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Wandfeld im Schloss Fontainebleau, 1540
R. Boyvin, 1560, nach L. Thiry

Ornamentfragen Ungegenstindliche Kunst, Ornament und Architektur

Im Augustheft 1936 des « Werks, Seite 229 u. ff., sind
anlisslich der XIX. nationalen Kunstausstellung in Bern
Fragen der gegenstindlichen und ungegenstindlichen
Kunst erortert worden, die noch durch eine Betrachtung
{iber das Verhiltnis des Ornaments zur abstrakten
Kunst, sowie {iber deren Verhiltnis zur Architektur zu
ergiinzen sind. Aus #dusseren Griinden hat sich das bis
heute hinausgezogert, so dass nun ein selbstiandiger Ar-
tikel daraus geworden ist: immerhin sei der Leser auf

den fritheren verwiesen.

Ornament als abstrakte Kunst

Die abstrakte Kunst der Gegenwart sucht die isthe-
tische Sensation allein zu vermitteln, ohne sie mit einem
Sachinteresse zu verquicken: die surrealistische Kunst
zieht zwar gegensiindliche Formen ins Bild, verwendet
sie aber, losgelost aus ihren gewoOhnlichen Zusammen-
héngen, zu ausserrealen Kompositionen. Das scheint neu,
und ist es auch in dieser besonderen Formulierung, die
sich bewusst in Gegensatz stellt zum Naturalismus der
unmittelbar vorhergehenden Epoche, in dessen kiinstleri-
schen Aeusserungen das materiell-gegenstindliche Inter-
esse eine grosse Rolle spielte und wohl auch in den
schwicheren Leistungen das eigentlich-kiinstlerische ge-
radezu iiberwog.

Dieser mit Emphase unterstrichene Gegensatz iiber-
blendet die Tatsache, dass es seit unvordenklichen Zei-
ten Kunstiusserungen gibt, die nicht beabsichtigen, ir-
gendeinen Sachverhalt mit kiinstlerischen Mitteln wie-
derzugeben, die vielmehr, mit naturalistischen oder ab-
strakten Formmitteln, die #sthetische Wirkung allein
suchen. Nur trat diese Kunst frither nie als autonome
Grosse fiir sich allein auf, sondern sie hiess ~Ornament .

Die jonische Volute und das klassische Akanthusblatt
sind keine Naturabbilder, sondern abstrakte Idealgebilde

geometrischer Ordnung, die aul eine geheimnisvoll-all-

gemeine Art von iiberindividuellem, unnaturalistischem
Leben ertiillt sind, wodurch sie das Bauwerk oder den
Gegenstand, den sie «schmiickens - um dieses vage
Verlegenheitswort zu gebrauchen - der Sympathie des

Betrachters zuginglich machen.

Die soziologische Seite des Ornaments

Es gibt eine konsequent ausgebaute Theorie, die das
Ornament als den Besitzerstempel einer herrschenden
Klasse erklirt (so der Aufsatz «Hand und Maschines von
Dr. Georg Schmidt, Basel, in der «Schweiz. Bauzeitung-
Bd. 107, April 1936, auch als Sonderabdruck erschienen).
Die gesellschaftlich noch nicht ditferenzierten Jiger-
Nomaden der Altsteinzeit hiitten noch kein Ornament ge-
kannt (- aber was wissen wir von ihren Textilien?
ihren eventuellen Titowierungen? Haartrachten? Kérper-
bemalungen?) und erst mit dem Siindentfall des Privat-
besitzes sei die Pest des Ornamentes iiber die Mensch-
heit hereingebrochen, in gewissermassen heraldischer
Absicht, als Auszeichnung der Walle im Besitz der privi-
legierten Kriegerkaste vor dem schmucklosen Werkzeug
des horigen Iirten.

Diese Theorie ist richtig in ihrem eigenen, engen
Blickfeld, schliissig, solange man die Kette ihrer Be-
weisglieder durch die Finger laufen lisst wie einen Ro-
senkranz, und trotzdem ftalsch im ganzen, weil der Fehler
vor jeder Beweisfiihrung darin liegt, eine komplexe Iir-
scheinung aus einer einzigen ihrer Komponenten allein
erkliren zu wollen. s ist unwiderlegbar richtig, fiir die
Iintstehung einer Bronzeplastik das Feuer, das Erz oder
den sozialen und technischen Zustand verantwortlich zu
machen, der den Bronzeguss ermoglichl — nur ist damit
nicht viel gesagt, und schon gar nichts iiber das spezi-
fisch Kiinstlerische, {iber ihre Qualitiit.

Aber auch die soziologische Seile des Ornamentes ist

nicht ganz so einfach.
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Zunichst bedeutet Ornament gar nicht immer Steige-
rung und Auszeichnung. Ein Gegenstand kann vielmehr
durch Ornamentierung ebensogut verkleinert, vernied-
licht, beabsichtigtermassen trivialisiert werden, er wird
durch sein Ornament der kindlichen, lindlichen, klein-
biirgerlichen oder irgendeiner regionalen Sphire zuge-
teilt oder einer bestimmten Tradition angereiht, kurz in
irgendeiner Richtung festgelegt, spezialisiert, also in
seiner Bedeutung eingeengt, zugleich aber intensiviert,
denn diese Spezialisierung bedeutet ja eben eine engere
Bezugnahme zu irgendwelchen besonderen Seiten des Be-
niitzers.

Wir sehen weiter unten, dass eine solche Bezugnahme
auch durch Materialqualititen erreicht werden kann,
also ohne «Ornament» im landldufigen Sinn eines zusitz-
lichen Formautwandes, doch fillt man da leicht einem
Trugschluss zum Opfer, denn in diesen Fillen wird eben
den stofflichen Qualititen selbst schon der Charakter
eines Ornamentes zugeschrieben.

Wenn es einmal — aus irgendwelchen Griinden — iib-
lich geworden ist, bestimmte Gruppen von Gegenstinden
zu ornamentieren, so wirkt gerade die Fortsetzung dieser
(vielleicht schlechten) Gewohnheit zugleich als Beschei-
denheit und als Grossziigigkeit, jedentalls als soziale
Disziplin, der Blick aufs Ganze wird wichtiger genom-
men als das Insistieren auf dem Detail, der «soziale Takt»
wichtiger als das hundertprozentige Rechthaben im ein-
zelnen. Hier liegt die Ursache der paradoxen Erschei-
nung, dass z. B. die Englinder im allgemeinen einen
recht schlechten Geschniack haben (der etwas Indivi-
duelles ist), aber einen sehr ausgeprigten Stil, und immer
hat das Ornament Bezug auf diesen Stil, auf das All-
gemeine, Kollektive, es wendet sich in seiner betont iiber-
individuellen, abstrakt-sinnleeren Allgemeinheit anonym
an eine anonyme Menge, withrend die Werke der «gros-
sen Kunsty sich als personliche Aeusserungen ihrer
Schopter an die Persénlichkeit des einzelnen Betrach-
ters wenden.

Ornamentierung in  ornamentierter Umgebung be-
deutet nicht eine Belonung und Auszeichnung des ein-
zelnen, sondern umgekehrt seine Einbettung in einen
Gesamtzusammenhang, seine Enlwertung als Einzel-
vegenstand, sowohl bedeutungsmiissig, wie auch rein
optisch, wie man z. B. an Stilleben und Interieurs von
Matisse sehr deutlich sehen kann, die mit Vorliebe or-
namentierte Gegenstinde, Textilien usw. als Komposi-
tionselemente verwenden.

Die ornamentlose Grundform wirkt daneben leicht
mafistablos, nicht bescheidener, sondern in ihrem Abso-
lutheilsanspruch emphatisch — ganz abgesehen davon,
dass sie in einer Umgebung ornamentierter Gegen-
stiinde als  betonte  Ausnahme hervorsticht, weshalb

Form ohne Ornaments Lkeineswegs die Devise einer
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Kartusche von Lucas Kilian, 1610

Die Abbildungen der Seiten 52, 54 und 55 sind entnommen
dem hochst interessanten und umfassend dokumentierten Werk
«Entstehung des Ohrmuschelstils» von W. K. Ziilech (Heidel-
berger kunstgeschichtliche Abhandlungen, herausgegeben von
Carl Neumann und Karl Lohmeyer, 1932), mit giitiger Erlaubnis
des Verlags von Carl Winters Universititsbuchhandlung,
Heidelberg.

Aus dem Ornament des Friedrich Unteutsch, 1640—50
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Volksbewegung ist, sondern die ziemlich exklusive An-
gelegenheit einer gebildeten und geschmackvollen Elite,
die in den ornamentlosen Grundformen den Reiz des
spezifisch Modernen zu geniessen weiss, wodurch sie sich
vom «Kitschy der weniger geschmackvollen Mehrheit
ihrer Zeitgenossen distinguiert — woriiber sich unsere
soziologischen Theoretiker klar sein sollten.

Das Ornament tritt auf in der Funktion sprachlicher
Priafixe und Suffixe und sonstiger niherer Bestimmun-
gen: Ewigkeity, «Gesang», «Tiichtigkeits, «Betrug» sind
gerade wegen ihrer banalisierenden -unnétigen»y Vor- und
Nachsilben Gegenstiinde des tiglichen Gebrauchs, wih-
rend die Simplex «Ewe», «Sang», «Tucht>, Trug» - also
die “Wortform ohne Ornament» — pathetisch drohnt und
nur in der hoheren Tonart georgischer Gedichte brauch-
bar ist, wenn sie nicht komisch wirken soll. Jeder Zug
zum Abstrakten stosst sich daran, dass er ins Unmensch-
liche fithrt und fiithren muss, denn das Absolute hat nun
einmal keine Nuancen, es ist ein fiir allemal unabénder-
lich, weil es durch jede Nuancierung relativiert wiirde.
Das Ornament enthélt also sogar einen Zug von Beschei-
denheit, es macht in gewisser Distanz vor dem Absolu-
ten halt, es umkreist das Starrvollkommene in der Zone
zweitletzter und drittletzter Losungen, ohne sich anzu-
massen, die einzig mogliche, abschliessend-endgiiltige

Losung zu sein.

Das Ornament hat mit dem Gebrauchs-
zweck nichts zu tun

So einfach, wie man sich das zur ideologischen Unter-
mauerung bestimmter Parteistandpunkte zurechtlegt, ist
die Angelegenheit des Ornamentes also nicht. Auf der
Ebene des Ornamentes wird die Relation zwischen dem
Menschen und den absoluten Grundformen festgelegt,
und das Bediirfnis dieser Klarlegung, das ein Teiiproblem
der menschlichen Bewusstwerdung ganz im allgemeinen
ist, hat zu seiner Entstehung viel mehr beigetragen, als
die soziologische Komponente, deren Rolle als Mitfaklor
nicht bestritten sei — mit der Einschrinkung freilich, dass
sie hochstens auf den Ort seines Auftretens Einfluss hal,
nicht aber auf die Art des Ornamentes — also auf die
Hauptsache. Darum ist es auch in der Regel nicht so, dass
ein bestimmter Gegenstand zum Gebrauch fiir einen be-
stimmten Beniitzer ornamentiert wird, sondern umge-
kehrt: fiir ein vorhandenes Aeusserungsbediirfnis wird
eine Gelegenheit zur Belitigung gesucht.

Darum hat das Ornament urspriinglich nichts mit der
praktischen Funktion des Gegenstandes zu tun, an dem
es auftritt, und wo es diese Funktion verdeutlichen hilft,
wurde es wohl stets erst nachtriglich mit ihr in Einklang
gebracht. Das widerspricht nur scheinbar jenen Fesl-
stellungen von Semper und anderen, die die Entstehung

des Ornaments aus der Herstellungstechnik eines Gegen-

Kartusche
Stich von

H. Picart
nach Entwurf
von Federigo
Zuccaro,

um 1600

Groteske des
Cornelis Floris
1556

Kartusche von
Jan Lutma
1653 /54
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standes nachwiesen: diese Beziehung bleibt bestehen,
nur betrifft sie lediglich die instrumentale Seite; das
Ornament ist im Detail seiner Ausfiihrung von der Her-
stellungstechnik ebenso abhidngig wie vom Material, aber
beides gibt keinen Aufschluss tiber den Ausdrucksimpuls,
der mit diesen Form- und Stoffmitteln realisiert wird.
Nur so wird auch begreiflich, wieso das Ornament
den Gebrauchszweck seines Gegenstandes {iberwuchern
kann: beides kommt von ganz verschiedenen Seiten her,
und es kann sogar erst in dem Augenblick als méglicher
Gegensalz emplunden werden, in dem man die Zweck-
erfiillung selbst als isthetischen Wert entdeckt. )
Es ist ein Grundirrtum, den Zustand der Ornament-
losigkeit fiir den urspriinglicheren zu halten: das Gegen-
teil ist richtig. Das Ornament ist die naivere, uniiber-
legtere Aeusserung, withrend Ornamentlosigkeit bewusste
Reflexion voraussetzt, eine bewusste Transposition der
urspriinglich  idsthetisch  indifferenten Material- und
Funktionsqualitiiten ins Aesthetische. Wir lieben heute
ornamentlose Formen in edlem Material, weil wir eben
diesem  Material selbst ornamenlale Qualititen zuschrei-
ben, die Kalegorie des Ornamentes bleibt dabei erhalten,
wir konnen g¢ar nicht davon absehen, und es steht in

niemandes Ermessen, sie abzuschaffen.

Das eigentliche Thema des Ornaments

Das eigentliche  Thema des Ornamentes ist die

Auseinandersetzung  seines  menschlichen  Schopfers
mit den abstrakt geometrischen Grundformen. Diese
Grundformen werden bis zu einem spezifischen und des-
halb in jeder historischen Epoche verschiedenen Grad
vitalisiert und hiedurch enger in den menschlichen In-
teressenkreis einbezogen, und organische Formen wer-
den bis zu einer spezifischen Grenze, die nidher beim
Geometrisch-Abstrakien oder nidher beim Naturalisti-
schen liegen kann, entindividualisiert. Die Klarlegung die-
ser Grenze scheint recht eigentlich der Kern des Ornamen-
tes zu sein, das damit eine viel wichtigere Funktion aus-
iibt, als ihm gemeinhin zugeschrieben wird; jedenfalls hat
keine Epoche darauf verzichtet, auf irgendeinem Gebiet
ihrer Produktion diese Grenzziehung zwischen organi-
scher und abstrakler Form vorzunehmen, noch jede hatl
mit der Diamonie gespiell, organisches Leben aus dem
Totgeometrischen entstehen zu lassen und es wieder
ins Abstrakte aufzulésen, wobei so fundamentale Unter-
griinde wie das Verhiltnis zum Tod mit im Spiel sind.
Antike TProfile, gotische Kapitile und Masswerke, Re-
naissancemasken, aus deren Mund und Augen Arabes-
kenranken spriessen, Barockrocaillen, Jugendstilptlanzen
usw. sind durchaus surrealistische Formen, soweit sie
Naturformen verwenden, und abstrakte Formen, soweil
sie darauf verzichten. Jedentalls also Formen, die nichts

abbilden und nichts Bestimmtes mitteilen, sondern nur
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bestimmte d&sthetische Verhiltnisse festlegen wollen -
ganz im Sinn der modernen ungegenstindlichen Kunst.

Die niichste Parallele zur modernen Kunst bildet das
Groteskenwerk der Renaissance und des Barock. Hier
liegt ganz wie bei Picasso und Léger eine Auflosung der
gewohnten Naturformen ins Abstrakte vor, eine Frag-
mentierung von Figuren und Gegenstinden, ihre Verschrian-
kung mit geometrischem Ornament — ein Spiel mit den
Formen der Wirklichkeit — hinter dem das gleiche Grauen
vor der Unverbindlichkeit scheinbar selbstverstiandlicher
Wirklichkeitszusammenhinge f{iithlbar ist, das aus der
modernen Kunst spricht.

Dieses ornamentale Aeusserungsbediirfnis kommt aus
einer Schicht unterhalb des wachen, in deutlich umgrenz-
ten Begriffen denkenden Bewusstseins. Hierin sehen
die Surrealisten richtig, wenn sie ihren Visionen den Ur-
sprung im Unterbewussten zuschreiben. In Zeiten aber,
in denen die Hierarchie der Bewusstheitsgrade unver-
letzt ist, dringte sich dieses halbbewusste, diffus-anima-
lische Aeusserungsbediirfnis nie bis zur Bildung selb-
stindiger Kunstwerke vor, es bildet keine autonomen
Formen. sondern usurpiert vorhandene, von anderen Sei-
ten her gegebene Formen: es dussert sich akzidentell —
eben als Ornament - an Bauwerk, Waffe, Kleid, Ge-
brauchsgerit.

Die Rangordnung der Bewusstheitsgrade ist heute in
Unordnung geraten, das Unterste wird zuoberst gekehrt,
genau gleich von jenen Modernen, die in unterbewuss-
ten Regionen schwelgen, wie von den Blutmystikern, die
diese Art Modernitat als Kulturbolschewismus ver-
ketzern und dabei zugleich den Geist iiberhaupt be-
kimpfen. Mit jener Eindeutigkeit, mit der die Kunst
jederzeit die psychische Situation ihrer Schépfer spie-
gelt, zeigt sich diese Unordnung im Auseinanderfallen
von Grundform und Ornament. Die Architekten haben
das unbotmissig wuchernde Ornament aus ihren Bauten
verbannen miissen, und so ist es ehrlicher-, konsequenter-
und notwendigerweise bis auf weiteres aus der Archi-
tektur verschwunden (Freunde tausendjidhriger Reiche
werden fiir das «bis auf weiteres> um Entschuldigung
gebeten). — Dafiir erzwingt sich das Bediirfnis nach Klar-
legung der Grenze zwischen organisch und abstrakt eine
neue Aeusserungsmoglichkeit, eben in jenen abstrakten
Ornament an sich»

und surrealistischen Gemiilden, die

sind — oder die Rache des verdringten Ornamentes.

Architektur und Ornament

Wenn man das Ornament lediglich als eine ange-
nehme oder lidstige Dreingabe zum Eigentlichen der
Architektur ansieht, wird man damit nie ins Reine
kommen. Man muss sich vielmehr die auf dieses Eigent-
liche beziiglichen qualitiits- und mafistabsetzenden Funk-

tionen des Ornaments ernstlich vergegenwirtigen, um die



Konsequenzen zu verstehen, die der Verzicht auf Orna-
ment nach sich zieht. Das frither an das ornamentale De-
lail gebundene dsthetische Interesse wird frei und wen-
det sich nun auf die Iliemente der Konstruktion und auf
die Materialien, von denen jetzt vergleichsweise <orna-
mentale> Qualitiiten. jedentalls #sthetische Qualititen
gefordert werden, die man vorher nicht von ihnen for=
derte. Der Forttall des Ornamentes muss kompensiert
werden durch eine um so intensivere isthetische Durch-
bildung der verbleibenden Formelemente, da sich nun
einmal die isthelische Betrachtung aut keine Weise ver-
hindern und verbieten lisst.

Durch die Abspaltung des Ornaments ist die Archi-
tektur der Gefahr entronnen, durch das Ueberwuchern
leer gewordener Konventionen ihren priméren prakti-
schen Aufgaben entfremdet zu werden. Aber sie ist in

die neue Gefahr geraten, jene menschlichen Bindungen

zu verlieren, die das Ornament in seinen besseren Zei-
ten vermittelt, und in seinen schlechteren wenigstens
noch angedeutet hatte.

Hier wurde die Voreiligkeit und materialistische
Primitivitit der theoretischen Begriindung der modernen
Architektur zum Verhidngnis, unter dem sie gerade heute
zu leiden hat, wo ihre besten Vertreter lingst iiber jenen
Materialismus hinausgewachsen sind, den sie iibrigens
nur in ihren Theorien, nicht aber in ihren Werken ver-
ireten haben, die aller Theorie zum Trotz von jeher das
dsthetische Element zu seinem Recht kommen liessen
- schon einfach deshalb, weil ein begabter Architekt
selbst dann nicht vom Aesthetischen absehen kann, wenn
er es theoretisch verleugnet. Die Minderbegabten aber

entnahmen aus einer Theorie, die nur von Funktion und

Konstruktion redete, die Lizenz, «moderne Architektur»
Surrealismus — ins Kunstgewerbe abgebogen

mit dem reinen Negativum des Verzichtes auf Ornament Plastische Stilleben von Bolette Natanson, Paris
und Profile gleichzusetzen, und so entgleisten ihre Bau- (Verschiedenfarbige Glasplatten, Mecrtiere, Pflanzen)
ten ins Unmenschliche, so dass Joseph Frank durchaus
recht hatte, angesichts brutal durchlinierter Balkon-
briistungen, unsinnig aufgerissener Fensterreihen, kolos-
salisch-klobiger Treppenhandliufe usw. von «Menschen-
fresserarchitektur> zu reden. Und mafistablose Schwiitzer
waren ja gerade davon begeistert, dass es nun — im Zeit-
alter der Weltraumrakete — auch in der Architektur
aussermenschliche Proportionen . gebe.

Heute sind wir so weit, dass sich die Architekten, auf
die es ankommt, wieder getrauen, von der iisthetischen
Seite der Architekliur zu reden, aber das Vokabular der
materialistischen Theorien lidsst sich nicht so rasch aus
der Welt schaffen, und heute ist es die Waffe, mit der
die Gegner der modernen Architektur diese bekimpfen,
ohne zu unterscheiden, in welchen IFillen zu Recht und
in welchen zu Unrecht. s war ein schwerer Fehler, dass

man versucihte, das Berufs-Iithos des modernen Architek-

ten auf das starre Festhalten an einer intellektuellen



Theorie festzulegen. Die theoretische Verarbeitung
— sei es der technischen oder sozialen oder sonst
organisatorischen Seite der Architektur — bleibt immer
«Nebentach» (freilich ein Nebenfach, das wichtic genug
ist, dass ihm solche, die sich dazu besonders berufen
tithlen, ihre Lebensarbeit widmen). Die Hauptsache
ist, dass sich der Architekt seiner kiinstlerischen Be-
rufung bewusst bleibt — oder wieder bewusst wird, die
die Verpflichtung einschliesst, an den Fragen des Ge-
schmacks massgebend teilzunehmen. Die krampfhafte
Phobie vor der #sthetischen Seite der Architektur muss
verschwinden, und sogar der verponten «Mode» sollte
sich der Architekt so weit offnen konnen, dass er ih‘re
positiven Mdglichkeiten benutzt und ldutert, denn erst
dann, wenn er nicht ausserhalb dieser Kategorie steht,
kann er sich in ihr bewiihren, und kann er die geistige
Fiithrung ausiiben, die ihm zukommt.

Sonst ergibt sich die Situation, die sich schon mehr
als einmal bedrohlich angedeutet hat, dass auf der einen
Seite begabte, aber weltanschauungsbelastete Architek-
ten stehen, die nichts zu bauen haben, und auf der an-
deren skrupellosere, oberflichlicher veranlagte, die hem-
mungslos der Tagesmode folgen, ohne sie zu verarbeiten,
die aber eflektiv bauen.

Leider transponierte man auch die essentiell &dsthe-
tische Frage der Ornamentlosigkeit ins Moralische und
investierte darin enorme Kapilalien an Wellanschauung
und Ueberzeugungstreue, die nun nur unter grossten
Gewissensnoten wieder liquidiert werden konnen, wih-
rend sich diese Frage auf dem Boden des Geschmacks
von selbst und in letzter Instanz entscheidet, ohne dass
sie dadurch an Wichtigkeit verlieren wiirde. Solange man
Ornamentlosigkeit im Namen irgendeiner Sachlichkeil
oder soziologischen Situation oder sonst einer ausser-
dsthetischen Instanz predigt, predigt man tauben Ohren,
weil auch der Geschmacklose das Indirekte, Nichtstich-
haltige solcher Argumentierung wittert, mit der der Pre-
digende den Mangel an Unbefangenheit verdeckt, zu
seinem Geschmack zu stehen.

Architektur und «Mode»

Dieser Mangel an Unbefangenheit dussert sich beson-
ders in der iiblichen Geringschitzung der «Mode», Irgend
etwas ist angeblich nicht ernst zu nehmen, nicht wert,
als Stilmerkmal zu gelten, denn es sei <eine blosse Mode».
Und selbstverstandlich ist auch fiir diese Missbilligung
schon die soziologische Theorie parat: der den Markt
mit seinen Produkten iiberschwemmende Fabrikant
sucht die Konkurrenz durch immer neue Modelle zu
schlagen und seine eigenen Restbestinde zu entwerten,
um den Kiaufer zu Neuanschaffungen anzureizen. Dass
der kommerzielle Mechanismus dieserart spielt, steht
ausser Zweifel — nur vergisst diese Theorie, dass das

alles nur die Ausnutzung und der Missbrauch von Stro-
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mungen ist, die durch die Aufzeigung dieses Missbrauchs
keineswegs «erklirt> sind. Gerade die scheinbare Sprung-
haftigkeit der Mode zeigt, dass hier ein sehr empfind-
liches Registrierinstrument vorliegt, dessen Nadel bei
den kleinsten Spannungséinderungen ausschligt, und so
wird man sich angewdhnen miissen, die Mode als spon-
tane Manifestation psychischer Spannungen ebenso ernst
zu nehmen, wie die Psychologie gelernt hat, den Traum
und die Schrift und andere spontane Reaktionen ernst
zu nehmen, die man vorher als nebensiichlich liegen liess.
Wenn heute allenthalben im Publikum eine lebhafte
Nachfrage nach Stilimitationen und Ornament auftritt,
so ist das jedenfalls als Symptom dafiir ernst zu nehmen,
dass irgendein Bediirfnis durch prinzipiell ornamentlose
Gegenstdnde unerfiillt bleibt — ob man das begriissen
oder in stoischer Grosse als Verfall taxieren will, ist
Nebensache. Wichtiger ist zu fragen, ob dieses Bediirfnis
nach grosserer Intimitit nicht auf direktere, geschmack-
vollere Art befriedigt werden kann, als durch Stilimita-
tion, und dafiir stehen nun die Moglichkeiten einer be-
wusst #dsthelischen Abwigung der Proportionen und der
Materialqualitiiten unornamentierter Bau- und Gerite-
formen zur Verfiigung. In der Handhabung von Raum-
verschrinkungen, in der Proportionierung abstrak-
ter Formen, in der betonten Konfrontierung von Natur-
formen mit geometrischen Formen sind wir heute noch
tastende Anfinger, verglichen mit den Japanern, die seit
den Zeiten des so sehr unterschitzten «Jugendstils»
immer heimlich — und unter vielen Missverstindnissen —
hierin als vorbildlich empfunden wurden. Desgleichen
sind wir noch Barbaren in der Handhabung primirer
Materialien und Texturen - gerade hierin leisten aber

die modernen Maler dem Architekten Pionierarbeit.

Architektur und abstrakte Kunst

Statt mdoglichst grosse, moglichst strukturlose Flichen
nebeneinander zu setzen, wird man einsehen, dass solche
Fliachen erst «gross» wirken, wenn man sie mit klein-
teiligen Elementen kontrontiert, wie die japanischen
Wandschirme gerade deshalb gross und betont flichig
wirken, weil sie von kleinteiligen, plastischen Holzteilen
umgeben sind; und dass die strukturlose Glitte von
Sperrholz, Glas, Kunstharz, Lack usw. erst dann ihre
Reize entwickelt, wenn man Naturformen und -strukturen
daneben hilt, womit der Japaner so weit geht, dass er
Baumstimme samt Rinde als Pfosten ins Zimmer stellt
und die Decken als raffinierte Kompositionen verschie-
dener Naturholzer und Rohrgeflechte ausbildet. Erst durch
eine solche bewusst fsthetische Verarbeitung wirken die
modernen Bauelemente intensiv, und kommen die Mog-
lichkeiten grosser Spannweiten, Oeffnungen usw. auch
dsthetisch zur Geltung; ohne sie wirken sie einfach un-

menschlich, mafistablos und leer.
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Heute scheint die Architektur auf eine Befruchtung
von seiten der Malerei nur zu warten, seit die Schlagworter
von Konstruktivismus und IFunktionalismus in ihrer drm-
lichen Unzuldnglichkeit durchschaut sind, und sich die
Innenarchitektur im Einheitsbeige mit Chromstahl und
ach so blondem Sperrholz festgefahren hat. Andererseits
ist bei den Malern ein Zug zur Architektur unverkenn-
bar. Es ist lediglich eine nicht iiberwundene Gewohnheit
aus der Zeit des naturalistischen Guckkastenbildes, wenn
auch die ungegenstindliche Kunst meistens am Typus
des gerahmten Tafelbildes festhilt. Dass viele Maler da-
mit unzufrieden sind, ist ersichtlich aus den Versuchen,
diese Bildform zu beseitigen. Man gibt dem Gemilde
etwa die Gestalt einer dicken Gipsplatte, man kompo-
niert im Bildfeld mit plastischen Einzelelementen, man
legt Wert auf die Materialqualitit der Kompositions-
elemente und bentitzt als Farbtriager neben der Oelfarbe
Papier, Stanniol, Holz, Gips, Sand, Stoff. Die Komposition
soll nicht durch einen Rahmen von ihrer Umgebung iso-
liert, sondern sie soll zu dieser in sinnvolle Relation
gesetzt werden - alles Elemente, die nach der architek-
tonischen Komposition hin weisen. Und sicher tinde die
Freude an der Ausbalanzierung verschiedener Korper-
volumina, an der Durchdringung von Ridumen und Farb-
tldchen, an der Verschrinkung abstrakter Richtungsgegen-
sitze und der Konfrontierung verschiedener Material-
qualititen sowie naturalistischer Formen mit abstrakten
sehr viel umfassendere Wirkungsmoglichkeiten in der
Architektur als in Bildern, die immer wie verhinderte
Architekturen aussehen.

In einigen Jahrzehnten wird man vielleicht keine ab-
strakten Bilder mehr malen, aber die Architekten wer-

den die Nutzniesser dessen sein, was die abstrakte Ma-
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lerei in ihren Bildern erarbeitet hat, sie werden die
isthetische Seite der Architektur intensiver und mutiger
in Arbeit nehmen als heute.

Eines Tages wird man sogar die surrealistische und
abstrakte Seite der klassischen Architekturformen ent-
decken, wenn erst einmal die Phobie gegen diese Formen
{iberwunden ist, die als Gegengift gegen den Historismus
notig war (es wiirde mich nicht wundern, wenn auch das
von Le Corbusier, dem beweglichsten Geist unter den
zeitgendssischen Architekten, ausgehen wiirde!) —nicht in
Form eines historisierenden Riickgriffs, sondern einer
universaleren, iiber alle sektenmissige Enge hinaus-

wachsenden Modernitit. Peter Meyer

Irische Buchornamentik als Beispiel abstrakter Kunst

Wihrend iiberall sonst die prihistorische Kultur der
nordeuropdischen Volker von der rémischen Provinzial-
kultur verdringl oder zugedeckt wurde, so dass es hoch-
stens zu Mischformen zwischen beiden, nicht aber zu
einer organischen Synthese kain, erwies sich einzig die
keltische Prithistorie in Irland stark genug, sich mit den
Finfliissen des Siidens aktiv auseinanderzusetzen.

Die Buchmalereien, von denen wir Proben abbilden,
sind christliche Kunst. Die Gewohnheit, Biicher zu schrei-
ben, die Kunst des Schreibens iiberhaupt, der Inhalt und
der liturgische Verwendungszweck dieser Evangelien-
biicher stammt aus der stark orientalisch gefiirbten friih-
christlichen Kultur der Spitantike. Sogar in den kiinst-
lerischen Einzelheiten des Ornaments liessen sich spiit-
antike, byzantinische und sonst 6stliche Motive nachwei-
sen. Aber auf diese Herkunft der einzelnen Motive kommt

es am allerwenigsten an, sondern darauf, was daraus ge-

macht wurde, und ‘hier ist nun das Erstaunliche, dass
alle Motive, woher immer sie entlehnt sein mogen, vollig
eingeschmolzen sind in ein ganz einheitliches, durchaus
unantikes Formempfinden, wodurch sie einen vollig
neuen Charakter annehmen, der keiner anderen Kunst
niher verwandt ist als der Ornamentik der La-Téne-
Epoche, also der ebenfalls von Kelten getragenen Orna-
mentkultur der Spitprihistorie. Es ist eine besondere
Tiicke der Geschichte, dass die irische Buchornamentik
und verwandte Goldschmiedearbeiten, die von frithestens
dem VII. Jahrhundert bis ins XII. hinabreichen, durch
einige vollig dunkle Jahrhunderte von jener Vorzeit ge-
trennt sind, an die sie ihrem Stil nach ankniipfen: dar-
tiber, wie zwischen 200 bis 600 n. Chr. in Irland gearbei-
tet wurde, fehlt bisher jeder zuverlissige Aufschluss.
Hier sei nur noch auf einige dsthetische Eigenschaiten

dieser Ornamentik hingewiesen.

59



	Ornamentfragen : umständliche Kunst, Ornament und Architektur

