
127A
n

n
-
S
o
p
h

ie
Le

h
m

a
n

n
St

il
u
n

d
M

at
er

ia
l

Ann-Sophie Lehmann
Stil und Material

Ein beschränktes Verhältnis

In «Les formes dans la matière», dem dritten Kapitel seines berühmten Essays La
vie des formes (1934), beschreibt Henri Focillon die Unmöglichkeit der Kunst, dem
Material zu entfliehen, denn jegliche Absage (renoncement) der Kunst an das Ma-
terial sei vergeblich und nur ein weiteres Zeichen dieser ebenso absoluten wie
grandiosen Beschränkung.1 Rund vierzig Jahre zuvor war es Alois Riegls Streben
gewesen, die Kunst und ihren Stil von genau dieser Beschränkung zu befreien.
Der Stil, so wird Riegl in den Stilfragen (1893) nicht müde zu betonen, sollte nicht
aus Material und Technik abgeleitet, sondern als bewusster Ausdruck geistigen
und kreativen Schaffens betrachtet werden, als Resultat eines menschlichen Wol-
lens also, statt einer durch materielle Umstände diktierten Form.2 Diese einmal
als positiv und einmal als negativ empfundene Beschränkung durch das Material
ist jeweils eine Reaktion auf vorangegangene Konzeptionen des Verhältnisses
von Stil und Material, die – obwohl diametral – beide Autoren als etwas beschrei-
ben, dessen man sich entledigen muss. So fordert Focillon den Leser auf, sich von
der traditionellen Unterordnung der Materie zu befreien, wolle er das Leben der
Formen verstehen.3 Riegl hingegen wehrt sich gegen einen seiner Meinung nach
überhand nehmenden post-semperistischen Kunstmaterialismus, der «fast mit
einem Schlage alle kunstliebenden, kunstübenden und kunstforschenden Kreise
für sich gewonnen hat».4 Tatsächlich bilden Sempers Schriften, insbesondere
sein Hauptwerk Der Stil, den Auftakt für eine rege Debatte, die im Kontext sowohl
neuer industrieller Fertigungsprozesse, der Verwendung neuer Materialien für
Alltagsgegenstände als auch eines naturwissenschaftlichen Materialismus und
real-politischer Umwälzungen geführt wird. Riegls vernichtende Kritik an der
Konzentration auf das Material und seine stilgenerierenden Eigenschaften zeitig-
te, so scheint es, auf die Dauer Wirkung, denn der Kunstmaterialismus, den er
seinen Zeitgenossen unterstellte, wurde von der darauffolgenden Kunstge-
schichtsschreibung dermaßen marginalisiert, dass man ihn erst in den letzten
Jahren wiederentdeckt hat. An seine Stelle trat nun wieder jener Stilbegriff, dem
der vertraute Dualismus zwischen aktivem, schöpferischem Geist und passiver,
empfangener Materie zugrunde lag, also genau jener Begriff, gegen den Semper
in seinem Stil-Buch angeschrieben hatte, das nicht umsonst den vielsagenden
Untertitel «eine Praktische Ästhetik» trägt.5 So muss sich die Situation auf jeden
Fall für Focillon dargestellt haben, der die herrschende Ordnung nicht nur kriti-
sierte, sondern für einen alternativen, dynamischen Stilbegriff plädierte, welcher
ein aktives Materialverständnis beinhaltete. Wie vor ihm Sempers, wurden auch
Focillons Schriften in der Kunsttheorie des 20. Jahrhunderts kaum rezipiert.6

Diese kurze Gegenüberstellung gegensätzlicher Auffassungen vom Verhältnis
Stil/Material fördert eine interessante zyklische Bewegung zutage, in der das Ma-
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terial scheinbar immer wieder aus seiner underdog-Rolle auszubrechen versucht,
jedoch der Stil als Ordnungsprinzip und Ausdruck individueller Idee und kollekti-
ver Kultur die Oberhand behält, was dann erneute Befreiungsversuche zur Folge
hat. In den letzten Jahren rehabilitiert die Kunstgeschichte im Zuge des soge-
nannten material turn das Material und versucht ihm wieder eine zentralere Rolle
zuzuweisen.7 Betrachtet man diese Hinwendung zum Material aus historiogra-
phischer Perspektive, so erscheint sie als ein weiterer in der Reihe von Versu-
chen, das Material in den Vordergrund kunsthistorischer und kunsttheoretischer
Debatten zu rücken.

Nun stellt sich die Frage, ob der Antagonismus und die implizierte Kraft, die
das Material regelmäßig wieder verdrängt, nicht auch, wenigstens teilweise, ei-
ne historiographische Projektion sind, die den Befürwortern des Materials, die
Autorin eingeschlossen, hervorragend in den buchstäblichen Kram passen. Denn
an der Stelle, an der heute das Denken aus der Perspektive des Materials im Sinne
des material turn progressiv erscheint, empfand Riegl es als konservativ und be-
schränkt. Um dieser Vermutung nachzugehen, untersucht dieser Beitrag das Ver-
hältnis von Stil und Material in einigen relevanten Texten und Beispielen genau-
er, und versucht zu zeigen, wie dieses Verhältnis im Begriff des Materialstils ent-
wickelt, wie dieses Konzept rezipiert, wie es abgelehnt und im Laufe des 20. Jahr-
hunderts in abgeschwächter Form wieder aufgegriffen wird.

Obwohl Ernst Gombrich Gottfried Semper einmal einen unmöglichen Schreibstil
attestiert hat,8 gibt es wohl bis heute keinen ausführlicheren und inspirierende-
ren Text zum Verhältnis von Kunst und Material als Sempers Stil, in dem sich alle
Grundlagen für eine materialorientierte Kunstgeschichte finden lassen, und das
auch in ihrer potentiellen Widersprüchlichkeit. Das fängt schon beim Titel an, der
sich eben nicht auf das Material bezieht, sondern antipodisch auf den Stil, den es
laut Semper in neuer Weise auf der Grundlage von Material und Herstellungspro-
zess zu verorten gelte. Die angesprochene Widersprüchlichkeit zeigt sich aber vor
allem auch in der Analyse konkreter Materialien. Denn dort kommen den konzep-
tuellen Richtlinien, die prinzipiell das «Produkt als Konsequenz des Stoffes» be-
schreiben sollen,9 immer wieder die spezifischen Eigenschaften der Stoffe selbst
in die Quere. «Bei einem solchen Material steht einem Stilisten der Verstand
still!», schreibt Gottfried Semper zum Beispiel, nachdem er im ersten Band (1860)
die schier endlosen Anwendungsmöglichkeiten des Kautschuk aufgelistet hat,
und damit die inhärente Flexibilität des Materials anspricht, das sich eben darum,
wie Roland Barthes später über Plastik schreiben wird, für die Herstellung von al-
lem eigne.10 Dieser komisch anmutende Denkstillstand, den Semper dem Stilisten
angesichts der omnipotenten Materie attestiert, weist darauf hin, dass er das
Konzept stilgenerierender Materialien, beziehungsweise das Konzept der eindeu-
tigen «Stilgerechtigkeit» eines Stoffes – ein Begriff der dem der Materialgerechtig-
keit des frühen 20. Jahrhunderts voraus geht – in seinem Ursprung hinterfragt.11

Das zeigt sich etwa im Fall chinesischer und indischer Lackarbeiten, die, so Sem-
per, der Emaille ähnlich seien, die man aber nicht zu brennen brauche, wodurch
die Oberflächenbearbeitung eine größere Freiheit ermögliche: «Diesen Vorzug
soll die Lackmanufaktur an sich erkennen und ausbeuten, denn es genügt nicht,
die engsten Grenzen des Stils zu kennen und sich in diesen beschränken Kreisen
zu halten, man verlangt an einem edel stilisierten und charakteristischen Werke,
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dass es auch sich entfesselter zeige, wo ihm materielle oder technische Schranken
keinen Zwang entgegenstellen».12 Obwohl das Material den Stil diktiert, soll ein
Kunstwerk sich ‹entfesselt› zeigen, wenn die Beschränkungen eines ähnlichen
Materials nicht gelten. So muss Semper die Rhetorik der Beschränkung wieder lo-
ckern, um den spezifischen Eigenschaften des Lacks entgegen zu kommen. Die
Unmöglichkeit, für die Gesamtheit der vertrauten, neuen und fremden Materia-
lien distinkte Stile zu definieren, zeigt sich etwa am Beispiel des Pappmaché, das
nur Stabilität erlangt, wenn es in geschweifte Formen gebracht wird und das da-
rum, laut Semper, einen «windschiefen Stil» bedinge,13 wie auch an verschiede-
nen Tonsorten, die aufgrund voneinander abweichender Pastositäten allesamt ei-
nen jeweils «besonderen Stil erhaschen» sollen.14

Den Begriff Materialstil verwendet Semper aber noch nicht. In seiner evolutio-
nistischen Bautheorie koppelt er Stil an konkretes Material und spricht demnach
von einem Holz-, Metall- und Steinstil. Auch in Heinrich Hübschs Manifest In wel-
chem Style sollen wir bauen (1828), das als Ursprung des materialgerechten Den-
kens in der modernen Architektur gilt, formuliert dieser zwar, was man als öko-
logische Stiltheorie bezeichnen könnte, indem er Klima und Baumaterial als maß-
gebliche Faktoren der Stilbildung anführt, aber kondensiert einen solchen Stil
nicht bis hin zu einem handhabbaren Begriff.15

In den Stilfragen richtet sich Riegl genau gegen diese materialspezifische Diffe-
renzierung in potentiell ebenso viele Stile wie Materialien, und lehnt konkret ei-
nen «Metall-, Textil-, und Steinstil» ab, wenn er die Genese verschiedener Orna-
mente beschreibt, die sich seiner Meinung nach eben gerade dadurch auszeich-
nen, dass sie nicht an spezifische materielle Manifestationen gebunden sind, son-
dern gestickt, geschnitzt, gemeißelt oder gewebt auftauchen: «der Unterschied
im Material hat, wie ich nicht müde werde zu betonen, nichts Wesentliches zu be-
sagen.»16 Von einem Materialstil an sich, spricht Riegl ebenso wenig wie Semper
und Hübsch. Dass der Begriff bereits in der zweiten Hälft des 19. Jahrhunderts
verbindlich verwendet wurde, wie in der neueren Literatur vorgeschlagen wird,
ist damit unwahrscheinlich.17 Er scheint vielmehr erst nach 1900 in der Kunst-
theorie aufzutauchen, vor allem in Diskussion um neue Materialien und das
Kunstgewerbe,18 aber auch in den Schriften des Ästhetikers Theodor Lipps’, der
das Prinzip eines im Material angelegten Stils ausführlich anhand von Marmor er-
klärt. Marmor, schreibt Lipps, fordere aufgrund seiner weißen, durchscheinen-
den, feinkörnigen Beschaffenheit idealerweise die Darstellung junger, schöner,
nackter Körper heraus.19 Dementsprechend definiert Lipps «Stilisierung» bereits
drei Jahre zuvor im ersten Band seiner Ästhetik nicht als ein Auferlegen der Form,
sondern als ihre durchdachte «Befreiung» aus dem Material.20 Dieser Akt der Be-
freiung wird allerdings als intellektuelle Leistung präsentiert, ganz im Sinne einer
kunsttheoretischen Tradition, die Dürers Diktum des «Herausreissens» der richti-
gen Form aus dem in der Natur Beobachteten neben Michelangelos Erkennen der
fertigen Skulptur im rohen Marmorblock stellen kann. Der Begriff Materialstil
bleibt damit nicht nur dem vertrauten Dualismus von Geist und Materie verhaftet,
auch soll das Spezifische (Material) ein Allgemeines (Stil) bestimmen, welches
aber immer genau an der Mannigfaltigkeit des Spezifischen scheitert: Marmor
eignet sich eben für mehr als die Darstellung von Ideal-Körpern.

Darüber hinaus lässt sich die relative Kurzlebigkeit des Materialstils auch
durch dessen Konzentration auf zeitgenössisches Kunsthandwerk, industrielle
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Fertigung und Architektur erklären. In der weiterführenden Debatte um die Ma-
terialgerechtigkeit in Kunsthandwerk und Architektur um und nach 1900, die Na-
dine Rottau sorgfältig aufgearbeitet hat, werden Materialien und ihre Verwen-
dungsmöglichkeiten zusätzlich zu einer technischen und ästhetischen Begren-
zung über den Materialstil nun auch moralisch aufgeladen, indem ‹richtige› und
‹falsche›, ‹gute› und ‹schlechte› Anwendungen diskutiert werden.21 Diese führen
zu starren Regelkatalogen, wie der Kustode des Stuttgarter Kunstgewerbemuse-
ums Gustav Pazaurek sie im Sinne einer Geschmacksbildung des Volkes erstellen
konnte, bis hin zu nationalistischen Forderungen an das Material.22 In Pazaureks
Kategorisierungen des schlechten Geschmacks, die ebenso eigenwillig anmuten
wie die Beispiele, die er in ihnen katalogisiert, wird der Begriff des Materialstils
selbstverständlich verwendet. Zum Beispiel in den sogenannten Pimpeleien –
Amateurarbeiten aus recycelten Materialien, wie Eierschalen, Pappmaché, Bier-
deckeln, Briefmarken und Zigarrenbanderolen – deren Minderwertigkeit zum
Verlust des «Gefühls für Materialschönheit und Materialstil» führen kann.23 In
den Materialübergriffen, die die Imitation eines wertvollen in einem minderen
Material anprangern, mahnt Pazaurek ganz im Sinne Sempers den ‹guten Kunst-
gewerbler›, die Spezifizität der Werkstoffe anzuerkennen, «um neue Material-
schönheiten zu schaffen und den richtigen Materialstil zu treffen».24 Dabei ist er
sich aber auch der drohenden Beschränkung eines zu ‹engherzig aufgefassten
Materialstils› bewusst und warnt: «Kein Material darf das Vorrecht für sich bean-
spruchen, ein Gebiet nur für sich allein abzustecken, wenn die Vorbedingungen
eines anderen Stoffes ihn auch auf dasselbe Gebiet hinweisen.» 25

In dieser ständigen Mahnung an die Suche nach dem materialgerechten Stil
und dem stilgerechten Material, wird Material zwangsläufig irgendwann als tat-
sächlicher und diskursiver Stolperstein des persönlichen Ausdrucks empfunden,
wie Rottau mit einem Zitat Bruno Tauts zusammenfasst, der sich in den zwanzi-
ger Jahren danach sehnt, endlich die ‹Zwangsjacke des Materials› ablegen zu dür-
fen.26

In der Kunstgeschichtsschreibung hat – wie angedeutet – der Materialstil
kaum Resonanz gefunden. Als repräsentatives Beispiel kann Heinrich Wölfflins
Buch Renaissance und Barock. Eine Untersuchung über Wesen und Entstehung des
Barockstils in Italien gelten, das zwischen 1888 und 1908 in drei Auflagen er-
schien. Wölfflin erwähnt Material genau zweimal: einmal in einer Bemerkung
über Peruzzis Vertrautheit mit Backstein als Baumaterial und das andere mal in
seiner Erläuterung des malerischen und zeichnerischem Stils. Hier koppelt Wölf-
flin die stilistische Differenz, die in den Grundbegriffen weiter ausgearbeitet
wird, an die verwendeten Medien: «Schon das Material ist nach dem Stile ein ver-
schiedenes. Der zeichnerische/lineare Stil bedient sich der Feder oder des harten
Stiftes, der malerische gebraucht die Kohle, den weichen Röthel oder gar den
breiten Tuschpinsel».27 Diese Differenzierung mag im Text nebensächlich er-
scheinen, doch beschreibt sie die außergewöhnlich wichtige Rolle des Materials
und erinnert darin an Marshal McLuhans berühmtes Diktum ‹the medium is the
message›, und tatsächlich wurde McLuhan von Wölfflins Schriften beeinflusst.28

Die Verschränkung von Medium und Material, die aus heutiger Sicht möglicher-
weise als Gleichsetzung zweier im Wesen unterschiedlicher Phänomene er-
scheint, geht damit auf die Kunstgeschichtsschreibung um 1900 zurück, wie sich
auch hier in der Stildiskussion um den frühen Film noch zeigen wird. Material er-
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hält eine ausführlichere Rolle in der von Wölfflins Schüler Hans Rose überarbeite-
ten vierten Ausgabe, die im Jahr 1925 erschien. Diesem Text hat Rose, wie man
dem Vorwort entnehmen kann, mehrere Kommentare hinzugefügt, die auch un-
ter der Autorschaft Wölfflins laufen. Der zweite befasst sich mit Material und
Farbe als zwei stilbildenden Aspekten der Architektur und hebt mit einem disclai-
mer an, der wie ein fernes Echo Riegls anmutet:

Die folgende Materialbetrachtung wird nicht dadurch veranlasst, daß seit dem ersten Er-

scheinen dieses Buches ein Rückschlag nach der Seite des Materialismus eingetreten wä-

re. Im Gegenteil. Wir sind heute weniger denn je geneigt, dem Material stilbildende Kraft

zuzutrauen, obwohl wir der Technik und ihrer sachlichen Materialauswahl willig oder

unwillig Einfluß auf unser künstlerisches Gestalten einräumen müssen […] Vielleicht

aber messen wir dem Material und der Farbe künstlerisch entsprechend höhere Bedeu-

tung zu, je mehr unser Feingefühl für Form, Linie und Proportion sich trübt. Vielleicht

auch hat der wachsende Abstand von den Denkmälern, den die geistesgeschichtliche Be-

trachtung uns aufnötigt, die Reaktion zur Folge, daß wir das Bedürfnis empfinden, ein-

mal dicht an die Monumente heranzutreten und ihrer stofflichen Gebundenheit uns be-

wußt zu werden.29

Diese abwertende Referenz an die Materialdebatte, das herablassend nonchalan-
te Zugeständnis einer beschränkten Bedeutung, die man nur überschätzen kön-
ne, wenn die Sinne abgestumpft seien, und die Erklärung für das Bedürfnis nach
der materiellen Nähe zur Kunst als Gegenreaktion auf die wissenschaftliche Dis-
tanz vom Forschungsgegenstand (für die man zum Beispiel in den Schriften Kon-
rad Langes und besonders dessen Idee eines unbedingten «Materialgefühls» des
Künstlers einen Beleg finden könnte30) verweisen das Material auf seinen Platz,
als durchaus interessant, aber auf keinen Fall dominant. Aber dann folgt eine dif-
ferenzierte Auseinandersetzung der Verwendung von Ziegel und Stuck bei Borro-
mini als Alternative zum weniger flexiblen Travertin, auf die Semper stolz gewe-
sen wäre, und der Kommentar endet mit der Anerkennung der unbedingten Ab-
hängigkeit von Material und Stil: «die Materialfrage wird zu einem Stilproblem,
das bis in neueste Zeit widersprechende Beurteilung findet».31

Diese Widersprüchlichkeit Roses, der sich zunächst distanziert äußert, um
das Material dann doch mit dem Stil in Verbindung zu bringen, erklärt Dagobert
Frey in seiner noch im gleichen Jahr erschienen Rezension. Er hält das Kapitel
über Material für das originellste der überarbeiteten Ausgabe und schreibt dazu:
«Nachdem als Gegenbewegung auf die Auswirkung der Sempereschen Theorien
durch längere Zeit alle technologischen Erklärungsversuche der Formentwick-
lung stark in Mißkredit gekommen waren, ist es hoch Zeit, diesem Problem wie-
der, nunmehr von einem anderen Standpunkt aus, erhöhte Aufmerksamkeit zu
schenken.»32 Dass die Ursachen für den Misskredit unterschwellig auch politisch
gewesen waren, weil die Materialdebatte mit einem marxistischen Materialis-
mus assoziiert werden konnte, erklärt möglicherweise diesen ‹andere Stand-
punkt›, der sich in Freys eigenen Schriften zunächst als eine nationalistische Auf-
ladung des Verhältnisses von Material und Stil manifestiert, die im Laufe der
Dreißiger Jahre von einer nationalsozialistischen Ideologie vereinnahmt wird.33

Statt einer gleichmäßigen Fluktuation jeweiliger Dominanzen, zeigt die kur-
ze historiographische Analyse, wie das Verhältnis von Stil und Material in ganz
unterschiedlichen Texten und Kontexten thematisiert werden kann. Sicherlich
wird es durch technologische Entwicklungen und die Suche nach neuen Formen
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für neues Material, wie Kautschuk oder Pappmaché, besonders akut, doch spielen
auch traditionelle künstlerische Materialien wie Rötel und Travertin eine Rolle in
den Versuchen, das Phänomen Stil zu erfassen. Eine zwingende Verschränkung,
wie sie der Materialstil versucht, lässt sich nicht bleibend herstellen und führt in
ideologische Sackgassen, sei es reform-gesinnter oder völkischer Art. Obwohl
diese Sackgassen sicherlich dafür mitverantwortlich sind, dass Material zeitwei-
lig aus dem Stildiskurs verschwand, muss das Verhältnis von Stil und Material
und die Frage nach ihrer gegenseitigen Beschränkung unvermeidlich wieder auf
den Plan treten, sobald ein neues Material Stilbildung in Aktion zeigt und da-
durch theoretische Analysen einfordert. Das lässt sich exemplarisch am Beispiel
des Films zeigen.

Anfang der dreißiger Jahre publizierten Erwin Panofsky und Rudolf Arn-
heim – beide interessiert an neuen, theoretischen Interpretationsmodellen und
beide in der Lage über die traditionellen Grenzen der Kunstgeschichte hinweg zu
denken – unabhängig voneinander Texte zum relativ neuen Medium Film. So-
wohl Arnheims Film als Kunst (1932) wie auch Panofskys «On Movies» (1936), spä-
ter überarbeitet als «Style and Medium in the Motion Pictures» (1947), verkörpern
das frühe und nur selten eingelöste Versprechen einer Integration des Films in
die Kunstgeschichte und bieten darum eine außergewöhnliche Perspektive auf
das Medium.34 Bisher in erster Linie in Bezug auf die Behandlung des Films als
potentiell künstlerisches Medium gelesen,35 sind die Texte hier interessant, weil
beide Autoren sich das neue Medium mit vertrautem, kunsthistorischem Werk-
zeug erschließen und damit das Verhältnis von Material und Stil in seiner Ver-
wurzelung in den vorangegangenen Debatten transparent wird. Auch ist beiden
Texten gemein, dass sie Film sowohl als Medium wie auch als Material begreifen,
womit jene Konzeption der Medien als primär immaterielle Aufzeichner des Rea-
len, die in medientheoretischen Diskurs des 20. Jahrhunderts maßgeblich proble-
matisiert wird, noch gar nicht relevant ist.36 Genau in dieser Überscheidung liegt
Arnheim zufolge auch das Potential des Films, sich zu einer Kunstform zu entwi-
ckeln. Um diese Entwicklung zu beschreiben, müsse man zeigen, wie Filmema-
cher die spezifischen Eigenschaften des ‹Film Materials› aufgreifen, um künstleri-
sche Effekte zu generieren und dem Film damit einen Stil aufzuerlegen.37 Indem
er den Kunstcharakter über die materiellen und technischen Grenzen des Medi-
ums definiert, entwickelt Arnheim einen Materialstil für den Film. Und ganz wie
Semper gerät auch er in die Sackgasse jener starren Verschränkung, die nicht der
dem Material inhärenten Dynamik entspricht. Arnheim lehnt nämlich bestimmte
materielle Elemente ab: Sowohl Farbe als auch Ton würden einen künstlerischen,
materialgerechten Filmstil verhindern: nur der schwarz-weiße Stummfilm stimu-
liere Kreativität und könne wirklich künstlerische Werke hervorbringen.38 Auch
Panofsky erklärt die Stilfindung des Films aus den spezifischen Eigenschaften des
Mediums, und vergleicht den frühen Film, der ohne Ton und Farbe auskommen
muss, mit Dürers Kupferstichen, die ihre medienspezifische Meisterschaft eben-
falls der Abwesenheit der Farbe verdanken würden.39 Er geht in diesem Vergleich
soweit, den schauspielerischen Stil des Stummfilms als einen bereits verlorenen
zu bezeichnen, «as a lost art not unlike the painting technique of Jan van Eyck or,
to take up our previous simile, the burin technique of Dürer».40 Um das Verhält-
nis des Films zu dem Gefilmten zu verstehen, erweitert Panofsky das zugrunde-
liegende Konzept des Materialstils aber um eine weitere Ebene, indem er auch
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das Geschehen vor der Kamera als formbares Material beschreibt und damit die
Inszenierung des zu Filmenden im Sinne des filmischen Stils meint. Eine solche
Prästilisierung (prestylization) der Realität aber sei abzulehnen und die Heraus-
forderung an den Film sei «to manipulate and shoot unstylized reality in such a
way that the result has style».41

Beide Texte zeigen, dass die Engführung von Material und Stil zwar eine An-
näherung ermöglicht, aber dem neuen Medium nicht gerecht werden kann, weil
immer der Zwang eines entweder materialgerechten oder stilgerechten Han-
delns vorausgesetzt wird. Ein tatsächliches Aufbrechen des beschränkten Ver-
hältnisses gelingt erst Focillon, in dem er die Beschränkung durch das Material,
wie eingangs zitiert, als unabwendbare, notwendige und damit ‹grandiose Fes-
sel› positioniert, denn ohne Material gäbe es schließlich ohnehin keine Kunst so
schreibt er, und beide Elemente, Stil und Material, damit in eine Dynamik ver-
setzt, die jegliche hierarchische Anordnung aus dem Lot bringt. 42 Focillon be-
schreibt, wie Material die mit ihm geschaffenen Formen verändert. Doch wäh-
rend das Material nicht austauschbar sei, arbeite Technik über die Grenzen ver-
schiedener Materialien hinweg und führe damit zur Herstellung neuer Materia-
lien.43 Material erfordere nicht einen bestimmten Stil, sondern Stil entstehe aus
jeder Materialbearbeitung und den ihr entsprechenden Techniken:

Further, the notion of style – a notion that is equally applicable to everything, including

the art of living – is qualified by materials and techniques: it does not behave uniformly

or synchronously in all realms. Then, too, each historical style exists under the aegis of

one technique that overrides other techniques and that gives to the style its tonality.44

In Bezug auf die beschränkten Verhältnisse, die hier skizziert worden sind, bietet
Focillons gleichberechtigte Positionierung beider Elemente, denen er die Technik
als Vermittler zur Seite stellt, einen Ausweg. Die Frage nach Stil, Material und ih-
rer gegenseitigen Abhängigkeit bleibt als erste Annäherung an ein (Kunst-)Ob-
jekt bis heute unvermeidlich. Die Erfahrung der Beschränkung ist aber nur akut,
wenn dieses Verhältnis erneut hierarchisch angeordnet wird.
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