Wissen, Gewissheit und Symbol

Fiir uns als Keramiker haben Wissen und Gewissheit eine andere Bedeutung als fiir die Philosophen.
Fiir sie besteht Wissen aus Gewissheit und Zweifel. Diese Gewissheit ist objektiv und begriindbar.
Mit zunehmendem Wissen wird die Gewissheit geringer bis zu dem Punkt, wo ich weil3, das ich
nichts weil}. Das ist dann schon Weisheit. Platon zéhlte sie zu den Kardinaltugenden.

In der Keramik ist Gewissheit hingegen oft subjektiv. Man macht eine Erfahrung und ist sich gewiss,
dass sie allgemein gilt. Die so gemeinte Gewissheit kann aber auf Unwissen beruhen. Das kera-
mische Wissen ist sehr anspruchsvoll, und die Praxis ist voll von kleinen Gewissheiten, die objektiv
oder subjektiv sein konnen. Wir nennen es praktische Erfahrung. Es sind Feinheiten, die im Grof3en
und Ganzen das Fachwissen nicht in Zweifel ziehen aber ergédnzen. Dazu gehdrt zum Beispiel, dass
ein ungeschriiht glasierter Scherben gegentiber der Glasur reaktionsfreudiger ist als ein vorgebrann-
ter Scherben. Die FlieBneigung der Glasur ist geringer, und Kristalle entwickeln sich besser als im
Zweifachbrand. Die Ursache ist in beiden Fillen die beim Zerfall der Tonminerale frei werdende
Kieselsdure. Im ersten Fall erhoht sie die Viskositdt der Glasur, im zweiten verringert sie den rela-
tiven Anteil der fiir die Kristallisation ungiinstigen Tonerde. Ein anderes Beispiel fiir die Feinheiten
der praktischen Erfahrung bietet der Paperclay, der immer nur mit positiven Eigenschaften erwéhnt
wird. Da die Fasern die Kapillaren unterbrechen, behindern sie auch beim Trocknen den Transport
des Wassers aus dem Inneren. Deshalb muss der Paperclay diinn gearbeitet werden, weil er sonst nach
der normalen Trockenzeit zu nass in den Ofen kommt.

Im Fachwissen kann auch etwas durch Forschung iiberholt sein. Ein Beispiel dafiir ist die Behaup-
tung, dass eine Glasur umso schwerer schmilzt, je mehr Kieselsdure sie hat. Das ist nur in den meisten
Féllen richtig. Wenn es sich aber um eine Glasur aus Kieselsidure, Natrium- und Calciumoxid handelt,
schmilzt sie im Gegenteil mit mehr Kieselsdure leichter, mit weniger Kieselsdure schwerer. Skepsis
gegeniiber dem gelernten Wissen wire also auch in der Keramik nicht vollig auszuschlieBen. Aber
es hat sich in der Praxis bewidhrt und dabei bleibt es auch, denn man soll die Dinge nicht unnétig
komplizieren. Schliellich sagt man ja, dass Ausnahmen die Regel bestéitigen. Anders driicken es die
Philosophen aus, indem sie von einem nichtwissenden Wissen und einem wissenden Nichtwissen
sprechen — als wiirden sie die Keramik meinen.

Das Wissen kann ein beschreibendes sein, das sich darum handelt, was es alles gib: in der Tierwelt,
in der Pflanzenwelt, in der Gesteinswelt. Das beschreibende Wissen ist additiv und wenig kreativ.
So sind auch Teile des Fachwissens, das gelehrt wird. Anders das begriindende Wissen wodurch
etwas kommt, wie und warum es sich so entwickelt hat oder reagiert. Ein solches Wissen steckt
in der Medizin, in der Psychologie, in den Naturwissenschaften, in allen geschichtlichen Wissen-
schaften. Begriindend ist auch das Wissen des Keramikers, das er fiir die Produktion braucht. Eine
dritte Art von Wissen ist verkniipfend. Es bewegt sich zwischen den festgelegten Wissenschaften, ist
interdisziplindr und erfinderisch. Zwischen den Wissenschaften finden sich Angriffsmoglichkeiten
fiir neues Forschen. Es entstehen neue Wissenschaftszweige. Dem entspricht eine Keramik, die sich
zwischen den Kunstsparten bewegt, auch multimedial sein kann. Allgemein gesprochen: bei der die
Hénde ausfiihren, was man im Kopf hat, unabhingig von jeglicher Bevormundung durch Regeln.

Das verkniipfende Wissen ist kreativititsfordernd, aber die Kreativitdt selbst ist, wie die Weisheit,
nicht auf Wissen angewiesen. In der Weisheit sind auch Erfahrung und Lebensklugheit enthalten.
Ahnlich ist es auch mit der Kreativitit. Man kann sie nicht erlernen; sie ist eine Fihigkeit. Sich
zwischen abgegrenzten Positionen bewegen, bedeutet geistige Flexibilitdt und unkonventioneller,
produktiver Denkstil. Ein kreativer Keramiker definiert Keramik anders als einer, der nur das Wissen
iiber das Material kennt. Seine Weltoffenheit und Frustrationstoleranz entsprechen der Lebensklug-
heit in der Weisheit. Noch etwas anderes kommt zum Vorschein, wenn von Kreativitit die Rede ist:
die dsthetische Gewissheit. Sie beruht (nach Jacques Maritain) darauf, dass Dichter und Kiinstler



sich mehr als gewohnliche Menschen dem Weltbild gegeniiber kontemplativ verhalten, das heift,
dass sie sich mit dem Schopfer vergleichen*), fiir den alle Logik und alle Theorien iiberfliissig wer-
den. Das fiihrt zur Uberwindung der Beziehungslosigkeit des Menschen zu den Dingen, die sich in
der modernen Zivilisation breitmacht. Die dsthetische Gewissheit ergibt sich dadurch, dass sich der
Kiinstler selbst in den Prozess seines Schaffens einbezieht. Da sie in den Tiefen der Seele gegriindet
ist, steht die dsthetische Gewissheit zwischen Wissen und Symbol, von dem Johann Jakob Bachofen
(1815—1887) sagte, dass es, ,,um allgewaltig zu ergreifen, notwendig mit einem Blick der Seele vor-
gefiihrt werden muss*®.

Der T-shaped men, der allgemein und breit gebildet ist, aber in einer Sache eine tiefe Kenntnis besitzt,
ist als Ideal fraglich geworden. Boswillig ausgedriickt, wire es ein small talkender Fachidiot. Auch
die Tiefe soll auf groBere Zusammenhénge gerichtet sein. Dem konnte man den Vorwurf der praktisch
irrelevanten Gedankenspielerei entgegenhalten, aber es bildet das Bild von der Welt. Und damit sind
wir bei der bildenden Kunst.

Jegliches Wissen strebt nach absoluter Gewissheit, denn sonst hétte es nicht den Anspruch, sich vom
Meinen zu unterscheiden. Die Erkenntnistheorie besagt, dass zu den Moglichkeiten einer Erkenntnis-
vermittlung auch die Kunst gehort. Von Ludwig Wittgenstein stammt der berithmte Satz: ,,Wovon
man nicht sprechen kann, dariiber muss man schweigen®. Das kann fiir die Kunst verstanden werden,
in bildhafter Darstellung {iber das hinauszugehen, wovon man nicht sprechen kann.

Kunst kann dekorativ sein oder symbolisch oder beides zugleich. ,,Angewandte Kunst* heil3t in an-
deren Sprachen ,,dekorativ‘. Wenn wir davon sprechen, dass die Keramik zur Kunst strebt, ist damit
weniger die Dekoration gemeint als die Semantik. Semantik ist die Wissenschaft von der Bedeu-
tung der Zeichen, und Symbole sind Zeichen. Sie haben eine Bedeutung. Immer war Symbolik eine
irrationale Gegenstromung zum Rationalismus, zur Aufklérung des 17./18. Jahrhundert, heute zur
kalkulierenden angewandten Kunst des 20. Jahrhunderts. Darin zeigen sich die Wellen der Geistes-
bewegungen und der Lebenseinstellung. Mal hat die Ratio die Oberhand, mal das Gefiihl.

Im ,,Figaro* vom 18. September 1886 veroffentlichte Jean Moréas einen Artikel, ,,Le Symbolisme*.
Er verlangte, ,,die Idee in eine symbolische Form zu kleiden*. Im 20.Jahrhundert erfuhr die Farbsym-
bolik eine psychologische Aufladung vom ,,Farbklang* zur ,,Farbmusik®. Daraus entstand ein neuer
Forschungszweig, die Farb-Ton-Forschung, als Teilgebiet der Synésthesie, das heilit, eines Sinnes-
erlebnisses in einem anderen Sinnesgebiet.

In symbolischen Richtungen kann der Sinn fiir Geschichte weit stirker ausgeprigt sein als in Stro-
mungen, deren Wesen im Dekorativen liegt. Im Geschichtsbegriff der Symbolisten des ausgehenden
19.Jahrhunderts verwirklichte sich die imaginire Wiedergeburt der Vergangenheit als Gegenwart
und Zukunft im Kreislauf der Zeit. Auch manches Andere scheint fiir die symbolische Bewegung
von damals auch heute zuzutreffen. Sie suchte die traditionellen Grenzen zwischen den ,,hohen® und
den ,,niederen‘ Kiinsten zu tiberwinden. Dann wurde die Kunst der Jahrhundertwende auch von dem
Gedanken beherrscht, dass jeder Kiinstler seine eigene Technik besitzt, die sich von jeglicher indust-
riellen Technik unterscheidet und nicht dazu dient, fiir das Leben niitzliche Dinge zu produzieren, die
sich aber wissenschaftlichem Suchen zu assimilieren vermag. Die Technik wird zum antiindustriellen
Stil. Und schlieBlich betont der Symbolismus die Gleichsetzung von Kreativitit und Imagination, die
ihrerseits sowohl Riickerinnerung an Vergangenes wie Vorausschau der Zukunft ist: zwei unendliche
Dimensionen, in denen sich Uberginge wie jahreszeitliche Wechsel ausnehmen im stindigen Gebo-
renwerden, Sterben und Wiedergeborenwerden der Natur. Alles das ist wie von selbst in der Keramik
zu erkennen, wie wir sie heute sehen.

Fiir den Keramiker, der sich der allgemeinen kiinstlerischen Entwicklung anschlief3t, geht es nicht
mehr um eine Fortentwicklung, sondern um eine radikale Wandlung sowohl im Schaffensprozess als



auch in den Zielsetzungen. Damit besitzt die Keramik nicht mehr ihre natiirliche soziale Verwendbarkeit, und
der Keramiker, der ihr folgt, muss sich Klarheit dariiber verschaffen, was dieser Entschluss fiir ihn bedeuten
konnte. Seit der Antike und dem Mittelalter, als es sieben freie Kiinste gab, wird bis heute Kunst als eine in-
tellektuelle Kategorie angesehen. Das waren damals nach der Wortbedeutung geistig Tatige, fern von jeder
praktischen Téatigkeit. Inzwischen wird der kiinstlerischen Tatigkeit, auch wenn man sich dabei schmutzig
macht, Intelligenz zugestanden. Aber im Unterschied zu den mittelalterlichen freien Kiinsten strebt die Kunst
heute danach, sich von der Ratio zu befreien. Das begann in der modernen Kunst mit der Abkehr von der Natur
und (besonders auffillig im Surrealismus) mit der Losung von der Logik iiberhaupt. Paul Klee charakterisierte
seine ,,Schopferische Konfession* mit dem Satz: ,,Kunst gibt nicht das Sichtbare wieder, sondern macht sicht-
bar®. Und jetzt geht auch in der Keramik die Kunst eher auf eine verborgene Welt des Unbewussten zu als auf
die Intellektualitdt des Konstruktivismus, der die angewandte Kunst kennzeichnete.

Was aber in der Offentlichkeit als Kunst gilt, schillert in vielerlei Meinungen. Sie kann statisch oder dynamisch
aufgefasst werden, imaginér oder realistisch, akademisch oder revolutionédr. Wie auch immer, es geht um die
Wirkung auf den Betrachter, von der er mehr oder weniger beriihrt wird inmitten der Flut von Informationen,
denen er in der modernen Gesellschaft ausgesetzt ist. Das kann schon eine vierjdhrige Aelita Andre in New
York leisten, indem sie Farben auf die Leinwand kleckst. Oder in Berlin diirfen mehr als achtzig junge Leute
aus vielen Léndern ohne eine beriihmte Kunstakademie im Lebenslauf in einer Leistungsschau (,,Based in
Berlin®) mit ihrer kiinstlerischen Glaubwiirdigkeit (,,Street credibility) jenseits aller Kunstsparten Aufsehen
erregen. Und das ohne den Anspruch, fiir immer eine neue Kunstwelt zu etablieren, denn ,,fliir immer wére ein
wenig lang*, hie3 es. Das alles kann man als Dagegenhalten gegen die herkémmlichen Autoritidten ansehen,
wie es auch Ende des 19. Jahrhunderts autkam.

Das Suchen nach dem eigenen Weg ist ein inneres Abenteuer jedes Einzelnen, das sich in Individualitit aus-
driickt. Und Symbolik kann das Resultat eines unabhidngigen Suchens sein, der Poesie und Literatur nicht
undhnlich. Das hat sehr wohl einen intellektuellen Charakter. Die Keramik bleibt dabei eine Randerscheinung,
weil sich die wirtschaftliche Elite nicht dafiir interessiert. Sie kann ihr nicht als elitirer Konsum gegentiber
dem Kleinbiirgertum dienen. Aber auch das braucht nicht fiir alle Zeiten zu gelten. Wir konnen dazu beitragen,
dass es anders wird.

*) Paul Klee sagte zu dem Vergleichen mit dem Schopfer: ,,Kunst verhélt sich zur Schopfung gleichnisartig. Sie ist jeweils ein

Beispiel, dhnlich wie das Irdische ein kosmisches Beispiel ist.“ zitiert nach Giinther Regel (Hrsg.) in ,,Paul Klee Kunst-Lehre.
Aufsitze, Vortriage, Rezensionen und Beitrdge zur bildnerischen Formlehre®. Leipzig: Reclam 1991.
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