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Das Material in der Kunst

Kunst ist ihrem tiefsten Wesen nach ein nach einer
Idee, nach einem geistigen Mittelpunkt zentriertes
Erlebnis, das sowohl durch seine sinnlich-anschauliche
Grundlage wie durch die schaffende oder erlebende
Person einen einzigartigen individuellen Charakter be-
sitzt. Ks sind Farbbeziehungen, Formbeziehungen,
Sinn- und Bedeutungsheziehungen mannigfachster
Art, die wir im Kunstwerk erleben. Der Nachdruck
liegt auf dem personlichen Erlebnis.

Es fragt sich, ob in dieser geistigen Beziehungsein-
heit von sinnlich-anschaulichen und ganz personlichen
Faktoren das Material als Realitat mitinbegriffen ist.

Vom Zweckgedanken in der angewandten Kunst und
Architektur wissen wir, dass er sehr bedingt bloss am
eigentlichen kiinstlerischen Erlebnis teilhat, wenn er
auch nichtsdestoweniger voll und ganz zum Kunstwerk
als solchem gehort. Der auch im einzelnen Fall be-
stimmte Zweck im Gebrauchsgegenstand oder im Bau-
werk entspricht einem allgemeinen, das heisst weder
zeitlich noch ortlich noch personlich beschrankten Be-
diirfnis. Ein Stuhl zum Beispiel hat den Zweck des
Sitzens ganz allgemein, das heisst mit andern Stiihlen
gemeinsam. Und selbst da, wo die Zweckerfiillung in
der Losung der Einzelaufgabe aufzugehen scheint,
wird sich der Zweck als solcher nach einer begrifflich
formulierten Norm richten, die als irgendwie nie ganz
zu resorbierendes Nebenzentrum ausserhalb der indi-
viduellen Struktur des kiinstlerischen Erlebnisses ihr
eigenes Recht beansprucht. Es gibt allerdings auch eine
Form der Zweckbestimmung, sie ist aber technischer,
nicht kiinstlerischer Natur, und kann als solche den
Charakter des Massenproduktes nie ganz verleugnen.

Aehnlich verhalt es sich mit der Konstruktion, einem
besonders in der Architektur nicht wegzuleugnenden
wesentlichen Faktor. Sie mag noch so sehr dem beson-
deren Zweck und dem formalen oder sonstwie indivi-
duellen Habitus eines Bauwerks angepasst sein, sie
wird immer als selbstindige Funktion neben dem
rein Kiinstlerischen, das heisst dem anschaulich Kiinst-
lerischen ihr Eigenleben fiihren, das den allgemeinen
Gesetzen der Statik gehorcht. So ist das Nachfiihlen
des Arbeitsvorganges am fertigen Bauwerk eine allge-
mein technische Angelegenheit, es beriihrt das spezi-
fisch Kiinstlerische nur an seiner Aussenseite.

Wie steht es nun mit dem Material eines Kunst-
werks, hier in erster Linie eines solchen der ange-
wandten Kunst und der Architektur? Ist es fahig, an
der innern Gesetzlichkeit der Kunst warmeren Anteil
zu nehmen als die mit ihm oft zusammen genannten
Momente des Zwecks und der Konstruktion, kann es
seine Realitdt im kiinstlerischen Erlebnis als solche be-
haupten, dieselbe irgendwie mit der anschaulichen
Idee, jener geistigen Beziehungseinheit verschmelzen?

Es gab eine Zeit der modernen Kunstbewegung —

am Anfang dieses Jahrhunderts beim Aufkommen des
Heimatschutzes, des Werkbundes usw. — wo man das
Heil im Betonen des Materials, seiner besonderen
Eigenschaften, Farbe, Hirte, Oberflache usw. sah. Als
Verbrechen wurde gebrandmarkt, wenn eine eichene
Haustiir mit Oelfarbe iiberstrichen, wenn der rote
Sandstein an den Einfassungen einer Fassade nicht in
seiner ganzen Urspriinglichkeit gezeigt war. Man
konnte sich auch nicht genug tun in auffallenden
Maserfurnieren an T#fern und Méobeln. Der Sinn der
Architektur erschopfte sich vielfach im fast aufdring-
lichen Hervorheben des Materials als solchem, und
man freute sich, moglichst vielerlei davon zeigen zu
kénnen. Damit war natiirlich auch der Stolz auf die
Echtheit des Materials verbunden, worunter man Hau-
stein und Hartholz verstand, demgegeniiber verputztes
oder gestrichenes Material als unecht empfunden
wurde. Man glaubte die Echtheit eines Materials nur
dann gewahrt, wenn es sichtbar und womdglich auch
jederzeit tastbar, als dieses bestimmte, nach Fundort
und Kostbarkeit etikettierte Material deutlich zu er-
kennen sei. Wie sich die verschiedenen Materialien im
Zusammenhang einer kiinstlerischen Einheit ausneh-
men, diese Frage war sekunddrer Natur. Eine solche
Einstellung war, wie leicht zu erkennen, vor allem
ethisch orientiert — vielleicht unbewusst. Aber selbst
dann, wenn das dsthetische Interesse mehr in den Vor-
dergrund trat, das heisst wenn die verschiedenen Mate-
rialien mit Geschmack nach Farbe und Struktur ver-
wendet wurden, auch dann ist noch die Frage, ob die
Betonung des Materials an sich im Grunde eine wirk-
lich kiinstlerische Auffassung verriet oder aufkom-
men liess.

Tine Gegenbewegung in der modernen Architektur
um die Mitte der zwanziger Jahre gefiel sich darin,
alles in eine beigefarbene Sauce zu tunken. Es lag ihr
offensichtlich an einer einheitlichen Ténung der For-
men und Riume, hochstens dass man noch einige
Handldufe und Beschldge in Chrom oder Antikorodal
aufblitzen liess. Vielleicht nicht so sehr eine Reaktion
gegen jene frithere Materialperiode, glaubte sie wohl
im Universalkolorit ein Mittel gefunden zu haben, um
die nach dem Praktischen und Konstruktiven mannig-
fach differenzierte Form- und Raumgestaltung fiir das
Auge auf einen gemeinsamen Nenner zu bringen. Das
Zeigen des Materials war Nebensache, oder vielmehr,
man konnte sich die gleich gestrichenen Siulen,
Winde, Decken, Treppenwangen aus einem Guss den-
ken, wenn man wollte, ohne die Moglichkeit einer dies-
beziiglichen Kontrolle. Und selbst wo im gleichen
Raum die Flachen kontrastierende Tonung erhielten
(so oft bei Le Corbusier und bei Bruno Taut), geschah
es nicht dem Material, sondern einem rdumlich-male-
rischen Prinzip zuliebe, das fiir sich die Wirkung einer
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anschaulichen Einheitsstruktur (Fliche, Licht, Farbe),
im eigentlich kiinstlerischen Sinne, hatte.

Die beiden eben skizzierten Auffassungsweisen re-
préasentieren zwei diametrale Gegensitze. Auf der
einen Seite Betonung des Materials auf Kosten einer
geschlossenen kiinstlerischen Anschauung, auf der
andern Seite Ausschaltung der Wirkung materieller
Faktoren um ihrer selbst willen zugunsten eines ein-
heitlichen Raum- und Formerlebnisses.

Wir glauben heute wohl der letzteren Auffassung
eher beipflichten zu miissen, schon weil wir ihr zeitlich
niher stehen und ihre Nachwirkungen noch iiberall
lebendig sind, vielleicht auch, weil wir sie ohne weitere
Ueberlegung fiir die hoherstehende halten. Aber iiber
das Warum, iiber das Verhiltnis des Materials zur
eigentlich kiinstlerischen Erlebnissphdre — welche
Frage uns hier ja beschdftigen soll — sind wir uns da-
bei nicht klarer geworden. Auch dass wir dhnliche
Kontroversen in der fritheren Geschichte der Kunst zu
erkennen meinen — zu erinnern wire an den Gegen-
satz der material-differenzierten Renaissance zur ein-
heitlicheren Aufmachung des Barocks oder innerhalb
ein- und desselben Zeitraums an die Bauten eines Ga-
leazzo Alessi, die gegeniiber dem reinen Formalisten
Palladio die Wirkung des «guten» Materials anstre-
ben —-, diese Erkenntnis wird uns eher davon abhal-
ten, dem gewiss sehr speziellen Problem eingehender
unsere Aufmerksamkeit zu widmen, indem wir uns
mit der oberflichlichen Konstatierung zufrieden
geben, dass wohl beide Ausdrucksweisen in gleicher
Weise berechtigt sind.

Aber ein Mehr oder Weniger, ein bald nach dieser,
bald nach jener Seite Tendieren ist in der Kunst nicht
beweisend. Kunstregeln vom objektiv Gesehenen bald
so, bald anders abgeleitet, sind nicht ohne weiteres
dsthetische Gesetzmissigkeiten. Die Einsicht in das
Grundgesetz der eingangs erwihnten anschaulichen
Struktur des kiinstlerischen Erlebnisses erst wird das
Verstdndnis der vorliegenden Frage erleichtern helfen.

Das Problem ist nicht richtig gesehen in Urteilen
wie: Eine bemalte Statue ist unkiinstlerischer als eine,
die das Material offen zeigt. Oder: Eine Stuckfassade
ist von vornherein kiinstlerisch weniger wertvoll als
Hausteinarchitektur. Ebenso einseitig und falsch for-
muliert will uns aber das andere Extrem als kiinstleri-
sches Postulat erscheinen, nimlich dass wir es bloss mit
der Funktion einer ausschliesslich geistigen Bezie-
hungsstruktur zu tun haben sollen ohne Riicksicht auf
die materielle Grundlage. Letzteres ist im Gebiete der
Wissenschaft ohne weiteres moglich, nicht aber beim
Kunstwerk, das seine einzigartige Wirkung oder besser
seine substanzielle Existenz gerade im sinnlich an-
schaulichen Ausdruck seiner geistigen Struktur hat.
Es ist nicht so, wie man oft unprizis sagt, dass der
Kiinstler seine Idee im Material festhalten miisse, um
sie andern mitteilen oder fiir die Nachwelt aufbewah-
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ren zu konnen. Vielmehr verlangt das Wesen des
Kiinstlerischen an sich den materiellen Ausdruck. Die
Individualitit und Geschlossenheit des kiinstlerischen
Moments ist auf die sinnliche Erfassbarkeit angewie-
sen. Die Eindeutigkeit der realen Grundlage jeder
Kunst ist Voraussetzung nicht nur ihrer Versteh- und
Erlebbarkeit, sondern ihrer Existenz im wesentlichsten
Sinne. Dagegen ist die reinste Wissenschaft, die
Mathematik, frei von jeder realen Bindung. Thre ideale
Begriffssphdre bildet den Gegenpol zur Kunst. Eine
Mittelstellung nimmt die Naturwissenschaft mit ihren
bald mehr auf mathematischer Deduktion, bald mehr
auf Erfahrung fussenden Gesetzmissigkeiten ein.
Wenn Kant fiir die Erkenntnis der Natur ausser den
neun den Erfahrungsinhalt eigentlich begriindenden
Kategorien noch drei Bedingungen (Modalitdten) hin-
zufiigt, unter welchen sich das Verhiltnis des katego-
rial bereits festgelegten Gegenstandes zur Erkenntnis
je nach Umsténden als moglich oder wirklich oder not-
wendig, d. h. also «realiter» ganz verschieden darstel-
len kann, so ist mit dieser Abstufung auf die mehr oder
minder grosse Lockerkeit in der Beziehung von Wis-
senschaft und Wirklichkeit hingewiesen. Das Erkennt-
nisurteil «modelt» sich gewissermassen in diesen drei
Stufen von «Wirklichkeit». In der Kunst jedoch ist die
Verbindung von materieller Wirklichkeit mit der Gei-
stesstruktur eine viel engere, eine geradezu unumging-
liche und notwendige. Das gleiche gilt auch fiir Raum
und Zeit in der Kunst. Diese sind nicht bloss abstrakte
Stellenwerte zur Einfiigung sinnlicher Erfahrungs-
daten, wie in den Wissenschaften. Es sind vielmehr
eindeutige Gegebenheiten in Form von sinnlichen Be-
stimmungen der allgemein materiellen Grundlage und
verbiirgen erst eigentlich die wirkliche, d. h. rdumlich-
zeitliche Individualitdt des kiinstlerischen Erlebnisses.
Form und Materie, Gesetzesstruktur und Realisation
nehmen im kiinstlerischen Erlebnis den Charakter per-
sonlichster Individualitdt an. In der Wissenschaft ist
die reale Erscheinung das Zufillige. Im Kunsterlebnis
ist sie wesentlich. Denn es gibt in der Kunst weder Ge-
setzesstruktur ohne Materie, noch Materie, die nicht
als geformte oder gestaltete identisch mit ihr wire.

Es ist hier nicht der Ort, auf die Unterschiede der
beiden Geistesstrukturen im Kiinstlerischen und Er-
kenntnistheoretischen einzugehen, noch weniger auf
deren korrelative Beziehung und Abhingigkeit. We-
sentlich ist, dass in der Kunst die Verwirklichung im
Material in seiner spezifischen Eigenheit eine unum-
gingliche Bedingung ist, wihrend Wissenschaft diese
Bedingung nicht in dieser Ausschliesslichkeit kennt.
Es kommt durchaus nicht auf dasselbe heraus, ob wir
ein Gedicht in seiner Ursprache oder in der Ueberset-
zung héren, ob die Venus von Milo im Original oder
im Gipsabguss vor uns steht, ob wir eine Instrumental-
komposition vom Orchester oder in der Klavieriiber-
tragung vernehmen. Bei Theorie und Wissenschaft




hingegen geht die Intention auf das Begriffliche, gei-
stig Bedeutungshafte. Hier sind wir weder an den
Wortlaut noch an die Sprache gebunden.

Mit diesem Drinstecken der konkret-materiellen Ge-
stalt im Gesetz ist die Frage, wie weit die «materielle»
Mitwirkung im Kunsterlebnis gehen darf und soll,
aufgeworfen. Ist es kiinstlerisch von Wert, zu erken-
nen und zu wissen, ob der Ton, den ich hore, der einer
Oboe oder eines Fagotts ist, ob diese Holzmaserung
kaukasisches oder deutsches Nussholz, ob wir es mit
echter Freskotechnik oder mit moderner Mineralfarbe
zu tun haben? Das sind Kenntnisse, um die sicherlich
der Fachmann, also der Komponist oder der Architekt
nicht wohl herumkommt in seinem Schaffen. Aber
zum Kiinstlerischen an sich gehdren sie nicht, weil sie
Beziehungen zu Wissensgebieten verraten, die ausser-
halb seiner liegen. Wir konnen sagen: Alles, was sich
auf Erkenntnis bezieht, alles Bedeutungshafte geht
iiber den Rahmen des Einmaligen und Einzigen im
Kunsterlebnis hinaus und nimmt teil an einem der vie-
len begrifflichen Nebenzentren, auf deren gegenseiti-
gen Beziehungen das allgemeine Wissen beruht. Das
Wissen aber und Kennen einer Sache mag noch so not-
- wendig sein, um Kunst hervorzubringen, um sich der
vielen Moglichkeiten zu bedienen und der technischen
Kunstgriffe zu bemdéchtigen —, mit dem kiinstleri-
schen Erlebnis hat es nichts zu tun.

Von diesem Gesichtspunkt aus beantwortet sich aber
die Frage des Materials in der Kunst auf verhiltnis-
missig einfache Weise. Mit der Ausscheidung des Er-
kenntnismissigen fallen auch alle die Namen und Be-
zeichnungen, Bedeutungen und Hinweise aus dem
Rahmen des eigentlich Kiinstlerischen heraus, d. h.
alles was sich auf das Material als Selbstzweck bezieht.
Urteile wie: das ist Eichenholz, das ist Sandstein oder
Kalkstein, das ist Wurzelmaser usw. liegen ausserhalb
der kiinstlerischen Betrachtung. Sie unterstehen ver-
standesmissigen Gesichtspunkten und haben keine
direkte Beziehung zu einer sinnlich-anschaulichen
Einstellung. Das Pochen auf sogenannte Materialecht-
heit ist oft nichts anderes als ein Prunken mit solchen
Kenntnissen, so dass das ethische Plus, das wir vorhin
diesem Standpunkt zubilligten, mehr wie ausgeglichen
erscheint. Und wenn wir diesen Standpunkt auch bei
wilden Stdmmen vertreten finden in der Art und
Weise, wie sie sich zum «Material» ihres Korper-
schmuckes stellen, so kann uns iiber seine Primitivitét
keine «Wissenschaftlichkeit» hinwegtduschen.

Wenn es aber nicht das Material als so oder so er-
kanntes ist, das in der kiinstlerischen Struktur zur Gel-
tung kommen darf, so ist es aber zum mindesten seine
ganz bestimmte Beziehung zu einem ganz bestimmten
Erlebniskreis, sei’s der Form, der Farbe oder eines an-
schaulichen Sinnzusammenhangs. Auch Beziehungen
wieder zu andern Materialien kénnen als besondere Er-
lebnisgruppe auftreten. — Alles Beziehungssphiren,

deren Faktoren zueinander in Wechselwirkung stehen,
indem z. B. das Material den spezifischen Formcharak-
ter beriicksichtigen, wie umgekehrt die Formen sich
nach der Eigenheit des Materials richten muss. Das
Material verliert so seine begrifflich fixierbare Bedeu-
tung zugunsten rein sinnlich-anschaulicher Frlebnis-
fahigkeit in der jeweiligen Struktureinheit und ge-
winnt dadurch seine kiinstlerische Resonanz. Das Ver-
tilgen des Bedeutungscharakters des Materials im
kiinstlerischen Erlebnis erzeugt erst die Formbezie-
hung, die innere Notwendigkeit.

Nicht dass ich weiss, dass es der Ton einer Oboe,
sondern dass ich seine Klangfarbe als ein Spezifisches
vom mitgehorten Flsten- oder Geigenton unterscheide,
d. h. zu andern, wiederum nicht gewussten, nur gehor-
ten Kldngen in Beziehung setze und mit diesen als for-
male oder irgendwie geistige Einheit, d. h. als Ganzes
crfasse, ist das Kiinstlerische. Die eichene Haustiir ist
kiinstlerisch nicht deshalb wertvoll, weil ich weiss,
dass FEichenholz verwendet worden, oder gar, dass
Eichenholz kostbarer als Tannenholz ist, sondern ihr
Wert liegt lediglich in der dem Eichenholz entspre-
chenden Durchbildung als solcher, also im Verhéltnis
materialgerechter Gestaltung und in deren Beziehung
zur Umgebung, die wiederum eine namen- oder be-
griffslose, aber trotzdem ganz bestimmte und auf die
Tiir riickbezogene anschaulich-materielle Struktur hat.

Das Material in den bildenden Kiinsten kann nach
verschiedenen Erlebniskreisen ausgewdhlt oder abge-
stimmt Verwendung finden, bald an Formen-, bald an
Farbenerlebnissen teilnehmen, oder an sonst irgend-
einer geistigen Beziehung. Je nachdem nun die kiinst-
lerische Intention auf die eine oder andere Ausdrucks-
weise abzielt, wird auch die Betonung seiner sinn-
lichen Figenschaften eine andere sein miissen, jedoch
trotzdem in jedem Falle seine Eigenheit nicht verleug-
nen diirfen. Wenn sich z. B. in einer spezifischen Be-
ziehungs- oder Erlebnisschicht nicht die Farbe, son-
dern die Hirte, Glatte, Kornigkeit usw. ausdriicken
soll, so ist es unter Umstdnden kiinstlerisch notwendig,
dass das gelbe Naturholz der Eiche iiberstrichen wird.
Unter der diinnen Farbschicht muss sich aber dem ge-
schulten Auge die besondere Materialstruktur in der
dem Holz gemissen Profilierung oder sonstwelchen
Behandlung zu erkennen geben. Im 18. Jahrhundert
sind die Hausteingliederungen unsrer Patrizierhduser
einheitlich oft in einem naturwidrigen Graublau oder
Rosa kiinstlich gefdrbt worden. Es geschah dies aus
einem sichern Gefiihl fiir die Einheit der architektoni-
schen Struktur, ohne aber zugleich in der Behandlung
von Stein und Putz (Profile, Oberfliche) den Charak-
ter ihrer spezifischen Materialitit zu vernachlédssigen.

Die Materialbehandlung schliesst selbstverstédndlich
den Kontrast nicht aus innerhalb einer bestimmten
Einheitsstruktur. Doch darf sie nicht iiber den be-
stimmten Materialcharakter hinausgreifen. Das Fase-
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rige des Holzes, das Milchige, Kernige oder Glatte des
bestimmten Steines, Betons oder Putzes muss dabei
irgendwie spiirbar mitschwingen auch unter der Farb-
schicht. Selbst die Farbe hat nicht nur als einfacher
Tonwert, sondern auch als deckende oder lasierende
verschiedene Pflichten der Materialerfiillung. Gute
Beispiele reich ausgewerteter Materialbeziehungen lie-
ferte das italienische Quattrocento mit seinen Innen-
rdumen, wo der Sinn fiir das lebendige Mitmachen des
Materials nach lingerer Erstarrung wieder sich regte.
Eine monumentale Materialverwendung finden wir
bei den Griechen des 6. und 5. Jahrhunderts v. Chr. in
ihren farbigen Poros- und Marmortempeln, die oft mit
einer diinnen Stuckschicht iiberkleidet wurden, um
dem Farbenspiel als dem FExponenten einer hohern
kiinstlerischen Absicht im Sinne des Funktionellen
mehr Reiz und Wirkung verleihen zu konnen. Der
harte Stein darunter beherrschte aber dennoch, Form
und Charakter gebend, die Architektur. Semper suchte
hiefiir das Verstdndnis wieder zu wecken. Man hat
zwar gemeint, dass bei einem solchen Verfahren
(Stuckiiberzug iiber Stein), wo es nur auf die Beto-
nung des Organischen im plastischen Korper an-
komme, das Ganze ebensogut aus irgendeiner Guss-
masse hidtte sein konnen. Ganz abgesehen aber von
der Frage der Dauerhaftigkeit eines solchen Materials,
war hier beim griechischen Tempelbau in erster Linie
das aus der Tradition erwachsene tektonische Gefiige
in seiner iiberzeugenden Statik von Stiitze und Last
fiir den Quaderbau in Haustein verantwortlich.

Es zeigt dieses Beispiel zugleich, dass doch nicht
bloss die materielle Beziehung schlechthin und allein
gilt, dass vielmehr Riicksichten auf Forderungen und
Bedingungen allgemein kultureller Natur mit dabei
im Spiele sein konnen. In aller relativen Faktoren-
bewertung innerhalb einer bestimmten Erlebnisein-
heit gibt es also noch absolute Fixierungen, die von
aussen diktiert sind. Die Wahl des Marmors ist hier
bedingt durch die Konstruktion, die Witterung, den
sakralen und formalen Charakter des Gebdudes. Diese
Riicksichten haben, wie gesagt, keinen unmittelbaren
Bezug auf die innere Gesetzesstruktur des kiinstleri-

Schweizer Malerei im neunzehnten Jahrhundert

von Max Huggler und Anne- Marie Cetto. 63 Seiten, 89 Tafeln,
davoix 9 mehrfarbig. 23,5/32. Ln. Fr.24.—. Holbein-Verlag,
Basel.

Dies ist ein wirklich sehr schénes Buch. das nicht einfach
Lingstbekanntes nen zusammenstellt, sondern in bemerkens-
wert kluger Auswahl, fiir die man dem Herausgeber Dank
schuldet, die einzelnen Kiinstler durch Bilder charakterisiert,
die nicht immer ihre bekannten Galeriestiicke sind, sondern
die mehr ihre intime, persnliche Seite zeigen und die vor
allem in ihrer Gesamtheit aus ungefihr gleichschweren,
gleichbedeutenden Einzelwerken ein iiberraschend harmo-
nisches Bild der schweizerischen Kunst des letzten Jahr-
hunderts bieten. Es sind eine ganze Anzahl wenig bekannter

schen Erlebnisses, doch gehen ihre Spuren im Aus-
druck der Kunstform nie ganz verloren. Sie sind jeden-
falls von Einfluss bei der eigentlichen Konzeption des
Kunstwerks auf dessen Formcharakter. Weitere Bei-
spiele: Die gestrichene Haustiir konnte ebensogut aus
Weichholz statt aus Hartholz sein, wenn sie nicht
den Unbilden der Witterung ausgesetzt wire. Bei der
mittelalterlichen Dorfkirche
wird man aus Griinden der Vermeidung von Anachro-

Instandstellung einer
nismen den simpeln, aber rassigen Weisskalkverputz
dem modernen kristallinischen Edelputz vorziehen.
Auch die beliebten «warmen» Toéne an Fassaden,
Wainden, Tapeten usw. sind nicht rein kiinstlerisch
zu bewerten, und doch haben sie ihre Berechtigung
in irgendeiner praktischen oder hygienischen Hinsicht.
In dieses Kapitel gehort auch die Frage des heutigen
Mobel- und Innenraumentwerfers: Sollen wir einer
weitgehenden Furniertechnik oder der althergebrach-
ten «bodenstdndigen» Massivkonstruktion das Wort
reden? — eine Frage, die aus historisch-sentimentalen,
nationalistischen, vielleicht sogar metaphysischen
Griinden und Hintergriinden herstammt. Auch die
damit in Zusammenhang stehende Frage, ob eine hand-
werkliche oder maschinelle Bearbeitung des Holzes
vorzuziehen und wie weit in letzterer zu gehen ist, sei
hier nur kurz gestreift. Sie ist ebenfalls ausserkiinst-
lerischer Natur, solange sie nicht die spezifische Eigen-
tlimlichkeit des Materials resp. deren Beriicksichtigung
oder Vergewaltigung in der Gestaltung beriihrt.

Das Wesentliche ist, dass die einmal durch Um-
stinde oder Vorurteile bevorzugten Materialien sich
zu einem einheitlichen Ganzen zusammenfinden. Denn
davon héangt die Einheit seiner spezifischen Qualitat,
ja iiberhaupt seine eigentliche kiinstlerische Erlebnis-
moglichkeit ab.

Das Material in der Kunst hat nur als Grundlage
von einer bestimmten Gesetzlichkeit, das heisst nur
nach seiner Bezugfdhigkeit auf bestimmte Erlebnis-
kreise Berechtigung, ist dann aber, gemiss solcher Be-
ziehung und seiner spezifischen Eigenheit, als sinn-
lich-anschauliche Realitdt von unmittelbarer Wirkung.

Dr. E. Stockmeyer

Kiinstler darunter und solche, die in dem etwas obenhin
zusammengestellten Kunstband des Landesausstellungswerkes
«vergessen» wurden. Alles ist in schonen grossen Tafeln ab-
gebildet, und die Farbtafeln sind von ausgezeichneter Quali-
tdt. Der Berner Konservator Max Huggler gibt einen knappen
Ueberblick iiber die iiberaus vielfiltige Kunstentwicklung,
Anne-Marie Cetto das Monografische zu den einzelnen
Kiinstlern und Bildern. Stofflich reicht der Band von Agasse
bis Hodler, wobei die schweizerische Landschaftsmalerei
entsprechend ihrer europiischen Bedeutung (in Calame und
Diday) ausfiihrlich zur Geltung kommt. Im ganzen sind
46 Kiinstler vertreten, Das Buch ist ein prichtiges Geschenk-
werk, ein ehrenvolles Kulturdokument unseres Landes.  p.m.

Farbtafel: Barthelémy Menn, Genf, 1815—1893, Selbstbildnis 1872, Oel auf Holz, 42/60 cm. Genf, Musée d’Art et d’Histoire. Aus «Schweizer

Malerei im neunzehnten Jahrhundert».
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