SINN UND ZWECK

In keinem anderen Bereich von Kunst
und Gestaltung wird der Mensch
lber seine pure T&tigkeit hinaus zur
Vertiefung seines Selbstverstandnis-
ses gefuhrt, als in der Keramik. Fort-
schreitend weicht das Glicksgefihl
des kreativen Einfalls den Fragen
nach Sinn und Zweck.

\/\/enn ein Werk einen Zweck er-
filllen soll, sagen wir, es habe
einen Sinn. Als erstes denken wir, dass un-
ser Leben sinnvoll ist, wenn es zu unserem
privaten Gliick fiihrt. Die Bedeutung dieser
Absicht meldet sich bei jeder Entscheidung
und bei jedem Erlebnis zu Wort. Anders die
Bedeutung fiir das Ganze.

Auch ein zweckloses Ding kann einen
Sinn haben, wenn sein Zweck nur darin be-
steht, dass es SpaBl machte, es herzustellen.
In der bildenden Kunst ist die Frage nach
dem Sinn anders zu beantworten als bei
Poesie und Prosa oder bei den darstellen-
den Kiinsten. Alles bietet zwar einen &sthe-
tischen Genuss, weil es den harmonischen
Anblick der Vollendung bietet. Ein symbo-
lisches Werk der bildenden Kunst bohrt aber
weiter und kann {iber das dsthetische Emp-
finden hinaus eine Bedeutung haben. Die
Keramik, weil sie mit Ton und Feuer um-
geht, bringt dazu einen Gewinn an Inhalt-
lichkeit mit sich, wie sie sonst keine Art von
Kunst kennt. Die Ndhe zur Natur brachte die
Absicht mit sich, die Kunst an das Wissen
der Naturwissenschaft zu binden. Das aber
hat den Gestalter iiberfordert. Immer noch
wird nach dem Warum und Wieso seltener
gefragt als danach, wie etwas gemacht wird.
Die Aneignung naturwissenschaftlicher Er-
kenntnisse ist ein Vorgang der Blétterung,
bei dem gewissermaBen eine Schicht durch
eine andere abgeldst wird, wobei jedoch
auch voraufgegangene Schichten durch-
schimmern.

Das Werk wird zum Kunstwerk, wenn
es nicht nur schon ist, sondern auch etwas
zu verstehen gibt, durch das es zum Nach-
denken kommt, auch zum Nachdenken {iber
Probleme des Lebens. Die Kunst méchte den
Dingen nonverbal mit einer Metapher, einer
Allegorie oder einem Symbol eine Bedeu-
tung geben.

Nachdem die Keramik jahrhundertelang
Handwerk war mit dem Zweck als Sinn
wurde sie erst 1952 zu einer kiinstlerischen

Bewegung. Diese Entwicklung war folge-
richtig, weil die Industrie inzwischen den
Zweck besser erfiillte. Die Industrieproduk-
tion war sozial tiberlegen, weil sie den Be-
darf billiger befriedigte und die Dinge fiir
weitere Kreise der Gesellschaft zugédnglich
machte. In jenem Jahr 1952 kam es zwi-
schen den Hauptvertretern der Keramik in
der westlichen Zivilisation, Bernard Leach
und Peter Voulkos, im Los Angeles County
Art Institute, dem spéteren Otis College of
Art and Design, zu einer Aussprache iiber
den Weg der Keramik. Leach wollte sie nach
japanischem Vorbild auf einen naturnahen,
meditativen Weg bringen. Genau das Ge-
genteil verfocht Voulkos. Fiir ihn war die
Kunst in der Keramik etwas Naturfernes,
ein individueller Ausdruck wie der Jazz,
frei von konstruktiven Ideen, von Traditi-
on, Kunstfertigkeit und Wissen. Easy-going.
Das war die Auffassung des abstrakten Ex-
pressionismus, der damals die nordameri-
kanischen Malerei beherrschte. Die Kunst
begann in der Keramik amerikanisch, ent-
sprechend der politischen, 6konomischen
und kiinstlerischen Vormachtstellung der
USA, die zahlreiche Kiinstlerpersénlichkei-
ten als Fliichtlinge aus Hitlerdeutschland
aufgenommen hatten. Das Clay Movement
begann als abstrakter Expressionismus. Pe-
ter (Panagiotis)Voulkos, selbst Nachkomme
griechischer Einwanderer, lieferte die Bei-
spiele seiner abstrakten Ausdruckskunst
in zweihundert, teils {iber zwei Meter ho-
hen ,Straks“, massig und grob aufgebau-
ten Formen, die er im Anagama brannte.
Zur gleichen Zeit malte Jackson Pollock
Bilder, ebenfalls groBformatig und (in der
Dripping-Technik) ebenfalls easy-going, die
ohne Zentrum und ohne Begrenzung als
Metapher der Gegenwart angesehen wer-
den konnen. Und Voulkos kreative Zersto-
rung von Tellern und Vasen symbolisierte
den Bruch mit der Vergangenheit. Mit ei-
nem Mal hatte die Keramik eine Bedeutung
und war nicht bloB abstrakte Figuration.
Und so ging es weiter: Wie aus der leblosen
Natur (,Gottes Ton“) Lebensformen entstan-
den waren, so waren es auch diese Formen,
die jetzt entstanden. Du fragst nach dem
Sinn. Du wirst ihn nicht finden. Dazu sagte
Goethe am 18. Februar 1829 zu Eckermann:
,Das Hochste, wozu der Mensch gelangen
kann, ist das Erstaunen, und wenn ihn das
Urphidnomen in Erstaunen setzt, so sei er
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zufrieden; ein Hoheres kann es ihm nicht
gewihren, und ein Weiteres soll er nicht da-
hinter suchen: hier ist die Grenze.“ Du musst
dich damit begniigen, {iber die unendliche
Vielfalt zu staunen, denn jedes ist in seinem
Aussehen anders und in seiner eigenen Art
interessant. In der durch Bildung, Informa-
tion, Wikipedia und Wissensmanagement
intellektuell fortgeschrittenen Gesellschaft
folgt der zweite Akt der Schopfung, das
zweite Kapitel des Clay Movements, in dem
es nicht um die Vielfalt geht. Jetzt sind nicht
alle verschieden, sondern der Immergleiche
ist mit Geisteskrdften begabt, die sich zur
Wahrheit und Wirklichkeit hin summieren,
ohne an ein Ende zu kommen.

Fiir die Keramik definierte Peter Voulkos
Schiiler Paul Soldner das neue Handlungs-
vorbild als Neugierde, Risikobereitschaft
und Mut zum Experiment. Aber als Kunst
definiert sie sich durch Schwer- oder Mehr-
deutigkeit und als theoriefdhig, das heifit,
zur intellektuellen Auslegung geeignet.
Was seit der Renaissance fiir die Malerei
gilt, und wofiir Leonardo Da Vinci kdmpf-
te, dass sie ein geistige Kategorie sei, wurde
nun als Clay Movement auch fiir die Kera-
mik gultig.

Handwerk, Design und Kunst

In der Kulturgeschichte ist vielfach zu be-
obachten, dass durch das Aufkommen von
etwas Neuem die dltere Sache nicht einfach
abgeldst, sondern an den Rand gedringt
wird und dadurch nur wenig am wirtschaft-
lichen, kulturellen und politischen Leben
teilnehmen kann. Ihre funktionale Bedeu-
tung wird in eine dsthetische verwandelt.
Ein Beispiel ist die Kerze neben der Gliih-
birne oder das Pferd neben dem Auto. Und
in der Keramik wird das Handwerk &hnlich
aufgewertet; es muss Erwartungen erfiillen,
die sich an eine hochstehende Tradition er-
innern. Das Handwerk soll in der ,Werte-
gemeinschaft” als Verantwortlichkeit fiir die
Kultur gelten mit dem Hintergedanken an
traditionelle Werte. Im Grunde genommen
ist der Geist der weiteren Humanisierung
der Gesellschaft bei uns inzwischen zur
traditionellen Gewohnheit geworden. Fiir
die Zukunft handelt es sich darum, was ein
wiinschenswertes Element fiir die neue Ge-
neration sein kann, und wenn es subjektiv
erstrebenswert ist, es auch den funktiona-
len Anforderungen der Gesellschaft nach-



kommt. Flexibilitdt, Handlungsautonomie
und Zeitsouverdnitit sind die Merkmale
der erstrebten Selbstbestimmung. Mit die-
ser einzelgingerischen Beschreibung wire
es subjektiv fraglos wiinschenswert und,
wie oft angefiihrt, ein Gegenpol zur Zer-
storungskraft des Industriesystems. Beim
Einzelgédngertum wird {ibersehen, dass das
Fehlen jeglicher Arbeitsteilung zu einem
geringeren Wissensbestand fiihrt. Daraus
folgt, dass es an die individuell tatige Per-
sonlichkeit hohe Anforderungen stellt, um
diese Defizite auszugleichen. Die Kultur
wiirde damit bereichert.

Das Design, wie es bei uns als Industrie-
design verstanden wird, ist durch Betriebs-
wirtschaft und Marktforschung fremd-
bestimmt. Es fragt nicht danach, was der
Urheber ausdriicken wollte, sondern es geht
um die Information fiir den Markt, dass es
kaufwiirdiger ist als das Produkt der Kon-
kurrenz. Die Vermassung durch das In-
dustriedesign steht nicht der Individualitit
entgegen. Wenn die Individualitit als ge-
sellschaftlicher Wert durch die Gesellschaft
gerettet werden sollte, miisste sie auf Indi-
vidualitit gegriindet sein. Sie ist aber auf
Interessen gegriindet.

Handwerk und Design haben einen
Sinn, aber keine geistig gemeinte Bedeu-
tung, wie sie oben fiir die Kunst beschrie-
ben wurde. Die Amerikaner sprechen von
T-shaped als menschliches Ideal, das von
einem breiten Allgemeinwissen aus an ei-
nem durch ein hervortretendes Interesse
bestimmten Punkt in die Tiefe geht. ,Wie
ein T geformt® ist ein Vergleich. Der Ver-
gleichsausdruck ,wie* kennzeichnet eine
wesentliche Strukturierung des Denkens,
die man als ,metaphorische Kreativitét*
bezeichnet. Wer es erfahren hat, wird es
bestdtigen, dass Metaphern wirklich mit
Kreativitit zu tun haben. Man geht wie
durch einen Wald von Vergleichen und
spiirt, wie sie einen mit Ideen befliigeln.
Schon die Symbolisten am Anfang der
Moderne erkannten die Kraft metaphysi-
scher Vorstellungen von Vergangenheit
und Gegenwart fiir die Kunst. Sie waren an
Urspriinglichkeit interessiert. Das fiihrte zu
Darstellungen, die als ,Wissensasthetik*
bezeichnet werden. Die Kunst ist ein Ve-
hikel von Bedeutung, und Bedeutung ein
Vehikel der Reflexion, das heiBt, des prii-
fenden und vergleichenden Nachdenkens.

Die vier Kausalitdten der Kunst: die schwarzweiBe materielle und formale, und die bunte finale und
effiziente Kausalitat (das Aussehen, der Sinn und die Bedeutung).

Die vier Kausalitaten der Kunst
Was fiir das Denken die Logik, ist fiir das
Tun die Kausalitdt. Das Wort Kausalitit sind
wir nicht gewohnt. Wir fragen eher nach
der Ursache einer Wirkung. Das ist aber nur
ein Teil der Kausalitdt. Schopenhauer sagte:
,Die Materie ist durch und durch Kausalitt;
ihr Sein ist ihr Wirken"“. Aristoteles nannte
vier Kausalititen, die uns so verstindlich
vorkommen, als seien sie fiir die Keramik
gemeint gewesen:
- die materielle Kausalitat
(die Eigenschaften des Materials),
- die formale Kausalitat
(die Anforderungen an die Form),
- die finale Kausalitat
(,,wie soll es aussehen”) und
- die effiziente Kausalitat
(,was ist der Sinn, die Bedeutung”).

Diese Kausalititen lassen sich symbo-
lisch darstellen als konstante, parallele und
unverdnderliche Linien fiir die Kausalitét
der Materie, als freie Gestaltung der Form,
und als Héhenflug des Wollens und Fiihlens
der beiden geistigen Kausalitéten.

Gestalten ist eine geistige Tatigkeit.Wir
konnen etwas schaffen, das schon ist und
originell. Schonheit hat einen Sinn und in
der Natur zugleich eine Bedeutung. In der
Kunst wirkt Schonheit als Blickfang. So ist
es, wenn man ein Kunstmuseum oder eine

Kunstausstellung besucht. Die verschwie-
gene Verborgenheit der Bedeutung wird den
meisten erst durch eine Fiihrung erklart.

In der Welt der Dinge, sagte John Dewey,
»Verdnderlichkeit, Initiative, Neuerung, Los-
lésung von der Routine, Experimentieren
sind Kundgebungen eines echten Strebens®
Alles, was wir als typisch fiir unsere Gegen-
wart halten, wurde also schon vor hundert
Jahren formuliert, ja schon sehr viel friither
gelebt. So hat sich die Welt immer schon
vorwirtsgelebt, von Generation zu Genera-
tion. Das heiBt, in der menschlichen Natur
ist bereits die Innovation, die Verdnderung
der Welt, vorgegeben. Die Beweglichkeit der
inneren Natur des Menschen, sein unauf-
horliches Werden, ist sein Leben.

Und der Sinn des Lebens? Du selber
gibst deinem Leben einen Sinn; und wenn
es hochkommt, eine Bedeutung. Und der
Sinn der Geschichte ? Wir finden kein wert-
erfiilltes Ziel, auf das alles hinstrebt. Einen
solchen Sinn finden wir nicht, aber wir
finden eine Bedeutung darin, dass wir aus
der Vergangenheit Schliisse fiir unsere Ge-
genwart ziehen konnen. Nietzsche, der mit
seinen Ansichten nicht zimperlich war, for-
derte ,,die Kraft, das Vergangene zum Leben
zu gebrauchen und aus dem Geschehenen
wieder Geschichte zu machen®
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