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Ein Gesprach mit Ernst Hausermann

von Barbara E. Messerli Bolliger

Die ldee, Ernst Hdusermann zu seiner Arbeit zu befragen, entstand
spontan und fast aus einer Notlage heraus. Mein Wunsch war es,
moglichst genau Uber seine Arbeit zu berichten. Genau weniger im
Sinn von exakten technischen Angaben, als vielmehr von Aufzeigen
der inneren und &usseren Bedingungen des Entstehungsprozesses
seiner Keramiken. Gerade diese scheinen mir eine wichtige Voraus-
setzung zum Verstandnis des keramischen Schaffens von Ernst Hau-
sermann. Dass dieses flir mich dusserst informative Gesprach statt-
finden konnte, daflir danke ich dem Keramiker.

BM: Mich interessiert in erster Linie, ob man heute Uberhaupt noch
mit Ton arbeiten und keramische Objekte gestalten kann.

EH: Es gibt viele, die das tun, und das beweist eigentlich, dass man es
kann.

BM: Ich meine, ob eine Notwendigkeit dazu besteht oder ob es einfach
eine Moglichkeit unter vielen ist.

EH: Das Arbeiten mit Ton ist fiar mich eine I\/Iogllchkelt unter vielen.
Ton ist fiir mich ein Material wie jedes andere Material, so wie wenn
ich mit Holz arbeiten wiirde, mit Stein oder mit Metall. Ich sehe das
Arbeiten mit Ton nicht in einem sektiererischen Sinn als etwas véllig
Abgeschlossenes, das sich abgrenzt gegen alles, was rundherum lauft.
Bei meiner Arbeit komme ich vom Tépfern her, wo der Ton das be-
stimmende Material ist. Denn fiir Geschirr, Tassen, Kriige usw. ist Ton
—rein funktional gesehen —das richtige Material.

Weil ich vom Topfern her gekommen bin und eben immer Ton um
mich herum hatte, ergab es sich, dass ich auch begann, andere Dinge
zu machen mit Ton und den Ton zu gebrauchen wie ein Bildhauer den
Gips. Denn Ton lasst mit sich machen, was man will. Dies ist auch
gleichzeitig die Gefahr mit diesem Material; denn man sagt, dass es
praktisch keinen Charakter habe. Gewisse Topfer werden dem wider-
sprechen, aber es ist schon so, dass, wenn ich den Finger in den Ton
dricke, dieser Fingerabdruck in der Masse zu finden ist. Und wenn
man den eigenen gestalterischen Anspruch nicht hoch genug ansetzt,
ist man schnell zufrieden mit dem, was entsteht.
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Wer sich ernsthaft mit Ton auseinandersetzt, oder iberhaupt ernsthaft
gestalterisch tatig ist, der merkt, dass erste Erfolge mit dem Material
relativ frth kommen, doch Fortschritt zu erreichen ist viel schwieriger,
und viele kleine Schritte sind dazu nétig und mit mehr Energie verbun-
den, die man hineingeben muss, damit man ein bisschen weiter-
kommt.

BM: Dies ist auch die Ursache meines Respektes vor dem Arbeiten
mit Ton, und der Grund, weshalb ich keine Objekte aus Ton mache.
Das Bewusstsein der Arbeitsintensitat und der Zeit, die es braucht, um
zu besseren Resultaten zu kommen, hat mich immer zégern lassen.
Sie sind einer der wenigen Topfer, der furchtlos mit dem Material um-
geht, auch den Bereich des Tones verlasst und sich anderen Materia-
lien zuwendet. Denn dies ist ein Punkt, der mich bei gewissen moder-
nen Keramikern negativ berilhrt, dass sie am Ton kleben bleiben, ob-
wobhl sie geradesogut mit einem anderen Material arbeiten kénnten.
EH: Ja, wobei ich dies jenen Keramikern nicht unbedingt zum Vorwurf
machen will. Denn es ist nicht zwingend notwendig, dass man dann
auch mit anderen Materialien arbeitet. Man kann absolut bei einem
Material wie dem Ton bleiben, so wie ein Maler diese Wahl ebenfalls
nicht hat, sondern einfach mit seinen Farben malt.

BM. ...auf seine Leinwand...

EH: ...ja, und vielleicht mischt er noch ein wenig Sand in die Farbe
oder Ahnliches. Aber dies sind kleine Varianten; und das Prinzip des
Malens bleibt sich gleich. Wenn einer mit Ton arbeitet und sich ernst-
haft mit dem Ton auseinandersetzt, dann finde ich es eigentlich kein
Makel, wenn er immer nur beim Ton bleibt. Es ist also durchaus mdg-
lich, dass man sich sein ganzes Leben lang mit einer Sache beschaf-
tigt, wie beispielsweise die japanischen Meister, die sich in gewissen
Fallen noch viel mehr beschranken, die nicht nur immer beim gleichen
Material bleiben, sondern zusatzlich noch bei der gleichen Form.-
Wahrend ihres ganzen Lebens machen sie die gleiche Form und ent-
wickeln diese in ganz kleinen, bescheidenen Schritten weiter.

Vor einer solchen Arbeitsweise habe ich Respekt, auch wenn sie nicht
der meinigen entspricht.

BM: Eine solche Arbeitsweise entspricht auch nicht unserer Kultur.
EH: Genau. Wir haben auch nicht den gleichen philosophischen Hin-
tergrund...

BM: ...sowie eine andere kiinstlerische Tradition.

EH: Ja. Aber ich erwahnte dies, weil ich nicht das eine gegen das
andere ausspielen will. Ich wiirde nicht sagen, dass die, welche ein-
fach immer nur Tépfe machen, diese auch gut machen, und nie etwas
anderes herstellen, eine langweiligere Arbeit ausfuhren, als wenn sie
frei arbeiten wiirden.
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Wenn ich tépfere — und jetzt komme ich wieder in eine Zeit, in der ich
topfern werde —, dann halte ich mich ganz streng an méglichst ein-
fache Formen in bezug auf Gefédsse. Ich kann dann aber nicht zwei
verschiedene Dinge tun, wie beispielsweise Objekte, bei denen das
Material sekundar ist, und gleichzeitig Keramik im traditionellen Sinn,
wie Gefasse. Denn wenn man Gefédsse herstellt, dann erfordert das
hundertprozentige Aufmerksamkeit.

BM: Bei Ernst Bloch findet sich zu Beginn des Geistes der Utopie eine
Passage, in der er vom «krugmassig geformt werden» spricht, so dass
der Krug zu einem «mir teilhaftigen Gebilde» werde '. Zu dieser Pas-
sage von Ernst Bloch und Ihren Ausfihrungen sehe ich eine Parallele.
Denn Sie werden praktisch eins mit dem Material und der Form. Diese
Einheit ist aber durch dusserliche Einfliisse gefahrdet.

EH: Ja, das ist richtig. Deshalb wehre ich mich auch fir die traditio-
nelle Topferei im Sinne von Gefass-Topferei. Es handelt sich dabei
absolut nicht um etwas, das ich als zweitrangig hinstellen will. Denn
wenn ich drin bin —im Gefassdrehen —, dann ist dies das Wichtigste im
Augenblick. Doch andererseits ist es so, dass ich ein polarisierender
Typ bin. Ich muss immer zwei Extreme haben, damit die Spannung
aufrechterhalten wird. Deshalb habe ich — wahrscheinlich automatisch
— zum Traditionellen einen Gegenpol gesucht, um mich in einem Feld
bewegen zu kénnen, in welchem eine Spannung gegeben ist.

Was mich nicht interessiert in bezug auf die Gefass-Topferei, das was
ich als lastig empfinde, wenn ich es machen muss, ist Dinge aus-
fihren, von denen ich zum vornherein weiss, wie sie herauskommen.
Wenn ich topfere, dann forsche ich auf meine Art genau gleich, wie
wenn ich Formen suche, also frei arbeite.

Dies wird mir jeweils bewusst, wenn ich lange an einer Glasur arbeite,
ich sie in den Griff bekomme, und sie so ist, wie ich es mir vorgestellt
habe. Dies hat immer auch mit dem eingekreisten Zufall zu tun, mit
dem Gespir, wie man etwas machen muss. Wenn ich dann diese
Glasur beherrsche, dass ich sie zuverlassig herstellen kann, dann hoére
ich meistens auf, und suche nach etwas Neuem. Der Spieltrieb wird
nicht mehr angesprochen, die Spannung ist nicht mehr vorhanden, da
ich kein Risiko mehr eingehen muss, um ein Resultat zu erreichen.
Und wenn die Gefdsse dann eines nach dem anderen schodn sind,
mache ich sie zwar noch eine Zeitlang. Doch dann verflacht mein
Interesse an dieser Sache, und ich beginne wieder etwas, das mir
misslingt, und an dem ich erneut arbeiten kann. Im Grunde genom-
men muss ich suchen, tGberall nach Mdglichkeiten suchen, auch nach
Kombinationen mit anderen Materialien und mit dem Ton. Denn ei-
gentlich will ich den Ton emanzipieren...
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Keramik von Ernst Hausermann (Foto Hans Weber)



BM: .. .vielleicht auch an seine Grenzen treiben...

EH: ...ja, sehen, was geht, und was nicht geht, und darum suche ich
eigentlich immer, ich bin immer am Lernen, ich werde nie ausgelernt
haben. Ich lerne, wenn Sie so wollen, autodidaktisch mit der Versuch-
Irrtum-Methode. Wobei anzumerken ist, dass sich mit der Zeit — wenn
man sich lange mit diesen Dingen beschéftigt — so etwas wie ein
sechster Sinn entwickelt. Man beginnt abzuschétzen, was drinliegen
konnte. Aber man muss es zuerst machen, es lasst sich nicht theore-
tisch abhandeln. Gut, die Ideen, die schreibe ich auf, mache Skizzen
usw., aber wie es dann effektiv herauskommt, die Ausstrahlung von
einem Material zusammen mit dem anderen Material, ob sich das
reibt, ob es sich ergédnzt, ob eine Spannung entsteht, was geschieht,
wenn man solche Dinge zusammenbringt, das kann man erst ganz er-
fassen, wenn man es vor sich hat, wenn man es gemacht hat. Und
dort lauft es wieder vollig tiber das Gefiihl, es ist eine geflihlsmassige
Sache. Der Kopf ist vorher dabei, das Intellektuelle ist in dem Sinne
gegeben, als dass man ein Konzept hat, eine Grundidee liber das, was
man Uberhaupt in eine Arbeit hineinbringen will, eine Arbeit, die ja
wenn maoglich verschiedene Gedankenebenen haben muss.

BM.: Das ist ja eigentlich auch das Wesen der Kunst, dass sie das
Ambivalente in sich tragt, und zwar nicht nur das Doppeldeutige, son-
dern Gberhaupt das Vieldeutige.

EH: Zudem muss etwas in der Arbeit stecken, das man nicht auf-
schreiben kann, nicht aussprechen kann, denn sonst wiirde man es
gar nicht machen. Ja, es tont vielleicht ein wenig pathetisch, wenn ich
sage, etwas Geheimnisvolles. Aber irgendetwas in dieser Art muss in
einem Kunstwerk vorhanden sein, Dinge, die man zwar splrt, die man
aber nicht auf eine andere Art formulieren kann. Und dies versuche ich
dann eben in meine Arbeit hineinzubringen. Dies muss auch noch
offen bleiben, wenn die Arbeit fertig ist. Zugleich ist es auch das, was
einer anderen Person eine Arbeit zuganglich machen kann. Man darf
eine Arbeit nicht voéllig mit den eigenen Gedanken besetzen, damit
noch so etwas wie der kleinste gemeinsame Nenner vorhanden ist.
BM: Dieser kleinste gemeinsame Nenner soll dem Betrachter ermég-
lichen, seine eigene Erfahrungswelt in die vom Kinstler geschaffene
Arbeit hineinzubringen und das Werk auch fir sich erlebbar zu
machen. Sie haben vom Mehrdeutigen des Objektes gesprochen: Gilt
dies sowohl fiir Objekte aus Keramik als auch fir Gefasskeramik?

EH: Ja, fir mich schon. Wobei bei der Gefasskeramik die Hemm-
schwelle, um etwas mehrdeutig oder auf verschiedenen Ebenen er-
fassen zu kénnen, der Gebrauchszweck ist. Dadurch, dass man weiss,
dass dies eine Vase ist 0.4, dass es einen Hohlraum hat, ein Loch,
dass es wasserdicht ist und man Wasser hineinflillen kann, um Blu-
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men hineinzustellen, oder dass man etwas aus einer Schiissel essen
kann — da hat man eigentlich fir sich bereits die Erklarung, wozu die
Sache da ist. In diesem Sinne ist es fast komplizierter, den Zugang zu
Gefassen zu finden als zu Objekten, besonders wenn man mehr als
den Zweck hineinbringen will. Bei einem freien Objekt kommt man gar
nicht in Versuchung zu sagen: Dies konnte ich jetzt als Schale oder als
Briefbeschwerer oder irgendetwas gebrauchen. Bei einer Vase, oder
allgemein bei einem Geféss liegt die Erklarung eigentlich schon in der
Form. Deshalb ist es schwierig, noch tiefer in den Gehalt von solchen
Gefassen hineinzugehen, da man den Zweck kennt. Das geht ins
Philosophische hinein, und es wird dusserst schwierig, dariber zu
sprechen...

BM: Ich glaube dies nicht unbedingt. Denn Sie haben dies ja schon mit
den japanischen Meistern angedeutet. Diese gestalten ihre Gefasse so
subtil, dass Veradnderungen von einem Objekt zum andern &usserst
klein sind. Doch genau in dieser kleinen Veranderung liegt die Kunst
an und fur sich. In unserer Kultur bringen wir jedoch sehr oft die Ge-
duld nicht mehr auf, diese Verdnderungen wahrzunehmen.

Doch nun zu lhrer Ausbildung. Wie sind Sie Gberhaupt darauf gekom-
men, bei Arnold Zahner 2 in die Lehre zu gehen?

EH: Das hat sich einfach so ergeben. Er ist mir verwandt, und nach der
Matura hatte ich keine Lust mehr, weiter zur Schule zu gehen. Das
war um 1968, und es lag natdrlich auch in dieser Zeit...

BM: ...in einer Zeit, in welcher man neue Wege suchte...

EH: Man begann, sich gegen die festgefligten Wege aufzulehnen, die
einem vorgeschrieben wurden. Damals jedenfalls sah man es als sehr

Kugelvase, Rheinfelden, 1968,/69 Torsoférmigé Vase, Oberkulm 1979
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aussergewohnlich an, dass ich keine akademische Laufbahn ein-
schlug. Aber es hat mir irgendwie entsprochen, und ich begann eine
ganz gewdhnliche Lehre von dreieinhalb Jahren. Das bedeutete, neun
Stunden pro Tag hundert gleiche Teekannen, hundert Tassen usw.
Dies ist nicht eine besonders interessante Arbeit. Aber andererseits
lernt man dabei auch.

Ich habe bereits erwdhnt, dass ich nicht gerne Serien mache, weil
man dabei weiss, was herauskommt. Wenn man ein wenig bescheide-
ner ist — was ich eigentlich auch sein will -, dann kann man aber inner-
halb von Serien ausserordentlich viel fiir sich herausholen, indem man
fast meditativ die Handgriffe wiederholt. Jedes Stiick muss so ge-
macht werden, als ob es das einzige ware. Nur mit der Auflage, dass
schliesslich alle gleich aussehen missen, und dies ist eine harte
Schule. Man kann dabei nicht mogeln. Und wenn man wochenlang
immer das Gleiche machen muss, dann kommt man mit der Zeit auf
eine andere Gedankenebene, die mir auch gentitzt hat. Ich will damit
das massenhafte Drehen von Stiicken absolut nicht abwerten.

BM: Eine ahnliche Erfahrung habe ich gemacht, als ich in der Uhren-
industrie an der Maschine arbeitete und immer die gleichen Hand-
griffe machen musste, was natirlich weniger anspruchsvoll ist als
immer die gleichen Teekannen drehen. Aber trotzdem: Dieses Wech-
seln des geistigen Zustandes in eine andere Ebene habe ich dabei
auch erfahren. Und ich glaube, dass mich diese Zeit persénlich am
weitesten gebracht hat. Es fand dabei eine Evolution in mir selbst
statt.

EH: Ja, das ist ganz wichtig. Und wenn ich manchmal auf der Tépfer-
scheibe ein Stiick nach dem anderen mache, dann geniesse ich das,
weil sich daraus ein bestimmter koérperlicher und geistiger Zustand
ergibt.

Aber eigentlich beginnt dies schon am Anfang der Tépferlehre, wenn
man lernen muss, den Brocken Ton auf der Topferscheibe zu zentrie-
ren. Das tont leicht, aber man muss sich das mal vorstellen: Man
schlagt den Brocken auf die sich drehende Scheibe, und wenn er nicht
vollig in der Mitte ist, dann schwankt er eben. Darauf muss man ihn
zentrieren; denn wenn er nicht véllig ruhig lauft, nicht véllig im
Zentrum ist, dann kann man (Gberhaupt nichts damit machen. Man
kann dann kein Loch bohren und den Lehm heraufziehen, weil er auf
der einen Seite dick wird und auf der anderen dinn, und so geht die
ganze Sache kaputt. Wenn man dies nicht lernt, dann kommt man
nicht weiter. Es ist recht schwierig, dies automatisch tun zu kénnen,
der Kopf muss ausgeschalten bleiben. Dies ist nicht abwertend ge-
meint, im Gegenteil, denn es hat wiederum mit einem Meditations-
zustand zu tun, dass die Hande selber denken. Ich habe dabei er-
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fahren, dass nicht alles mit dem Kopf gemacht werden kann. Denn
wenn der Kopf denkt: Jetzt kommt dann der Brocken, jetzt muss ich
ihm gleich einen Schlag geben, damit er in die Mitte geht, dann ist er
schon wieder vorbei, ist es schon zu spat. Der Ablauf des optischen
Aufnehmens, das Schalten ins Hirn bis zum Befehl an die Hand, was
sie tun muss, dauert zu lange. Das schafft man nie. Dies kann einen
zum Verzweifeln bringen. Gerade wenn man vorher standig alles mit
dem Kopf erreicht hat, begreift man nicht, dass man etwas nicht mit
dem Kopf machen kann. Es war eine sehr wertvolle Erfahrung fir
mich, dass ich mich mit dieser Tatsache — zwar erst nach ein paar
Wochen - abfinden konnte, so dass ich mir sagen konnte: Ist mir doch
egal, dann kann ich es eben nicht. Doch dann ging es.

Aber erst, als ich den Willen und das Kontrollieren, also all das Ver-
krampfte, das der Kopf ja auch mit sich bringt, auf eine selbstver-
stéandliche Ebene hinunterschrauben konnte und eins werden konnte
mit dem ganzen Kérper. Von jenem Moment an gelang es mir immer,
den Tonklumpen zu zentrieren. Diese Vorgédnge sind jedoch schwierig
zu erklaren, ich kdnnte niemandem beibringen, wie er es machen soll.
Man muss es einfach spliren. Es hat sehr viel mit Ubung, mit Routine
zu tun.

Auch bei diesem Beispiel werde ich wieder an die 6stlichen Denk-
weisen erinnert und an die japanische Kunst des Bogenschiessens.
Die Kunst besteht darin, den Bogen auf solche Weise zu spannen,
dass dabei keine harten Muskeln entstehen. Diese grosse Kraft véllig
entspannt ausliben tont paradox. Doch die Meister, welche dies wirk-
lich als Lebensinhalt praktizieren, treffen die Zielscheibe im Dunkeln.
Sie schiessen den ersten Pfeil ins Zentrum und den nachsten Pfeil
mitten in den ersten Pfeil.

Ein deutscher Professor wollte dies lernen und ging zu einem japani-
schen Meister. Er konnte es jedoch nicht lernen, denn er wollte das
Problem mit dem Kopf I6sen und glaubte, dass es einen Trick geben
musse. Erst nach vielen Jahren begriff er, dass er gegenlber der
Sache geniligend bescheiden sein musste. Darauf begann er es lang-
sam zu lernen. Eigentlich geht es bei allen diesen japanischen Sport-
arten immer um dasselbe: Man soll sich selbst in der richtigen Rela-
tion zur Sache sehen und die Sache nicht beherrschen wollen. Denn
wenn man sie beherrschen will, geht es nicht. Wenn man in unserem
Kulturkreis sagt, dass jemand etwas beherrsche, gilt dies allgemein als
positiv. Aber meiner Meinung nach darf man etwas nicht beherrschen,
sondern sollte sich zu dieser Sache wie zu einem Partner stellen.

BM: Aber wer ist in unserer Zeit bescheiden der Sache gegeniber?
Wer nimmt sich noch die Muhe dazu?
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EH: Gewisse Erfahrungen bringen dies einem eben bei. Das Zentrieren
des Klumpen Tons auf der Tépferscheibe illustriert dies. Jeder kann es
erlernen, und es steckt kein grosses Geheimnis dahinter. Man muss
jedoch lUben und ben, bis man auf die Denkstufe kommt, auf welcher
der Wille ausgeschaltet ist und sich selbst einfach machen lassen
kann. Dann gelingt es. Und zwar gelingt es von einem Moment auf
den anderen. Wenn dieser Moment einmal gekommen ist, dann ver-
lernt man es nie mehr. Man kann dabei aus dem Fenster schauen, man
kann sprechen, es macht sich dann einfach von selbst. Dies ist eigent-
lich der erste Schritt zum Toépfern. Wenn man diesen Schritt nicht
lernt, kann man gar nicht weitermachen. Es ist gleichzeitig auch eine
Lehre fliir das Denken. Dadurch ist der Einstieg ins Tépfern im Prinzip
relativ anspruchsvoll, der Beginn ist nicht leicht. Erst auf diesem Kon-
nen kann man aufbauen, erst dann kommt das Handwerkliche dazu.
Jedenfalls ist es mir so ergangen, und ich habe den plétzlichen Schritt
zum Kénnen als Uberraschung erlebt.

BM: ...und dann wahrscheinlich auch erkannt, dass der Kopf nicht zu
allem zu gebrauchen ist.

EH: Ja. Aber ich will jetzt tGberhaupt nicht Kopf gegen Bauch aus-
spielen, sondern bin der Ansicht, dass beides zusammenspielen muss.
Der Kopf kommt dann dazu, wenn aus dem Klumpen auf der Topfer-
scheibe eine Form werden soll. Die Form, die Gestaltung, die Kritik an
der Form, die Beurteilung, ob etwas nicht stimmt und was dann ver-
andert werden muss, ob die Verhaltnisse des Topfs stimmen usw., das
alles ist Sache des Kopfes.

BM: Arbeiten Sie beim Drehen eines Gefésses nicht in erster Linie ge-
fihlsmassig?

EH: Das Geflhlsmassige ist das Haptische. Das Bewusste ist die Ge-
staltung, das Design, wie etwas sein soll. Das Drehen ist ein Zusam-
menspiel von beidem: der Kopf sagt den Fingern, welche Form er will,
und die Finger fiihren diesen Befehl dann selbsténdig aus.

BM: Ich habe diese Frage gestellt, weil ich mir vorstellen kann, dass
man sich vielleicht einfach einmal vom Ton leiten lassen kann, und
nicht von einer Konzeption.

EH: Da bin ich nicht einverstanden, denn das bedeutet das Hobby-
massige. Ich will nicht ausschliessen, dass dies nicht reizvoll sein
konnte; aber es ist eben die Arbeitsweise derer, die die Sache nicht im
Griff haben, die finden, dass schliesslich etwas Lustiges entstanden
sei, vielleicht etwas krumm, aber doch nicht schlecht. Doch es ist nicht
etwas Krummes entstanden, weil es geplant wurde, sondern weil man
es nicht besser konnte. Das nenne ich hilflos dem Material ausgeliefert
sein. Darin sehe ich auch die Geféhrlichkeit des Tons. Ein Stein bei-
spielsweise hat eine gewisse Harte, ein gewisses Volumen, tber das
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ein Bildhauer nicht hinausgehen kann. Was weg ist, ist weg, kann
nicht mehr angesetzt werden. Der Kinstler muss sich tGberlegen, wie
er die geplante Figur in das Volumen hineinbringt, was er weghauen
muss. Beim Ton kann man ansetzen, dricken, kann machen, was man
will. Das Schwierige und das Anspruchsvolle beim Arbeiten mit Ton
besteht darin, dass man die Begrenzung, die einem ein anderes Mate-
rial in der Harte als Widerstand gibt, in sich selbst aufbauen muss.
Dies erfordert Ubung und ein Wissen um das Material. Darin unter-
scheiden sich diejenigen, die Topfern professionell betreiben, von allen
den Hobbytopfern, die relativ rasch etwas zustandebringen. Aber die
Form ist dann nicht durch einen hindurchgegangen, sie ist nicht um-
gesetzt. Der Mensch, der es gemacht hat, ist nicht darin...

BM: ...und die Idee ist als solche nicht erkennbar, denn es geht ja um
eine Idee, die man umsetzen will. Waren die ersten Keramiken, die Sie
gemacht haben, stark von Arnold Zahner beeinflusst?

EH: Ja, sicher, das ist klar. Ich habe bei ihm gelernt, und er hat mir viel
gezeigt und beigebracht.

BM: In bezug auf die Form und die Glasur?

EH: Ich war bereits zwanzig Jahre alt, als ich die Lehre begann. Ich
war nicht mehr véllig hilflos, hatte schon eigene Absichten und Ziele.
Bereits wahrend der Lehre wollte ich nicht kopieren, wenn ich bei-
spielsweise am Abend frei arbeitete. Ich suchte schon damals meine
eigenen Formen, die nicht nur von Arnold Zahner beeinflusst waren,
sondern auch von Dingen, die ich gesehen hatte, die ich bewunderte.
In der Formensprache wurde ich ebenfalls vom Ferndstlichen beein-
flusst. Kleine Lésungen, Abwandlungen, Varianten brachte ich selbst
hinzu. Denn ein Geféss ist ein Gefass, ob es nun eine Kugel oder ein
Zylinder sei. Es hat doch immer ungeféhr die gleichen Grundformen,
die dann der Topfer auf seine eigene Art abwandelt.

BM. Sie verwenden oft einen ziemlich grobkdrnigen Ton. Ist Scha-
motte darin?

EH.: Ja, wenn er grobkdrnig ist, hat es Schamotte drin.

BM: Es kénnte ja auch Sand sein, oder?

EH.: Ja.

BM: Gerade in der Zeit um 1968 war man ja auch sehr empfanglich
far japanisches oder ostasiatisches Gedankengut, auch fiir die ent-
sprechenden Formen, und man suchte wieder eine gewisse Ein-
fachheit.

EH: Ja, das hatte sicher auch mit meiner Keramik zu tun, wobei dies
nicht allein auf die 68er Bewegung beschrankt ist.

BM: Der Einfluss Japans und Chinas auf die europdische Keramik
machte sich auch vor und um 1900 geltend. Doch er ist ebenfalls in
der Gefasskeramik der sechziger Jahre zu bemerken, als teilweise
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auch japanische und chinesische Keramik nachgeahmt und imitiert
wurde.

EH: Ja, Sie haben nicht ganz unrecht, wobei Nachahmen oder Imitie-
ren vielleicht die falschen Waérter sind. Denn es steckt eine gewisse
Bewunderung fir die ferndstliche Keramik dahinter. Wenn man sich
ernsthaft damit auseinandersetzt, dann geht dies einem selbst in
Fleisch und Blut Gber, und man beginnt auch ein wenig so zu denken,
wobei ich zwischen japanischer und chinesischer Keramik unter-
scheide. Die Japaner offenbaren in der traditionellen Keramik eine
sehr einfache, offene Grundhaltung...

BM: ...taoistisch vielleicht...

EH: Taoistisch, genau. Der Taoismus sagt im Prinzip das, was die tradi-
tionelle japanische Keramik ausdriickt. Sogar der Riss, der im Ofen
entstanden ist, wird geschétzt. Und wenn der Riss fur den Kinstler
genau am richtigen Ort ist, wird er als Bereicherung und nicht als ein
Missratenes angesehen. Ausdruck der Wertschatzung ist auch, dass
diese Risse mit Gold ausgefullt werden.

BM: Keramik dieser Art spielt dann auch in der Teezeremonie eine
Rolle, wo die Teeschale einen wichtigen Bestandteil darstellt und im
Laufe der Zeremonie als Kunstobjekt gewdrdigt wird...

EH: ...als Kunst- und Kultobjekte. So kommt es, dass ein Teezeremo-
nienmeister jahrelang nach der richtigen Schale sucht, und wenn er
sie findet, kostet eine Schale 10 000 Franken. Soviel ist sie ihm wert,
wenn alles stimmt. Wie man die Schale in der Hand halten kann, wie
sie tont usw., damit alles mit der Philosophie der Teezeremonie zu-
sammenstimmt und eins wird.

Es kommen héaufig Japaner zu mir, die solche Keramik suchen. Und es
ist interessant zuzuschauen, wie sie die Stiicke aussuchen. Stiicke, die
ich als gut betrachte, finden sie zwar auch schén, halten sie aber fur
ungeeignet fiir Teezeremonien, weil beispielsweise der Fuss zu breit
ist oder sie nicht ganz in die Hand passen. Sie setzen also ganz andere
Kriterien an, als wir es gewohnt sind.

BM: Womit zum Ausdruck kommt, dass das Sein des Menschen wich-
tig ist. Nicht nur das Denken, sondern der ganze Korper spielt eine
Rolle.

EH: Ja, alles. Doch dies kann ich nur ausserlich nachvollziehen. Des-
halb ist meine Keramik weder eine Imitation noch eine Nachahmung
der japanischen. Ich bin jedoch beeindruckt von der Art und Weise,
wie japanische Topfer die natirlichen Materialien einsetzen, wie sie
diese gar nicht weit suchen gehen, sondern dem Schaffensprozess
eine gewisse Selbstverstandlichkeit lassen. Wenn ein Tépfer an einem
Ort wohnt, wo es einen bestimmten Ton, einen bestimmten Sand und
bestimmte Bdume gibt, dann macht er aus diesen Dingen seine Kera-
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miken, so lange, bis er darin eine grosse Meisterschaft erreicht hat. Er
sucht also nicht unbedingt nach méglichst Buntem und mdglichst
Verricktem, sondern er betrachtet sich dort, wo er wohnt, als Teil der
Natur, und verwendet die Dinge, die ihn umgeben. Das beeindruckt
mich.

BM: Das ware Okonomie in ihrem besten Sinne.

EH: Ja, die Okologie und die Okonomie sind quasi Nebenprodukte des
Schaffensprozesses. Es ist selbstverstandlich, dass dies dazugehort,
wobei ich sicher bin, dass es nicht der Beweggrund ist, auf diese Art
zu arbeiten. Beweggrund dafir dirfte das sich Einsfiihlen mit der Um-
gebung sein. Wir Européder glauben immer, wir muissten beherrschen,
wir konnten die Erde ausbeuten, missen dabei alles zerstéren. Ob-
wohl hinter der Arbeit der japanischen Topfer eine vollig andere
Lebenshaltung steht, schaffen sie ein Produkt, das weltweit anerkannt
ist und das bewundert wird. Das beweist, dass das Wertvolle auch in
der Beschrankung liegen kann. Diese Grundhaltung hat mich beein-
druckt und nicht nur mich, sondern andere auch. Ich glaube, dass dies
ein Grund dafir ist, dass der Einfluss der dstlichen Keramik oder tiber-
haupt der oOstlichen Denkweise in die westliche Welt eindringen
konnte. Somit handelt es sich weniger um ein Imitieren schéner Form
aus Japan, sondern um &hnliche Denkstrukturen in bezug auf unsere
Umwelt, woraus dann ahnliche Dinge entstehen. Bei denjenigen
Topfern, die imitieren, ist sofort erkennbar, dass die Keramiken nicht
echt sind, dass sie nicht von diesen Denkstrukturen durchdrungen
sind. Inspiration in diesem Sinne wiirde bedeuten, dass ein Gedanke,
eine ldee hineingenommen wird, gefiltert, verarbeitet, usw. Doch dar-
aus entsteht ein neuer Gedanke, eine neue Idee, und diese fiihrt zu
einem neuen Objekt. Wenn jedoch eine Idee nackt von aussen Uber-
nommen und nachgeahmt wird, dann ist im Stick nichts von einem
selbst drin.

BM': Was haben Sie denn von den japanischen Tépfern Gbernommen?
Die Raku-Technik 3?

EH: Ja, wobei die Raku-Technik via Amerika zu uns kam. Wir haben
sie nicht direkt von Japan Gibernommen. Man wusste zwar von den
Japanern, dass sie diese Technik hatten. Die Amerikaner wenden
diese Technik auch heute noch in vielen Fallen an, weil sich damit
erstaunliche durch den Zufall bedingte Wirkungen erzielen lassen.
Denn durch das Feuer, den Rauch oder ganz allgemein die dusseren
Umstande ergeben sich raffinierte Effekte. Dariliber freut man sich,
und deshalb fand diese Technik auch so grosse Verbreitung. Raku auf
die japanische Art ist viel weniger spektakular und hat nicht unbedingt
mit Listerfarben, mit bunt oder mit offensichtlichen Wirkungen zu tun.
Japanische Topfer nehmen beispielsweise mit der Zange eine Tee-
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schale aus einem 1300 Grad heissen Ofen, lassen sie einfach rasch an
der Luft erkalten und sagen, dass die Farbe sich durch das rasche Ab-
kihlen um ein Kleines verandert hat. Auch dies ist Raku. Fir uns ware
dies jedoch viel zu wenig spektakuladr und wir wirden deshalb das
Risiko, dass der Topf kaputtgehen koénnte, nie eingehen fir einen
Effekt, den niemand ausser vielleicht dem Toépfer bemerkt.

BM: Sie gehen aber als Keramiker auch Risiken ein.

EH. Ja, sicher. Aber eigentlich méchte ich der Raku-Technik kein zu
grosses Gewicht beimessen.

BM: Sie haben noch ein Weiteres von der japanischen Keramik tber-
nommen, ndmlich die Temmoku-Glasur 4.

EH: Das ist der Name einer Glasur, ein japanischer Name.

BM: Sie machen sie aus Lavaerde, die sie fein mahlen?

EH: Es handelt sich um eine traditionelle japanische Glasur, deshalb
hat man ihr auch den Namen gegeben. Jeder Keramiker macht sie
wieder etwas anders, meine wird aus Lavaerde hergestellt. Die Glasur
ist dunkelbraun bis schwarz und an den Randern, wo sie dinn ist,
rostrot. Ich habe die Temmoku-Glasur selber entwickelt und einfach
den Namen Gbernommen. Sie sah aus wie eine Temmoku-Glasur, und
deshalb nenne ich sie nun so. Wenn ich Temmoku-Glasur sage, weiss
man sogleich, dass es sich um eine schwarze Glasur mit rotlichem
Rand handelt.

BM: Sie haben o&fters Reisen unternommen und dabei auch bei
Topfern gearbeitet. Waren Sie auch schon in Japan?

EH: Nein. Das meinen zwar viele Leute, aber ich war noch nie dort.
Meine Keramiken wurden zwar in Japan ausgestellt, und es befinden
sich auch einige meiner Objekte in Museen. Museumsleute kamen
teilweise auch hierher, um Keramiken zu kaufen, denn sie sind viel
grosszigiger als hier in der Schweiz; was japanische Museumsleute
ausstellen wollen, kaufen sie auch gleich.

Nach Japan zu gehen, wiirde mich schon reizen, aber es ist nicht mein
grésster Wunsch. Ich habe bisher viel von Japan und von den &stli-
chen Denkarten gesprochen, aber ich bin doch Européer, bin von hier.
Japan hat mich zwar beeinflusst, aber es gibt noch anderes...

BM': Was waren denn andere Einflisse?

EH: Beispielsweise die Amerikaner, die mit der « Hau-Ruck»-Methode
alles ausprobieren, was ihnen einfallt, auch mit einer gewissen Frische
an die Dinge herangehen, und auch mal etwas auf sich beruhen
lassen. Das gefallt mir auch und hat auch mit mir zu tun.

BM: Das ware der Spieltrieb?

EH: Ja, es geht wahrscheinlich in diese Richtung. Es ist ein Konglome-
rat von verschiedenen Dingen. Ich brachte diese japanische Denkens-
art deshalb in die Diskussion, weil sie uns hilft, Gefasse anzuschauen
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und zugleich eine gewisse Ernsthaftigkeit aufzeigt, die es flr den
Schaffensprozess braucht.

BM: Haben Sie bei lhren Reisen durch Griechenland und Zypern auch
bei Topfern gearbeitet?

EH: Nein, dort bin ich nur umhergereist. In Frankreich habe ich hie und
da mal bei Topfern gearbeitet, aber eigentlich reiste ich nicht deshalb
umher, well ich irgendwo arbeiten wollte. Gut, wenn es sich ergab...
Beispielsweise arbeitete ich ziemlich lange auf einem Fischerboot, und
das hat nun lGberhaupt nichts mit Tépfern zu tun. Damals wollte ich in
erster Linie allgemeine Erfahrungen sammeln. Vielleicht damals schon
aus dem Grund, dass ich einen Beruf innerhalb des Ganzen sehen und
nicht nur in der Topferecke sitzen will. Denn bei vielen Keramikern be-
steht diese Gefahr, dass sie nicht mehr tber die eigene Nase hinaus
sehen, und well sie die eigenen Dinge so gut finden, wollen sie gar
nichts anderes mehr anschauen. Das splre ich manchmal als Mitglied
der Jury des eidgendssischen Stipendiums fiir angewandte Kunst. Die
Bewerber fallen manchmal wirklich aus allen Wolken, wenn sie kein
Stipendium erhalten, wo ihnen doch ihr Freund oder ihre Bekannten
gesagt hatten, wie ausserordentlich schon ihre Sachen seien. Spreche
ich dann mit ihnen, merke ich, dass sie keine Ahnung haben von dem,
was es sonst noch so gibt. Sie kénnen sich Gberhaupt nicht im Ver-
héltnis zum Gesamten sehen, und sind dann furchtbar enttduscht,
wenn sie kein Stipendium erhalten.

BM: Meinen Sie mit Verhéltnis zum Gesamten die Arbeit anderer
Topfer und Keramiker?

EH: Ja, aber auch, was schon geschaffen wurde. Das sollte einen doch
irgendwie interessieren. Andererseits kann ich dieses Sich-Verschlies-
sen auch wieder verstehen. Wenn ich an der Arbeit bin, oder am Ent-
wickeln von neuen Objekten, dann besuche ich keine Ausstellung. Ich
will auch nicht immer alles wissen, was zur Zeit lauft. Es kam schon
mehrmals vor, dass ich dasselbe entwickelt hatte wie ein anderer
Keramiker. Ich beteiligte mich in Kanada an einer Ausstellung — selbst
war ich nicht dort —, doch ich sah im Katalog, dass ein Kanadier genau
die gleichen Keramiken gemacht hatte wie ich. Das kommt manchmal
vor. Wenn eine |Idee in der Entwicklungsphase ist und ich merke, dass
andere Keramiker dhnliche Objekte schaffen, dann habe ich auf eine
Art Hemmungen, weiterzuarbeiten. Und dies nicht unbedingt aus
Originalitatssucht, sondern weil es mir den Wind aus den Segeln
nimmt. Deshalb bin ich in Phasen der Entwicklung von Objekten ziem-
lich fir mich allein.

BM: Wenn Sie merken, dass andere Keramiker in dhnlicher Richtung
arbeiten, geben Sie dann das Projekt auf?
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EH: Wenn ich Ideen bereits in Keramik umgesetzt habe, sind die
Objekte eben da. Wenn ich jedoch erst in der Planungsphase bin, dann
reizt die Idee mich nicht mehr, ist fir mich kein Neuland mehr. Es gibt
dann schon jemanden, der die gleichen Gedanken wie ich auch schon
gedacht hat.

BM: Dann suchen Sie einen anderen Weg?

EH: Ja, ausser wenn die Idee mich so stark Uberzeugt, dass ich das
Gleiche auf eine andere Art machen will. Denn ganz genau gleich
mache ich es ja dann doch nicht.

BM: Aber eine gewisse Enttduschung ist schon da, wenn man merkt,
dass jemand anders etwas Ahnliches entwickelt hat, wie beispiels-
weise in Kanada, oder nicht?

EH: Irgendwie fand ich es verrlickt, dass es das gibt. Aber Enttau-
schung empfand ich nicht; denn ich habe nicht die Ambition, der ein-
zige zu sein, der das Alleinseligmachende erfindet. Dies gilt vor allem
in der Topferei. Ich erwdhnte bereits, dass ein Krug ein Krug ist und
eine Tasse eine Tasse ist. Die Form kann zwar leicht abgewandelt wer-
den, aber die Formen des Menschen, z.B. seiner Hand oder seines
Mundes sind mehr oder weniger auf der ganzen Welt gleich. Bei Ge-
brauchsobjekten, z. B. einer Tasse, muss diesem Umstand Rechnung
getragen werden. Der Finger muss in den Henkel passen, damit man
die Tasse halten kann. Somit bestimmen die menschlichen Formen zu
einem grossen Teil auch die Form des Gebrauchsobjektes. Wird aus
Originalitédtssucht eine Tasse gemacht, die zwar anders aussieht als
alle anderen Tassen, aber aus der man nicht mehr trinken kann, die
aber als Trinktasse gedacht ist, dann handelt es sich um Kitsch. Ge-
wisse Formen bleiben sich seit Urzeiten, d. h. seit diese Formen be-
stehen, mehr oder weniger gleich. Gewisse Abwandlungen und Frei-
heiten sind jedoch relativ rasch erschépft, da man sich nach dem Ge-
brauchszweck und dem Menschen richten muss.

BM.: Wann begannen Sie denn mit den Objekten?

EH: Eigentlich gleichzeitig mit den Tépfen, nur habe ich sie damals nie
ausgestellt. Es reizte mich einfach... ich machte sie so nebenbei.
Warum sollte man aus Ton nicht auch etwas anderes machen als
einen Topf? Aber ich schuf sie ohne Ambitionen und war nicht der
Meinung, dass diese Objekte Kunst zu sein hatten.

BM: Sie unterschieden dann einfach zwischen Gebrauchsobjekten
und Nichtgebrauchsobjekten...

EH: Ja, oder, wenn man es vornehm ausdriicken will, Objekte fiir den
kérperlichen und den geistigen Gebrauch.

BM: Und wann begannen Sie, mit anderen Materialien als mit Ton zu
arbeiten?



EH: Ebenfalls ganz frih. Kirzlich fand ich ein Objekt, das ich mit Seilen
und anderen Dingen gefertigt hatte, und das aus der Zeit stammt, in
der ich die Lehre machte. Ich machte solche Objekte jedoch spora-
disch und setzte mich nicht ernsthaft mit den gestalterischen oder in-
haltlichen Problemen dieser Objekte auseinander. Ich setzte einfach
einige Dinge zusammen. Als ich vor etwa zehn Jahren begann, mich
intensiver mit solchen Objekten zu befassen, nahm die Quantitat zu.
BM: Aber der Ton spielte daneben immer eine wichtige Rolle?

EH: Ja, und so ist es auch jetzt noch. Denn es kommt darauf an, wofir
man ihn braucht. Ich will nicht auf Biegen und Brechen immer Ton
brauchen, wenn er das falsche Material ist. Vor allem wenn es um
grossere Objekte geht, die draussen stehen missen, ist Ton in unse-
rem Klima nicht mehr das Ideale. Der Ton hat technisch seine Gren-
zen. Man kann keine grésseren Stlicke machen als der Ofen. Gut, man
kénnte gréssere Ofen bauen, wenn man unbedingt will, aber ich sehe
dann nicht ein, warum ich dafir unbedingt Ton brauchen soll.

Objekte haben far mich immer irgendwie mit dem Kérper zu tun. Ent-
weder kann man sie in die Hdnde nehmen, oder sie sind auf die Arme
bezogen, hochstens jedoch auf die Kérpergrosse. Anders ist es, wenn
ich additiv vorgehe, wenn ich viele Dinge zusammensetze, wie bei-
spielsweise die Gestaltung von vier Wanden in einem Altersheim, wo
ich ebenfalls mit Ton arbeitete. Es handelt sich seit langem um die
erste Arbeit, bei der ich bei einer 6ffentlichen Arbeit Ton verwendete.
BM: Die einzelnen Elemente dieser Installation bestehen aus Ton und
wurden auf die Mauer appliziert?

EH. Ja.

BM: Und wo befindet sie sich?

EH: In einem Altersheim in Obersiggenthal.

EH: Anhand dieser Installation kann ich erldutern, wie eine Idee, ein
Konzept fir ein Werk entsteht. Es handelte sich um einen Wettbewerb
fir Kunst im Bau, bei dem man ein Projekt eingeben musste, wie das
bei 6ffentlichen Bauten Ublich ist. Ich hatte Mihe, einen Einstieg zu
finden, denn Altsein ist eine Erfahrung, die ich selbst noch nicht ge-
macht habe und in die ich mich auch nicht hineindenken kann. Etwas
Belehrendes wollte ich nicht machen, denn dies wére mir zu arrogant
erschienen. Und einfach irgendeine Applike an die Wand zu schaffen,
irgendein sogenannter kunstlerischer Schmuck, welcher der Verscho-
nerung dienen soll, ohne einen Inhalt zu haben, lag mir auch nicht.
Deshalb ging ich voéllig subjektiv vor und versuchte, mich an einen
alten Menschen zu erinnern, den ich gut gekannt hatte. Das war in
meinem Falle der Grossvater, der schon lange tot ist. Ich war damals
noch ziemlich klein, etwa sieben, acht oder zehn Jahre alt. Er brachte
mir viele Dinge bei, die einen ein Erwachsener eben so lehrt, wie einen
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Pfeilbogen machen, Fischen oder einen Sabel kennenlernen. Er hatte
also die Rolle, die Grossvater Ublicherweise Gbernehmen. Ich verbiss
mich dann in diese ldee und liess die Altersheimproblematik auf der
Seite. Denn ich sagte mir, dass das einzige, was ich glaubhaft zu einer
Altersdiskussion beitragen kénne, etwas sei, das ganz direkt mit mir
und einem alten Menschen — eben meinem Grossvater — zu tun habe.
Und so begann ich, brainstormingartig Gegenstande zu sammeln, die
mir zu diesem Thema einfielen, schrieb sie mir auf, und es gab Hun-
derte von solchen Gegenstédnden. Dann schnitt ich diese Gegensténde
direkt, ganz spontan aus Tonplatten aus, eine Art Scherenschnitte...
BM: ...der Ton wahrscheinlich mit dem Wallholz ausgewallt...

EH: Ja, genau. Wie Teig. Ich kam mir auch so vor, als ob ich «Weih-
nachtsguetzli» machen wirde. Ich schnitt ein Ding nach dem anderen
aus. Teilweise sind sie nicht zu entschliisseln, weil sie so privat sind,
teilweise erkennt man Gegenstande. Ich ordnete sie wirr, kreuz und
qguer und auf dem Kopf zu Flachen zusammen, so dass die Gegen-
stande zu unregelmdssig konturierten Einheiten zusammengefasst
wurden. Von weitem sieht man nur diese unregelméssig konturierten
Flachen, die ich Erinnerungsfetzen nenne, und die zu tun haben mit
Erinnerungen an meine Jugendzeit.

BM: Ist diese Installation farbig?

EH: Ja, aber sehr bescheiden farbig. Schwarz, dann weiss — das Por-
zellan — und ein ganz schwaches Rosa wie ein gleich schwaches
Beige. Es handelt sich immer um den gleichen Ton, mit Ausnahme des
Porzellans, der einfach verschieden gebrannt wurde.

BM: Das Resultat ist Irdenware und Porzellan?

EH: Nein, Irdenware, Steinzeug und Porzellan.

Der Ton wurde einfach anders behandelt, aber nicht etwa bemalt oder
glasiert. Bei den schwarzen Stiicken wandte ich die Raku-Technik an.
Diese Installation war eine aufwendige Arbeit. Jedes Stiick ist mit
zwei Stiften an der Wand fixiert, und ich musste etwa tausend Lécher
in die Betonwand bohren. Das Haus war bereits bezogen, und so hatte
ich immer ein schlechtes Gewissen. Doch den Bewohnern bereitet
diese Installation Freude. Sie machen jeweils Ratselspiele, denn einen
Teil der Gegenstande kennen sie. Auch die Kinder, die zu Besuch kom-
men, haben Freude an diesem Werk.

Somit erwies es sich als richtig, nicht ein Werk spezifisch fiir die Alten
zu schaffen. Die Thematik hat zwar mit den Alten zu tun, aber in glei-
chem Masse mit den Jungen. Denn ich versetzte mich in Gedanken ja
in die Kindheit zurlick, um mich erinnern zu kénnen, was mich damals
von dem beeindruckte, was mir eine alte Person mitgab. Ich wollte ein
Werk mit positiver Ausstrahlung schaffen, denn es hat ja keinen Sinn,

102



den Leuten — die ja arm genug dran sind, wenn sie im Altersheim
sitzen mussen — etwas vor die Nase zu hangen, das sie tribsinnig
stimmt.

BM: Dazu kommt, dass wir von alten Leuten lernen kénnen, und nicht
sie von uns.

EH: Ja, genau, und das zeigen eben die Dinge, die ich gelernt habe.
Etwas anderes konnte ich eigentlich gar nicht beitragen, wenn ich ehr-
lich bleiben wollte.

BM: Welche Projekte haben Sie fiir die nédchste Zeit?

EH: Grosse Projekte?

BM: Nicht unbedingt, vielleicht auch kleine. Zum Beispiel, was Sie an
Gefassen realisieren wollen.

EH: Ich werde eine Ausstellung in Brugg machen mit Keramik.

BM: Das waren dann Objekte oder Gefasse?

EH: Nur Objekte. Keine Gefasse. Ich will diese beiden Arten nicht
vermischen. Aber wenn die Ausstellung fertig ist, habe ich mir ein Jahr
freigenommen und werde Gberhaupt keine Ausstellungen machen.
BM: Aber trotzdem Schule geben?

EH: Ja, aber auch in der Gewerbeschule habe ich ein halbes Jahr
Urlaub. Ich will dieses Jahr brauchen, um Grundlagenforschung zu
machen, aber ohne dass sich daraus wieder so und soviele Resultate
ergeben missen. Ich brauche das von Zeit zu Zeit. Es ist schon das
drittemal, dass ich ein Jahr aussetze und nicht stdndig irgendeine
Ausstellung vorbereiten muss, denn dies ist jeweils mit ziemlich
grossem Stress verbunden. Auch im Moment arbeite ich viel.

In diesem Freijahr will ich tépfern und mit den Gefassen weiterfahren.
Ich habe nun schon ziemlich lange nicht mehr getopfert.

BM: Wie lange?

EH: Sicher schon ein Jahr. Es gab eine Situation, in der ich mir bléd
vorkam. Der Fotograf war da, und fir die Foto musste ich eine Vase
drehen. Aber es ist wie beim Velofahren: wenn man es einmal kann,
dann verlernt man es nicht mehr. Bei den Gefassen will ich weiter-
arbeiten, dann auch gréssere Objekte schaffen, die nichts mehr mit
Keramik zu tun haben.

BM. Zu den Gefdassen: Haben Sie schon Ideen von Formen, von neuen
Glasuren?

EH. Ich begann einmal, ganz einfache Objekte zu machen, ganz in
Schwarz, die innerhalb des Schwarz eine gewisse Reichheit haben
mussen. Also nicht einfach schwarz, sondern farbig-schwarz, mit einer
gewissen Struktur. Doch es muss mehr sein als einfach schwarz. Hier
will ich also weiterarbeiten, wobei eine solche schwarze Konzeption
auch neue Formen bedingt.
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BM: ...die wahrscheinlich auch entsprechend streng gestaltet sein
mussen.

EH:Ja, genau. Wahrscheinlich werden die Formen einfach sein.
Andererseits habe ich aber auch das Bediirfnis, wild zu sein. Das sind
wieder die zwei Pole von mir, die auch bei den Gefdssen zum Vor-
schein kommen. Ich will weitermachen mit Brocken, Quadern, schwe-
ren Klétzen, die auch in der Ausstellung im Museum Burghalde in
Lenzburg sind. Doch ich kann jeweils nicht genau im voraus sagen,
was kommen wird. Im Moment beschéaftige ich mich nicht mit Ge-
fassen, das heisst, ich arbeite nicht daran und denke auch nicht daran.
Wenn man in einer Arbeit drin ist, ist man in Gedanken auch bei dieser
Sache, wenn man gerade nicht arbeitet. Ich lasse es auf mich zukom-
men. Ich will keine Liste von Dingen haben, die ich machen muss.

BM: Ja, das ist klar, aber gewisse Ideen hat man doch auch von dem,
das man realisieren will. Ganz in die Leere geht man ja nicht, auch von
seinen Erfahrungen her.

EH: Ich kann vielleicht ganz grob und einfach sagen: Auf der einen
Seite faszinieren mich dinne, leichte, strenge Sachen, und auf der
anderen Seite faszinieren mich genau gleich wahnsinnige Brocken,
dicke, schwere... auch formal natirlich. Dinge, die man fast nicht
umwerfen kann, wie Grenzsteinsituationen, Panzersituationen (ich
denke dabei nicht an Militdrpanzer), Dinge, die prasent sind, fir die
man Kraft aufwenden muss, die auch Kraft zeigen missen. Dies also
sind die zwei Gegenpole.

BM._ Ich danke lhnen fiir das Gespréch.

Lenzburg, den 6. Oktober 1987

Kugelvase, Oberkulm, 1976 Quadervase, Lenzburg, 1985
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1947
1968
1967

1972

1974

1979

1984
seit 1972

1970
1971

1972
1973

1974

1975

1977

1978
1979
1980

1981
1982
1984

1984/85

1985

Biographische Angaben

In Lenzburg geboren.
Maturitat an der Kantonsschule Aarau.

Lehre als Keramiker bei Arnold Zahner in Rheinfelden.
Kunstgewerbeschulen in Basel und Zdrich.
Verschiedene Weiterbildungsaufenthalte im Ausland.

Keramisches Atelier in Oberkulm.
Eidgendssisches Stipendium fiir angewandte Kunst.

Eidgenodssisches Stipendium fir angewandte Kunst.

Eidgendssisches Stipendium fiir angewandte Kunst.
Westerwaldpreis an der Ausstellung «Deutsche Keramik 79» in
Hohr-Grenzhausen.

Keramisches Atelier in Lenzburg.

Lehrer an der Kunstgewerbeschule in Zlrich ftir Modellieren und
keramisches Gestalten.

Ausstellungen (eine Auswabhl)

Museum of Modern Art, Kyoto, Japan.
Musée Ariana, Genf.
Museum Bellerive, Zlirich.

Musée des arts décoratifs, Lausanne.
«Europaische Keramik», Nagoya, Japan.

«World Crafts Exhibition», Toronto, Kanada.
Trudelhaus, Baden (E).
Heimatwerkgalerie, Zurich.

Galerie Halde 36, Aarau (E).

Vertreter der Schweiz bei der européaischen Wanderausstellung
«The Bowl».

Stadthaus, Olten.
Deutsche Keramik 79, Hohr-Grenzhausen.

Museum of Modern Art, Kyoto, Japan.
Galerie Henning, Darmstadt (E).
Galerie Atrium, Basel (E).

Galerie Schneider, Freiburg i. Breisgau (E).
ART 82, Basel.

«Werke des 20. Jahrhundertsy, Kunsthaus, Aarau.
«Von Rodin bis Tinguely», Musée Rath, Genf.

«15 Schweizer Keramiker», Faenza.
Musée des arts décoratifs, Lausanne.
Museum Bellerive, Zirich.

Hetjens Museum, Dusseldorf.

ART 85, Basel.

Galerie Schneider, Freiburg i. Breisgau (E).
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1986 «Europaische Keramik der Gegenwarty», Keramion, Frechen.
Galerie Maya Behn, Zrich (E).

1987 Galerie in Lenzburg (E).
Musée des arts décoratifs, Lausanne (E).
«Céramique Suisse contemporaine», Peking (China).
Galerie Zimmermannhaus, Brugg.

Museumsanké&ufe (eine Auswahl)

Kunsthaus Aarau.

Woiirtembergisches Landesmuseum Stuttgart.
Badisches Landesmuseum, Karlsruhe.
Museum Bellerive, Ziirich.

Musée Ariana, Genf.

Musée des arts décoratifs, Lausanne.
Museum of Modern Art, Kyoto.

Museum of Fine Arts, Taipei.

(E): Einzelausstellung.

Anmerkungen

1 Ernst Bloch. Geist der Utopie. Zweite Fassung. Gesamtausgabe. Werkausgabe Edi-
tion Suhrkamp. Frankfurta. M., 1977, Bd. 3., S.19.

2 Arnold Zahner, Rheinfelden (geboren 1919). Beruflicher Werdegang: Ausbildung in
der Werkstatt des Vaters, in Chavannes-Renens und Bern, eigene Werkstatt, Inhaber
und Leiter der «Rheinfelder Keramik AG» bis 1978, Studienreise in Europa, USA, im
Mittleren und Fernen Osten, Japan, eigene Arbeiten in Kyoto, Mashiko, Shigaraki. Be-
vorzugte Arbeitstechnik: Gefésse und Plastiken aus Steinzeug, Porzellan. Kinstle-
rische Anliegen: Kristall- und Reduktionsglasuren, Farbfenster und Mosaikarbeiten.
Aus: Schweizer Keramik. Luzern 1979. Jubildumsausstellung der Arbeitsgemein-
schaft Schweizerischer Keramiker.

3 Raku: Diese japanische, ausnahmslos fiir die Teezeremonie hergestellte Keramik
wurde zuerst in der Umgebung von Kyoto, spater auch an anderen Orten hergestellt.
Sie ist handgeformt, nicht gedreht, aus weichem Ton, leicht und niedrig gebrannt,
meist mit einer dicken schwarzen oder auch tomatenroten Bleiglasur uberzogen,
manchmal lachsfarben, griin, seltener weiss oder gelb gesprenkelt. Einige Stlicke sind
mit wenigen Pinselstrichen verziert in weissem Schlicker, in Sepia oder Unterglasur-
blau. Die Mehrzahl wirkt aber nur durch ihre unregelméassige Form, Oberflache und
Farbe. Das Wort Raku bedeutet Freude. Die Keramik hat ihren Namen von einem
vielen frihen Stlcken aufgeprégten Stempel, in den dieses Wort geschnitten war.
Um 1580 wurde die Ware zuerst von Chojiro (1516-1592), dem Begriinder einer
Dynastie grosser Raku-Meister, hergestellt. Sein Nachfolger war sein Gehilfe Jokei
(1536-1656), von dessen Arbeiten nur wenige identifiziert werden konnten. Donyu
(1599-1656) war der dritte und bedeutendste Raku-Meister. Er flihrte eine grossere
Vielfalt an Formen ein und eine rote Glasur, manchmal verwendete er fir die Ober-
flachendekoration seiner Gefésse einen Kamm. Der vierte Raku-Meister war Ichinyu
(gest. 1696), der dem Stil von Chojiro treu blieb, jedoch eine schwarze mit Rot be-
lebte Glasur aufnahm. In der Folgezeit wurde dann der Titel von Meister zu Schiiler,
der manchmal auch der Sohn sein konnte, tGbernommen. Die Tradition reicht bis zur
Gegenwart, wo Kichizaemon, Raku XIV, noch im Haus seiner Vorvéater in Kyoto arbei-
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tet. Gleichzeitig ist die Ware von anderen Topfern hergestellt worden, am besten von
H.Koetsu, aber auch von unzéhligen Amateuren (denn die Herstellung ist nicht sehr
aufwendig) einschliesslich einer Reihe von Teemeistern.

Aus: Hugh Honour; John Fleming. Lexikon Antiquitdten und Handwerk. Mit einem
Vorwort von Arno Schénberger. Grundlegend (iberarb. u. erg. dt. Ausgabe. C.H. Beck
und Prestel. Miinchen 1984. S.498.

4 Temmoku: Japanischer Ausdruck fur Jian-Ware und andere Song- oder ein wenig
spatere Schwarze Ware, von den Japanern sehr bewundert und von ihnen fir die
Teezeremonie (Teekeramik) gebraucht. Der Name leitet sich wahrscheinlich von den
Tianmu-Bergen in Zhejiang ab, wo in einem der dort liegenden Kloster die Teezere-
monie ihren Anfang nahm. Temmoku wurde aber nicht dort hergestellt.

Aus: Hugh Honour; John Fleming (vgl. Anm. 3), S.609.
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