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Vorwort

Eine wichtige Frage im Umgang mit Kunst ist die Grundannahme, mit der
man sich ihr nahert. Ist es die Vorstellung eines in sich geschlossenen Wer-
kes oder wird das Gesehene als Resultat eines Prozesses wahrgenommen,
der u.U. noch gar nicht beendet ist? Je nach Betrachtungsweise riicken
andere Momente in den Fokus. Wenn in der Skulptur von Materialorien-
tierung die Rede ist, werden die spezifischen Eigenschaften des Materials
als Bedeutungstrager hervorgehoben. Diese Betonung geht nicht selten
einher mit einer Sichtbarkeit von Prozessspuren im Material, die auch die
Formfindung als Vorgang und als Dialog zwischen Material und formen-
dem Korper zum Inhalt der kiinstlerischen Arbeit macht.

Diese Blickverschiebung ersichtlich zu machen, ist eine wichtige Vor-
aussetzung dafiir, die Bedeutung und das Potenzial materialorientierten
Arbeitens fir die kiinstlerisch-praktische Arbeit sowie fiir die Gestaltung
von Lehr-Lern-Settings nutzen zu kénnen. Im vorliegenden Band geben
die ersten beiden Beitrage Einblicke in das Hintergrundwissen aus kunst-
wissenschaftlicher und kunstdidaktischer Sicht sowie in ein Beispiel aus
der Lehrpraxis. Das Ausgangsmaterial Ton, das fir das Lehr-Lern-Setting
gewadhlt wurde, ist ein traditioneller und zugleich sehr aktueller Werkstoff
in der zeitgendssischen Kunst. Durch die Erweiterung der Materialsprache
in einer Kombination mit anderen Materialien soll der Blick fiir die spezi-
fischen Méglichkeiten und Ausdruckspotenziale geoffnet werden. Zu den
Offnungsrichtungen gehért auch das 3D-Druck Verfahren, das in zwei wei-
teren Beitrdgen in diesem Band eingehend betrachtet wird. Thomas Mu-
sehold ist Kiinstler und Lehrender im Bereich 3D-Druck und erdrtert die
asthetisch-gestalterischen sowie die technischen Mdoglichkeiten dieses
Verfahrens fir den Kunstunterricht. In einem Interview gibt er Einblicke in
seinen personlichen kiinstlerischen Ansatz sowie in konzeptionelle Uber-
legungen zur Lehre im Spannungsfeld analoger und digitaler Bildwelten.

In der kiinstlerischen Arbeit und in der Gestaltung von Lehre ist ein
Dreh- und Angelpunkt die Frage, wie neue Formen hervorgebracht werden
konnen. Die Impulse, die die Vorstellungskraft aktivieren, kdnnen vielfaltig
sein. An einem konkreten Beispiel lasst sich jedoch veranschaulichen, wie
sich im Prozess eine eigene Logik der Bildfindung entwickeln kann. Helena
Frontzek gelangt in ihrer eigenen kiinstlerischen Arbeit durch die Ausein-
andersetzung mit Ovids Metamorphosen zu neuen Bildwelten in der kera-
mischen Skulptur. In ihrem Beitrag stellt sie einige Arbeiten vor und geht
den Momenten im kiinstlerischen Prozess nach, die fir die Formfindung
und den Umgang mit dem Material leitend waren.






Skulptur und Prozesse im Material

Karina Pauls

Synopsis

In der aktuellen Kunst spielt das Material eine zentrale Rolle. Ein Blick in die
kunsthistorischen Zusammenhdnge zeigt, dass dem Material in kiinstlerischen
Prozessen zu unterschiedlichen Zeiten verschiedene Bedeutungen beigemessen
wurden. Diese bilden den Hintergrund, vor dem aktuelle Kunst rezipiert wird.
Auch fiir die kiinstlerische Auseinandersetzung mit Kunst und kiinstlerischen
Prozessen in der Lehre sind sie wichtige Bezugspunkte. Der Beitrag zeichnet re-
levante Entwicklungslinien in Kunst, Kunstwissenschaft und Kunstdidaktik und
ihre Verknlipfungen an ausgewdhlten Beispielen nach und liefert wichtiges
Hintergrundwissen flir die Gestaltung materialorientierter Lehr-Lern-Settings.

Einleitung

Abb. 1
Norbert Prangenberg:
Figur, 1998
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Die kleine Keramikarbeit von Norbert Prangenberg mit dem Titel »Figur«
(Abb. 1) kdnnte nicht nur im Hinblick auf ihre GroRe, sondern auch aufgrund
des dargestellten Motivs und der Verarbeitung des Materials leicht unter-
schatzt werden. Sie zeigt eine geballte Faust mit hochgestrecktem Daumen
und damit eine alltagliche und global verstandliche Handgeste, durch die -
nicht erst seit der Erfindung von Facebook - Anerkennung oder Zustimmung
zum Ausdruck gebracht wird. Die Arbeit ist aus einer so simplen und zugleich
natlrlichen Handbewegung hervorgegangen, dass kaum noch von einem
Formgebungsprozess gesprochen werden kann. Wer das Material Ton in die
Hand nimmt und die leichte Formbarkeit der weichen Masse spirt, greift fast
reflexartig zu und verformt das Material, indem er es mit den Fingern um-
schlie3t. Es liegt ein besonderer Reiz darin zu sehen, welchen Abdruck die
Hand in dem Ton hinterldsst. In der Arbeit von Norbert Prangenberg ist deut-
lich zu erkennen, dass die Form aus dieser Geste des Zugreifens hervorge-
gangen ist. Die vier Finger der Faust haben eine Negativform in dem Material
hinterlassen, wahrend der Daumen als Positiv dargestellt ist, wobei auch hier
zu fragen ist, inwieweit es sich um die »Darstellung« eines Daumens handelt
oder ob sich lediglich die Tonmasse unter dem Druck der zupackenden Hand
ihren Raum gesucht hat und nach oben entwichen ist. Es entsteht ein span-
nungsreiches Spiel zwischen Positiv und Negativ, dem Wiedererkennen der
Form und der Sichtbarmachung der Geste, die diese Form hervorgebracht
hat. Die optische Wirkung ist eng verbunden mit dem haptischen Nachemp-
finden des Prozesses, der durch das Material angeregt wird und der zu nur
bedingt kalkulierbaren Formen fiihrt. Die Arbeit Norbert Prangenbergs um-
fasst aber noch ein weiteres bildnerisches Element, das die Ebene der Form
beeinflusst und in seinen Materialeigenschaften inszeniert wird: die Farbe.
Das Tonobjekt wurde durch Eintauchen in eine blau-tiirkisfarbene Glasur
farbig gefasst. Die Grenze zwischen Glasur und unbehandeltem Ton verlauft
in der Senkrechten, sodass der Daumen und der Abdruck der Fingerkuppen
ausgespart bleiben. Es sind genau die Partien von der Farbe unberiihrt ge-
blieben, die ein Erkennen der Form und der formgebenden Geste ermdgli-
chen. In den glasierten Bereichen Uberstrahlt die Farbigkeit die Beschaffen-
heit der Form und lenkt den Blick auf das Farbenspiel der in sich polychromen
Glasur sowie den Prozess der Farbgebung, in dem sich das fliissige Medium
seinen Weg sucht. Die Polychromie der Glasur wird zusatzlich dadurch ver-
starkt, dass sich die Flissigkeit in Rillen und Furchen der Form sammelt und
aufgrund der Menge des Farbmaterials der Farbton an diesen Stellen dunkler
wird. Die Form wirkt schlief3lich auf das Verhalten des Farbmaterials und den
Prozess der Farbgebung zuriick und bestimmt damit die Wirkung.



Einleitung

Am Beispiel dieser Arbeit lasst sich das Zusammenspiel ganz unterschied-
licher Momente beobachten:

- Die Formist eng verbunden mit dem Entstehungsprozess, der im Werk
nachvollziehbar bleibt. Auch die Farbgebung ist so angelegt, dass das
flissige Material sich entfalten kann.

«  Dadurch werden die Charakteristika der Materialien Ton und Glasur be-
sonders hervorgehoben und die Eigenwirkungen gestarkt.

«  Die bedingte Planbarkeit des Resultats und die Spontaneitat der Hand-
lungen, aus der Form und Farbe hervorgegangen sind, verleihen der
Arbeit Leichtigkeit und Selbstverstandlichkeit.

Anhand der Arbeit von Prangenberg lassen sicham Exemplarischen zentrale
Momente material- und prozessorientierten Arbeitens veranschaulichen.
Das Material Ton eignet sich fiir das unvoreingenommene und spontane
Ausprobieren und ermdglicht einen freien und ungezwungenen Material-
umgang, der nicht durch das Gefiihl, »sich erst einmal ein Kbnnen aneignen
zu mussen«, gehemmt wird. Eine Herausforderung besteht jedoch darin, in
spontanem Agieren ein Verfahren (kiinstlerischen) Ausdrucks zu erkennen,
das auch Uber den ersten Zugriff hinaus Wege zur Weiterentwicklung 6ff-
net. Diese Herausforderung stellt sich insbesondere in Phasen kunstprakti-
schen Lernens, wie sich an der Arbeit Prangenbergs beispielhaft vorfiihren
lasst. Die beschriebenen Bedeutungsebenen entfalten sich in dieser Arbeit
zwar durch eine sehr spontane Geste und eine Form des Umgangs mit dem
Material, die sehr nahe liegt. Dennoch ist der Prozess nicht beliebig. Die
Griffform wiirde ohne den nach oben gestreckten Daumen die entschei-
denden Bedeutungsebenen nicht evozieren. Die Form kann letztlich nur
so sein, wie wir sie in dem Werk Prangenbergs vorfinden. Damit ist sie flr
die Betrachtung im Kontext von Lehr-Lern-Situationen zwar aufschluss-
reich, aber ein Handlungsspielraum flr eigene Bildfindungen lasst sich
nicht ohne Weiteres 6ffnen. Die haptische Erfahrung, beherzt in den Ton
zu greifen und die Spuren der eigenen Handlung zu sehen, ist reizvoll und
wichtig, aber die Perspektive fiir eine Weiterentwicklung der eigenen Aus-
drucksfahigkeit ist damit noch nicht gefunden. Letztlich wird es aber genau
darum gehen, ein Feld zu 6ffnen, in dem ein experimenteller Umgang mit
Materialien zu eigenen Bildfindungen fiihrt, die auch als bedeutsam wahr-
genommen werden. Das Erreichen dieses Ziels hangt ganz wesentlich von
dem Lehr-Lern-Setting ab, das die Lehrperson gestaltet.

Das Anliegen dieses Textes ist es, Kontexte aufzuzeigen, die eine Grund-
lage fiir die Gestaltung von Lehr-Lern-Settings mit einem Schwerpunkt auf
material- und prozessbetonten Arbeitsformen darstellen. Diese sind so-
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wohl in der Kunst als auch in der kunstdidaktischen und der kunstwissen-
schaftlichen Forschung angesiedelt.

Die Rolle des Materials -
Kontexte aus Kunst und Kunstwissenschaft

»Normalerweise nehmen wir an einer komplexen und gewaltigen Materialwirk-
lichkeit ohne bewusste Wahrnehmungen und Handlungen teil. Bildhauerei ist
das genaue Gegenteil davon, sie ist der ultimative bewusste Umgang mit Mate-
rial, wir lassen sogar das Material mitdenken.«'

Tony Cragg bezeichnet die Bildhauerei als ein Denken im Material jenseits
von gewohnten Umgangsformen in der Gesellschaft. Wenn man die mate-
rielle Ebene der Gegenstandswelt nicht als gegeben hinnehme, sondern als
gestaltet und gestaltbar wahrnehme, kdnne jede Veranderung im Material
und in der Form auch eine Veranderung im Denken der Menschen bedeu-
ten.?

Diese Fokussierung des Materials ist eine zeitgendssische Sichtweise. Die
Materialien, aus denen Kunstwerke gemacht werden, standen lange Zeit
nicht im Zentrum der Kunst und der kunstwissenschaftlichen Forschung.
Thomas Raff legte 1994 nicht nur einen Ansatz zur Materialikonologie vor,
sondern formulierte auch Arbeitsschritte, die eine materialikonologische
Untersuchung von Kunstwerken erleichtern sollen.? Es geht ihm um die
Frage, wie Materialien semantisch wirksam werden, d.h., wie die Sprache
der Materialien zur Bedeutung des Werks beitragen kann. »Diese Betrach-
tungsweise schreibt jedem Material bestimmte Eigenschaften, Bedeutun-
gen oder Krafte zu, die durch die Materialien in der einen oder anderen
Weise auf die Kunstwerke Ubertragen werden.«* Er beschreibt Aussage-
maoglichkeiten von Materialien, die sich z.B. aus naturlichen Materialeigen-
schaften herleiten. Dabei stellt er unter anderem fest, dass Materialienin der
allgemeinen Wahrnehmung héufig mit einem charakteristischen Merkmal
verbunden werden, obwohl immer verschiedene Eigenschaften vorhanden

1 Cragg, Tony (2011): Mit den Augen beriihren, mit den Handen sehen. Bildhauerische Pro-
zesse. In: Bilstein, Johannes / Reuter, Guido (Hgg.): Auge und Hand. Oberhausen, S. 9-18, hier:
S.10.

2 Vgl.ebd,S.17.

3 Raff, Thomas (2008): Die Sprache der Materialien. Anleitung zu einer Ikonologie der Werk-
stoffe. 2. Aufl,, Minster [u.a.], S. 191-194.

4 Ebd., S. 45.
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sind. Dies zeigt sich, wenn Bronze mit Dauerhaftigkeit verbunden wird.> Die
Konnotationen von Materialien sind weder fir alle Zeiten und in allen Kon-
texten festgeschrieben, noch lassen sie sich aus der Werkbetrachtung allein
erschlieBen. Zu den Arbeitsschritten, die Raff fur die materialikonologische
Betrachtung empfiehlt, gehoren daher auch die Beriicksichtigung der Be-
deutung des Materials zur Entstehungszeit und am Entstehungsort eines
Werkes sowie die »Untersuchung der Verwendungsgeschichte und [der]
kulturellen Bedeutungen des jeweiligen Materials, nicht nur innerhalb des-
sen, was wir >Kunst« nennen, sondern auch in anderen Zusammenhangen
(Magie, Medizin, Alltagskultur, Redensarten, Literatur usw.).«®

Raffs Augenmerk richtet sich auf die Sprache der Materialien in der dlte-
ren Kunst. Einer Untersuchung des Materials in der Kunst des 20. und 21.
Jahrhunderts widmet sich Monika Wagner in »Das Material der Kunst. Eine
andere Geschichte der Moderne«’. In Aufsdtzen hat sie dariiber hinaus die
Relevanz historischer Fragehorizonte fiir die Betrachtung moderner und
zeitgendossischer Kunst aufgezeigt.

Der Frage, inwiefern in dem historischen Diskurs Bezugsfelder verhandelt
werden, die auch fiir die heutige Auseinandersetzung mit Material in Kunst
und Lehre relevant sein kénnen, soll in der folgenden schlaglichtartigen
Darstellung nachgegangen werden.

Materialwert, Materialgerechtigkeit, Materialbedeutung

Wagner benennt drei Perspektiven, die die Auseinandersetzung mit dem
Material, historisch betrachtet, bestimmten und auch heute noch nachwir-
ken: Materialwert, Materialgerechtigkeit und Materialbedeutung.? Wenn
es darum geht, das Kiinstlerische zu benennen, stellt sich die Frage nach
dem besonderen kiinstlerischen Wert, der sich grundsatzlich vom Materi-
alwert eines Kunstwerks unterscheidet. Materialhierarchien zeigen dariiber
hinaus, dass bei aller Unterordnung des Materials unter die kiinstlerische
Gestaltung nicht alle Materialien als gleich kunstwiirdig angesehen wur-
den. Die Verwendung besonders kostbarer Materialien — so macht Wagner
deutlich — brachte immer die Gefahr mit sich, den kiinstlerischen Wert in
den Hintergrund treten zu lassen. »Zwar haben wohl in allen Zeiten rare,

5 Vgl.ebd,S.49f.

6 Ebd. S. 193.

7  Wagner, Monika (2013): Das Material der Kunst. Eine andere Geschichte der Moderne.
2. Aufl., Miinchen.

8  Vgl. Wagner, Monika (2003): Materialwert, Materialgerechtigkeit, Materialbedeutung. In:
Kunsthistorische Arbeitsblatter. Zeitschrift fir Studium und Hochschulkontakt 9/2003, S. 5-14.
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kostbare Materialien zur Wertschatzung von Kunstwerken ebenso wie von
Gebaduden und Alltagsgegenstanden beigetragen, doch wurde ihr 6kono-
mischer Wert wie ihr Gebrauchswert stets vom kinstlerischen Wert zu un-
terscheiden gesucht.«®

Mit dem Materialwert verbindet sich ein Spannungsfeld, das sich auch
nicht durch die Offnung der Kunst fiir eine Vielzahl von Materialien einfach
auflosen lasst. Im 20. Jahrhundert erhalt beispielsweise die Arte Povera ih-
ren Namen durch die Verwendung sogenannter »armer« Materialien. Die
Bezeichnung ergibt nur vor dem Hintergrund bestimmter vorhandener
Wertvorstellungen einen Sinn. Eine Provokation durch die Verwendung
ungewohnlicher oder sogar wertloser Materialien kann letztlich nur im
Kontext bestehender Auffassungen, wann ein Material als kunstwiirdig zu
betrachten ist, wirksam werden.

Fragen des Materialwerts und einer materialgerechten Verwendung ge-
wannen, historisch gesehen, durch die Entwicklung neuer Materialien im
19. Jahrhundert an Bedeutung. Mit dem Begriff der »Materialgerechtigkeit«
verband sich die Vorstellung einer Formgebung, die den spezifischen Qua-
litdten von Materialien in besonderer Weise gerecht werden wollte. Damit
einher ging eine Hoherbewertung traditioneller, natiirlicher Materialien
gegeniiber neuen industriell hergestellten Werkstoffen, die — wie Wagner
feststellt — »generell unter dem Verdacht des Surrogats und der Imitation
standenc.'® Die Ablehnung neuer Materialien blieb keineswegs ein Phéno-
men des 19. Jahrhunderts, wie Wagner betont. »Bis in die fiinfziger Jahre
des 20. Jahrhunderts wiederholte sich jedes Mal, wenn ein neues, synthe-
tisches Material auf den Markt kam, das andere Materialien verdrangte,
dessen Ablehnung mit dem Argument der Stillosigkeit und dem Versagen
gegeniiber dem Anspruch auf eine materialgerechte Form.«™!

Die Skepsis gegeniiber neuen Materialien und die Hoherbewertung der
gewachsenen Bedeutungen traditioneller Materialien sind historisch be-
dingt. Eng damit verbunden ist auch eine Haltung gegeniiber dem Prozess
der Herstellung von Kunstwerken und der Sichtbarkeit der Arbeitsspuren,
die einem Wandel unterliegt und in Abhéngigkeit vom historischen Kon-
text zu betrachten ist.

9 Wagner 2003, S. 5.
10 Ebd.,S.7.
11 Ebd,S.8.
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Uberwindung des Materials

Eine Kernfrage, die zu unterschiedlichen Zeiten verschieden beantwortet
wird, aber stets aktuell bleibt, ist die nach der Unterscheidung der Kunst
von den Dingen der Alltagswelt. Anders gefragt: Was macht das Kunstwerk
aus? Und was macht es zu einem Kunstwerk?

Georg Wilhelm Friedrich Hegel widmet sich in seinen Vorlesungen zur
Asthetik aus den Jahren 1832-1845 dieser Frage, indem er nach der Un-
terscheidung zwischen dem Naturschénen und dem Kunstschénen fragt.
Letzteres zeichnet sich dadurch aus, dass es vom Menschen geschaffen ist
und in ihm das Geistige zur Anschauung gebracht werden kann, wodurch
es hoher zu bewerten ist als die Schonheit, die in der Natur gegeben ist.
»Denn die Kunstschonheit ist die aus dem Geiste geborene und wiederge-
borene Schonheit, und um soviel der Geist und seine Produktionen hoher
steht als die Natur und ihre Erscheinungen, um soviel auch ist das Kunst-
schone hoher als die Schonheit der Natur.«'? Das Geistige verauBerlicht sich
Hegel zufolge im Kunstwerk in einer Form, die die sinnliche Wahrnehmung
anspricht, d.h., es verfiigt Giber materielle Qualitaten. Das Ideelle, das an
sich Uber keine Materialitat verfligt, muss sich — um im Kunstwerk fir die
sinnliche Wahrnehmung erfassbar zu sein — mit einer Form und einem Ma-
terial verbinden, ohne dabei ausschlieflich zu einem Objekt der gewohnli-
chen Gegenstandswelt zu werden. Die materielle Beschaffenheit sollte ent-
sprechend dergestalt sein, dass sie die Vergegenwadrtigung des Geistigen
ermdglicht, das Geistige in seiner Entfaltung aber nicht einschrankt. Das
Geistige wird in der Kunst bis zu einem bestimmten Grad zu einem Teil der
sinnlich wahrnehmbaren Welt und unterscheidet sich dennoch immer so-
wohl von dem Naturgegebenen als auch von vom Menschen geschaffenen
Gestaltungen, die nicht zur Kunst gehoren. Hegel formuliert wie folgt: »[...]
das Kunstwerk steht in der Mitte zwischen der unmittelbaren Sinnlichkeit
und dem ideellen Gedanken. Es ist noch nicht reiner Gedanke, aber sei-
ner Sinnlichkeit zum Trotz auch nicht mehr blo3es materielles Dasein, wie
Steine, Pflanzen und organisches Leben, sondern das Sinnliche im Kunst-
werk ist selbst ein ideelles, das aber, als nicht das Ideelle des Gedankens,
zugleich als Ding noch duf3erlich vorhanden ist.«

12 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich (2016a): Vorlesungen (iber die Asthetik I. Werke 13, auf
der Grundlage der Werke von 1832-1845 neu edierte Ausgabe von Eva Moldenhauer und Karl
Markus Michel, 13. Aufl., Frankfurt a. M., S. 14 [Hervorh. im Original].

13 Ebd,, S. 60 [Hervorh. im Original].
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Hegel widmet sich auch der Frage nach den Materialien, die sich fiir die
Realisation der »idealen Skulpturgestalt« eignen. Diese Frage erscheint ihm
wichtig vor dem Hintergrund seiner Annahme, dass durch die spezifischen
Qualitaten verschiedener Materialien ihnen in unterschiedlicher Weise
Maoglichkeiten flr einen bestimmten Ausdruck innewohnen.' Zu den Ma-
terialien, die einer eingehenderen Betrachtung unterzogen werden, zéhlen
Holz, Elfenbein, Gold, Erz, Marmor, Edelsteine und Glas."””> Entscheidend ist
jedoch neben der Wahl der Materialien die Art und Weise der Bearbeitung,
durch die Kinstleriinnen durch handwerkliches Geschick das Geistige zur
Anschauung zu bringen vermdgen und im Zuge dessen durch das Material
gegebene Widerstande liberwinden missen. Hegel schreibt: »Als eine all-
gemeine Bemerkung will ich hier nur anfiihren, da3 die Alten, wie sie in der
Erfindung unibertrefflich waren, uns ebenso auch durch die erstaunliche
Ausbildung und Geschicklichkeit in der technischen Ausfiihrung in Ver-
wunderung setzen. [...] Diese ausgebildete Geschicklichkeit in der durch-
gangig vollendeten Behandlung des Materials liegt jedoch im Begriffe des
Ideals selbst, da es ein ganzliches Hereintreten ins Sinnliche und die Ver-
schmelzung des Inneren mit seinem duBeren Dasein zum Prinzip hat.«'® Die
Wahl des Materials und die Art der Behandlung sind in der Kunstauffassung
Hegels jedoch nicht um ihrer selbst willen relevant, sondern nur in dem
MaBe von Bedeutung, in dem sie der Veranschaulichung des Geistigen
dienlich sind.

Wandel in der Auffassung von der Rolle des Materials

Die Idee, der das Material als reines Medium zur Verwirklichung unterge-
ordnet ist, zeichnet Glinter Bandmann zufolge das »idealistische System«
aus, das im 19. Jahrhundert nach wie vor vorherrschend ist und dessen
Wurzeln bis in die Antike zuriickreichen.'” Das im 19. Jahrhundert aufkom-
mende »materialistische System« stellt das »idealistische System« jedoch
grundlegend infrage. Glinter Bandmann nimmt eine Unterscheidung zwi-
schen den beiden asthetischen Systemen vor, um die Veranderung der

14 Vgl. Hegel, Georg Wilhelm Friedrich (2016b): Vorlesungen Uiber die Asthetik IIl. Werke 14,
auf der Grundlage der Werke von 1832-1845 neu edierte Ausgabe von Eva Moldenhauer und
Karl Markus Michel, 10. Aufl,, Frankfurt a. M., S. 437.

15 Vgl.ebd., S.439-445.

16 Ebd., S.437f.

17 Vgl. Bandmann, Glinter (1971): Der Wandel der Materialbewertung in der Kunsttheorie
des 19. Jahrhunderts. In: Koopmann, Helmut / Schmoll gen. Eisenwerth, J. Adolf (Hgg.): Beitra-
ge zur Theorie der Kilinste im 19. Jahrhundert, Bd. 1. Frankfurt a. M., S. 129-157, hier: S. 131.



Die Rolle des Materials — Kontexte aus Kunst und Kunstwissenschaft

Rolle des Materials in der Kunst zu veranschaulichen, die — ausgehend von
der Mitte des 19. Jahrhunderts — die Kunstauffassungen im 20. Jahrhundert
wesentlich gepragt hat.

In dem alteren idealistischen System - so Bandmann - zeige sich das
Kénnen des Kiinstlers in seiner Fahigkeit, das Material zu Gberwinden;
die Wirkung solle nur von der Verwirklichung der Idee und nicht von den
spezifischen Qualitdten des Materials ausgehen.’”® Diese Herabsetzung
des Materials wird von anderen Vertretern dieser Auffassung noch drasti-
scher formuliert: Friedrich Theodor Vischer fordert, dass das Material »todt«
sein misse. »Der Stoff, der eine eigene, noch lebendige Form mitbringt
zur kiinstlerischen Bearbeitung, 1aBt sich die Selbstandigkeit des Lebens,
vermdge deren er einmal seinen eigenen, anderweitig entstandenen und
befestigten Ausdruck hat, nicht nehmen.«'® Somit eigne er sich nicht, um
in ihm die Idee zu realisieren. Ganz im Sinne Hegels fahrt Vischer fort: »Die-
ser fremde Ausdruck ist aber nicht nur darum storend, weil er nicht in den
Zusammenhang gehort, sondern noch mehr darum, weil er der Ausdruck
eines blos Naturschonen ist.«*

Im idealistischen System werden dennoch verschiedene Materialien auf
ihre Eigenschaften hin befragt (vgl. Hegel; Vischer) und »Materialordnun-
genc erstellt. Dabei gehe es — so Bandmann - aber um die »Distanz zur
stofflosen Idee« und nicht um das Material selbst. Zu den Materialeigen-
schaften, durch die diese Nahe oder Distanz zur Idee gegeben sein kann,
gehoren der Grad der Lichtdurchlassigkeit bzw. Opazitat sowie der Glanz.?'
Bandmann sieht auch das Kaschieren und Ubermalen von Kernmaterialien
nicht ausschlieBlich im Kontext einer Aufwertung der Materialoberflache,
sondern auch diese Bearbeitungen nimmt er im Dienste der Idee wahr, die
auf diese Weise besser zur Anschauung gebracht werden kann. »Es gibt
also auch im idealistischen dsthetischen System unter Umstanden eine Be-
riicksichtigung des Materials im Sinne der Veredelung oder der darstellen-
den Charakterisierung im Rahmen der Bestimmung des Kunstwerks, aber
es handelt sich niemals um Wiirdigung des Materials wegen seiner sinnlich
wahrnehmbaren stofflichen Qualitaten.«*

18 Vgl.ebd., S.132.

19 Vischer, Friedrich Theodor (2005): Das Material (1852). In: Rubel, Dietmar / Wagner, Moni-
ka / Wolff, Vera (Hgg.): Materialdsthetik. Quellentexte zu Kunst, Design und Architektur. Berlin,
S.44-50, hier:S. 44.
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Ganz anders sind die Relationen im »materialistischen dsthetischen Sys-
tem«. Als Ausgangspunkt der Diskussion um die Eigenbedeutung des Ma-
terials und das neue Materialbewusstsein nennt Bandmann zunachst die
Architekturtheorie, der das Kunstgewerbe in der Mitte des 19. Jahrhunderts
folgte; um die Jahrhundertwende begann auch in der bildenden Kunst eine
Neubewertung des Materials.® Der zentrale Begriff dieser Verschiebung
des Blicks von der Idee hin zu Ausdrucksmaoglichkeiten und Charakteristika,
die dem Material immanent sind, ist die »Materialgerechtigkeit«. In diesem
Zusammenhang andert sich zwangslaufig die Rolle von Kiinstler:iinnen, da
ihre Aufgabe nicht mehr in der Uberwindung des Materials zu suchen ist,
sondern im Dialog mit dem Material erst definiert werden muss.

Bandmann spricht von einer »Ablésung des einen Systems durch das
andere«.* Er weckt damit die Vorstellung zweier in sich geschlossener
Systeme, zwischen denen es keine Verbindungen oder Uberscheidungen
gibt. Diesen Punkt sieht Wolfgang Kemp kritisch: »Die Asthetik der Materi-
algerechtigkeit 16ste den Idealismus nicht ab, sondern trat sein Erbe an.«*
Was das materialistische System - Kemp zufolge — vom Idealismus Uber-
nahm, war die Bewertung und, damit verbunden, auch die Ausgrenzung
bestimmter Materialien. Das neue System habe bei Weitem nicht alle Mate-
rialien akzeptiert, sondern vielmehr die neuen Werkstoffe in die klassischen
Vorstellungen integriert.?® Den grof3eren Kontext, in dem dieses Vorgehen
verstandlich wird, sieht er in der Neuordnung der Kunst im Zusammen-
hang mit den aufkommenden Kunstwissenschaften im 18. Jahrhundert
und der Benennung der Bereiche, die sich zur Kunst zahlen durften. Dies
ging einher mit der Ausgrenzung von bestimmten kiinstlerischen Verfah-
ren (z.B. dem Topfern, dem Schneidern) und auch Materialien, die diesen
neuen Vorstellungen nicht entsprachen: »[...] Bildhauerei, das beschrankte
sich seitdem auf Marmorskulptur und gegossene Plastik in Bronze oder Ei-
sen. Ton, Holz, Wachs und andere gewordene und bevorzugte Werkstoffe
der Skulptur genligten nicht mehr dem Kanon asthetischer Theorie und
Praxis.«<?’ Wenn im Zuge eines Wandels hin zu einer materialistischen As-
thetik einzelne Materialien wieder als kunstwiirdig gesehen werden, liegt
dem also indirekt immer noch ein normatives Denken zugrunde.

23 Vgl.ebd., S.141f.
24 Ebd., S. 140.

25 Kemp, Wolfgang (1975): Material der bildenden Kunst. Zu einem ungeldsten Problem der
Kunstwissenschaft. In: Prisma 9/1975, S. 25-34, hier: S. 25.
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Die historischen Entwicklungen bilden einen Hintergrund, der als Reflexi-
onshorizont auch fiir heutige kiinstlerische AuBerungen vorhanden ist und
aus dem sich Bedeutungen herleiten. Ahnliches gilt auch fiir kiinstlerische
Verfahren — wie beispielsweise das Topfern -, die dem neuen Kunstver-
standnis, das sich im 18. Jahrhundert entwickelte, nicht entsprachen und
den Bereichen des Kunsthandwerks und des Dekorativen zugeordnet wur-
den. Eine erneute Hinwendung zu diesen Verfahren - wie in der zeitgenos-
sischen Kunst zu beobachten — bedeutet daher auch eine Auseinanderset-
zung mit oben erlduterten historischen Kontexten.

Welche Aspekte haben fiir die aktuellen Fragen, die auch im Kunstunter-
richt verhandelt werden, eine bleibende Relevanz? Materialgerechtigkeit
ist eng verbunden mit Verfahren der Formgebung und wird daher in der
zeitgendssischen Kunst indirekt immer dann relevant, wenn Bedeutungen
durch ein Infragestellen oder sogar die Negation traditioneller handwerk-
licher Techniken hervorgebracht werden. Im Bereich der Keramik stellt das
eingangs beschriebene Werk von Prangenberg ein anschauliches Beispiel
dar. Wenn es um die Frage geht, welche Fertigkeiten in der Produktion er-
worben werden kénnen, dann lasst sich ein material- und prozessorientier-
tes Arbeiten nicht hinreichend unter dem Aspekt »mal was anderes« behan-
deln, sondern erlangt Bedeutung durch eine Betrachtung der historischen
Entwicklung der Auffassung vom Material. Es geht um eine Bedeutungsver-
schiebung, in der der Dialog zwischen Handlungen des Kiinstlers/der Kiinst-
lerin und den Mdglichkeiten des Materials zum kiinstlerischen Ausdruck
fuhrt und der Fokus nicht auf einer ideellen Vorstellung liegt. Eine Vorstel-
lung davon, was mit kiinstlerischem Handeln gemeint ist, lasst sich nicht aus
einem phanomenologischen Nachvollziehen von Umgangsformen mit dem
Material allein ableiten, sondern bedarf einer Einbettung in Kontexte. Wie
stark diese didaktisch reduziert werden, hangt von den jeweiligen Rahmen-
bedingungen (Zielgruppe, institutioneller Rahmen etc.) ab.

Aus der Sicht der aktuellen Kunst spielen die Materialbedeutungen, die
Wagner als dritten Aspekt neben dem Materialwert und der Materialge-
rechtigkeit benennt, eine besonders wichtige Rolle. Sie sind - wie auch
Thomas Raff fiir die altere Kunst deutlich macht - historisch bedingt, d.h.,
mit der Wahl eines Materials werden bereits bestimmte Bedeutungskon-
texte angesprochen. Materialbedeutungen sind aber keine festgeschriebe-
nen GréBen, sondern veranderbar und damit auch gestaltbar.

Grundsatzlich kann jedes Material flir den kiinstlerischen Ausdruck ver-
wendet werden; die Frage ist, was sich durch die Wahl des Materials im
Kontext einer bestimmten Zeit ausdriicken ldsst. Dieser Frage kann auch
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im Kunstunterricht nachgegangen werden. Als Beispiel seien Kunststoffe
genannt: Einst ein neues und vielseitig einsetzbares Material, das auch fiir
die Kunst einen grof3en Reiz besal3, kann es jetzt sowohlim Kontext von De-
batten um Umweltverschmutzung durch Mikroplastik verhandelt werden
als auch im Rahmen aktueller Verfahren wie dem 3D-Druck (u.U. in Form
von recyceltem Kunststoff) zum Einsatz kommen.

Neue Materialien - alte Sichtweisen?

Perspektivisch ist zu fragen, wie neue Materialien und Verfahren in der Ge-
genwart und der Zukunft die Wahrnehmung des Materials beeinflussen wer-
den und ob z.B. die Skepsis gegeniiber neuen Materialien und das Vorurteil,
dass diese bekannten Werkstoffen nachstiinden, Giberwunden sind - oder
sich diese Prozesse fortsetzen. Zwei spannende Felder mit viel Entwicklungs-
potenzial in der Zukunft sind z.B. natlirliche Werkstoffe wie Biokomposite
und deren Gewinnungsprozesse sowie Materialien im Spannungsfeld von
analogen und digitalen Verfahren, beispielsweise im 3D-Druck.

Bezogen auf neue, natirliche Werkstoffe lassen sich viele spannende
neue Entwicklungen im Uberschneidungsbereich von bildender und an-
gewandter Kunst finden. Als exemplarischer Fall ware der Designer Jonas
Edvard zu nennen. Er arbeitet mit Werkstoffen, fiir deren Herstellung er My-
zelien nutzt. Das Wachstum von speziellen Pilzen wird gezielt eingesetzt,
um naturliche Materialien wie Hanffasern zu binden, sodass ein stabiler
Werkstoff entsteht. Im Rahmen des Projektes »Mindcraft« hat Jonas Edvard
2020 einen Sessel aus Platten im Schichtverfahren hergestellt, die zuvor aus
Hanf und Myzelien geziichtet wurden (Abb. 2).

Das Material geht aus einem natdirlichen Wachstumsprozess hervor, der in
Gang gesetzt und kontrolliert durchgefiihrt wird. Im Fall von »MYX Chair« aus
dem Jahr 2020 sind einzelne Platten mit einer Wabenstruktur im Inneren in ei-
ner vorgefertigten Form gewachsen und als Baumaterial verwendet worden.

Ein weiteres aktuelles Beispiel aus dem Bereich der Materialforschung ist
eine die Felder Architektur, Kunst und Technik umfassende Kooperation,
die insbesondere die Entwicklung neuer Materialien und Bauverfahren in
der Architektur verfolgt. Unter dem Titel »Reset Materials. Towards Susta-
inable Architecture« wurden in einer Ausstellung im Museum »Copenha-
gen Contemporary«?® Ergebnisse prdsentiert und die Zusammenarbeit

28 Copenhagen Contemporary (0.J.): Reset Materials. Towards Sustainable Architecture.
30.06.23-28.09.23. URL: https://copenhagencontemporary.org/en/reset-materials/ (19.01.2024).
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Abb. 2 Jonas Edvard: MYX Chair, 2020

der verschiedenen Disziplinen veranschaulicht. Es wurden verschiedene
Ansatze verfolgt, um nachhaltig bauen zu kénnen; dazu gehdren Prozesse
des Recyclings ebenso wie die Weiterentwicklung von Materialien auf der
Basis von Naturstoffen, darunter Nesseln, Hanf, Flachs und Gras. Auch fir
den Baubereich werden Experimente mit Myzelien durchgefiihrt, um nach-
wachsende Baustoffe zu produzieren.

Die Entwicklung natirlicher Materialien geschieht in diesen beiden Kon-
texten vor allem unter dem Nachhaltigkeitsaspekt und der Notwendigkeit
eines Umdenkens angesichts begrenzter Rohstoff- und Energieressourcen,
die die Produktion von Alltagsgegenstanden zunehmend bestimmen wird.
Betrachtet man diese neuen Materialien aus der Perspektive material- und
prozessorientierter Ansdtze in der Kunst und der zuvor geschilderten his-
torischen Entwicklung, so nehmen sie eine spannende neue Position ein.
Es geht nicht mehr nur um Prozesse der Verarbeitung eines vorhandenen
Materials, sondern der Prozess der Materialgewinnung riickt in den Fo-
kus. Diese Materialien werden dann in z.T. bekannten Verfahren (wie dem
Schichten im oben genannten Beispiel »MYX Chair«) weiterverarbeitet,
d.h., der nattirliche Wachstumsprozess bringt zwar bestimmte asthetische
Qualitdten hervor, er steht aber nicht fur sich, sondern ist Mittel zum Zweck
in einem Gestaltungsverfahren. Diese Materialherstellung ist im Fall von
Myzelien nur bedingt steuerbar, und das gewonnene Produkt ist entspre-
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chend auch nicht konform mit bestimmten Normen, was fiir den Bereich
der Architektur und der angewandten Kunst sicherlich eine gréBere Her-
ausforderung darstellt als fir die bildende Kunst. Der Zufall und Momente
der Unvorhersehbarkeit konnen als Impulsgeber fiir kiinstlerische Prozesse
produktiv genutzt werden.

Neu gewonnene Materialien haben die besondere Qualitdt, noch ganz-
lich ohne Bedeutungskonnotationen zu sein. Der Reiz, in der Kunst mit den
im 20. Jahrhundert neu aufkommenden Kunststoffen zu arbeiten, lag der
Kunsthistorikerin Monika Wagner zufolge zu Beginn darin, »unabhéngig
von aller kunstgeschichtlichen Bedeutungslast«*® zu sein. Selbiges kann
auch flr neue organisch hergestellte Materialien angenommen werden.
Diesen Freiraum kann es nur fir eine begrenzte Zeit geben, wie sich am
Beispiel der Kunststoffe zeigen lasst. Kunststoffe haben inzwischen nicht
nur eine kunstimmanente Bedeutungslast entwickelt, sondern auch die
alltégliche Wahrnehmung hat sich vor dem Hintergrund immer groBer
werdender Umweltbelastungen stark verandert, sodass nicht mehr nur
die Moglichkeiten, sondern vor allem die nachhaltigen Folgen relevant
werden. Das schlief3t die Arbeit mit Kunststoffen in der Kunst aber nicht
aus, sondern regt eine neue Suche an, wie Kunststoffe (wieder)verwertbar
gemacht werden kdnnen, beispielsweise auch fiir die Verwendung in 3D-
Druckverfahren.

Im Kontext des in der Kunst relevanten und historisch vorgepragten The-
menfeldes der Beziehung zwischen Material und Idee, der Rolle der form-
gebenden Hand und der Sichtbarkeit des Entstehungsprozesses nehmen
3D-Druckverfahren eine besondere Stellung ein. Man kénnte von einer ver-
zOgerten Materialisierung sprechen, denn wesentliche Prozesse der Form-
findung und Formgestaltung finden am Computer statt. Digitale Werk-
zeuge suggerieren — oftmals in enger Anlehnung an analoge Prozesse — die
handische Bearbeitung durch additive oder subtraktive Verfahren. Das Er-
gebnis ist zunachst nur ein Datensatz, der ohne eine formgebende Hand
von einem Drucker in Material Ubertragen wird. Der Gestaltungsprozess
findet (zumindest in Teilen) ohne einen realen Material- und Raumbezug
statt. Die Aufgabe des Kiinstlers/der Klinstlerin liegt nicht in der Arbeit mit
den unmittelbaren haptischen Widerstanden eines Materials, woraus nicht
resultiert, dass es keine Widerstande gibt. Wie bei jedem anderen Material
gibt es auch im 3D-Druck Grenzen der Umsetzbarkeit sowie spezifische
Maglichkeiten einer selbstreflexiven Auseinandersetzung mit dem Entste-

29 Wagner 2013,S.187.
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hungsprozess, der material- und prozessorientierte Momente in der ferti-
gen Arbeit sichtbar werden ldsst. In der vorliegenden Publikation werden
aus dem Feld dieser aktuellen Entwicklungen exemplarisch die 3D-Druck-
verfahren in Kunst und Lehre behandelt (siehe Beitrag von Thomas Mu-
sehold und das Interview zwischen Thomas Musehold und Karina Pauls).

Die Materialorientierung in der Kunst findet auch ihren Niederschlag in
Konzepten fiir die Gestaltung von Lehr-Lern-Situationen. Verschiedene An-
satze in der aktuellen kunstdidaktischen Forschung widmen sich dem Feld
material- und prozessorientierten Arbeitens mit unterschiedlichen Schwer-
punktsetzungen. Zwei zentrale Momente der Perspektivierung des Zusam-
menhangs material- und prozessorientierten Arbeitens fiir den Kunstun-
terricht lassen sich hervorheben: Zum einen geht es darum, padagogische
Anliegen und fachspezifische Inhalte in einem stimmigen Konzept zu ver-
einen. Zum anderen steht die Rolle der Lehrperson im Fokus, die durch ihr
Handeln Orientierung schafft, damit ergebnisoffene Prozesse auch als sinn-
haft und bedeutungsstiftend wahrgenommen werden kénnen.

Material- und prozessbetontes Arbeiten
als Perspektive fiir den Kunstunterricht

In der Einleitung zum Band »Material und kiinstlerisches Handeln. Positio-
nen und Perspektiven in der Gegenwartskunst« stellen Sabiene Autsch und
Sara Horndk die Frage, ob in Anlehnung an den Begriff der »digital natives«
auch von »material natives« gesprochen werden kdnne. Sie begriinden
diese Uberlegung vor dem Hintergrund der heutigen Materialvielfalt in
der Kunst und der leichten Verfligbarkeit unterschiedlichster Materialien.>
Beide Begriffe sollen verdeutlichen, dass es eine neue Generation gibt, die
unter grundlegend anderen Bedingungen aufgewachsen ist und daher an-
dere Handlungsformen entwickelt hat. Marc Prensky sprach 2001 von den
»digital natives« und nahm damit eine Unterscheidung zwischen denjeni-
gen vor, die digitale Medien und Internet erst im Erwachsenenalter kennen-
gelernt haben und sich diesen — zunachst als fremd empfundenen - Medien
erst ndhern mussten, und denjenigen, die in eine bereits digitalisierte Welt
hineingeboren worden sind. Erstere tendierten - so Prenskys Annahme -
dazu, analoge Handlungsformen auf neue digitale Zusammenhénge zu

30 Vgl. Autsch, Sabiene / Hornak, Sara (2017): Einleitung. Materialhandlungen. Greifen, Stel-
len, Legen, Zerstoren, Zeigen, Inszenieren. In: Autsch, Sabiene / Horndk, Sara (Hgg.): Material
und kinstlerisches Handeln. Positionen und Perspektiven in der Gegenwartskunst. Bielefeld,
S.7-21, hier:S.7.
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transferieren, wahrend die »digital natives« von den digitalen Medien aus
denken und handeln.?’

Bezogen auf Fragen des Umgangs mit dem Material stellt sich die Situ-
ation anders dar. Das Material ist kein ganz neuer Aspekt, es haben sich
lediglich die Materialvielfalt und die Vorzeichen der Auseinandersetzung
geandert, und es ist zu fragen, inwieweit die historischen Zusammenhange
flir den eigenen Umgang mit Material sowie den Zugang zu zeitgendssi-
scher Kunst nach wie vor relevant sind. Heutige Schiilerinnen und Schiiler
wachsen zwar in einer Zeit auf, in der Materialien in groer Variation und
Fille verfligbar sind und in der Kunst das Material in seinen spezifischen
Ausdrucksmaglichkeiten genutzt wird und sogar leitend fiir den Form-
findungsprozess sein kann. Tradierte Verfahren wurden dennoch nicht
abgeldst, und Vorstellungen von materialgerechtem Umgang und hand-
werklichem Kénnen bestimmen bei Kindern und Jugendlichen haufig den
Anspruch an die eigene gestalterische Arbeit.

Dass es sich im Kunstunterricht nicht um ein Ersetzen traditioneller Ver-
fahren durch experimentelle Herangehensweisen handeln kann, wurde in
Band 1 dieser Reihe ausfiihrlich dargelegt. Es wiirde auch zu kurz greifen,
einen Kontrast zwischen handwerklich-technischen Verfahren und Mate-
rialerfahrung konstruieren zu wollen, da beide Wege hohes Erkenntnispo-
tenzial beinhalten und daher lediglich gefragt werden kann, welche Art
von Erfahrung im Umgang mit Material gemacht wird und nicht, ob Mate-
rialerfahrungen gegeben sind.

Im Fokus dieser Untersuchung steht exemplarisch der Fall eines kiinstle-
rischen Handelns, das gerade durch die Abkehr von traditionellen Verfah-
ren eine besondere Betonung des Eigenwerts des Materials bewirkt. Damit
verbunden sind Herausforderungen fiir die Lehre.

31 Prensky, Marc (2001): Digital Natives, Digital Immigrants, On the Horizon. In: MCB Univer-
sity Press, Vol. 9, No. 5/10.2001, S. 1-6, hier: S. 1 f.
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