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Terry Haggerty

Perpendicular electric (Detail), 2014
Acryl auf Leinwand / Acrylic on canvas
190x145 cm

Editorial — Wir beenden das Jahr mit einem
umfangreichen Report. Fiir kritisch veranlagte
Leser haben wir viel zu bieten, aber auch
Amiisantes findet sich. Mit dem Text von David
Iselin fithren wir eine Kolumne ein, in der

er seinen eigenen Blick auf die Kunstwelt wirft.
Dies ist die zweite Rubrik neben der «Q and A»,
in der dieses Mal Beat Zoderer befragt wird.

Miklos von Bartha ist nicht fiir seine
Zuriickhaltung bekannt und gehort zu den Kri-
tikern der jetzigen Preisentwicklung auf dem
Kunstmarkt. Unser Sohn Stefan hat ihn ermu-
tigt, seine Meinung niederzuschreiben. Miklos
bedient sich dafiir u.a. der Sammlung von
Richard und Ulla Dreyfus — natiirlich als posi-
tives Beispiel! Da diese Sammlung noch bis
zum 4. Januar im Kunstmuseum Basel gezeigt
wird, haben wir Alice Henkes gebeten, iiber
diese bedeutende Schau zu schreiben.

Bei von Bartha, S-chanf, beenden wir das
Jahr mit einer Ausstellung von Florian Slotawa,
die zugleich unser erstes Highlight im 2015 ist.
Die Eréffnung findet zwischen Weihnachten
und Neujahr statt und es freut uns, Florian das
erste Mal bei uns zu begriissen. Er ist ein Kiinst-
ler, den ich schon lange verfolge. Als zweite Show
in S-chanf zeigen wir Bob & Roberta Smith, der
auf seine bestechende Art sicher eine kritische
und wortreiche Ausstellung konzipiert.

Um dem kalten Winter in der Schweiz zu
entgehen, nehmen wir neu an der MACO
in Mexiko City teil. Es ist ein weiterer Schritt,
um den zeitgenossischen Anspruch der
Galerie zu stdrken. Dafiir verzichten wir auf
die TEFAF Maastricht, die nicht mehr zur
heutigen Galerie passt.

Terry Haggerty eroffnet Mitte Februar
seine zweite Ausstellung bei uns in Basel. Man
darf gespannt sein, da sich in seinem Studio
zur Zeit einiges bewegt. Die Ausstellung wird
nur neue Werke zeigen. Zeitgleich erdffnen
wir den Showroom der Galerie mit einem neu-
en Raumkonzept und Werken der Kiinstler
der Galerie. Lesen lohnt sich und ein Besuch

umso mehr!
¢ Margareta von Bartha
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Editorial — We round out the year with a copi-
ous Report. For critical readers we have quite a
bit to offer, but also some amusement. We in-
troduce a new column by David Iselin in which
he offers his own view of the art world. This is
the second regular column complementing the
“Q and A”; this issue features a Beat Zoderer
interview.

Miklos von Bartha is not particularly
known for holding back his opinions and is
one of the great critics of the current develop-
ment of prices in the art market. Our son
Stefan has encouraged him to write his views
down. In part, Miklos uses the collection
of Richard and Ulla Dreyfus to support his
arguments—of course, as a positive example!
As this collection will be shown until January
4 in the Kunstmuseum Basel, we have asked
Alice Henkes to write about it.

At von Bartha in S-chanf we close the year
with a show by Florian Slotawa. It is also our
first highlight in 2015 as the opening takes
place between Christmas and New Year’s. It is
a pleasure for us to welcome Florian for the
first time. He is an artist whom I have been ob-
serving for quite a while. As a second exhibi-
tion in S-chanf we show Bob & Roberta Smith.
In his captivating way he presents certainly
a critical and wordy show.

In order to escape the cold Swiss winter
we participate for the first time in the MACO
in Mexico City. This is another step with which
the gallery strengthens its contemporary
aspirations. To this end we stop our participa-
tion in the TEFAF Maastricht, which no
longer suits the present image of the gallery.

Mid-February Terry Haggerty opens his
second exhibition in our Basel gallery. One can
look forward to it with curious anticipation,
since there is a lot going on in his atelier right
now. His exhibition presents new works only.
At the same time we open the showroom of the
gallery with a new concept and works by
the artists of the gallery. Reading is well worth

it and a visit all the more!
e Margareta von Bartha
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Es ist Mittagszeit. Wir sitzen an einem
Tisch. Vor uns steht ein Teller mit

Reis und Bohnen. Daneben Bier. An der
Wand hédngen vergilbte Nacktbilder
von 1970er-Jahre-Schonheiten. Schrig
gegeniiber sitzt ein Mann mit grauen
Locken auf dem Kopf und grauen
Locken auf der Brust. Unser Tisch steht
in der Joia’s Bar. Die Joia’s Bar befindet
sich in Rio de Janeiro. Der Mann mit
den Locken ist einer der bekanntesten
Kiinstler Brasiliens. Der Mann heisst
Ernesto Neto.

Neto erzdhlt uns, was den Brasilia-
ner ausmacht. Nicht weil wir ihn
fragen, sondern weil er dazu gerade
Lust hat. Erstens sei der Brasilianer von
Natur aus kein Westler. Zweitens sei
der Brasilianer von Natur aus Natur.
Jene, die wir liblicherweise als Indianer
oder Wilde bezeichneten, sind geméss
Neto die einzigen, die einigermassen
naturgemadss und somit zeitgem4ss leb-
ten. Wir (also wir Westler, zu denen
der Kunstvermesser nun einmal zahlt)
héitten dagegen die Natur verlernt.

Es sind Rousseau’sche Gedanken,
die Neto hier dussert. Und Neto, der
Fussballfan, dussert seinen Zuriick-zur-
Natur-Slogan in eine Richtung: gegen
die FIFA. Dazu muss man sagen: Wir
befinden uns zeitlich vor der Fussball-
Weltmeisterschaft, vor der herzzerreis-
senden Niederlage Brasiliens gegen
Deutschland. Die Kunstszene Rios war
zum Zeitpunkt unseres Treffens geeint
gegen etwas, was sie als westlichen
Eingriff von aussen ansah: die Regeln,
die der Weltfussballverband dem

It is noon. We are sitting at a table. In
front of us there is a plate with rice and
beans. Next to it, a beer. On the wall
yellowing photographs of nudes, beau-
ties from the Seventies. Diagonally
across sits a man with grey locks on his
head and grey locks on his chest. Our
table is in Joia’s Bar. Joia’s Bar is in Rio
de Janeiro. The man with the locks is
one of the best-known artists of Brazil.
His name is Ernesto Neto.

Neto tells us what defines the Bra-
zilian per se. Not because we have
asked him to do so, but because he hap-
pens to feel like it just now. First of
all, a Brazilian is not a Westerner. Sec-
ondly, the Brazilian is per se nature
by nature. According to Neto, people
who we customarily call Indians or
savages are the only ones who live more
or less according to nature and in
keeping with the times. By contrast,
we (meaning us Westerners, the art
surveyor of course included) have
“unlearned” nature.

These thoughts uttered by Neto
echo Rousseau’s ideas. And Neto,

a football fan, directs his back-to-na-
ture slogan in one particular direction,
against the FIFA. One must mention:
our meeting took place just before the
World Football Championship, before
the heart-breaking defeat of Brazil

by the German team. The art scene of
Rio was at this point in time united
against something seen as western in-
terference from outside, namely

the rules that had been imposed on
the Brazilian tournament site, in

Veranstaltungsort Brasilien auferlegt
hatte. Insbesondere Rio auferlegt hatte.
Rio, der frohlichen, der sinnlichen
Stadt. An Rios Strédnden durften keine
Shrimps mehr verkauft werden. In den
Fan-Zonen konnte nur Bier einer be-
stimmten Brauerei getrunken werden.

Die FIFA ist in dieser Lesart der
Aggressor, der Usurpator. Sie legte dem
Brasilianer kiinstliche Fesseln an, die
gemiss Neto widernatiirlich sind.
(Dass Brasilien sich fiir die Weltmeis-
terschaft beworben hat, spielt dabei
eine untergeordnete Rolle, da fiir Neto
die brasilianische Regierung im System
FIFA enthalten ist).

All dies steht fiir Neto fiir ein Sys-
tem, das er ablehnt, das ihm zuwider
ist: den westlichen Kapitalismus mit
seinen Marktregeln. Die Ablehnung
betrifft dabei weniger den Kapitalismus
an sich als letztgenannte Regeln.

Um es mit einer Fussballmetapher zu
sagen: Der Brasilianer Neto liebt den
leichtfiissigen, tiuschenden Dribbler
und hasst den schwerfélligen Schieds-
richter, der fiir das Geregelte steht.

Auch in seiner Kunst umgeht Neto
konsequent das allzu Regelhafte. Seine
Materialien sind ganz Natur: Samen,
Stoffe, Holz. Die Formen sind ganz Na-
tur: Spermienartige Sacke, begehbare
Stoffwelten, iberwéltigende Raumins-
tallationen, die einen einlullen, die
man bertihren soll, fiihlen. Erlebnisse,
als befdnde man sich im botanischen
Garten von Rio und nicht in einem
Ausstellungsraum. Es sind diese bio-
morphen oder auch amorphen Formen,

particular on Rio, by the FIFA. Rio, the
joyous, the sensuous city. On Rio’s
beaches it was not to be allowed to sell
shrimps. In the fan zones only the
beer of a particular brewery was to be
imbibed.

In this interpretation FIFA is seen
as aggressor, a usurper. It was putting
the Brazilian in artificial chains, which
are according to Neto against nature.
(It mattered not to him that Brazil had
actually applied to host the World
Championship, since for Neto the Bra-
zilian government is part of the FIFA
system.)

For Neto all of this reflects a system
that he opposes, that he finds repug-
nant, western capitalism with its mar-
ket rules. The opposition pertains,
however, less to capitalism as such but
rather to the afore-mentioned rules.
Neto loves the light-footed, deceptive
dribbler and hates the heavy-handed
referee who represents the rules of the
game.

In his art Neto also consequently
circumvents everything that is too
close to the rules. His materials are all
nature. Seeds, cloths, wood. The
forms are all nature: sperm-like sacks,
cloth worlds you can walk into,
overwhelming room installations that
lull you, that you should touch, feel.
Experiences, as if you were in the
botanical garden of Rio and not in an
exhibition room. These biomorphic
and also amorphic forms have made
Neto famous. In addition, many of
his works transmit the impression of

die Neto beriithmt gemacht haben. Viele
der Werke Netos vermitteln einem
einen Eindruck von der wuchernden
Natur Brasiliens. Von den Wurzeln des
Landes im dichten Dschungel.

Auch bei der ersten Begegnung
mit Neto 2013, als er Ehrengast an
der Sommernachtsgala der Fondation
Beyeler war, war er ganz der Vertreter
seines natiirlichen Brasiliens. Er spielte
den Amazonas-Indianer fiir ein west-
liches Publikum. Doch was damals
wie ein Spiel schien, war wohl der un-
verstellte Neto, der allerdings auf
der Klaviatur westlicher Brasilien-
vorstellungen spielte. An sich scheint
Neto ganz Natur sein zu wollen,
keine Kiinstlichkeit zulassen zu wollen.
Er will konkret sein, nicht abstrakt.
Diesen Eindruck bestétigte das Treffen
an einer Party auf einer Dachterrasse
ein paar Tage nach dem Essen in
Joia’s Bar, an der Neto mit Indianer-
schmuck auf seinem Lockenkopf
herumténzelte. Entziickt lichelnd, als
wire er mit der Natur im Einklang.
Weit weg von den Regeln einer FIFA
oder eines kapitalistischen Systems.
Ganz bei sich. Ganz beim Dribbler.
Im Riicken des Schiedsrichters.

¢ David Iselin

David Iselin ist Wirtschaftsforscher an
der KOF Konjunkturforschungsstelle
der ETH Zirich und schreibt regelmas-
sig fur DAS MAGAZIN des Tages-
Anzeigers. In dieser Kolumne vermisst
er die Kunst anhand Begegnungen,
Vorlieben, Fakten.

the proliferating nature of Brazil. Of the
roots of the country in the thick jungle.

Already at the first meeting with
Neto in 2013, when he was the guest of
honour at the summer night gala of
the Fondation Beyeler, he was totally
the representative of his natural Brazil.
He performed the Amazon Indian for a
western audience. But what seemed
then a playful performance was prob-
ably, after all, an expression of the
undisguised, the real Neto, who was,
however, playing on the keyboard of
western expectations of Brazil. Per se
Neto appears to want to be totally
nature, not allowing any artificiality.
He wants to be concrete, not abstract.
This impression was confirmed by
a meeting at a party a few days after the
meal in Joia’s Bar, when he danced
around with Indian headgear on top
of his curly hair. Smiling in rapture as
if he were in harmony with nature.
Far away from the rules of the FIFA or
those of a capitalist system. Totally
in communion with himself. Totally
with the dribbler. Behind the back
of the referee.

* David Iselin

David Iselin is a researcher in
economics at the Swiss Institute for
Business Cycle Research (KOF)

of the ETH Zurich. He regularly con-
tributes to DAS MAGAZIN of the
newspaper Der Tagesanzeiger. In our
column he surveys art on the basis
of personal encounters, preferences
and facts.
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Original Artikel des Tennis-
Korrespondenten Steve Bierley
im Guardian, 18.Juni 2008 /
Original article in The Guardian
by tennis correspondent

Steve Bierley, June 18, 2008
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Was passiert, wenn ein Sportjournalist plétzlich eine Kunstaus-
stellung besuchen soll und dazu noch einen Artikel verfassen

muss? Es entsteht ein sehr amiisanter Text, den Bob derart faszi-

nierend fand, dass er ihn zu einem monumentalen Werk zu-
sammenfasste, um dem Text, dem Verfasser und der Idee den
verdienten Rahmen zu geben.

Dangerous

This artist is deeply
dangerous, 2009
Enneaptych, Schilderlack
auf Fundstlicken von der
Vicking Bay / Signwriting
enamel on found materials
from Vicking Bay

and rn home for a fortnight every
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What would you think happens when a sports journalist is asked
to visit an art exhibition on short notice and to write an article
on it right away? You get a very amusing text, which Bob found
so fascinating that he encapsulated it in a monumental work

to give the text, its author and the idea the contextual framework
it deserves.
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Die

Absurditat

der_
Preise

Die Preise des Kunstmarktes werden
immer extremer. Erst kiirzlich wurde ein
Balloon Dog von Jeff Koons fiir um-
gerechnet 55 Millionen Schweizer Franken
versteigert. Die Absurditit dieses Um-
stands wird besonders deutlich, wenn man
sich vor Augen hilt, wie viele Meister-
werke von Grossen wie Ferdinand Hodler,
Piet Mondrian, René Magritte oder

Max Ernst fiir diese Summe auch héatten
gekauft werden kénnen.
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The

Absurdity

of
Prizes

Prices in the art market have become more
and more extreme. Not very long ago a
Balloon Dog by Jeff Koons was sold for the
sum of 58.4 million American dollars,

the equivalent of approximately 55 million
Swiss francs. The absurdity of this kind

of pricing becomes clear when one realizes
how many masterpieces by great artists
like Ferdinand Hodler, Piet Mondrian,
René Magritte or Max Ernst could have
been bought for this sum.

The value of
1“Balloon Dog”
by Jeff Koons

corresponds
to

10 important
oil paintings
by Ferdinand
Hodler

2 well-known
paintings

by Piet
Mondrian

40 to 50
reliefs
by Hans Arp

40 to 50
“Homages

to the Square”
by Josef
Albers

250 paintings
by Auguste
Herbin

15 major works

by Frantisek
Kupka
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Das Kunstmuseum Basel présentiert noch bis Anfang Januar in einer wunderbar
arrangierten Ausstellung Teile der Sammlung von Ulla und Richard Dreyfus.

Hier wird uns gezeigt, was zuerst ein Sammler und spiter ein Sammlerehepaar im
Laufe eines langen Lebens zu kreieren vermochte. Eine der weltweit bedeutends-
ten Sammlungen des Manierismus und des Surrealismus mit Kabinettobjekten und
allerlei Skurrilem ist zusammengekommen. Wer, wie der Schreibende, das Privileg
hat, seit vier Jahrzehnten im Hause Dreyfus zu verkehren, konnte selber mitverfol-
gen, wie mit viel Sachverstand und Kenntnis der Kunstgeschichte aus der kleinen
Sammlung im ersten Haus auf dem Bruderholz die heutige entstanden ist. Wer nun
vermutet, dass der Bankier Richard Dreyfus und seine Gemahlin mit viel Geld
natiirlich jedes Kunstwerk, das ihr Interesse weckte, erwerben konnten, irrt sich.
Die Dreyfus folgten nie allgemeinen Tendenzen; sie wussten selber, was es zu kau-
fen galt. Im Gegensatz zum heutigen Sammler, der in den meisten Fillen auch

ein Investor ist, verliessen sie sich mehr auf ihr eigenes Beurteilungsvermoégen als
auf die Empfehlungen von Kunsthdndlern und Auktionshiusern. Sie sammelten
Zu einer Zeit, als noch die Museen, gewisse Kunsthallen und allen voran die visio-
ndren Sammler entschieden, was gut war. Das hat sich grundlegend geidndert.

Heute beschiftigen sich unzéhlige Zeitschriften und Magazine mit Kunst und
Kunstberatung und etliche Banken haben ihr Gliick (ohne viel Erfolg) auf diesem
Gebiet versucht. Die Zeitschrift BILANZ beispielsweise veroffentlicht jahrlich eine
Liste der 50 bestgehandelten Schweizer Kiinstlerinnen und Kiinstler — keine Ah-
nung von wo das Magazin die Umsétze der Galerien kennt. Dies spielt sich in einem
Land ab, in dem im gesamten 20. Jahrhundert bestenfalls 20 bedeutende Kunst-
schaffende tétig waren. Nun sollen also gerade jetzt S0 Schweizer Kunstschaffende,
vom Kunstmarkt geférdert und von der BILANZ propagiert, besonders erwer-
benswert sein?

Vor rund einem Jahr konnte das Auktionshaus Christie’s einen Verkaufsrekord
feiern. Ein orangefarbener Balloon Dog von Jeff Koos wurde zu sage und schreibe
58,4 Millionen US-Dollar verkauft. Was soll da noch gesammelt werden? In der zeit-
gendssischen Kunst scheint Geld keinerlei Rolle mehr zu spielen. Reden wir von
einer guten Investition, so sollte das besagte Kunstwerk in maximum zehn Jahren
die 100-Millionen-Grenze sprengen! Versuchen wir doch einmal, die umgerechnet
rund 55 Millionen Schweizer Franken ein wenig anders einzusetzen. Der Wert eines
Balloon Dog von Jeff Koons entspricht: 10 bedeutenden Olbildern von Ferdinand
Hodler, 2 namhaften Geméilden von Piet Mondrian, 40 bis 50 Reliefs von Hans Arp,
40 bis 50 Hommagen ans Quadrat von Josef Albers, 250 Gemélden von Auguste
Herbin, 15 Hauptwerken von FrantiSek Kupka.

Ist der Konstruktivismus ausser Mode gekommen? Schauen wir uns doch ein-
mal an, wie es mit den Surrealisten steht: Von René Magritte konnte man in
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den letzten Jahren fiir die Koons’schen 55 Millionen Schweizer Franken 16 zum

Teil hochbedeuten de Olbilder erwerben. Und von Max Ernst gibt es an Auktionen
fiir 1 bis 5 Millionen Schweizer Franken noch immer Spitzenwerke zu kaufen.
Héitte man die 55 Millionen in Werke von Yves Tanguy investieren wollen, so wire
es notig gewesen, in den letzten 20 Jahren sdmtliche Arbeiten des Kiinstlers,

die an Auktionen angeboten wurden, aufzukaufen. Weltweit sind von ihm in dieser
Zeitspanne nur gerade etwas liber 100 Werke auf den Markt gekommen.

Von Jeff Koons hingegen wurden alleine zwischen dem 29. April 2013 und dem

28. Oktober dieses Jahres 100 Skulpturen angeboten; viele davon waren allerdings
Editionen. Mdchten Sie nicht die Nr. 1847 einer Edition von 2300 Exemplaren
besitzen oder etwa die Nr. 1683 von 3000? Hier offenbart sich das ganze Problem.
Zu Jeff Koons braucht es eindeutig weniger kunstgeschichtliches Verstindnis

und Wissen als zu historischen Gréssen wie Yves Tanguy, Piet Mondrian, Max
Ernst oder Joan Miré — von dem man iibrigens fiir 55 Millionen Schweizer Franken
auch zehn Hauptwerke erwerben kann. Auch die Arbeiten von Hans Arp kdnnen
einen Laien nur selten entziicken. Beworben wird also das, was zwischen Moskau
und Doha leicht verstandlich ist und wovon stindig Nachschub produziert wird.
Bedenkt man, dass Popeye, die am 14. Mai 2014 bei Sotheby’s New YorKk fiir 28 Milli-
onen US-Dollar verkaufte Skulptur von Jeff Koons, die zwischen 2009 und 2011
entstanden ist, bereits mindestens einen Vorbesitzer hatte, siecht man, wie schnell
die Objekte umgedreht werden! Ein wahres Schneeballsystem; den Letzten beissen
die Hunde. Ich zweifle keinen Moment daran, dass Koons ein wichtiger Vertreter,
vielleicht sogar der wichtigste des zeitgendssischen Kunstbetriebs ist. Ich schreibe
hier weder gegen ihn noch gegen den Kunsthandel - sondern gegen den Kunst-
kaufer, der sich vom kultivierten Kunstliebhaber zum mit Geld protzenden Konsu-
menten gewandelt hat.

Was sollen diese absurden Betrdge? Wer glaubt allen Ernstes an solchen
Unfug? Weiss man auch noch, wie solche Preise zustande kommen, stehen einem
die wenigen verbliebenen Haare zu Berge. Wer Anfang der 1930er-Jahre bei Piet
Mondrian in Paris fiir 500 Schweizer Franken ein Olbild erwarb (es gab einige
wenige Sammler) dachte sicherlich nicht an eine Investition. Er oder sie verdop-
pelte aber bis Anfang dieses Jahrhunderts das Geld alle fiinf Jahre, nimlich
auf 8192000 Schweizer Franken bis 2002. Richard Dreyfus erwarb seinen ersten
René Magritte Ende der 1950er-Jahre bei Ernst Beyeler. Der Kaufpreis betrug
5000 Schweizer Franken. Niemand dachte damals an eine rasche Preissteigerung.
Und tatsdchlich dauerte es auch iiber 40 Jahre, bis bei Magritte die Millionen-
Marke gesprengt war. Diese heutigen Von-0-auf-100-Preise haben mehr mit Marke-
ting als mit einer seriésen Preisentwicklung zu tun. Pourvu que ¢a dure!

* Miklos von Bartha

Until the beginning of January the Kunstmuseum
Basel is presenting in a wonderfully arranged
exhibition parts of the collection of Ulla and Richard
Dreyfus. We are shown what can be created by at
first one collector and later a wedded pair of collectors
in the course of a long life. One of the most substantial
collections worldwide of Mannerism and Surrealism
studded with cabinet objects and all kinds of quirky
items has been assembled. Someone like me, who has
had the privilege of being a guest in the Dreyfus
home time and again in the last four decades, has been
able to follow with how much expertise and cogni-
zance of art history the present voluminous collection
grew from its small beginnings in the family’s first
home on the Bruderholz. The assumption that the rich
banker and his spouse with all kinds of money could
anyhow buy without much reflection any work of
art that was of interest would be altogether wrong. The
Dreyfuses never followed general trends; they knew
quite exactly what to buy. By contrast to many collec-
tors nowadays, who are in most cases also investors,
they sooner trusted their own judgment than the re-
commendations of art dealers and auction houses. They
collected during a time when museums, certain Kunst-
hallen and, above all, visionary collectors were deci-
ding what was good. This has changed fundamentally.
Today, the important art galleries and some of
the world’s leading auction houses tell their clients
who should buy what in order to be part of the game.
Beyond that, innumerable journals and magazines
devote themselves to art and art consulting. Even a
number of banks have tried their luck in this domain
(without much success). The periodical BILANZ,
for example, publishes a yearly list of the Swiss artists
that sold best—no idea where the magazine gets
the data on the turnover of the galleries. This occurs
in a country where during the entire 20th century
there were at the very most 20 major artists at work.
But just now there are supposed to be 50 Swiss

artists, promoted by the art market and propagated
by BILANZ, who are particularly worth buying?

Around a year ago the auction house Christie’s
was able to celebrate a record sale. The orange-
coloured Balloon Dog by Jeff Koons was sold, believe
it or not, for 58.4 million American dollars. What
then should or can be still collected? In the contem-
porary art market it seems that money is of no
consideration. If we want to speak of a good invest-
ment, then the above-mentioned work of art
should be worth more than 100 million in maximally
10 years! Let’s try spending the money, converted
into approximately 55 million Swiss francs, differ-
ently. The value of a Balloon Dog by Jeff Koons corre-
sponds to: 10 important oil paintings by Ferdinand
Hodler; 2 well-known paintings by Piet Mondrian;

40 to 50 reliefs by Hans Arp; 40 to 50 Homages to the
Square by Josef Albers; 250 paintings by Auguste
Herbin; 15 major works of FrantiSek Kupka.

Has by any chance Constructivism gone out of
fashion? Let’s look at how things stand with the Surre-
alists: In the last few years one could buy for Koons’s
55 million Swiss francs 16 oil paintings by René
Magritte, some of them major works. And one can still
buy top works by Max Ernst at auctions for1to 5
million Swiss francs. If one had wished to invest the
55 million in works by Yves Tanguy, one would
have had to buy all of the works by him that were
offered at auctions in the last 20 years. In that period
of time there have been worldwide only slightly
over a hundred works by him on the market. By con-
trast, between April 29, 2013 and October 28 of this
year alone 100 sculptures by Jeff Koons have been of-
fered, some of them editions, however. Wouldn’t
you want to own No. 1847 from an edition of 2300
copies or perhaps No. 1683 out of 3000? Here the
problem of this development becomes clear. For Jeff
Koons one definitely needs less knowledge and
understanding of art history than one needs for icons

of art history like Yves Tanguy, Piet Mondrian, Max
Ernst or Joan Mir6 (of whom, by the way, one
could also acquire 10 major works for 55 million Swiss
francs). Many of their works, also the works of
Hans Arp will seldom immediately delight a layman.
One therefore promotes works that from Moscow
to Doha are easily comprehended and whose produc-
tion is constantly replenished. If one considers that
Koons’s sculpture Popeye, created between 2009
and 2011 and sold on May 14, 2014 for 28 million Ameri-
can dollars, already had at least one previous owner,
one sees how rapidly the turnover of objects takes place
in the current market. It is a veritable snowball sys-
tem—the devil takes the hindmost. I have no doubts
that Jeff Koons is an important artist, perhaps the
most important of the current art scene. I am neither
writing against him nor against the art trade—but
rather against the art buyer who has morphed from a
cultured lover of art to a consumer vaunting his money.
What is the idea of these absurd amounts of
money? Who can earnestly believe in this madness?
When one knows in addition, how these prices
come about, one’s last remaining hairs stand on end.
Someone who bought an oil painting by Mondrian
in Paris at the beginning of the 1930’s for 500 Swiss
francs (there were a few collectors) certainly did
not think about making a good investment. But up to
the beginning of this century the money he spent
doubled every 5 years, reaching 8,192,000 Swiss
francs in 2002. Richard Dreyfus purchased his first
René Magritte from Ernst Beyeler at the end of the
Fifties. He paid 5000 Swiss francs. No one thought at
the time that there would be a rapid increase in
the price. And actually it took more than 40 years un-
til Magritte broke the million mark. Today’s prices
moving in a very short time from 0O to 100 have more
to do with marketing than with a serious develop-
ment of value. Provided that it lasts!
¢ Miklos von Bartha
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Untitled, 2014
Acryl Wandgemalde / Acrylic on wall, Philara, Dusseldorf
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A Double
Take Zweimal
hinsehen
A Double
Take Zweimal
hinsehen

Florescent pitch, 2014
Acryl auf Holz / Acrylic on wood
75x60cm
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Should Terry Haggerty’s paint-
ings be called abstract? At first
glance they seem to explore a
formal vocabulary that we have
come to know as minimal and
abstract. Yet there is, in most of
the paintings, a sense of famil-
iar form, inherent in the play of
stripes and colors. The works
seem to have a second identity.

Terry Haggerty is an illusionist. Not in
the sense of somebody who does tricks
with cards or pulls rabbits from hats,
but in a more literal sense. As a painter,
he creates spatial illusions, and be-
cause he does so on different levels, this
presents itself as a central focus in

his work. Through that interest, he con-
nects to a very old technique in paint-
ing: the “trompe I'ceil”, dating back to
Greek and Roman wall paintings where
paint was used to create, for instance,
the illusion of a window in a wall to
suggest a view outside. Thus, painting
was used to extend real architecture

in the imagination. In Haggerty’s case,
this does not happen so much through
depiction, but through changing the
spatial orientation of the viewer.

Part of Haggerty’s work is stand
alone or autonomous painting. But an-
other, significant part you could call
applied or site-specific painting, since
it responds to architectural situations,
such as the wall drawing Untitled at
the Norton Museum of Art, West Palm

Beach, Florida, that he did in 2014.
With large wall paintings, the artist in-
fluences the experience of a space,

and he does so through illusion. For
instance, one sees a corner that is

not actually there—or, the other way
around, one sees an ongoing flat
surface of stripes where in fact the wall
has made a 90-degree turn. These
illusions occur only from a certain per-
spective. Actually, there are only two
viewpoints where the image forms

a whole. If perceived from other angles,
the wall drawing appears fragmented.
So while walking around in the space,
the viewer sees an image that is chang-
ing: forming itself or breaking down,
gaining depth or flattening.

In Haggerty’s autonomous paint-
ings, the illusion of space works on
another level. The basic surface is usu-
ally a panel or canvas. It might be
rectangular, but in recent work, the
wood has been shaped into a form that
is unusual for a painting, for instance
with round corners, or curves that fol-
low the painted image. The panel looks
solid, a few centimetres deep, and so
as a viewer you feel that this is actually
an object, not just a flat image on the
wall. On top of this surface, there is a
play of parallel stripes, moving around,
bending at the edges of the panel,
creating speed and direction. And these
lines create an illusion of space, a sug-
gestion of volume and depth.

Several paintings suggest that
something has been wrapped up in the
pattern of stripes—like a physical

object in three dimensions, although
one cannot see what it is since the
stripes are not only creating this illu-
sion, but also hiding it. Another group
of works implies a window with the
lines of what could be lowered blinds.
A third series, Masks, hints at the
human face, but only in very basic fea-
tures. A horizontal opening seems to
indicate the eyes, while a triangle under-
neath could be the nose. Nothing is de-
fined in specifics; the figuration is more
like a possibility in these paintings.

The allusions to figuration provide
an extra entrance into the work and
make the painting as a whole act like a
double image: first there is an abstract
image, defined by color and the play of
lines, and then there is a form we know
and have seen before, even though it is
just a faint notion. So it would not be
adequate to call this abstract painting. It
is certainly not pure abstraction, as the
Minimalists would have liked to see it.

Looking at the paintings, no artist
hand can be traced, no personal gesture
or temperament can be seen. It is clearly
not about individual expression here.
Further, the process of making these
worKks is not typically that of a painter.
Part of the artist’s studio equipment
is a plotting machine, used to cut out a
vinyl stencil which contains the compo-
sition for the painting that the artist has
prepared on the computer. He covers
the surface of the paining with this sten-
cil, filling out the negative forms with
the roller or spray paint, before remov-
ing it again. To finish the work, the artist

adds several layers of varnish to attain

a smooth, flat surface. In the end, it
looks like everything was painted in just
one layer. But again, this is an illusion.

One wonders how the precision was
achieved in the composition of lines. At
the border of some paintings, there
are lines almost as thin as a hair, which
seems hardly possible to realise without
making mistakes, without gliding over
to the side of the painting. But it never
happens; there is no dripping. The pain-
tings seem, in such details, both fragile
and immaculate, and this is part of
their appeal.

The hidden or latent forms that ap-
pear in Haggerty’s works seem to have a
resonance in the unconscious. Some-
how they are very primal, maybe exactly
because they are not descriptive in a
very specific way. They address spatial
constellations such as enclosure,
stretching or openness—qualities that
apply to forms, but also connect to
human experiences such as freedom or
distress. Behind the clean and minimal
forms that appear so detached, a sub-
jective world of vivid experience starts
to unfold.

For his upcoming show at the von
Bartha gallery in Basel the artist will fur-
ther his research into spatial issues,
and he will look for new territory. While
so far illusion has been the key to his
conception of space, he is currently ex-
perimenting with three-dimensional
objects that would also introduce actual
physical space into the work.

e Jurriaan Benschop
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Untitled, 2014
Acryl-Wandgemalde / Acrylic on wall
Norton Museum of Art, West Palm Beach, Florida
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Kann man Terry Haggertys Bilder als
abstrakt bezeichnen? Auf den ersten Blick
scheint es, als wiirden sie sich eines
formalen Vokabulars bedienen, das mini-
malistisch und abstrakt daherkommt.
Und doch blitzt in den meisten seiner Ge-
malde ein Sinn fiir die vertraute Form

auf, die dem Spiel mit Streifen und Farben
innewohnt. Die Werke scheinen iiber

eine zweite Identitit zu verfligen.

Terry Haggerty ist ein Illusionist — nicht in der
Gestalt einer Person, die Kartentricks vorfiihrt oder
Kaninchen aus Zylindern zieht, sondern in einem
buchstiblicheren Sinn. Als Maler schafft er rdumliche
Illusionen, und da er dies auf verschiedenen Ebenen
tut, bildet dieser Aspekt einen zentralen Fokus

seines Schaffens. Mit seinem Interesse flir TAuschung
kniipft er an eine alte Technik der Malerei an: das
«trompe I’ceil», das auf griechische und romische
Wandgemaélde zuriickgeht. Mit etwas Farbe war

es moglich, auf einer Wand zum Beispiel die Illusion
eines Fensters mit Blick nach draussen entstehen

zu lassen. Die Malerei diente als Mittel, um reale Ar-
chitektur in der Imagination des Betrachters zu
erweitern. Bei Haggerty passiert dies nicht in erster
Linie liber die Darstellung, sondern vielmehr

liber die Verdnderung der rdumlichen Orientierung
des Betrachters.

Wihrend ein Teil von Haggertys Arbeiten auf
eigenstdndigem oder selbstbestimmtem Malen
beruht, konnte ein anderer, bedeutsamer Teil seines
Werks als angewandte oder raumspezifische
Malerei angesehen werden, die Bezug nimmt auf die
architektonische Situation. Dies gilt etwa fiir die
2014 entstandene Wandzeichnung Untitled im Norton
Museum of Art in West Palm Beach, Florida.

|
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Mit seinen grossflachigen Wandbildern beeinflusst
der Kiinstler die raumliche Erfahrung, und er tut dies
mittels der Illusion. Als Betrachter sieht man bei-
spielsweise eine Ecke, die eigentlich gar nicht exis-
tiert - und umgekehrt blickt man auf eine sich aus-
dehnende ebene Fliache mit Streifen, obwohl die
Wand hier in Tat und Wahrheit einen rechten Winkel
bildet. Diese Sinnestiduschungen ergeben sich jeweils
nur aus einer bestimmten Perspektive. Genau ge-
nommen gibt es zwei Standpunkte, von denen aus
gesehen sich das Bild zu einem Ganzen fiigt. Betrach-
tet man das Wandbild hingegen aus einem anderen
Blickwinkel, erscheint es fragmentiert. Wahrend

sich der Betrachter also durch den Raum bewegt, ist
er mit einem sich verdndernden Bild konfrontiert,
das vor seinen Augen entweder Form annimmt oder
sich auflost, an Tiefe gewinnt oder verflacht.

In Haggertys selbstbestimmten Gemaélden spielt
sich die riumliche Illusion hingegen auf einer
anderen Ebene ab. Als Oberfliche dient meistens eine
Tafel oder Leinwand, die rechteckig ist oder aber,
wie bei neueren Werken, eine unkonventionelle Form
aufweist. Hier finden sich abgerundete Ecken oder
Kurven, die dem Bildinhalt folgen. Die Tafel wirkt
solide und weist eine Tiefe von einigen Zentimetern
auf. So entsteht beim Betrachter der Eindruck,
es handle sich um ein Objekt und nicht bloss um ein
flaches Bild an der Wand. Auf der Oberflidche vollzieht
sich ein Spiel zwischen parallelen Streifen, die sich
bewegen und sich am Bildrand kriimmen, was Tempo
und Richtung erzeugt. Und diese Linien lassen
eine rdiumliche Illusion entstehen; sie suggerieren
Volumen und Tiefe.

Bei einigen Bildern scheint es, als wire etwas in
das Streifenmuster verpackt worden — man erahnt
ein korperhaftes, dreidimensionales Objekt. Worum
es sich dabei handeln kénnte, ist aber nicht auszuma-
chen, denn die Streifen erzeugen diese Illusion nicht
nur, sondern verbergen sie zugleich. In einer anderen

Cantilever, 2014
Acryl auf Holztafel / Acrylic on wood panel
187,5x164 cm
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Werkgruppe wird ein Fenster angedeutet mit Linien,
die an heruntergelassene Jalousien erinnern. Eine
dritte Serie, Masks, nimmt Bezug auf das menschliche
Gesicht, genauer gesagt auf dessen wesentliche Merk-
male. Eine horizontale Offnung gleicht einem Augen-
paar, wiahrend das darunterliegende Dreieck eine
Nase darstellen kdnnte. Nichts wird konkretisiert; in
diesen Bildern ist die Figuration eher eine Moglichkeit.

Die Anspielung auf Gegenstindlichkeit erdffnet
einen weiteren Zugang zu den Werken, die als Ganzes
betrachtet jeweils wie Doppelbilder funktionieren:
Zuerst ist da ein abstraktes Bild, das durch die Farbe
und das Spiel der Linien definiert wird, und dann
ist da eine Form, die man kennt und bereits anderswo
gesehen hat, auch wenn vielleicht nur eine leise
Ahnung wachgerufen wird. Es wére deshalb nicht an-
gebracht, Haggertys Werke als abstrakt zu bezeich-
nen. Um pure Abstraktion, wie sie sich die Minimalis-
ten wiinschten, handelt es sich mit Sicherheit nicht.

Selbst beim ndheren Betrachten der Arbeiten ver-
rit keine Spur die Kiinstlerhand; keine persénliche
Geste, kein Temperament ist auszumachen. Es geht
hier offensichtlich nicht um den individuellen
Ausdruck. Ausserdem weicht der Schaffensprozess
von den typischen Verfahren der Malerei ab. So findet
sich im Atelier unter anderem ein Plotter, mit
dem der Kiinstler ausgehend von einer am Computer
erstellten Bildkomposition eine Vinylschablone
zuschneiden kann. Diese legt er auf die Bildoberfla-
che, fiillt die Negativform mit einer Walze oder
Spriihfarbe aus und entfernt anschliessend die Schab-
lone wieder. In einem letzten Arbeitsschritt triagt
er mehrere Lackschichten auf, bis eine glatte, gleich-
massige Oberflache entsteht. Am Schluss scheint
es, als wire nur eine Farbschicht appliziert worden —
aber auch das ist eine Illusion.

Es ist erstaunlich, mit welcher Prizision der
Kiinstler die Linien arrangiert, die an den Radndern
einiger Bilder nahezu so diinn wie Haare sind.

Sie fehlerlos zu realisieren, grenzt schon fast an ein
Wunder. Uberraschenderweise gibt es nirgends
Ausrutscher, kein einziger Klecks findet sich. Dank
solcher Details muten die Bilder zerbrechlich

und makellos an, und das macht einen Teil ihres
Reizes aus.

Die verborgenen oder latenten Formen in Hagger-
tys Werken scheinen ihren Nachhall im Unbewuss-
ten zu finden. In gewisser Hinsicht sind seine Arbeiten
sehr urtiimlich, vielleicht gerade deshalb, weil sie
nichts Spezifisches darstellen. Sie thematisieren
rdumliche Konstellationen wie Eingrenzung, Ausdeh-
nung oder Offenheit - Eigenschaften also, die auf
Formen zutreffen, die aber auch mit menschlichen
Erfahrungen wie Freiheit oder Bedringnis zusam-
menhingen. Hinter den glatten, minimalen Formen,
die dem ersten Augenschein nach so distanziert
wirken, entfaltet sich eine subjektive, von lebendiger
Erfahrung geprigte Welt.

Fiir seine bevorstehende Ausstellung in der
Galerie von Bartha, Basel, fiihrt Haggerty seine Erfor-
schung des Raumlichen weiter und macht sich
auf die Suche nach Neuland. Wihrend der Schliissel
zu seiner Konzeption des Raumes bis anhin in der
Illusion lag, experimentiert er nun mit dreidimensio-
nalen Objekten und bezieht somit auch den realen
physischen Raum in sein Werk ein.

e Jurriaan Benschop

Der Kunstkritiker und Kurator Jurriaan Benschop
lebt in Berlin und schreibt fir Artforum und weitere
Magazine. 2013 kuratierte er die Ausstellung «Geist
und Form-Ten painters from Berlin» an der Indiana
University Bloomington. Er arbeitet als Tutor/Advisor
fir Van Eyck, ein vielseitig ausgerichtetes Institut fur
bildende Kunst, Design und Reflexion in Maastricht.

Jurriaan Benschop is a Berlin based art critic and
curator, writing for Artforum and other magazines.
In 2013 he curated the exhibition “Geist und Form—
Ten painters from Berlin” at Indiana University
Bloomington. As a tutor he is affiliated to the

Van Eyck, multiform institute for fine art, design
and reflection in Maastricht.
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Historische Objekte und Reliquien begegnen Bildern aus Surrea-
lismus und Pop Art. Man kénnte es als Cross-Over-Sammlung
bezeichnen, doch es ist mehr. Alle Werke eint das Motiv des Uner-
klarlichen und Exzentrischen. Die Sammler Richard und Ulla
Dreyfus-Best haben eine veritable Wunderkammer eingerichtet,
die nun erstmals im Kunstmuseum Basel zu sehen ist.

Die Ausstellung «For your eyes only» 6ffnet eine Welt der Wunder. In dieser priva-
ten Sammlung begegnen sich Kunstobjekte, Gemilde und Zeichnungen aus
verschiedenen Jahrhunderten. Ihr gemeinsames Thema ist das Abgriindige und
Bizarre, das Verspielte und Kuriose. Verritselte Allegorien, humorvolle Erotica,
alptraumhafte Monstren und trickreiche Anamorphosebilder erwecken den
Eindruck einer prall gefiillten Wunderkammer.

Jean de Labrune staunte 1686 iiber die Wunderkammer des Basler Sammlers
Remigius Faesch: «Es gibt Metallspiegel mit iiberwiltigenden Verzierungen,
Tranenfiolen, Mumien, Skelette und tausend Vogel, die man bisher noch nie gese-
hen hat und von denen man nicht einmal den Namen kennt.» Die Wunderkam-
mern der Renaissance vereinten, was die Welt an Staunenswertem zu bieten hatte:
Miinzen, Musikinstrumente, Edelsteine, Textilien, Kunstwerke und Kuriosa.

Diese Sammlungen, in denen Kunst, Natur und Technik sich vereinten, waren Aus-
druck der Ansicht, dass Kunstwerke zwischen Mensch und Natur vermitteln konnen.

In der Sammlung von Richard und Ulla Dreyfus-Best darf die Kunst auch heute
Mittlerin zwischen dem Sichtbaren und dem Unfassbaren sein. Vorbild war den
Sammlern die Wunderkammer des Habsburger-Kaisers Rudolf II, und so haben sie
eine Sammlung aufgebaut, die Gemélde, Zeichnungen und Objekte vom 12. Jahr-
hundert bis zur Gegenwart mit naturhistorischen sowie religiésen und kunsthand-
werkliche Objekten verbindet. Einzelne Werke der Sammlung wurden an Museen
in aller Welt verliehen. Mehrere Gemélde von Johann Heinrich Fiissli befinden sich
als Dauerleihgaben im Kunstmuseum Basel. Erstmals zeigt Ulla Dreyfus-Best
nun eine Sammlungs-Ausstellung. Die Sammlerin, die auch Kunsthistorikerin und
Restauratorin ist, ist iberzeugt, dass «Kunstwerke einem Sammler immer nur als
Leihgaben auf Lebenszeit gehdren».

Die Hiangung im Kunstmuseum Basel verdeutlicht, wie die Werke der Samm-
lung iiber Zeit- und Gattungsgrenzen hinweg miteinander korrespondieren.

Die heterogenen Stiicke fiigen sich aneinander wie Puzzleteile, die ein Bild des Un-
ergriindlichen ergeben. Besonders deutlich zeigt dies der erste Saal, der in Auswahl

und das dlteste: einen ritselhaften Piisterich von Stefanus Lagerensis vom Anfang
des 12. Jahrhunderts. Die Bronzefigur ist innen hohl. Mit Wasser gefiillt und

aufs Feuer gestellt pustete sie Wasserdampf aus. Dunkel bleibt jedoch, ob so die
Luft befeuchtet oder der Betrachter verbliifft werde sollte.

In Odilon Redons Bild Le briile parfum (1885-90) erhilt der Dampf eine sak-
rale Note. Neben einer Riucherschale schwebt ein gefliigelter Kopf. Die Szene wirkt
bedeutsam, bleibt aber unerklérlich. Der metaphysische Unterton des Bildes stellt
eine Beziehung zu den mosaikartig angeordneten Reliquien, Heiligenbildern
und Wettersegen her, die von ersehnten Verbindungen in eine andere Welt kiinden.

Zwei Narwalzihne fiihren ins Naturkundliche und Nautische. Das verbindet
sie mit Johann Heinrich Fiisslis Gemalde Odysseus als Schiffbriichiger auf dem
Floss empfdngt von Ino Leukothéa deren heiligen Schleier (1805-10) und Jeff Koons
Wrecking Ball (2002), einer maritimen Kette aus Ankerhaken, Boje und Schwimm-
ring. Odysseus wird durch einen zarten Schleier vor dem Ertrinken gerettet, doch
wer sich an Koons’ Schwimmring festhalten wollte, wiirde von dem Stahlreif in
den Tod gezogen. Optische Tduschungen, verborgene Bedrohungen und verfiihre-
rische Oberfldchen sind ein wichtiges Thema der Sammlung.

Der Narwalzahn wurde im Mittelalter als Teil des Einhorns gedeutet. Dieses
Fabeltier konnte nur von Jungfrauen gefangen werden, was sexuelle Assoziationen
nahe legt. Ein Gobelin aus dem 16.Jahrhundert zeigt das Einhorn, wie iiblich,
in Damen-Gesellschaft. Das Hirschgeweih, in dessen Enden der Kiinstler Not Vital
die Worte «Fuck You» verbirgt, kann in diesem Kontext als deftiger Kommentar
auf den Einhorn-Mythos gelesen werden, aber natiirlich auch als Abwehrgeste dem
Jéger gegentiber. Die ironische Haltung riickt das Geweih in die Ndhe von Man Rays
Das Geschenk (1921), dem beriihmten, mit Négeln gespickten Biigeleisen, das
wiederum mit dem Piisterich korrespondiert: Bleibt beim Piisterich offen, wofiir
er benutzt wurde, so fragt sich beim «Geschenk», ob es iberhaupt benutzbar ist.

Das zentrale Werk im anspielungsreichen Kunstpuzzle des ersten Saales ist
René Magrittes Geméilde Le Bouquet (1956). Ein dlterer Mann in Riickenansicht vor
herbstlichen Bidumen fiillt das Bild. Uber seinen Riicken wandelt die jugendliche
Flora aus Botticellis Primavera, einer Allegorie des Friihlings, die oft und wider-
spriichlich gedeutet wurde. Magrittes Geméilde verweist auf die Vieldeutigkeit der
Kunst und auf die Renaissance als hoher Zeit der Wunderkammern und des
Manierismus, der mit Perspektiven und Bedeutungsebenen spielt und damit das in
der Kunst Mdgliche, mithin die Kunst selbst, zum Thema macht. Le Bouquet
héngt damit wie ein Motto iiber dem ersten Saal und der gesamten Ausstellung.

¢ Alice Henkes

und Kombination der Exponate das Konzept der Sammlung in nuce enthélt.
Er vereint zudem das jiingste Objekt der Sammlung (eine Arbeit von Jeff Koons)
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Historical objects and relics come face to
face with surrealistic works and pop art.
One could call it a cross-over collection but
it is more. All works share as unifying
motif the inexplicable and eccentric. The
collectors Richard and Ulla Dreyfus-Best
have installed a cabinet of wonders, which
can be viewed for the first time in the
Kunstmuseum Basel.

The exhibition “For Your Eyes Only” opens up a world
of wonders. In this private collection art objects,
paintings and drawings from different centuries come
together. Their common theme is the unfathoma-

ble and bizarre, the playful and curious. Puzzling alle-
gories, amusing erotica, nightmarish monsters,

tricky anamorphic pictures create the impression of
an amply filled cabinet of wonders.

In 1686 Jean de Labrune expressed his astonish-
ment with the “Wunderkammer” of the Basler col-
lector Remigius Faesch: “There are metal mirrors with
overwhelming decorations, tear vials, mummies,
skeletons and thousands of birds that one has never
seen before and does not even know the name of.”
The cabinets of wonder of the Renaissance combined
everything the world could offer that could amaze:
coins, musical instruments, precious stones, textiles,
works of art and curiosities. These collections in
which art, nature and technology met on a par ex-
pressed the conviction that works of art could medi-
ate between man and nature.

In the collection of Richard and Ulla Dreyfus-Best
art can be the mediator between the visible and
the intangible. The cabinet of wonders of the Habs-
burg Emperor Rudolf II served as an example for
the two collectors and thus they achieved an collec-
tion that combines paintings, drawings and art

objects with objects of natural history, as well as reli-
gious and handcrafted objects, dating from the

12th century to the present. Single works of the collec-
tion have been on loan to museums all over the

world. Several paintings by Johann Heinrich Fiissli are
as a on permanent loan in the Kunstmuseum Basel.
Now, for the first time, Ulla Dreyfus-Best is presenting
a collection exhibition. Being an art historian and
restorer herself, she is convinced that “works of

art belong to a collector only as loans for his lifetime”.

The way the collection has been hanged in the
Kunstmuseum Basel clarifies how the works corres-
pond with one another beyond their time of origin
and differences in genre. The heterogeneous works fit
together like the pieces of a puzzle forming a picture
of the unfathomable. This is particularly evident
in the first room, where in the selection and combina-
tion of works the concept of the collection is displayed
in nuce. Here the youngest acquisition (a work by
Jeff Koons) and the oldest object of the collection,

a mysterious “Plisterich” by Stefan Lagerensis from
the beginning of the 12th century, come together.
The bronze figure is hollow inside. Filled with water
and put on the fire it produced water vapour. It

is not known whether this served to humidify the air
or simply to amaze the observer.

In Odile Redon’s painting Le briile parfum (1885-
90) the vapour has a sacral aspect. Next to the censer
floats a head with wings. The scene appears to be mean-
ingful, but it remains inexplicable. The metaphysical
undertone of the image stands in a relationship to
the relics, the images of saints and the “Wettersegen”
amulets, which have been arranged in a kind of mosaic,
heralding desired connections to another world.

Two narwhal teeth transport the observer into nat-
ural history and nautics. That connects them with
Johann Heinrich Fiissli’s painting Odysseus als Schiff-
briichiger auf dem Floss empfingt von Ino Leukothéa
deren heiligen Schleier (1805-10) and Jeff Koon’s

Alice Henkes arbeitet als Kunstkritikerin fir SRF2, Kunstbulletin, Bieler Tagblatt u.a.
Sie hat zahlreiche Katalogtexte veréffentlicht und ist als freie Kuratorin tatig.

Wrecking Ball (2002), a maritime pendulum consisting
of an anchor hook, a buoy, and a swimming ring.
Odysseus is saved from drowning by the delicate veil,
but if someone were to hold on to Koon’s swimming
ring, he would be pulled into the deep by the ring

of steel. Optical illusions, hidden threats and seductive
surfaces are an important theme of the collection.

In the Middle Ages the narwhal tooth was inter-
preted as a body part of the unicorn. This mythical
creature could only be caught by virgins, which
evokes sexual associations. A tapestry from the 16th
century shows the unicorn, as usual, in the company
of women. The stag’s antlers, in the ends of which
the artist Not Vital has hidden the words “Fuck You”,
could in this context be considered as a hefty com-
ment on the unicorn myth, but also as a defensive
gesture toward the hunter. The ironic attitude relates
to Man Ray’s The Gift (1921), the famous iron stud-
ded with nails, which connects it in turn with
the “Piisterich”. Whereas with the latter it remains
unclear what it was used for, one is inclined to ask in
regard to the “gift” whether it is usable at all.

The central work of the allusive art puzzle of the
first room is René Magritte’s painting Le Bouquet
(1956). One sees an elderly man from the back in front
of autumnal trees. On his back ambles the youthful
Flora of Botticelli’s Primavera, an allegory of spring
that has been interpreted often and in contradictory
ways. Magritte’s painting points to the ambiguity
of art and to the Renaissance as a time of the cabinets
of wonders and the mannerism which plays with
perspectives and levels of meaning and thereby
makes what is possible in the art and hence art itself
to the topic. Thus Magritte’s painting embodies the
motto of the first room and the exhibition as a whole.

* Alice Henkes

Alice Henkes works as an art critic for SRF2, the Kunst-
bulletin, the Bieler Tagblatt, etc. She has published
numerous catalogue texts and also works as a curator.
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1. Frangois Theis beschreibt «das Offenle-
gen des Gemachten» als eines deiner Merk-
male. Weshalb ist dieser Aspekt wichtig?

Offenlegen ist eine Form von Ehrlich-
keit. Nichts verstecken, alles zeigen.
Fiir mich steht nicht die Machart

im Zentrum, sondern die Bedeutung.
Oder anders gesagt, das, was sich
hinter den offengelegten Systemen und
Konzepten verbirgt. Der Satz «Je ein-
facher oder durchschaubarer etwas da-
herkommt, desto mehr liegt dahinter»
kann ebenso stimmig sein wie seine
Umkehrung: Je komplexer die dussere
Erscheinung, desto einfacher der
Hintergrund. Etwas offenlegen heisst
aber nicht, dass damit alles gesagt ist.
Oft blinzelt uns gerade bei Werken,

die schwer zu verorten oder zu verste-
hen sind, Poesie entgegen.

2. Ich bin Uber deine Aussage, dass du in
der Kunstgeschichte angekommen bist,
gestolpert. Das ist eine sehr selbstbewuss-
te Aussage. Woran erkennst du dies?

«In der Kunstgeschichte angekommen
zu sein» — damit meinte ich nicht die
offentliche Anerkennung meiner Arbeit
oder deren Aufnahme in den kunst-
geschichtlichen Kanon, sondern mich
ganz persOnlich: Nach 30 Jahren
wurde meine erste Bronze gegossen!
Das war ein grosser Moment. Bronze ist
ein unsterbliches Material, das in der
Kunstgeschichte fast heilig ist. Ich
muss mich oft mit der konservatori-
schen Haltbarkeit meiner Arbeiten aus-
einandersetzen. Dennoch spielt die
materielle Bestdndigkeit eine zweitran-
gige Rolle. Material ist Mittel zum

3 Questions

Zweck und austauschbar. Zentral ist, ob
die Arbeit inhaltlich, konzeptionell und
formal Bestand hat und ob sie auch nach
20 Jahren etwas auszusagen vermag.

3. Einer meiner Professoren entfachte gern
die Diskussion nach der Lieblingsfarbe.
Seiner Meinung nach gibt es diese nicht. Es
gibt aber Farben, mit denen man vermehrt
arbeitet, die man haufiger tragt und die
wiederholt in unserer Umgebung auftreten.
In deinem Werk lasst sich eine solche Vorlie-
be kaum feststellen. Gibt es die eine Farbe?

Ich habe jahrzehntelang mit Farben
experimentiert und diese recherchiert.
Zu Beginn liess ich die Oberflaichen von
verschiedenen Materialien als Haut
und somit als Farbe stehen. Dadurch
habe ich die ewigen Fragen iiber Male-
rei revitalisiert. Spiter habe ich mit
Gebrauchsgegenstinden farbenfrohe
und malerische Bilder generiert. Weiter
habe ich die RAL- und NCS-Farbpalet-
ten hinauf und hinunter dekliniert und
so den Begriff der «bunten Monochro-
mie» kreiert. Die wichtigsten Erkennt-
nisse aus diesen Prozessen: Farbe ist
erst dann richtig spiirbar, wenn sie auf
etwas aufgetragen wurde. Die Beschaf-
fenheit des Untergrundes ist fiir ihre
Wirkung enorm wichtig. Noch wichti-
ger ist die Frage: Wo stosst die eine
Farbe auf die andere? Die von Barnett
Newman 1966 gestellte und oft zitierte
Frage «Who's afraid of red, yellow and
blue?» kann ich leicht beantworten: Ich
habe keine Beriihrungséngste, seien
die Farben schreiend oder leise, lieblich
oder abstossend. Einzig mit Blau, der
so oft beschriebenen und besungenen
Farbe - mit ihr habe ich ein Problem!

Q and A -

Beat

O

Zoderer

Beat Zoderer mit / with Balloon, 2014

24 Neonrdhren auf aufblasbarem Plastikball

24 neon lights on inflatable rubber ball

anlasslich der Ausstellung im / on the occasion

of the exhibition in the PS Amsterdam,
October 2014

1. Frangois Theis described “revealing what
has been done” as something characteristic
of your work. Why is this aspect important?

Bringing something to light is a form

of honesty. Hiding nothing, showing
everything. My central interest is not
concerned with the manner of making
something, but rather with its mean-
ing. Or, to put it differently, with

what is hidden behind the systems and
concepts I lay bare. The proposition
“The simpler or the more transparent
something appears, the more is hidden
behind” can be as correct as its in-
version. The more complex the outer
appearance, the simpler the back-
ground. Revealing something does not
imply that with the revelation every-
thing has been said. Often, especially
with works that are difficult to place

or to understand, a twinkle of poetry
will capture us unexpectedly.

2. | stumbled over your statement that you
had arrived in art history. This is a rather
self-assertive statement. What makes you
think that?

“To have arrived in art history”—with
that I was not referring to the public
recognition of my work or its admission
to the canon of art history, but only

to myself personally. After 30 years my
first work was cast in bronze! That

was a very big moment. Bronze is an
immortal material, nearly sacred in art
history. I often have to confront ques-
tions about the conservational durabil-
ity of my works. Nevertheless, material
durability is a secondary concern.
Material is a means to an end and inter-

changeable. The most important con-
sideration for me is whether my works
manifest content, are conceptually and
formally sound, and whether they will
still speak to the viewer in twenty years.

3. One of my professors loved to engage in
a discussion about favourite colours. In his
opinion there is no such thing. There are,
however, colours which one tends to work
with more often, that one wears more often
or that appear frequently in our surround-
ings. In your work it is hard to discern such
preference. Is there the one colour?
I experimented and did research on col-
ours for decades. I started by leaving the
surfaces of various materials untouched
like a skin and thus their colour as it
was. Therewith I revitalized the eternal
questions of and about painting. Later
I generated colourful pictures with arti-
cles of daily use. Further on, I worked a
lot with the RAL and NCS sample
boards, thereby creating the concept of
a “multi-coloured monochromy”. The
most important insights from these
processes: Colour only becomes really
appreciable when it has been applied to
something. The nature of the surface
to which it is applied is enormously im-
portant for its effect. Even more im-
portant is the question, where does one
colour encounter another? I can
easily answer the question posed by
Barnett Newman in 1966 “Who’s afraid
of red, yellow and blue?” I am not
afraid of colours, be they loud or soft,
lovely or repugnant. Only with blue,
the colour so often described and ex-
tolled—with blue I do have a problem!
¢ Interview by Hester Koper



