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Daniela U. Ball

«Form ohne Ornament»?

Schweizer Keramik im Spiegel der Kulturdebatten der Zwischenkriegszeit

Die Schweizer Keramikproduktion der Zwischen-
kriegszeit ist vor dem Hintergrund der damaligen Kultur-
debatten zu verstehen. Standardisierung versus
kiinstlerische Produktion waren ebenso Thema wie

das Spannungsfeld zwischen Modernismus

und Traditionalismus. Als Vertreter der internationalen
Avantgarde kann Paul Bonifas hervorgehoben

werden. Seine Arbeiten zeigen einen neuen Weg jenseits
von Art déco und Heimatstil auf. Mit Formen in

strenger Linienfiihrung ohne Farbgebung und Dekor
ndhern sie sich einer typisierten Produktion an,
ohnediese jedoch bejahen zu kénnen.

Die Zeit zwischen den beiden Weltkriegen war im Bereich der All-
tagsprodukte und der Architektur gekennzeichnet von einer
Spannung zwischen Modernismus und Traditionalismus, zwi-
schen progressiven und reaktioniren Stromungen. Hatte sich in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts die Arts-and-Crafts-Be-
wegung die vorindustrielle Gesellschaft und deren Produktions-
bedingungen zum Vorbild genommen, im Glaube mittels dieser
Riickwendung den Errungenschaften der Technik zu entrinnen,
setzte zwischen den Kriegen eine dhnliche Riickwendung zu den
sozialen und politischen Idealen der Vorkriegszeit ein.

Die Grundlage dieser Spannung zwischen Modernismus und
Traditionalismus bildete der Werkbundstreit von 1914. Wortfiih-
rer waren Hermann Muthesius und sein Widersacher Henry van
de Velde. Muthesius postulierte die typisierte Massenproduktion,
der van de Velde die kiinstlerische Individualitiit entgegenhielt. Zu
einer Zeit, als der Begriff des Kunstgewerblers als Entwerfer
asthetischer Formen und Dekore Hochbliite trich, waren die pro-
gressiven Gedanken von Hermann Muthesius sehr umstritten.
Trotz fortlaufender Debatte withrend der 19zoer-Jahre entstand
der Begrill' des industrial designers als Gestalter von Prototypen
fiir eine Serienproduktion erst, als sich die Avantgarde im Bereich
der Gestaltung von Alltagsgegenstiinden nach 1945 durchzusetzen

vermochte.
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Die schweizerische Kulturdebatte
In der Schweiz wurde zwischen den beiden Weltkriegen eine rege
Kulturdebatte gefiihrt. Da Ziirich withrend des Ersten Weltkriegs
zu einem Treffpunkt der europiischen Avantgarde geworden war
und damit zu einer kulturellen Metropole iibernationalen Cha-
rakters, verurteilten konservative Kreise inshesondere diese stiid-
tische Kultur, die in einen internationalen Diskurs eingetreten war.
Als wohl wichtigster konservativer Wortfiihrer erhob der Mund-
artschriftsteller Otto von Greyerz' die «Bodenstéindigkeit» der Ber-
ner als Kampfparole gegen die «Avantgarde» der Ziircher. Sein
Bestreben war es, die Bodenstindigkeit der Schweizer, das heisst,
ihre Verwurzelung im heimatlichen Boden, ins Bewusstsein zuriick-
zurufen und als einziges wahres und den Schweizern angemesse-
nes Movens fiir Kultur hervorzuheben. In der Zeitschrift Wissen
und Leben fochten Otto von Greyerz und sein Gegner, der Archi-
tekturtheoretiker und Kunsthistoriker Peter Meyer ihre Kontro-
verse {iber die Bodenstéindigkeit aus.” Meyer bezichtigte die Arche
der Bodenstindigkeit als Idylle, aul die man sich fluchtartig zu-
riickgezogen habe, um sie zum Programm zu erheben. Fiir ihn
verkorperte sie das triigerische Vorspielen eines vergangenen
Ideals, einen Riickzug in die Vergangenheit, der sich nicht kreativ
auswirken konne. Er sah die Aufgabe der schweizerischen Kultur
vielmehr im Auffinden einer neuen Form des Schweizertums.
Folgen der Welle der Bodenstindigkeit waren die Griindun-
gen der r9z2oer-Jahre: 1924 die Schweizerische Trachtenvereini-
gung, dann die Mundartforschung und schliesslich die Gesell-
schaft fiir Heimattheater von 1926. Zu diesem Zeitpunkt wurde
auch die Bauern-, Gewerbe- und Biirger-Partei ins Leben gerufen.
Allen gemeinsam war das Ziel — entgegen den wirklichen, sozialen
und politischen Verhiltnissen —, das Bild einer lindlich-biuer-
lichen Schweiz aufrechtzuerhalten. Daraus resultierte eine breite
Propaganda fiir eine Asthetik, die formal im biuerlichen Brauch-
tum wurzelte und demnach als genuin schweizerisch betrachtet
wurde. Gerade die Keramik wurde von dieser Haltung besonders
vereinnahmt, da sie traditionell mit lokaler Handwerkstradition

verkniipft war.



Der Heimatstil

Ein weiteres Phiinomen innerhalb der Bodenstindigkeitsdebatte

war 1930 die Griindung des Schweizerischen Heimatwerks als
Um,nrul)l,v“l'“‘ri des Schweizerischen Bauernverbandes. Ernst

Laur jun. (1896-1968) nahm damit einen Grundgedanken auf,

der in der franzisischen Schweiz im Umfeld von Nora Gross
- . : Inrtroteri . Woeater eizer
‘IX, 1-1927), der einflussreichen Vertreterin des Westschweizer

Kunstgewerbes, und Gonzague de Reynold (1880-1970), einem

Mithegriinder der Zeitschrift La Voile Latine und wichtigen Ex-

ponenten des Heimatschutzes, friih schon entstanden war. 1909

hittan &ia dieSoeids @it appliqué, Gesellschaft fiir Heimkunst

sifische ’ro-
genann, gegriindet. Heimkunst entsteht unter spezifischen Pro

duktionsverhiltnissen, nimlich in Heimarbeit. Heimarbeit wurde

1930 zentral fiir die Entwicklungshilfe im eigenen L.ande. Das Hei-

Matwerk hatte sich zwei Ziele gesetzt: Finerseits wollte man der

”""}-{ln‘vi}lkorung die Moglichkeit fiir einen Nebenverdienst durch
Heimarbeit bieten und damit die Selbstversorgung der Bergbau-

ern unterstiitzen. Andererseits sollte dadurch auch die alte hand-

1 Grosse Bodenvase, Keramische Werk-
stdtten Rheinfelden, um 1938, Topfer:
Arnold Zahner, Dekor: Fritz Gliicki, H. 62 cm.

2 Marcel Noverraz, Vase, 1928, Irdenware
mit matter, blauer Glasur und Dekor in
Silber und Kupfer, H. 26 cm, Privatsammlung.

werkliche Tradition neu belebt werden. Das Heimatwerk war da
ar das

Produkt des neuen bodenstindigen Lebensstils in den Hochkon
. ’ r7oite wo«oeisti ¢ sverteidi
junkturzeiten der «geistigen Landesverteidigung». Damit wurde

es zu einem Haupttriager der Haltung, die Peter Meyer 1939 al
3 39 als

«aktivierten Traditionalismus» mit «aktueller Notwendigkeit»* b
] gkeit»? be-

zeichnete. Mit dem Begriff «aktivierter Traditionalismus» bot er

einen gutschweizerischen Kompromiss zwischen den reaktioné
aktioni-

ren Vertretern der Bodenstindigkeit und den Exponenten des Mo-

dernismus. Der Heimatstil vermochte den traditionellen schwei
schwei-

zerischen Ornamentenschatz moderat zu modernisieren und
s ne

erfiillte damit Meyers Forderung nach einer neuen Form d
‘orm des

Schweizertums. Die vom Maler Fritz Gliicki withrend der 1¢
T 1930er-

Jahre g(“'[‘('lll(‘,l,(‘n Gefisse sind B(‘ispl(‘l( hi(‘l ﬁ’ll : Sie ver hl 1
- S : naen
Elemente aus der .5("1\\'(‘il‘ \rv()“\Skll 1St mi \I()[l\'(‘n des Art 1
sde L S / ¢

(Abb. 1).

Co

Trotz dieser befruchtenden Wirkung verkorperte der Heimat
) Yimat-

stil den Traditionalismus i :
‘ é und bildete den Gegenpol zum Moder-

nismus, denn der Standardisierung sowie den neuen Materiali
Materialien

2005.4 K+A A+A 39



wurde Handarbeit in traditionellen Materialien gegeniibergestellt.
Damit sollte das original Schweizerische, das in einer heimischen
Uberlieferung wurzelte, zur Verteidigung der gefihrlichen Ein-
fliisse von aussen wie auch als Demonstration der Eigenstéindig-

keit dienen.

Das Stil-Bewusstsein

Die Parallelen zum 19. Jahrhundert sind unverkennbar und wa-
ren den Zeitgenossen auch bewusst: Das «Stilwollen» der Jahr-
hundertwende, die Entdeckung der Volkskunst und der Heimat-
schutz hatten sich gegenseitig bei der Schaffung eines autonomen
nationalen Stils durchwirkt. Dieser war gekennzeichnet durch
Traditionalismus, was um 19oo mit der Verwurzelung in der eige-
nen Bautradition und in einem eigenen Repertoire an Ornamen-
ten gleichzusetzen war. Nur die Wortprigung «Heimatstil» geht
auf das geistige Klima der 1930er-Jahre zuriick, seine Vorliufer
«Heimatkunst» und «Heimatschutzstil» gab es bereits seit der Jahr-
hundertwende.

«Ornament» und «Stil» blieben in den 1920er- und 3oer-Jah-
ren im Fokus der Diskussion zwischen den Vertreter des Moder-
nismus und des Traditionalismus. Am unterschiedlichen Verstind-
nis dieser Begriffe manifestierten sich die verschiedenen Haltun-
gen. Form mit Ornament oder Form ohne Ornament wurde
ebenso heftig diskutiert wie die Art der Ausprigung des Orna-
mentes. Der Modernismus war bestrebt, sich vom Stilwollen als
solchem zu I6sen und zu einer «Schonheit aus Funktion und als
Funktion»* zu gelangen, die nicht mehr dem dauernden Wechsel
von Modestromungen unterworfen war. Riickblickend aber ist es
bezeichnend, dass sich die Erzeugnisse jener Epoche, ob moder-
nistisch oder traditionalistisch doch an ihren stilistischen Eigen-

schaften erkennen lassen.

«Neu» - das Schlagwort des Modernismus

1923 begann eine Zeit des Aufbruchs und der Lebens(reude, die
als die goldenen Zwanzigerjahre bezeichnet wird. Sie bildeten die
Reaktion aul die unmittelbaren Nachkriegsjahre, die europaweit
von wirtschaftlichem Chaos und Krisen gekennzeichnet waren. Es
war aber auch eine Zeit der Kontraste und Widerspriiche. Damals
tauchte das Schlagwort «neu» auf. «Neu» als Ausdruck fiir alle
Moglichkeiten, die dieses Jahrzehnt nach dem Krieg erschliessen
sollte. Ein Bewusstsein von einem neuen Geist machte sich breit.
Das neue Denken hiess eine deutsche Publikation,” und L’Esprit
Nouveau” nannte sich eine franzosische Zeitschrift. Neues Bauen
mit seinem Anspruch auf Universalitit wurde von den Werkbiin-
den propagiert und verkérperte den Modernismus. Das Schlag-
wort schlug sich auch im Titel von Ausstellungen des Kunstge-
werbemuseums Ziirich wie Das neue Heim und Die neue Haus-
wirtschaft nieder. Die Begriffe «neu» und «modern» wurden aber
verschieden interpretiert und der Anspruch unterschiedlich ein-

gelost. Manifestationen des Modernismus wie der russische Kons-
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truktivismus, der hollindische de Stijl, das Bauhaus, aber auch

der Pariser Art déco verstanden sich alle als Ausdruck des Neuen.

Das Schlagwort «neu» bringt die Aufbruchsstimmung der
r9zoer-Jahre mit dem Glauben an Technik, Industrie und Effi-
zienz und damit einhergehend der seriellen Massenproduktion
zum Ausdruck. Neu war auch der Anspruch auf eine internatio-
nale Massendsthetik, die sich vom Stilverstindnis zu losen ver-
suchte. Doch der Modernismus, der in den r9zoer-Jahren auf-
bliihte, fand noch keine Mehrheit, vielmehr wurde er durch die
Bodenstindigkeitsdebatte und im Zuge der geistigen Landesver-
teidigung vom «aktivierten Traditionalismus aus aktueller Not-
wendigkeit» verdringt. Erst nach dem Zweiten Weltkrieg wurde
aul die Postulate des Modernismus zuriickgegriffen und mit der
propagierten «guten Form» dieser neuen Asthetik zum Durch-

bruch verholfen.



3 Vasenkatalog der Tonwarenfabrik
Ziirich, Carl Bodmer & Co., 1929, S. 1, Dekorati-
onsentwiirfe: Berta Tappolet, Staatsarchiv
Ziirich.

4 Kaffeeservice, Langenthal 1925,
Entwurf: Carl Fischer, Dekor: Fernand Renfer.
Aus: 25 Jahre Porzellan Langenthal, 1931.

5 Kacheln, Keramische Werkstétten Rhein-
felden, 1920-1930, Historisches
Museum Aargau, Schloss Lenzburg.

Schweizer Keramik 1918-1939

Vor dem Hintergrund dieser kontrastreichen Jahrzehnte ist die
Schweizerische Keramikproduktion der Zwischenkriegszeit zu
betrachten, Essentiell wird die Dekorationskunst der Vorkriegs-
zeit fortgefiihrt. Obwohl die Erfahrung des Ersten Weltkriegs die
Einsicht gebracht hatte, dass die romantische Riickwendung ins
vorindustrielle Zeitalter sich fiir das Kunstgewerbe nicht als nutz-
bringend erwiesen hatte, und trotz der Forderung der Werkbiinde
fiir eine gezielte Zusammenarbeit mit der Industrie sind die Kera-
miker renitente Vertreter der kiinstlerischen Individualitit geblie-
ben. Die Westschweizer Keramiker Paul Bonifas (1893-1967),
Charles (1898-1985) und Hélene (1894-1987) Imbert-Amoudruz
und Marcel Noverraz (1899-1972) beispielsweise waren Werk-
blln(lmilglio(lmz das heisst Mitglieder des welschen Schwester-
Verbandes 1)(Buvre, und vertraten doch dieselbe Position, die
”“lll‘y van de Velde im deutschen Werkbundstreit eingenommen
hatte. Sie waren der Ansicht, dass die Industrie die funktionellen

Alltagsgogenstinde zu niedrigen Preisen produzieren sollte,

ihnen aber die Aufgabe zufiele, Keramik als Ausdruck der kiinst-

lerischen Individualitit zu schaffen. Dazu Paul Bonifas 1933: Der
Keramiker «garde pour lui le theme fourni par 'objet et s’en sert
pour exprimer, de son époque, les sentiments dont il est animé.
Il'y trouve tour a tour, diireté ou charme des temps, grandeur, aus-
térité, rigueur, sensualité. Il est poete en dépit de son temps.»7

Dennoch wandelten die Keramiker in der Kulturdebatte der
Zwischenkriegszeit dsthetisch auf den Pfaden des Modernismus,
ohne diese bis zur letzten Konsequenz der Standardisierung und
der Massendsthetik zu begehen. Thr Verstindnis des Modernis-
mus orientierte sich an der Frage der Funktion und Art des Orna-
mentes, aber auch an der Frage der Form ohne Ornament, provo-
ziert durch die von Adolf Loos 1908 formulierte These «Ornament
und Verbrechen». 1913 und 1921 erschien Loos’ Artikel in fran-
zosischen Zeitschriften, doch erst 1921 reagierte Paul Perret, der
Sekretiir des welschen Werkbundes, darauf und wies diese These
als zu radikal ab. Ebenso empfand Nora Gross die totale Verban-
nung jeglicher Verzierung, wie sie die vom Deutschen Werkbund
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1927 organisierte Ausstellung in Winterthur Form ohne Ornament
propagierte, als zu exzessiv, und erkannte darin gar eine Modeer-
scheinung. Beide Voten zeugen von der in der Westschweiz vor-

herrschenden moderat progressiven Haltung.

Art décoin der Keramik der franzésischen Schweiz

Die Dekorateur-Tradition Frankreichs, die das Ornament des Ju-
gendstils weiterfiihrte und mit der internationalen Ausstellung von
1925 den Namen «Art déco» zu einem Allgemeinplatz machte,
blieb in der welschen Schweiz in der Zwischenkriegszeit bestehen.
Sie erhielt durch den aufkommenden Heimatstil in den 1930er-
Jahren neuen Auftrieb.

Das Ornament, durch die Erfahrungen des Ballet russe, Futu-
rismus, Fauvismus und Kubismus bereichert, zeigte sich nun «mo-
dern» oder «neu», das heisst buntfarben, geometrisiert und formal
vereinfacht. Das florale Motiv des Art nouveau lebte in der geo-
metrisierten Form als «rose Iribe»® weiter. Marcel Noverraz ver-
wendet in den spéten 192oer-Jahren oft eine Silber- und Kupferbe-
malung und ein Blumenmotiv, das eine Reminiszenz an Iribes Rose
ist (Abb. 2).

Eine weitere wichtige Spielart des Neuen zeigt sich bei Méné-
lika, der Marke der Werkstatt des Ehepaars Imbert-Amoudruz.
Ihr Anliegen ist weniger die Form der Gefisse als deren Dekor,
der von reicher und friohlicher Phantasie zeugt. Thre Formen
sind einfach, und das Ornament iiberbordet nie, es bleibt viel-
mehr anekdotisch und verstromt den Charme von Kinderzeich-
nungen. Damit siedeln sie sich im Umkreis von Paul Poiret

(1879-1944)? an.

Der Bauhaus-Geist in der Deutschschweizer Keramik

In der Deutschschweiz waren zwar auch hiiulig Kunstgewerbler
zustindig fiir den Dekor der Keramik, doch prisentierte sich das
Ornament hier anders. Im Wirkungskreis der Ziircher Kunstge-
werbeschule dominierte ein Ornamentschatz, der stark vom Bau-
haus beeinflusst war und gelegentlich auch Einfliisse des russi-
schen Konstruktivismus und des hollindischen de Stijl aufnahm.
Die folgenden Beispiele kleiner Manufakturbetriebe alter Schule -
alles entstand in Handarbeit, Maschinen wurden keine eingesetzt,
und es bestand eine klare Arbeitsteilung zwischen Topfern und
Dekorateuren - zeigen exemplarisch, in welcher Weise sich diese
Beziige niederschlugen.

Als Dekorateurin arbeitete Berta Tappolet (1897-1947) bei
der Tonwarenfabrik Carl Bodmer in Ziirich. Sie betrieb ein eige-
nes Kunstgewerbe-Atelier in Ziirich, wo sie auch Bildteppiche
und Stickereien entwarf. [hr waren die Bauhaus-Webereien einer
Gunta Stolzl, in denen sich die Lehre von Paul Klee niederschlug,
sicherlich vertraut. Sie war aber eine Kunstgewerblerin ohne
Topferausbildung, ihr oblagen einzig die Entwiirfe fiir die Dekors
der Vasenproduktion der Firma. Ihre Ornamentik iiberzieht die

ganze Form und ist stark geometrisiert (Abb. 3) Eine Verwandt-
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schaft mit den textilen Arbeiten von Gunta Stolzl, aber auch von

Sophie Taeuber-Arp ist unverkennbar.

Die Porzellanmanufaktur Langenthal mit ihrer primér stark
technischen Ausrichtung stand dem Gedankengut der Werkbiinde
offen gegeniiber. Die Formen der Geschirrproduktion der 19zoer-
Jahre schuf das Werkbundmitglied Carl Fischer, wiihrend Fernand
Renfer die Dekors entwarf (Abb. 4). Renfer niherte sich mit sei-
nem geometrischen Dekor aus Linien und farbigen Flichen der de
Stijl-Gruppe.

Die keramischen Werkstitten in Rheinfelden produzierten in
den r9zoer-Jahren hauptsiichlich Ofenkacheln, die dem Zeitgeist
entsprachen (Abb. 5). Stilisierte Bliiten, wie sie aus der Volkskunst
seit Jahrhunderten tradiert sind, finden sich hier wieder, ebenso
wird aul die heimische Fauna zuriickgegriffen. Daneben wurde

mit Laufglasuren an einfachen Geliissformen experimentiert.

Pioniere der modernen Schweizer Keramik

Als Pioniere der modernen Schweizer Keramik, die das Handwerk
des Formdrehens erlernten und nicht einzig als Dekorateure téitig
waren, sind der Baselbieter Wilhelm Balmer (1872-1943) und die
Lenzburgerin Elisabeth Eberhardt (1875-1966) zu nennen. Beide
wurden in den frithen 7oer-Jahren des 19. Jahrhunderts geboren
und absolvierten eine Ausbildung als Keramiker — Balmer an den
Gewerbeschulen in Basel und Genf, Eberhardt erlernte das Hand-
werk in einer Heimberger Toplerei (Abb. 6). Balmer und Eber-
hardt stellen sich in die Tradition der [ranzosischen Keramik-
pioniere des ausgehenden 19. Jahrhunderts und vertreten eine
Keramik mit einfachen Formen und Laufglasuren, Balmer expe-
rimentierte teilweise mit Liisterglasuren.

Als eigentlicher Vertreter des Modernismus kann Paul Bonifas
bezeichnet werden. Eine Generation jiinger als Balmer und Eber-
hardt liess er sich an der Ecole suisse de Céramique in Chavan-
nes-Renens zum Topfer ausbilden. Dort lernte er, dass es nur sie-
ben bis acht Prototypen schiner Formen gibt, die sich aus Ton
herstellen lassen. Er folgte dem Grundsalz seines Lehrers Mau-

rice Savreux, die Aufgabe des Topfers als das Entdecken dieser
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Formen und deren Variationen und Modifizierungen gemiiss sei-

ner Sensibilitit zu betrachten. Seine Wanderjahre fiihrten ihn
auch nach Paris, wo er das Sekretariat der Zeitschrift L'Esprit
Nouveau iibernahm und dem neuen Geist, dem esprit moderne
begegnete. Dieser moderne Geist hatte dieselben isthetischen
Wurzeln wie der Art déco, war jedoch viel radikaler, gepriigt von
den Theorien Einsteins und Freuds und beeinflusst vom Deut-
schen Werkbund. Die Asthetik des L'Esprit Nouveau entsprang
dem kubistischen Denken, verfolgte aber eine puristische Rich-
tung, die sich gegen die Aufweichung des streng kubistischen Stils
und dessen Abgleiten ins Dekorative wandte.

Die Pariser Jahre wurden entscheidend fiir Bonifas spiiteres
Schaffen als Keramiker. Die Gefiissformen aus den Jahren 1926
bis 1939 sind Ausdruck des Manifestes des neuen Geistes, «un
esprit de construction et de synthese guidé par une conception
claire»'. Seine Keramik setzt die Grundsiitze des Purismus um.
Einerseits strebte er durch Perfektionierung und methodisches

Vorgehen Formen an, die sich durch eine strenge Linienfiihrung
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6 (s.Abb.S. 42) Elisabeth Eberhardt, Vase,
ca. 1922, Irdenware, gelblich-beige

Glasur, H. 21.cm, Historisches Museum Aargau,
Schloss Lenzburg.

7 (s.Abb.S.43) Paul Bonifas, «L’Esprit

de ’lhomme tendant vers la pureté s’éléve du
chaos», Vase, um 1930-31, Steingut,

gedreht, weisse Craquelé-Glasur mit farblosem
Uberfang; Sockel: Irdenware, schwarzer
Liister, H. 69 cm, B. 44 cm, Musée Ariana, Genf.

8 PaulBonifas, Vase, 1928, Irdenware
mit schwarzem Liister, H. 15 cm, Privatbesitz
Schweiz.

9 Paul Bonifas, Schale, um 1931-32,
Faience, in Form gedreht mit Seladonglasur,
D. 21,5 cm, Musée Ariana, Genf.

auszeichnen (Abb. 9). Andererseits schaltete er die Farbe in sei-

nen Glasuren aus, denn geméss der puristischen Theorie lenkt

jede Farbe von der Form ab und verunstaltet sie. Aus diesem

Grunde wiihlte er das nicht als Farbe geltende Schwarz oder
Weiss fiir seine Glasuren. Obwohl Bonifas nichts dem Zufall iber-
lassen wollte und wissenschaftlich wie methodisch vorging, fand
er doch seine fiir ihn so bezeichnende schwarze Glasur durch
Zufall. Ein Produktionsfehler und eine Panne beim Brennen fiihr-
ten zu seinen terres lustrées noires, einer Glasur, die durch das
dunkelbraune Aushrennen des Tons schwarz erscheint. Bonifas
analysierte diese Zulilligkeit und verwendete fortan, ohne das
Geheimnis seiner terres lustrées noires preiszugeben, die Me-
thode fiir seine schwarzen Glasuren. Das Schwarz erscheint in
vielen Nuancen von nickelfarben matten bis tiefschwarzen glin-
zenden, teilweise mit Blau- und Brauntonen irisierenden Glasu-
ren (Abb. 8). Als getreue Dienerin der Form wirken seine Gla-
suren stets lebendig. Um auch die kleinen Unterschiede in der von

Hand gedrehten Form zu umgehen, bevorzugte er das mechani-



sche Verfahren des Einformens in ein Model. Dadurch erreichte
Bonifas die von den Werkbiinden geforderte Standardisierung,
ohne diesen Grundsatz bewusst erfiillen zu wollen.

Trotz der Schaffung von Prototypen stellte Bonifas kaum Se-
rienprodukte her. Die Ambivalenz in seinem Selbstverstindnis
sowohl als [reier Kiinstler als auch als Forderer einer Masseniis-
thetik hinderte ihn daran, in der Zwischenkriegszeit ein wahrer
Vertreter der Avantgarde zu werden (Abb. 7)."" So waren es letzt-
lich nicht die beschriinkten Moglichkeiten seiner von Geldniten
geplagten Werkstatt, die Paul Bonifas daran hinderten, ein indus-
trial designer zu werden, sondern seine spezifische Haltung als
Keramiker, die aus dem Antagonismus der Anspriiche seiner Zeit
zuverstehen ist. Er blieb mit seinem puristischen Ansatz in Form
und Farbe ein Einzelgiinger in der iiberwiegenden Produktion von

Art déco und Heimatstil.

Résumé

Dans les années 1920-1930, on distingue deux courants esthétiques
dans la céramique suisse: ’'un caractérisé par 'absence d’ornementa-
tion, a savoir des formes simples a décor d’émail avec coulures; I'autre
présentant des ornements d’inspirations diverses. Quoi gu’il en soit,
le traditionalisme allait 'emporter sur le modernisme dans la céra-
mique helvétique. Le Heimatstil ou «style national», auquel aboutit le
débat culturel qui fit rage dans I"entre-deux-guerres, finit par supplan-
ter des approches telles que celles préconisées par le Bauhaus. L’or-
nement reste, certes, omniprésent, mais il connait un certain renou-
vellement, sous l'influence réciproque de 'Art déco et de l'art po-
pulaire suisse. Paul Bonifas peut étre considéré comme l'un des
protagonistes de l'avant-garde internationale. Sa céramique était
imprégnée des théses formulées par le mouvement de Esprit Nou-
veau et elle aurait parfaitement convenu a un type de production stan-
dardisée. Mais sa conception du métier de céramiste 'empéchait de
répondre aux exigences telles qu’elles sont formulées par le Werk-
bund. Bien que représentant d’un style sans ornement, il échappa

aux diktats stylistiques de son époque.

Riassunto

Nella produzione svizzera di ceramica degli anni Venti e Trenta si pos-
sono distinguere due attitudini estetiche di fondo: la forma senza or-
Namento, ossia la forma semplice con colature di smalto, e la forma
con ornamenti divario genere. Nella ceramica svizzera il tradizionali-
Smo vinse perd sul modernismo. L’Heimatstil, scaturito dal dibattito
Culturale condotto nel periodo fra le due guerre mondiali, si impose
sullapproccio innovativo rappresentato ad esempio dal Bauhaus.
Uornamento & rimasto onnipresente, ma attraverso la fecondazione
reciproca fra Art déco e arte popolare svizzera ha conosciuto comun-
que un certo rinnovamento. Paul Bonifas pud essere considerato un
esponente dell’avanguardia internazionale. Le sue ceramiche, ispirate
alle tesi formulate nell’ambito dell’Esprit Nouveau, erano state pen-

sate per una produzione tipizzata. In quanto ceramista, tuttavia, ri-
fiutd deliberatamente di soddisfare I'esigenza di standardizzazione
neiterminiin cui era difesa dal Werkbund. Seguace della tendenza alla
forma senza ornamento, sfuggi peraltro alle determinazioni stilistiche
del suo tempo.
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Die Keramik erhebt sich im 19. und
ausgehenden 20. Jahrhundert von
einer mechanischen Kunst zur freien
Kunst. Mit anderen Worten, der Ke-
ramiker wird vom Tépfer zum Kerami-
ker-Philosophen-Ingenieur-Chemiker,
der mit verschiedenen Glasuren und
Branden experimentiert. Dieser expe-
rimentierfreudige Keramiker kann als
Vorldufer der Studiokeramiker-Bewe-
gung bezeichnet werden, die Bernard
Leach unter dem Einfluss der japani-
schen Keramik in den 1960er-Jahren
ins Leben rief. Zunehmend ist der Kera-
miker der Konkurrenz der industriellen
Designerprodukte ausgesetzt. Der
Uberlebenskampf, solange funktiona-
le Keramik hergestellt wird, ist hart.
Inden letzten Jahrzehnten des 20.
Jahrhunderts versuchten sich die Kera-
miker nicht nurim Anspruch, sondern
auchinihrem Werk zum freien Kiinst-
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