emmanuel boos

Farben des Unvorhersehbaren -
Die Tiefe der Glasuren von Sévres
Gedanken eines Gastklnstlers der
Manufaktur*

Die Farbe eines Autos ist immer perfekt: einfach, ein-
heitlich, monochrom, definierbar, reproduzierbar und
standardisiert. Doch diese Monotonie, die unter ande-
rem auf der perfekten, homogenen Lackierung basiert,
lasst mir keine Ruhe. Mir scheint, dass die Autofarben
den Charakter von Autos widerspiegeln: Sie verleihen
die lllusion von Macht und Kontrolle und geben vor, uns
gegen Gefahren vonseiten der objektiven Realitat zu
schiitzen. Dabei machen Autos uns fir vieles blind: Man
denke nur an unsere zuweilen tédlich endenden
Geschwindigkeitsexzesse oder unsere eitlen Zornes-
ausbrlche am Steuer, als waren wir allein auf der Welt.
Letztendlich scheint eine noch weiter gehende Abgabe
von Verantwortung erwunscht, indem wir dem Auto die
Zustandigkeit daflr Ubertragen, uns zu fahren und an
unserer Stelle den Kontakt mit der objektiven Anders-
heit zu regeln.

Die Autofarbe ist vielleicht Teil dieser Logik, die uns
vom Schillern der Welt entfremdet (und uns vor ihren
Risiken schitzen will), indem sie uns durch eine redu-
zierte und reproduzierbare Palette Wissen und Kontrolle
vorgaukelt. Angesichts einer einfarbigen, blitzenden
KUhlerhaube, die einen 154-PS-Motor beherbergt — die
mittlere Leistung eines deutschen Autos im Jahr 2017 —,
wie sollte man sich da ihre Farbe nicht wie diese trige-
rische Macht vorstellen?

1 emmanuel boos, Sévres Kuben,
2018, Porzellan und Glasuren, jeder
Kubus 6 x 6 x 6 cm

Ganz anders die keramische Glasur — unvorhersehbar,
schwierig, unzdhmbar, unbeherrschbar und manchmal
undankbar, aber auch Uberraschend, faszinierend, wun-
dervoll, sinnlich, bewegend und oft Gppig. Dank ihr kann
ich die Welt und ihren Reichtum — auch ihre Tiefe sowie
die Grenzen unserer Kontrolle und unseres Wissens —
von Neuem erfahren, und die Komplexitat, den Zufall,
die Unsicherheit, die Uberraschung und Entdeckung
begrifien. Die Glasur verleiht der Welt auf eine klare
und objektive Weise wieder einen Zauber. Farbig und
stofflich.

Eine Verwechslung?

Von Oktober 2016 bis September 2019 war ich Gast-
kinstler in der Manufacture nationale de Sévres, heute
Teil der sogenannten »Cité de la céramique«. Genauer:
im Labor, das die Glasuren, Farbstoffe und Farben sowie
die keramischen Pasten der Manufaktur entwickelt und
herstellt. Im Fokus meiner kiinstlerischen Arbeit steht in
der Tat die glasierte keramische Oberflache, deren
klnstlerisches Potenzial und deren klinstlerische Beson-
derheit ich voraussetze und erforsche (Abb. 1). Mein
Zugang ist kunstlerisch, dennoch Iasst sich das Thema
Glasur nicht ohne technische und wissenschaftliche
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Aspekte der Geologie, Physik, Chemie, Rheologie, Ther-
modynamik usw. behandeln. Doch obwohl ich Uber das
Thema Glasuren am Royal College of Art in London
durch klnstlerische Praxis promoviert habe, war mein
Fokus nicht technisch. Aber auch die Kunst kann zum
Wissen beitragen.

Als ich nach Sévres kam, wurde ich vom zur »Cité de
la céramique« gehdhrenden Musée national de Céra-
mique eingeladen, an der Ausstellung L'Expérience de la
Couleur teilzunehmen, die dort seinerzeit vorbereitet
wurde. Ich muss zugeben, dass ich den Grund fur diese
Einladung nicht recht verstand und befiirchtete, es ldage
eine Verwechslung vor. Zwar interessiere ich mich defi-
nitiv fur Glasuren, doch hatte ich sie bis dahin niemals
als Farben aufgefasst. Im Ubrigen erschien es mir prak-
tisch unmaglich, meine Glasuren in Bezug auf Farben zu
qualifizieren und zu definieren. Viel mehr als eine oder
mehrere Farbe(n) ist die Glasur fir mich ein Material,
eine Reihe von Phanomenen und vor allem etwas Uber-
raschendes (Abb. 2).

Mir scheint, dass diese Verwechslung zwischen
keramischer glasierter Oberflache und Farbe ziemlich
verbreitet ist, vor allem unter den Unerfahrenen (zu
denen viele Kinstler und Designer gehoren) und beim
breiten Publikum. Sobald man von der glasierten/email-
lierten keramischen Oberflache spricht, denkt man sie in
Bezug auf Farbe. Als ob die Glasur etwas Simples sei,
eine Realitat, die sich auf HKS-, RAL- oder Pantone-
Farben reduzieren liel3e: standardisiert, definierbar, ein-
deutig, einheitlich und reproduzierbar.

Diese Verwirrung kann man Neulingen und dem brei-
ten Publikum sicher nachsehen, aber Sevres? Die Por-
zellanmanufaktur ist ein Ort der Exzellenz, an dem seit
dem 18. Jahrhundert téglich mit Glasuren gearbeitet
wird. Wenn die glasierte keramische Oberflache auch
hier als Farbe aufgefasst wird, bedeutet dies, dass es
um etwas anderes geht. Dass wir nicht ganz von der-
selben Sache sprechen. Es sei denn, dass ich der
Ahnungslose bin: Sollte ich mich am Ende getduscht
haben?
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2 emmanuel boos, Sevres Kubus, 2018, Porzellan und Kupfer-
Glasur (Detailaufnahme)

Die Manufaktur Sévres und die Malerei

Die »Cité de la céramique« Sévres beherbergt seit 2002
die Manufacture nationale de Sevres und das Musée
national de Céramique. Ich gehe oft ins Museum auf
Entdeckungsreise, um zu lernen, zu verstehen, zu erle-
ben und mich inspirieren zu lassen. Trotz der Haufigkeit
meiner Besuche und ungeachtet meines vermeintlich
geschulten Blicks bin ich lange achtlos an einer Reihe
von Meisterwerken vorlibergegangen. Heute troste ich
mich mit der Feststellung, dass nur wenige Besucher
auf der gro3en Freitreppe Halt machen, ehe sie den Saal
der grofden Vasen betreten.

Am oberen Ende dieser Treppe jedoch hdngen zahl-
reiche Bilder, die allesamt klassische Olgemélde zu sein
scheinen (Abb. 3). Kein Wunder also, dass Besucher
nicht stehen bleiben, sie sind schlieRlich nicht nach
Sevres gekommen, um sich Malerei anzusehen. Nun,
bei einem meiner Besuche entdeckte ich (es war
hochste Zeit!), dass es sich gar nicht um Gemalde auf
Leinwand, sondern um glasierte und bemalte Porzellan-
platten handelt. Konsterniert blieb ich stehen — diese
klinstlerische Heldentat schien so viele eiserne Gesetze
in Bezug auf Porzellan und Glasuren aufer Kraft zu setzen:
die Grofse der Porzellanplatten, das Fehlen von Rissen,
die Stimmigkeit der Farben, die Tatsache, dass die Farben
sich mischen oder »montieren« lieRen, um die Tonalitat
zu betonen oder zu verdndern.

»Die Leinwand eines Staffeleibildes gegen eine
ebene keramische Oberflache auszutauschen ist keine
neue ldee, die mit der Herstellung von Porzellan in
Frankreich aufgekommen waére.«' In Italien wurde wah-
rend der Renaissance der Istoriato-Stil entwickelt, der
um 1500 in der Umgebung von Faenza aufkam und wah-
rend des gesamten 16. Jahrhunderts popular war. Es
handelt sich um »ernsthafte« Malerei auf Majolikage-
falden, die der italienischen Staffeleimalerei der Renais-
sance nachempfunden war. Sie widmet sich den gleichen
biblischen, historischen und mythologischen Sujets und
wird wie diese in realistischer Malweise ausgeflhrt, vor
allem mithilfe der optischen Perspektive. Manchmal
handelt es sich um Kopien, manchmal um freie Interpre-
tationen von Gemalden oder Grafiken zeitgendssischer
Klnstler. Der Istoriato-Stil wurde von anderen italieni-
schen Keramikhochburgen, aber auch in Frankreich — vor
allem in Rouen — aufgegriffen.

In Sévres explodierte in der zweiten Halfte des
18. Jahrhunderts zunachst die Anzahl von Miniaturdar-
stellungen in den BordUren von Vasen, Tassen, Platten
oder Tellern, da die Maler der Manufaktur wieder Portrats
oder Gemalde auf Porzellan Ubertrugen, Zeugnis einer
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3 Treppenhaus im Musée national
de Céramique, Sévres, 2017

neuen Vorliebe fir den Realismus, aber auch fir den
Historismus. Nachdem ein Brand eine Tapisserie im
Chateau de Bellevue beschéadigt hatte, unterstitzte
Ludwig XVI. (1754-1793) aus konservatorischen Grin-
den die Reproduktion von Gemalden auf Porzellanplat-
ten. So fertigte die Manufaktur Sévres Reproduktionen
bestimmter Gemalde an, die ihrerseits als Kartons flr
die Herstellung von Tapisserien in der Gobelin-Manufak-
tur dienten.

Im Jahr 1800 wurde der franzdsische Chemiker
Alexandre Brongniart (1770-1847) nach der Publikation
seiner Abhandlung L’Art de I"émailleur? zum Direktor von
Sevres ernannt (1800-1847). Er war ein herausragender
Wissenschaftler und leitete zahlreiche Verbesserungen
ein, ab 1814 insbesondere beim Guss immer groflkerer
Porzellanplatten ohne Wellen, Kérnung oder Wélbungen.

Doch es waren vor allem die Porzellanmalerinnen
der Manufaktur, die auf eine fihrende Rolle Anspruch
erhoben. Unter ihnen brillierte Marie-Victoire Jaquotot
(1771-1855). 1816 wurde ihr die noch nie dagewesene
Ehre zuteil, zur Porzellan-Hofmalerin ernannt zu werden
(Abb. 4). 1828 wurde sie »Erste Porzellan-Hofmalerin
des Konigs«. 1841 erklarte sie sich zur »Erfinderin der
unveranderbaren Malerei. [...] Ich bin die erste Kunstlerin,
die es geschafft hat, in diesem Genre die Gemalde gro-
Ser Meister wiederzugeben, um fir die Nachwelt das
unveranderbare Bild zu erhalten. [...] Denn vor mir waren
Blumen, reiche Dekore und Landschaften die einzigen
Sujets, in denen sich die Manufaktur auszeichnete.
Doch die ernsthafte und klassische Malerei, also jene,

4 Marie-Victoire Jaquotot (Malerei), Die Madonna mit den Nelken
(nach Raffael), Malerei auf Porzellan (Manufacture royale de
Sevres), 1817, Sevres, Musée national de Céramique, Inv.
MNC16855

die als Kunst von grof3tem Interesse ist, galt bis dahin
als nicht praktizierbar.«®

Welche individuellen Verdienste sich alle einzelnen
der Beteiligten auch erworben haben mdgen, seien sie
kinstlerisch oder wissenschaftlich, vor dem aufserge-
wohnlichen Charakter dieser Werke kann man nur in
Entzlcken geraten: »dem grofien Format [...], der raffa-
elischen Sanftheit oder der den am meisten bewunder-
ten Malern dieser Epoche nachempfundenen maniera«.*
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Nichtsdestotrotz — was mich heute noch mehr Uber-
rascht, ist die relative Unsichtbarkeit dieser Gemalde, an
denen man auch kiinftig vorbeigehen wird, ohne auch
nur den Blick zu heben. Man kdénnte daflr unser Desin-
teresse oder unsere (meine!) Unwissenheit in Bezug auf
die klassische Malerei verantwortlich machen. Zweifel-
los ist das teilweise richtig. Doch fir mich ist es ein biss-
chen, als waren die Keramik und ihre Glasur, indem sie
sich der »ernsthaften Malerei« bedienten und die von
der Académie Royale de Peinture et Sculpture etablierte
Hierarchie akzeptierten, die der Historienmalerei den
Vorrang einrdumte, letztlich unsichtbar geworden, als
stlinden sie nicht einmal mehr im Schatten dieser Male-
rei, sondern seien von ihr absorbiert worden, fir sie der
Unsichtbarkeit anheimgefallen. Hat die Malerei also die
Manufaktur annektiert und komplett unterjocht? In
Sevres arbeiten heute wie gestern die herausragenden
Dekormalerlnnen der Manufaktur und zahlreiche Kunst-
malerlnnen und Grafikerlnnen, die eingeladen werden,
dort punktuell tatig zu sein, Seite an Seite: Kurzlich bin
ich dort Nicolas Buffe, Philippe Cognée, Erré, Lee Ufan,
Marlene Mocquet, Barthelemy Toguo Uber den Weg
gelaufen ... Die Werke dieser Kiinstlerinnen und Kiinst-
ler sind meist von ausgezeichneter grafischer und male-
rischer Qualitdt und zeugen davon, wie gut sie mit drei-
dimensionalen Objekten arbeiten kénnen. Manchmal
zeugen auch sie von genialen Einféllen, wie zum Bei-
spiel bei Lionel Esteve, der auf seinen »keramischen
Spiegeln« winzige Mengen an Glasur anordnet, der er
so notige Intimitat zu verleihen versteht. Doch verraten
diese Werke etwas Uber Malerei oder Uber Keramik?
Und Glasur als Farbe aufzufassen, ist das nicht eigent-
lich die Herangehensweise eines Malers?

Der Gegenstand meiner klnstlerischen Praxis und
Recherchen ist gerade die Erforschung der Besonder-
heiten keramischer Glasur und die Definition ihres
potenziellen kinstlerischen Raums und Reviers. Dieser
Raum ist meiner Ansicht nach spezifisch, er unterschei-
det sich vom Raum der Malerei, auch wenn er ihn
manchmal berthrt.

Glasur als Werkstoff

Es gehort zu den Eigenheiten meiner kiinstlerischen
Praxis, dass die Glasuren, die ich wahle, zunachst ein
Werkstoff sind. Farbe sind sie nur nebenbei. Von einem
wissenschaftlichen Standpunkt aus betrachtet, leitet
sich die Farbe in der Keramik sicherlich aus den Eigen-
schaften der Materialien her, aus denen sie besteht.
Kupferrot, Eisenblau, Chromgrtn, -gelb oder -rosa ... Bis
heute ist es mir mehr um diese Stoffe zu tun als um die
Farbe. Mehr noch, eine Glasur lasst sich nur schwer auf
eine einzige Farbe reduzieren. Wenn es so ware, wirde
sie dann nicht uninteressant? Eine Glasur besteht meist
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5 Farbvariationen in einer Kupferrot-Glasur (Detailaufnahme)

aus einer Vielzahl von Farben, nur selten aus einer ein-
zigen. Rosafarbene, griine, violette, schwarze oder
weifde Einschlisse bringen ein Kupferrot zum Beispiel
oft erst richtig zur Geltung (Abb. 5).

DarUber hinaus schéatze oder charakterisiere ich eine
Glasur selten wegen oder in Bezug auf die Farbe, son-
dern immer nach den Materialeigenschaften und -effek-
ten: fett, trocken, straff, brillant, satiniert, buttrig, metal-
lisch, mineralisch, kristallisiert, devitrifiziert, tief ... Die
Farbe interessiert mich erst danach, um nicht zu sagen
gar nicht. Es ist das Material, das ich ergriinde. Darin
und nicht in der Farbe liegt in meinen Augen das poeti-
sche Potenzial der Glasur.

Meine Herangehensweise ist bei Keramikbegeister-
ten ziemlich weit verbreitet. Der franzdsische Schrift-
steller Edmond de Goncourt (1822-1896) schrieb schon
1881: »Diese Topferware mit dem Aussehen von
Porpyhr, Achat, Jade, gehort —ich schwore es — zu mei-
nen Leidenschaften. Ein einzigartiges Phanomen, das
im Innern eines Porzellansammlers geschieht, und
meine Geschichte ist die vieler Liebhaber. Es beginnt
damit, dass wir dekoriertes Porzellan lieben, dann ver-
andert sich nach und nach der Geschmack und verlagert
sich auf Porzellan, das sich nur durch die Schénheit des
Materials auszeichnet.«®

Auf einige dieser »materiellen Glasuren« fir Hochtem-
peraturkeramik méchte ich zu sprechen kommen. Zwei
von ihnen — Seladon und Kupferrot — waren viele Jahre
lang Gegenstand meiner kinstlerischen Praxis. Die bei-
den anderen — kristallisierte Glasuren und den »materiel-
len Fond« [fond matiére] — habe ich in Sévres entdeckt.

Seladon
Anhand der Seladone lasst sich zweifellos am besten

verstandlich machen, wie man Glasuren eher als Werk-
stoff denn als Farbe betrachten kann.
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Die Seladonglasur wurde in China entdeckt und wah-
rend der Tang-Dynastie (618-907) perfektioniert, doch
ihre Blltezeit erlebte sie wahrend der Song-Dynastie
(960-1279). Obwohl Seladonglasuren in der Song-Zeit
meist wie Jade wirken sollen, werden sie auch mit
Bronze verglichen: »Kleines GefaR mit vier bauchigen,
abgeflachten Seiten. Olivgriin, genannt Long-thisouen-
yao [Longquan]. Die Kanten des GefalRes, die Tulle und
die Ringe, die die Henkel bilden, sind in einem Griingelb
liniert, das die Lichter nachahmt, die auf die abgegriffe-
nen Vorspriinge in bronzefarbenem Grin fallen.«®

Wohlgemerkt: Seladon wird immer mit einem ande-
ren Material verglichen.

Zunachst ist die riesige Bandbreite an Seladontdnen
hervorzuheben: vom Blauweils der Qingbai- Uber das
Olivgriin der Yaozhou-Ware bis zu den Gelb- und Braun-
tonen aus den Yue-Werkstatten. Seladon ist also keine
einzelne Farbe, und dass es im Westen eine Romanfigur
war, die diesem so schwer zu fassenden Ton seinen
Namen gab, hdngt auch damit zusammen, dass diese
Figur gemald den Auslegungen haufig einen graugriinen
Mantel trug, also einen Mantel von undefinierbarer
Farbe, oder zartgrine Bander, also Farbe wie Material-
eigenschaft. Genauso ratlos, aber poetischer (und politi-
scher), halt der Kaiser von China an dem Begriff
»geheime Farbe« fest (im Chinesischen »mi se« oder
»bi se«). Seladon ist also unmaoglich als Farbe zu definie-

ren. Und wenn genau diese Unmdglichkeit es charakte-
risiert, dann weil es sich eher als Material und Verfahren
definiert. Als Material soll Seladon »wie« oder fast wie
Jade sein. Sein Prozesscharakter besteht darin, dass
Seladonglasur Eisenoxid enthélt, das der Glasur beim
Reduktionsbrand (das heif3t ohne Sauerstoff) in erster
Linie ihre Farbe verleiht.

In Sévres beschaftigten sich Charles Lauth (Direktor
von 1879 bis 1887) und Gabriel Dutailly (Chemiker zwi-
schen 1881 und 1887) im 19. Jahrhundert punktuell mit
Seladon. Doch die durch Reduktionsbrand erzeugten
Eisenoxid-Seladone wurden in der Manufaktur niemals
wirklich geschéatzt oder man zog ihnen »Seladone mit
Kupfer, Chrom oder Kobalt« vor, farbige Glasuren, die
unter Sauerstoffzufuhr gebrannt wurden und Seladon-
glasuren nur im Hinblick auf die Farbe glichen (Abb. 6).

Kupferrot/Flammend-Rot

»Unter der Bezeichnung »Flambé« (geflammt) werden
Farben und farbige Glasuren entwickelt, die man auf
Porzellan mit Kupfer und seinen Derivaten erzeugt [...].
Porzellan aus China, das mithilfe von Kupfer glasiert ist,
kann sehr unterschiedlich aussehen: Mal ist es einheit-
lich mit einer opaken roten Glasur bedeckt; mal ist die
Glasur im Gegenteil von einem transparenten, sehr bril-

6 emmanuel boos, Sévres Monolith (Nr. XXXVI), 2019, Porzellan und Kupfer-Glasur, 36 x 30 x 8 cm
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lanten Rot, das bei klnstlichem Licht eine bewunderns-
werte Intensitat und Leuchtkraft entfaltet. Neben roten,
mehr oder weniger einfarbigen Gefél3e finden sich auch
GefalRe, die man allgemeiner als »Flambé« bezeichnet:
Statt farblich homogen ist die Glasur mit Flecken gema-
sert, deren Spektrum von Rot bis zu sédmtlichen Violett-,
Blau- und sogar Griintdnen reicht, die aufs Innigste mit-
einander verschmolzen und mit bizarren, unerwarteten
Aspekten von unaussprechlichem Charme und
Geschmack einhergehen.«”

Diese Glasur taucht auch in China auf und erreicht
ihre BlUtezeit unter der Herrschaft der Kaiser Yongle
(1402-1424) und Xuande (1426-1435). Die aulRerge-
wohnlichen roten Werkstlcke dieser Zeit waren farblich
relativ homogen und uniform, aber auch sehr selten und
deshalb dem Kaiser vorbehalten. Die Glasuren, die spater
in China und im Westen folgten und zur Popularitat die-
ser Werkstucke beitrugen, waren meist wesentlich viel-
faltiger und lieRen sich niemals auf eine einzige Farbe
reduzieren. Goncourt bezeichnete sie als »eine ebenso
holprige wie harmonische Assemblage, die aussieht wie
eine Koloristenpalette, die unter eine Glasscherbe gehal-
ten wird«.®

Was mich an diesen literarischen Beschreibungen
der Umwandlung von Kupfer frappiert, ist die Bezug-
nahme auf natlrliche Stoffe: Jaspis, Achat, Porphyr,
Mahagoni, Erde, manchmal aber auch Sekrete oder
Organe des menschlichen oder tierischen Korpers wie
Talg, Schweine- oder Maultierleber, Pferdelunge, Nasen-
schleim und natlrlich Ochsenblut.

»In Wirklichkeit gleicht das (Kupfer-)Rot also mehr
einem Stoff als einer Farbe. Die Grundfarbe ist wegen
des Kupferoxids im Allgemeinen Blutrot, sie kann aber
auch Moosgrin, Bernstein oder Bleigrau oder gar alles
auf einmal sein. So zeugt die Variationsbreite der Palette
vermeintlich von der Verwendung vieler verschiedener
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7 emmanuel boos, 3 Sevres Kuben, 2018, Porzellan und Kupfer-
Glasuren, jeder Kubus 6 x 6 x 6 cm

Oxide, die jeweils diese oder jene Farbe erzeugen.
Nichts davon stimmt: Die Farben, flammend oder nicht,
sind das Ergebnis subtiler Varianten bei den proportiona-
len Anteilen und beim Brennen nach einer Formel, die
einzig und allein auf Kupfer beruht.«®

In Europa leistete die Manufaktur Sevres bei der
Erforschung dieser roten Kupferglasur im 19. Jahrhun-
dert Pionierarbeit. Um 1850 flhrte sie den Sinologen
Stanislas Julien (1797-1873) — er Ubersetzte mehrere
Dokumente zur Herstellung von Keramik —, den Chemiker
und Direktor der Manufaktur, Jacques-Joseph Ebelmen
(1814-1852), sowie den Chemiker der Manufaktur, Louis
Alphonse Salvetat (1820-1882), zusammen. Diese ersten
wissenschaftlichen Arbeiten, die teilweise auf der Ana-
lyse von Mustern beruhten, die der Missionspater Ly
1844 aus China an Alexandre Brongniart schickte, waren
nicht sehr Uberzeugend. Doch 1884 waren Charles Lauth
und Gabriel Dutailly, insbesondere dank Informationen
Uber die chinesischen Herstellungsverfahren, die der
franzosische Vizekonsul Fernand Scherzer (1849-1836)
in Hankou beschaffte, mit ihren Versuchen erfolgreich.
Bei der Exposition de I'Union Centrale 1884 konnte die
Manufaktur erste Keramiken aus eigener Produktion mit
roter Kupferglasur ausstellen.

Trotz ihrer Vorreiterrolle war der Umgang der Manu-
faktur mit Kupferrot Glasuren selten Uberzeugend: Die
Kupferroten Glasuren wurden zum Beispiel durch auf-
gemalte goldene Reliefdekore ergdnzt — eine Gelegen-
heit zur Bestatigung der menschlichen Virtuositat auf
einem Werk aus Materie und Feuer. Der doppelte Dekor
aus Kupferrot und Gold ist symptomatisch flir das
Problem, das mit solchen Glasuren einhergehende
Unvorhersehbare vollig anzunehmen. Diese Akzeptanz-
probleme beruhen zweifellos auf dessen riesiger
Variationsbreite und der Unmaoglichkeit, eine Glasur zu
beherrschen, deren »Fehler« zu ihren herausragenden
Eigenschaften gehoren. Letzten Endes wurden die
Kupferrottone aussortiert. Die Manufaktur besitzt nur
noch ein Rezept — das sogenannte BX9 —, dessen Quali-
tat weit hinter der im 19. Jahrhundert gerihmten und
erwilnschten Qualitat zurtickbleibt.

Diese Glasur, die die Materie betont, indem sie die
Maoglichkeiten des Willensaktes und die Grenzen seiner
Beherrschbarkeit vor Augen flhrt, ist Bestandteil einer
klnstlerischen Praxis, die unter Glasur viel mehr als Farbe
versteht und die darin eine poetische Offnung sieht, die
unsere Beziehung zur Welt neu definiert (Abb. 7).

AuRer Seladon und Kupferrot, mit denen ich schon
vor meinem Aufenthalt in Sevres gearbeitet habe, habe
ich in der Manufaktur noch weitere »materielle Glasuren«
entdeckt.
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Der materielle Fond [fond matiere]

Die Manufaktur Sevres hat einen speziellen Dekortyp
entwickelt, den »materiellen Fond« [fond matiére]. Er
war in den 1950er-Jahren sehr en vogue, wird aber auch
heute noch hergestellt.

Es handelt sich nicht um eine im Labor geschaffene
Glasur, sondern um eine Technik, die von den Glasiere-
rinnen entwickelt wurde, jenen Facharbeiterlnnen, die
Hochtemperaturglasuren mit der Druckluftpistole auf-
bringen. Dieser Dekortyp resultiert aus der Uberlage-
rung von Schichten unterschiedlicher Dicke und Abfolge,
far die in der Manufaktur unterschiedliche Hochtempe-
raturglasuren hergestellt werden, mit denen sich einzig-
artige und selten wiederholbare Materialeffekte erzielen
lassen, und zwar durch Spriihen mit der Pistole oder —
seltener —mithilfe von Pinsel, Schwamm oder Schablone.
Diese sehr flissig wirkenden Materialeffekte werden
durch den Hochtemperaturbrand verstarkt, manchmal
aber auch beeintrachtigt (Abb. 8).

In Anbetracht ihres zufalligen Charakters in Abhdngigkeit
von der Form handelt es sich streng genommen jedoch
gar nicht um einen einzigen Fond, sondern vielmehr um
eine Vielzahl von Fonds. Dabei geht es in erster Linie um
den Materialaspekt, der in punkto Farbe oder Effekte
keine Standardisierung zulasst.

Kristallglasuren

Waéhrend zahlreiche Glasuren aus fir das blofe Auge
nicht sichtbaren Mikrokristallen bestehen, wie zum Bei-
spiel matte oder devitrifizierte Glasuren, spricht man von
Kristallglasuren, wenn sich sichtbare Makrokristalle
bilden. Dieses spektakulare Phanomen ist nicht speziell
an eine Farbe gebunden, da die Kristallisationen je nach-
dem, welche Oxide in der Glasur enthalten sind, farblich
sehr unterschiedlich sein kénnen.

Die ersten Kristallglasuren wurden 1882 von Charles
Lauth und Gabriel Dutailly in der Manufaktur Sévres ent-

8 emmanuel boos, Sevres Monolith (Nr. XXXV), 2019, Porzellan und Ubereinander-
gelegte Glasuren (Typ Fond Matiere), 36 x 30 x 8 cm
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deckt —rein zufallig. Doch die beiden Chemiker schlugen
keinen Nutzen aus ihrem Zufallsfund, denn eigentlich
waren sie auf der Suche nach einer transparenten Glasur
fUr ein neues Porzellan, das kurz zuvor entwickelt wor-
den war. Dennoch wurden ihre Forschungsergebnisse
zum Gegenstand einer wissenschaftlichen Publikation,
die 1889 von Adolphe Clément (1855-1928) und 1891
von Valdemar Engelhardt (1860-1915), beide technische
Direktoren der danischen Manufaktur Royal Copenhagen,
fur neue Dekore aufgegriffen. Fir Royal Copenhagen
waren diese neuen Kristallglasuren ausschlaggebend fir
das grofe Prestige, das die Manufaktur Ende des 19. Jahr-
hunderts erlangte. Bei der Pariser Weltausstellung im
Jahr 1900 stellte Sevres mit einiger Verspatung und in
einer Nachfolger-Rolle zum ersten Mal entsprechende
Werke mit Kristallglasuren aus, vor allem Gefaflse von
auRergewodhnlicher Grofke.™®

Obwohl Kristallglasuren aus Materialien bestehen,
bei denen die Farbe eine untergeordnete Rolle spielt, ja
sogar Beiwerk ist, habe ich ihnen lange misstraut. Daflr
gibt es zahlreiche Grinde: ihr dezidierter historischer
Bezug (Jugendstil), ihre sperrige Asthetik, einhergehend
mit einer gewissen Affektiertheit, ihr spektakularer,
marktschreierischer und ein wenig demonstrativer Cha-
rakter. Weil all das mich abst6(3t, habe ich mich so lange
davon ferngehalten. Eroffnen Kristallglasuren dennoch
die Moglichkeit der Kontemplation, der Besinnung, der

Nichternheit? Vielleicht ist es vor allem das Fehlen
materieller Mehrdeutigkeit, die ich an ihnen problema-
tisch finde. FUr mich mangelt es den Kristallisationen
meist an jeglicher poetischer Resonanz. Sicher, sie sind
verbliffend und faszinierend, aber auch punktuell, und
insofern in meinen Augen nicht mehr im eigentlichen
Sinne materiell. Sie spielen in der Liga von Ornament und
Dekoration: Sie sind in einer Glasur enthalten und auf sie
begrenzt, die ohne sie amorph geblieben ware und von
der sie sich unterscheiden. Sie sind buchstéblich aufge-
setzt. Es fehlt ihnen an materieller Dichte und Tiefe.

Wenn ich mich also in Sévres damit befasst habe —
zweifellos ein wenig mitgerissen von der Begeisterung,
die sie heute im Labor auslésen —, dann mit einem weit-
reichenderen Anspruch: dem Wunsch, eine Materie
anstatt einen Dekor unter/auf Glas zu erzeugen, mit
dem auf Verwandlung zielenden Ehrgeiz des Alchimis-
ten, und nicht mit der Intention eines Malers oder Deko-
rateurs. Meine mit Kristallglasuren glasierten Monolithe
sehen deshalb aus, als ob sie nur noch aus Kristallen
bestehen wrden. Sie wirken wie Moos oder Perimutt
und knipfen so an eine der Poetik der Materie imma-
nente und notwendige Mehrdeutigkeit (Abb. 9).

Bei meiner Arbeit mit keramischen Glasuren stellt
sich also eher die Frage nach dem Material als nach der
Farbe, und zwar mit Nachdruck. Konnten Farbe und Gla-
sur (das Paar Scherbe/Glasur) aus dieser Perspektive

9 emmanuel boos, Sévres Monolith (Nr. VI), 2017, Porzellan und Kristallglasur, 36 x 30 x 8 cm
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10 emmanuel boos, L'artisanat furieux (9 Sévres Kuben), 2018, Porzellan, Kristallglasuren und verkupfertes Stahlraster, jeder Kubus

6 x 6 x 6 cm, Raster: 35 x 35 x 8 cm

zum formbaren Material einer Skulptur geworden sein?
(Abb. 10)

Das hiel3e, glaube ich, eine grundlegende Dimension
meiner keramischen Praxis auf3er Acht zu lassen, die sie
von der traditionellen bildhauerischen Herangehens-
weise unterscheidet. Bei der Keramik erzeugen Leere
und Innenraum die Form, und das Material ist oft nur der
Widerschein dieser Ausdehnung, wie eine Haut, sodass
der Keramiker sich gleichermalRen — wenn nicht Uber-

11 emmanuel boos, Sévres Monolith (Nr. XXVIl), 2018, Fritten-
porzellan und Glasur bleu céleste, 36 x 30 x 8 cm

wiegend — mit der Modellierung eines Innenraums wie
mit den aulReren Konturen beschaftigt, die er dadurch
definiert.

Nichtsdestoweniger werden hier ein Paradoxon und
eine Ambivalenz meiner Arbeit offensichtlich. Sie besteht
darin, Materie als Haut zu denken und die Haut als Mate-
rie, Volumen als Oberflache und die Oberflache als Volu-
men und schlieRlich die Leere als geflllter, »bewohn-
ter« Raum (Abb. 11 und 12).

12 Craquelé in der Frittenporzellanglasur bleu céleste (Detailauf-
nahme)
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Diese Problematik in Bezug auf Materie und Farbe
scheint zum groRRen Teil speziell die Keramik zu betref-
fen (auf jeden Fall bis zum Ende des 19. Jahrhunderts),
dennoch will ich riskieren, eine Parallele zu den Kontro-
versen Uber Farbe und Zeichnung zu ziehen, die die
Geschichte der Malerei gepragt haben: Wahrend der ita-
lienischen Renaissance entzweiten sie das Florenz
Michelangelos und das Venedig Tizians, in Frankreich im
letzten Drittel des 17. Jahrhunderts die Anhanger
Poussins (Verfechter der Zeichnung) und die Anhénger
Rubens’ (Verfechter der Farbe), im 18. Jahrhundert die
Klassizisten um Ingres und David und die Romantiker
um Delacroix. Auch noch Mitte des 19. Jahrhunderts
kam Charles Blanc in seiner Grammaire des Arts du
Dessin zu dem konfliktreichen Schluss: »Es bedarf der
Vereinigung von Zeichnung und Farbe, um Malerei her-
vorzubringen, genauso wie die Entstehung der Mensch-
heit der Vereinigung von Mann und Frau bedarf, doch die
Zeichnung muss ihre Vorherrschaft Uber die Farbe wah-
ren. Andernfalls steuert die Malerei auf ihren Ruin zu; sie
wird durch die Farbe verdorben werden, wie die
Menschheit durch Eva verdorben wurde. «™

Es fallt mir schwer, bei diesen Auseinandersetzun-
gen die Anhanger der Farb-Materie (und ihre Argumente)
einer Seite zuzuordnen, so viele Uberschneidungen gibt
es. Wahrend die Farbe in der Malerei einen Bezug zur
Materie zu implizieren scheint, erlauben andere Voran-
nahmen (insbesondere jene, dass auch Blinde theore-
tisch zeichnen konnen), die Zeichnung der Skulptur bzw.
der damit einhergehenden Beschéaftigung mit der Mate-
rie zuzuordnen.

In dieser schwierig zu entwirrenden Gemengelage
ist das Wichtigste meines Erachtens weder der Konflikt
selbst noch seine Wiederkehr, sondern vielmehr die Tat-
sache, dass die Argumente immer auf Annahmen beru-
hen, auf die sich beide Lager berufen und die der Mate-
rie jeden kinstlerischen Raum abzusprechen scheinen:

»[Wlenn die italienischen Koloristen beschuldigt
wurden, den Akt des Malens auf den des Einfarbens
zu reduzieren, verteidigten sie sich, indem sie die Kri-
terien eben jener respektierten, die sie verurteilten.
Im Einklang mit denen, die der Farbe vorwarfen, ihre
Eigenschaften aus den Stoffen, aus denen sie
zusammengesetzt ist, oder der Technik jener, die sie
herstellen, zu beziehen, ohne der Kunst des Malers,
der sie anwendet, irgendetwas zu verdanken, wird
Dolce darauf bestehen, dass die Farbe, welche im
Atelier vorbereitet wird, von der Farbe, die vom
Kinstler ins Werk gesetzt wird, dem colorito, unter-
schieden werden muss. Auf dieselbe Weise wird ein
Jahrhundert spater Roger de Piles (ein franzdsischer

Rubinist) der Farb-Materie [...] von der Farb-Form
unterscheiden, die zu den grundlegenden Bestand-
teilen der Malerei gehort. [...]) In diesen beiden

KERAMOS 253/254 — emmanuel boos

Lagern [...] rekurriert man auf dieselben Ursprungs-
mythen vom demiurgischen Schépfer und vom gott-
lichen Kinstler [...] und verwendet dieselben Autori-
tatsargumente. «'?

Um Farbe als Werkstoff zu denken, muss man als Erstes
den Autoritatsbegriff selbst infrage stellen sowie die
Rolle und Verantwortlichkeit der Kinstlerlnnen in die-
sem Kontext neu definieren.

Bei dieser erneuten Infragestellung als Horizont mei-
ner Praxis mochte ich weder als Lehrmeister noch als
Wissenschaftler gesehen werden. Ich stehe nicht auf
der Seite der »Wissenden« oder »Gelehrten«. Vielmehr
bin ich ein Liebhaber: Es ist der tagliche intime Umgang
mit dem Werkstoff Glasur — der Grund daflr, dass ich ein
Keramikklnstler sein mochte und nicht einfach ein
Kinstler —, der es mir ermdglicht, mit ihm eine von
heiterer Neugier gepragte Beziehung einzugehen. Ich
versuche nicht, zu dominieren oder zu kontrollieren, son-
dern mochte vielmehr eine spielerische und freund-
schaftliche Beziehung mit dem Chaos eingehen. Meine
Werke erlauben, ja provozieren den Zufall, selbst wenn
etwas schief gehen sollte. Die poetische Dimension des
Materials, die meine Obsession rechtfertigt, liegt in mei-
nen Augen im Unerwarteten und Zufélligen: Nasen,
Schrumpfung, Farb- oder Texturverdnderungen, aber
auch Spriinge und Craquelé der Glasur.

Indem ich auf Virtuositat und Zurschaustellung als
Kunstgriffe verzichte, trete ich zurtick vor den Eruptionen
des keramischen Werkstoffs ... und vergesse darliber
die Farbe.

Die Farbe in Sévres

In der Manufaktur Sevres ist die Glasur von vornherein
zweifellos weniger Stoff als Farbe. Nach meiner Logik
muUsste dies mit einem Wunsch nach Beherrschung und
Kontrolle einhergehen, die sich in Sévres in einem aus-
gewiesenen Streben nach Exzellenz und Perfektion
widerspiegelt. Es ist ein bisschen wie mit den Autokaros-
serien; plus Luxus und Kreativitdt, minus Automatisie-
rung. Doch hinter diesem offiziellen Diskurs gibt es eine
Geschichte, die allzu oft verkannt wird, und zudem die
sehr praktische und zwingende Realitat des Porzellans.

In Europa gab es ab dem 17. Jahrhundert zahlreiche
Versuche, Porzellan, das, anders als in China, nicht als
gebrauchsfertige Rohware existierte, herzustellen. Ende
des 16. Jahrhunderts war das Frittenporzellan — das heil3t
Porzellan ohne Kaolin — am Hof der Medici in Florenz
produziert worden. 1673 tauchte es in Frankreich auf:
zuerst in Rouen, dann in St. Cloud, Chantilly und schlief3-
lich 1740 in Vincennes.

Auferhalb von China gelangen Johann Friedrich
Bottger (1682-1719) und Ehrenfried Walther von
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13 Spalt in der Glasur des Deckels
eines pot-pourri Pompadour,
1756, Frittenporzellan und
Glasur, Manufacture de
Vincennes. Sevres, Musée
national de Céramique, Inv.
MNC24576

Tschirnhaus (1651-1708) 1708 in Sachsen zum ersten
Mal die Herstellung von Hartporzellan. Meissener Por-
zellan zeichnete sich — vor allem dank der Entwicklung
einer Palette von Aufglasurfarben ab dem Jahr 1730 -
unter anderem durch den Reichtum seiner Farben aus.

Ab 1749 konnte in Vincennes diese Meissener Farb-
palette auf Weichporzellan imitiert werden, doch die
Manufaktur ging bald eigene Wege und entwickelte ab
1752 Glasurfarben, die ihren guten Ruf sicherstellten
(Abb. 13 und 14). Bleu Lapis (Lapislazuliblau), Bleu
Celeste (Himmelblau) (1753), Vert de Saxe (Sachsisches
Griin), Rose (Rosa), Beau Bleu (Schénes Blau) (1760),
Fond Violet (Fond-Violett) (1767) ... Vincennes Renommee

14 Variation des fond vert auf
Frittenporzellan in der
Theater-Vitrine des Musée
national de Céramique de
Sevres

hielt sich bis Ende des 18. Jahrhunderts, doch die Ent-
wicklung von Hartporzellan in Sevres im Jahr 1768 und
die relative Komplexitat der Herstellung und Verwen-
dung von Frittenporzellan flhrten dazu, dass dieses im
Jahr 1803 endguiltig verschwand.

Frittenporzellan galt anschlieRend flr lange Zeit nur
noch als Verlegenheitslésung. Doch die Qualitat seiner
Glasuren wird noch heute gepriesen, und die grofite
Sammlung von Sevres-Porzellan — die Wallace Collec-
tion in London - besteht im Wesentlichen aus Fritten-
porzellan (neben asthetische Praferenzen gibt es sicher
auch politische Grinden daflr). 1977 nahm die Manu-
faktur Sévres die Herstellung von Frittenporzellan wie-
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der auf, nachdem der ehemalige Laborleiter von Sevres,
Antoine d’Albis, ein phosphathaltiges Porzellanrezept
vom Typ »bone china« (Knochenporzellan) entwickelt
hatte. Auch einige Kinstlerlnnen griffen es auf.”™

Doch beim Betrachten der Werke aus der Wallace
Collection und aus dem »Kabinett« des Museums von
Sevres Uberraschten mich vor allem die Méngel und
Missgeschicke bei Ersteren und die Unterschiedlichkeit
eigentlich identisch gewlnschter Farben bei Letzteren,
worin eine offensichtliche »Unbezahmbarkeit« der
Farbe zum Ausdruck kommt.

Mir wurde klar, dass sich — insoweit die Farbe Unvoll-
kommenheiten und materielle Ungenauigkeiten von
Frittenporzellan beglnstigt — dort ein flr mich vielleicht

15 emmanuel boos, Sevres Monolith (Nr. 1), 2017, Frittenporzel-
lan und Glasur, 36 x 30 x 8 cm

interessantes Betatigungsfeld erdffnete, und ich wagte
mich an die klnstlerische Erforschung dieses neuen
Terrains.

In Sévres konnte ich solche Frittenporzellanglasuren
ab Beginn meines Aufenthalts untersuchen und lernte
ihre Brillanz, ihre Transparenz und den auflerordent-
lichen Glanz, der ihnen eigen ist, zu schatzen. lhre Tiefe
erschien mir offensichtlich. Von ihr fihlte ich mich ange-
zogen. Auf den ersten Blick kann diese Tiefe raumlich
erscheinen, sprich: die lllusion von Raum erzeugen, wo
letztlich nur Oberflache ist. 1963 entwickelte der Maler
und Kunsttheoretiker Josef Albers (1888-1976) in seiner
Farbtheorie das Konzept der Volumenfarbe: »Das Was-
ser in einem Schwimmbecken erscheint blaulich, von
Stufe zu Stufe mehr. Dies nennt man Volumenfarbe. Die
gilt nur fur transparente Flissigkeiten.«'* Die Farbe sei
so transparent und dreidimensional wie eine farbige
Flissigkeit in einem Behalter. Wenn Frittenporzellangla-
sur eine ausreichende Tiefe erreicht, wirkt auch sie wie
eine Volumenfarbe. »Die bemerkenswerteste Eigen-
schaft der Volumenfarbe besteht darin, dass sie mit
wachsendem Volumen oder zunehmender Dicke dunk-
ler erscheint, doch sie kann auch im Farbton changieren,
zum Beispiel zwischen Orange und Rot oder zwischen
Gelb und Grlin«,' oder, wie bei einer der Frittenporzel-
langlasuren, die ich verwendet habe, zwischen Trkis
und Schwarz (Abb. 15 und 16).

16 emmanuel boos, Dans I'espace (13 Sevres Kuben), 2018, Frittenporzellan, Glasuren und verkup-
fertes Stahlraster, jeder Kubus 6 x 6 x 6 cm, Raster: 35 x 35 x 8 cm
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17 emmanuel boos, La bibliotheque est en feu (216 Sevres Kuben), 2018, Porzellan, Glasuren und verkupferte Stahlraster, jeder Kubus

6 x 6 x 6 cm, Raster: 95 x 95 x 20 cm

Bei einer Glasurschicht ist die Verwirrung, die diese
Varianten erzeugen, gewiss frappierend, und aus Erfah-
rung in meiner kunstlerischen Praxis kann ich diese mich
faszinierende Mehrdeutigkeit von Oberflache und Volu-
men hervorheben. Doch die Tiefe der Glasur auf eine
schlichte raumliche oder optische lllusion zu reduzieren,
bedeutet ihre mdgliche poetische Dimension zu ver-
kennen.

In meiner kinstlerischen Praxis versuche ich gerade,
der Glasur Uber ihr illusionistisches Potenzial hinaus eine
neue Tiefe zu verleihen. Diese Tiefe speist sich teilweise
aus der materiellen Imagination, die dazu einladt, die
Formen beiseite zu lassen, um Uber die Materie in ihrer
Tiefenperspektive nachzusinnen.'® Es handelt sich hier
nicht — wie bei Bachelard — um eine Psychoanalyse
natdrlicher Elemente, mit dem Ziel, subjektive und tri-
gerische Elemente zu demaskieren und den Zugang zu
wissenschaftlicher Erkenntnis zu eréffnen. Vielmehr ist
es eine Einladung, die poetische Dimension der Materie
zu erforschen und vollstandig zu befreien. Vielleicht ahn-
lich wie bei einer Psychoanalyse geht auch dieser poe-
tische Prozess mit einem Lernprozess einher und eroff-
net einen Zugang zu einer Form des Wissens. Der Kern
der poetischen Dimension ist die Spannung zwischen
einer subjektiven Dimension und einer objektiven Reali-
tat, dem Sein und der Sprache, dem Kunstler und dem

Material. Fir den Kunstler — sei er Dichter oder Kerami-
ker —ist die »poetische Spannung« ein konfliktbeladener
und paradoxer Prozess zwischen Macht — der Fahigkeit
zur Kontrolle — und Subjektivitat auf der einen und der als
objektives Element des Missklangs wahrgenommenen
Materialitdt, das diesen Machtanspruch bestreitet, auf
der anderen Seite. Wie ein Gedicht kann die Glasur ein
Ubergangsraum sein,'” in dem wir uns von der lllusion
unserer subjektiven Allmacht befreien und damit begin-
nen kdnnen, uns lernend mit der Objektivitat der Materie
auseinanderzusetzen, um schliellich damit zu spielen.™®

Doch wenn die Ergrindung der Tiefe den Kern mei-
ner kinstlerischen Praxis bildet, ist diese dann am Ende
farbig? Der heilige Augustinus, der ebenfalls die Frage
nach dem Ungeformten und der Tiefe stellte, beruft sich
auf eine Deutung, der gemald das Wort »tief« einfach
ein Hilfsmittel zur sachlichen Darstellung des Ungeform-
ten ist und uns erlaubt, die Materie ohne Form, ohne
Sein, ohne Geist, aber auch ohne Farbe zu begreifen:™
formlos und farblos?

Dennoch kann ich die Bedeutung der Farbe und ihrer
Verflhrungskraft nicht leugnen. So leicht bin ich ihr erle-
gen! Wahrend meines Aufenthalts in der Manufaktur
Sevres zwischen 2016 und 2020 habe ich mich an ihr
berauscht und erfreut (Abb. 17), und ich hoffe, meine
Werke werden auch Sie darin eintauchen lassen kénnen.
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