulturelles Phidnomen hielt. Schliesslich kam es
1951 zum Bruch mit Breton.** Der iiber zehn Jahre
spater begonnene Hourloupe»-Zyklus zeichnet sich
indes, verglichen mit fritheren Werkphasen, durch
eine geradezu intellektuelle Ausrichtung aus, denn
die Bausteine der Kritzelei entwickeln sich im Fort-
gang der Serie zu einem System aus Chiffren, das es
zu desen> gilt. Einmal etabliert, fligte der Kiinstler das
asthetische Vokabular des Hourloupe> zu elementa-
ren Bildern, etwa von Werkzeugen, seinem Selbst-
bildnis, oder zu monumentalen abstrakten Schopfun-
gen. Gegen Ende des Zyklus realisierte Dubuffet
gewaltige Landschaftsskulpturen mit architektoni-
schem Anspruch und mit Coucou Bazar gar ein Thea-
terspektakel.? In all diesen Arbeiten zeigt sich unver-
kennbar die visuelle Sprache des <Hourloupe», die den
Betrachtern und Betrachterinnen immerzu die kog-
nitive Leistung des Entzifferns abverlangt.

Nicht nur durch seine Freundschaft mit Wer-
ner Schenk-Widmer, sondern ab Ende der 1950er-Jah-
re auch durch seine intensive Zusammenarbeit mit
dem Galeristen Ernst Beyeler war Dubuffet mit Basel
verbunden. Ab 1964 teilte sich die Galerie Beyeler
einen rund zehn Jahre wahrenden Exklusivvertrag
mit der Galerie Jeanne-Bucher in Paris, der die neu
entstehenden (.’"Hourloupe>-Werke betraf. Es erstaunt



daher nicht, dass Dubuffet in zahlreichen Basler
Privatsammlungen vertreten war.** Auch Frank und

Alma Probst haben ihr Werk bei Beyeler erworben.

Vor seinem Verkauf 1969 war Déterminations incertai-
nes zweimal ausgestellt worden: Ende 1967 in der
Stockholmer Galerie Burén* und Anfang 1968 in der
Galerie Beyeler,” anschliessend verschwand es buch-
stablich von der Bildflaiche; weder war es in Aus-
stellungen zu sehen noch wurde es in Katalogen pu-
bliziert.”® Mit der Schenkung der Christoph Merian

Stiftung ist das Gemailde nun erstmals seit iiber fiinf-
zig Jahren wieder offentlich zuginglich. Es fiigt der
Sammlung des Kunstmuseums Basel als spatestes

Werk Dubuffets ein weiteres Stiick des umfassenden

<Hourloupe>-Universums hinzu.

Claudia Blank
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Max Loreau (Hg.): Catalogue des travaux de Jean Dubuffet,

fascicule XX: L'Hourloupe I. Paris 1966, S. 15.

Daniel Abadie vergleicht die lautmalerische Kunstsprache mit
Dubuffets 1948 in El Goléa begonnenen Aufzeichnungen des
Arabischen, wo er gesprochene Sprache phonetisch iibertrug, um
eine sprachliche Entsprechung seiner bildnerischen Arbeit zu finden.
Vgl. Daniel Abadie: La création du monde. In: Ders. (Hg.): Dubuffet.
Ausst.-Kat. Ausstellung 13. September - 31. Dezember 2001,

Centre Pompidou. Paris 2001, S. 242-244, Anm. 4.

L'Hourloupe erschien im Sommer 1963 als Nummer 10 der Reihe

Le petit Jésus, herausgegeben von Noél Arnaud.

«Je l'associais, par assonance, a <hurlen, <hululen, doup, Riquet a la
Houppe» et le titre Le Horla du livre de Maupassant inspiré
d'égarement mental.» Jean Dubuffet: Biographie au pas de course,
(1985). Prospectus et tous écrits suivants, hg. von Hubert Damisch.
Bd. IV. Paris 1995, S. 509-510.

Renato Barilli: L'Hourloupe. In: L'Hourloupe di Jean Dubuffet.
Beilage zum Ausst.-Kat. Ausstellung 15. Juni - 13. September 1964 in
Venedig, Centro internazionale delle arti del costume, Palazzo Grassi.
Venedig 1964, unpaginiert.

Werner Spies: Max Ernst - Collagen. Inventar und Widerspruch.
Koln 1974, S. 31 1.

Baptiste Brun: Ein unumganglicher Besuch: Dubuffet in der
Sammlung Prinzhorn. In: Ingrid von Beyme / Thomas Réske (Hg.):
Dubulffets Liste. Ausst.-Kat. Ausstellung 17. Dezember 2015 - 10.
Februar 2016 in Heidelberg, Sammlung Prinzhorn. Heidelberg 2015,
S.8-15,S.12 1.

Michael Krajewski: Jean Dubuffet. Studien zu seinem Frithwerk und
zur Vorgeschichte des Art brut. Zugl. Diss der Rheinischen
Friedrich-Wilhelms-Universitit zu Bonn, 2002. Osnabriick 2004,

S. 116.

Jean Dubuffet: L'art brut péféré aux arts culturels. Ausst.-Kat.
Ausstellung Paris, Galerie René Drouin. Paris 1949.

1964 iiberreichte Werner Schenk dem Kunstmuseum Basel 13
Arbeiten auf Papier, 6 Gemélde und eine Skulptur von Dubuffet.
Von Beyme /Roske (wie Anm. 7).

Krajewski (wie Anm. 8), S. 203.

Abadie (wie Anm. 2). Der Kiinstler selbst hatte 1972 die Bezeichnung
der Parallelwelt> etabliert: «In meinem Denken sind die Arbeiten
zum L'Hourloupe-Zyklus eng miteinander verbunden, jede von ihnen
ist ein Element, das sich ins Ganze einfiigen soll. Dieses versteht
sich als Darstellung einer Welt, die nicht die unsere ist, einer
Parallelwelt, wenn man so will, und diese Welt trdgt den Namen
L'Hourloupe.» Zit. nach: Raphaél Bouvier: Die Erschaffung einer
anderen Landschaft. L'Hourloupe. In: Jean Dubuffet, Metamorpho-
sen der Landschaft. Ausst.-Kat. Ausstellung 31. Januar - 8. Mai in
Riehen, Fondation Beyeler. Riehen 2016, S. 166.

Neben der Sammlung Werner Schenk-Widmers etwa auch bei Karl
Im Obersteg (der sein Werk allerdings bei der Galerie Creuzevault in
Paris erwarb).

Die Rechnung datiert vom 2. Januar 1969.

Als Kat.-Nr. 5.

Als Kat.-Nr. 41.

Mit Ausnahme des Werkverzeichnisses von Max Loreau (Hg.):
Catalogue des travaux de Jean Dubulffet, fascicule XXI: L'Hourloupe
L. Paris 1968, Nr. 144, S. 85.
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ALBERTO GIACOMETTI
(1901-1966)
Caroline 1, 1962
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Abb.1  Alberto Giacometti, Boule suspendue,
1930, Gips, Metall, 61 x 35,6 x 37,3 cm,
Kunstmuseum Basel, Depositum der
Alberto Giacometti-Stiftung
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Wenn wir einen uns vertrauten Menschen betrach-
ten - sehen wir ihn dann wirklich, oder erinnern wir
uns an ihn? Tasten unsere Augen seine Erscheinung
nach Ahnlichkeit ab oder nehmen sie einen Eindruck
von etwas viel Grundsitzlicherem auf, etwa, ob seine
Prasenz solide im Raum ruht oder sich vielleicht eher
nervos darin auflost? Lasst sich diese Wahrnehmungs-
ebene und dieses Erlebnis, in dem Wiedererkennen
so gar nichts mit Ebenbildlichkeit zu tun hat, in
der Kunst festhalten und nachvollziehbar machen?
Alberto Giacometti verschrieb sich diesem Unterfan-
gen sowohl in seinen ikonisch gewordenen mageren
Skulpturen wie auch in seinen gemalten Portrits.

Bildnisse eines verhdltnismassig kleinen Krei-
ses von Personen durchziehen das Werk des Schwei-
zer Bildhauers von Beginn an mit zuweilen serieller
Intensitat. Noch bevor er 1921 das Bergell verliess, um
sich in Paris bei Antoine Bourdelle an der Académie
de Ia Grande Chaumiére zum Bildhauer auszubilden,
malte er seine Eltern und Geschwister in dem im-
pressionistischen Stil, mit dem der Vater Giovanni
Bekanntheit als Maler erlangte. Zwischen diesen far-
big-getupften Frithwerken und dem konzentrierten
Portrit Caroline II, das der knapp 60-Jahrige vier Jah-
re vor seinem Tod von einer jungen Pariser Prostitu-
ierten schuf, lag ein reiches Kiinstlerleben, das von der
altehrwiirdigen Kunsthauptstadt Paris bis nach New
York ins neue, globale Kunstzentrum der Nachkriegs-
zeit ausstrahlte.

In Paris lernte Giacometti Ende der 1920er-
Jahre Kiinstler aus dem Kreis der Surrealisten ken-
nen, die der Schriftsteller André Breton um sich ge-
schart hatte. Auf die Einladung Bretons hin schloss
er sich 1930 der Gruppierung an.* Boule suspendue
(Abb. 1) und Femme égorgée, zwei Hauptwerke der frii-
hen 30er-Jahre, die im Kunstmuseum zu sehen sind,
rufen, vorbei an der ordnenden und zensierenden
Kraft der Verstandestitigkeit, unbewusste Vorstel-
lungen von Erotik und Gewalt auf. In den Werken
iiberlagern sich der Objektcharakter und eine zei-
chenhafte Wirkung, die Formen verkdrpern und ver-
weisen zugleich. Eine vergleichbare Unbestimmbar-
keit, ein Oszillieren von Zustidnden, macht spiter
auch die Faszination von Giacomettis Portrits aus.

Da das Genre der Portritmalerei im Ver-
dacht der Anbiederung an die Bourgeoisie stand,
wurde Giacometti aus der Gruppe der Surrealisten
ausgeschlossen, sobald er sich von der Beschiftigung
mit dem Unbewussten 16ste und wieder mit



Modellen arbeitete. Jeder wisse doch, wie ein Kopf
aussieht, so Bretons ungehaltene Reaktion.> Giaco-
metti aber ist sich da nicht mehr so sicher. Als er die
Unterschiede wahrnimmt zwischen dem, was man
sieht, und dem, was ist, beginnt er, sich an den Er-
scheinungen abzuarbeiten. 1963, ein Jahr nach der
Entstehung von Caroline II, sagt er riickblickend: «Die
Idee, ein Bild oder eine Skulptur der Sache zu ma-
chen, so wie ich sie sehe, kommt mir gar nicht mehr.
Verstehen, warum das fehlschligt, das will ich.» Ein
Meilenstein in diesem Prozess ist das Bildnis der Mut-
tet, das 1937 bei einem Besuch in der Schweizer Hei-
mat entstand. Das suchende, versponnene Linienge-
wirr ldsst erahnen, wie Giacometti darum ringt, der
vertrauten Prisenz im Bildraum Form und Intensitit
zu geben (Abb. 2).

Auch nach Kriegsende blieb der Kreis der von
Giacometti Portratierten tiberschaubar und ist darin
zugleich ein Spiegel seiner Biografie und Beziehun-
gen. Neben dem Bruder Diego wurde seine Frau An-
nette, die er 1943 in Genf kennengelernt hatte, sein
wichtigstes Modell. Daneben finden sich Bildnisse
von Galeristen, Sammlern und Schriftstellern. Jean-
Paul Sartre, von dem Giacometti sieben Zeichnungen
schuf lieferte mit seinem ausfiihrlichen Begleittext
zur richtungweisenden Ausstellung bei Pierre Ma-
tisse in New York 1948 die bis heute einflussreichste
Deutung von Giacomettis Skulpturen.® Anlisslich
der Prisentation in der Galerie Maeght in Paris 1954
umgab Sartre dann auch die Gemailde mit der macht-
vollen Begrifflichkeit seiner existenzialistischen Phi-
losophie. Seine Gedanken kreisen dabei um die
grundsitzliche Frage nach der Aufgabe der Malerei:
«Aber was soll nun gemalt werden? Das, was ist? Das,
was wir sehen? Und was sehen wir?»7

Die wiederkehrenden Elemente in Giacomet-
tis Portréts schildert Sartre wortgewaltig und mit
grosser Suggestionskraft. Zur Abgrenzung des Bild-
raums parallel zum Rand des Gemaldes, ein Motiv,
das dem kafigartigen Gestell der Boule suspendue
nicht unihnlich ist, schreibt er: «Kurz, er umrahmt
seine Personen: sie bewahren uns gegeniiber eine
imagindre Distanz, aber sie leben in einem umschlos-
senen Raum, der ihnen seine eigenen Distanzen auf-
erlegt, in einer vorgefertigten Leere, die sie nicht aus-
zufiillen vermdgen und die sie erleiden, anstatt sie zu
erschaffen.»® Er spricht von einem «Netzwerk der
Kraftlinien»9, das die Gesichter verdichtet, und stellt
fest, dass Giacometti «in der Ungenauigkeit des

Abb. 2

Alberto Giacometti, La mére de lartiste,
1937, Ol auf Leinwand, 60 x 50 cm,
Kunsthaus Ziirich, Alberto Giacometti-
Stiftung, Depositum Dr. Anton und Anna
Bucher-Bechtler
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Abb.3  Alberto Giacometti und Caroline im
Gesprich in der Bar Chez Adrien in
Paris, 1959

—— Y—

Abb.4  Alberto Giacometti, Caroline, 1962,
Ol auf Leinwand, 100 x 81 cm,
Kunstmuseum Basel, Ankauf mit Mitteln
des Birmann-Fonds
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Erkennens ... eine vollkommene Genauigkeit des
Seins ahnen» lasst.*®

Das Portrit Caroline II entsteht gegen Ende
seines Schaffens, als Giacometti die ganze Bandbrei-
te seiner Moglichkeiten in wachsenden Ringen von
Bildnisserien bereits erkundet hat. Die Begegnung
mit Yvonne Poiraudeau, die sich Caroline Tamagno
nennt, loste eine letzte intensive Folge von etwa
dreissig Portrits aus. Er lernte die 37 Jahre jiingere
Frau 1958 in der von ihm haufig besuchten Bar Chez
Adrien in der Rue Vavin kennen (Abb. 3), ab 1960
wurde sie Giacomettis Modell.**

Die fast tdglichen Portritsitzungen fanden
zu fortgeschrittener Stunde und mit Kunstlicht-
Beleuchtung statt.*> Wiahrend Giacometti von seiner
Frau Annette auch Akte und zahlreiche Skulpturen
schuf, gibt es von Caroline nur eine Biiste. In den
zahlreichen Gemalden bis 1965 erscheint sie in unter-
schiedlicher Bekleidung, in wechselnden Bildaus-
schnitten und Bearbeitungsgraden.® Man muss sich
einsehen, um der emotionalen Spannweite in diesen
Werken auf die Spur zu kommen. In einem frithen Bei-
spiel von 1961 etwa ist ihre Dreiviertel-Figur inmitten
von ungeduldigen Hinweisen auf die Atelierumgebung
auratisch vom warmen Beigeton des Bildraums um-
geben. 1965 hingegen skizziert Giacometti Carolines
sitzende Gestalt auf die leere Leinwand. Das Bild im-
plodiert, eine sich auflosende Welt, die sich auf den
schwarz verdichteten Kopf zusammenzieht.

In dieser Folge von Portrits ist Caroline II ein
konzentriertes Brustbildnis. Anstatt in den Bildraum
auszustrahlen, sinkt dieser in sie hinein. Fliissig herab-
rinnende Farbe {iber freigelassenen Leinwandpartien
gibt dem Bildnis eine schockartige Unmittelbarkeit.
Der animierte Pinselduktus, der sich mit Fug und
Recht als abstrakt expressionistisch beschreiben
lasst, wechselt von Steingrau zu griinlichem Beige
und lenkt den Betrachter immer wieder zuriick auf
das magnetische Zentrum des Bildes: Inmitten des
mit schwarzen und grauen Linien iiber-definierten
Kopfs ist es vor allem ihr rechtes Auge, das unver-
stellt und durchdringend den Betrachter fixiert.

Nach dem Tod Giacomettis 1966 befand sich
das Bildnis im Nachlass und wurde von dort am
30. Mirz 1967, einem Versprechen des Kiinstlers ge-
mdss, als Schenkung an Caroline iibergeben.* Das
Kunstmuseum hatte ein erstes Werk aus der Reihe
der Caroline-Portrits, ebenfalls von 1962, ein Jahr
nach seiner Entstehung erworben (Abb. 4).”> Damit



sind nun, durch eine gliickliche Fiigung, ausgerech-
net zwei Werke in der Sammlung vereint, die als die
starksten der Caroline-Serie beschrieben wurden,*
in der Christian Klemm wiederum den Hohepunkt
von Giacomettis Suche nach dem Erfassen der le-
bendigen Wirklichkeit des Menschen sieht.”

Eva Reifert
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Bei einer Ausstellung zusammen mit Joan Mir6 und Hans Arp in der
Galerie Pierre erwarb Breton 1930 die Holzversion von Giacomettis
Skulptur Boule suspendue.

Von dem Ausruf Bretons «On sait ce que clest quune téte» berichtet
Jacques Dupin, vgl. Jacques Dupin: Alberto Giacometti, textes

pour une approche. Paris 1991 (1962), S. 22.

Pierre Dumayet: Uber die Schwierigkeit, einen Kopf zu machen:
Giacometti. In: Axel Matthes (Hg.): Louis Aragon mit anderen, Wege
zu Giacometti. Berlin 1987, S. 32-38, hier: S. 36.

Giacometti portritierte auch den amerikanischen Industriellen
David Thompson, dessen Gruppe hervorragender Giacometti-Werke
Mitte der 60er-Jahre in die Schweiz verkauft wird und die
Grundlage der Giacometti-Stiftung bildet.

Vgl. Eva Hausdorf: Im Dialog. Von Sartre bis Strawinsky. In: Alberto
Giacometti. Begegnungen. Ausst.-Kat. Bucerius Kunstforum
Hamburg 2013, S. 103-105, hier: S. 105.

Vgl. Jean-Paul Sartre: Die Suche nach dem Absoluten, iibers. von
Vincent Wroblewsky. In: Alberto Giacometti. Der Ursprung des
Raumes, hg. von Markus Briiderlin. Ausst. Kat. Wolfsburg 2010,

S. 232-237. Zur Vorgeschichte des einflussreichen Texts siehe
Thierry Dufréne: Giacometti and his Writers after 1945: Literary
Myth and Reality. In: The Studio of Alberto Giacometti.

The collection of the Fondation Alberto et Annette Giacometti. Paris
2008, S. 331347, hier: S. 334-338.

Jean-Paul Sartre: Die Gemélde Giacomettis. In: Matthes (wie Anm. 3),
S. 238-250, hier: S. 247.

Ebd,, S. 242.

Ebd., S. 245.

Ebd., S. 247.

Die Auseinandersetzung mit der Serie von Portrits ist selbst in

der Fachliteratur immer wieder mit Anekdoten durchsetzt.
Giacometti versuchte 1960, einen Gefingnisaufenthalt Carolines
frithzeitig zu beenden und beschenkte sie freigiebig.

Vgl. das Kapitel zu Caroline in: Paul Moorhouse: Giacometti.
Portraits - Skulpturen, Zeichnungen, Gemilde. Miinchen 2015,
S.165-175, hier: S. 170.

Die Serie der Portrits wird von Bruce Laughton in drei Phasen
eingeteilt. Vgl. Bruce Laughton: Giacometti’s Final Frenzy.

The Paintings of Caroline. In: Apollo 9, S. 48-55, hier: S. 50.

Das Gemailde war 1962 Teil der Prasentation auf der Biennale von
Venedig, fiir die Giacometti den Grossen Preis fiir Bildhauerei
erhielt, der ihn international berithmt machte. Der Kiinstler lieh es
ausserdem in seine Retrospektive im Kunsthaus Ziirich 1963,

wo es unter dem Titel Caroline, II, aus «Privatbesitz Paris»
ausgestellt war. Anschliessend scheint das Werk an Pierre Matisse
gelangt und von dort noch 1963 in die Galerie Beyeler gekommen

zu sein. Nach der Station im Nachlass und der Schenkung

an Caroline verkaufte diese es im selben Jahr an Pierre Matisse,
von wo es zwei Jahre spater erneut an Beyeler ging, der es 1974

an das Ehepaar Probst verdusserte.

Das Kunstmuseum Basel war 1950 das erste Schweizer Museum,
das Werke Giacomettis erwarb. Im folgenden Jahrzehnt kamen durch
den Teilbestand der Giacometti-Stiftung zahlreiche weitere
bedeutende Giacometti-Werke ans Haus.

Vgl. Laughton (wie Anm. 13), S. 51, Nummern C 10 und C 13.

Vgl. Christian Klemm: Caroline. In: Alberto Giacometti, hg. von
Christian Klemm. Ausst.-Kat. Kunsthaus Ziirich. Berlin 2001, S. 242.
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