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Das Bild auf Fayence und Porzellan

Einleitend gilt es festzustellen, welche Voraussetzungen
in der Geschichte der Keramik bestanden.

Mit «Bild» ist hier nicht die Wiedergabe einer einzelnen
Figur, eines Tieres, einer Pflanze, einer Blume gemeint, also
nicht irgendeine bildhafte Darstellung, sondern das ge-
schlossene oder abgeschlossene Bild, freistehend oder ge-
rahmt. Die Eigenart des Bildtrigers, der Teller, die Schiissel
oder die Platte mit mehr oder weniger ebener Fliche und
die Hohlform (Krug, Kanne, Becher, Tasse, Schale, Kumme,
Terrine usw.) mit gewdlbter Fliche, lasst folgende Bild-
typen zu:

1. das freistehende Bild, u. U. erweitert zum iiber- und um-
laufenden Bild, «Gesamtflichenbild» und «Umlaufbild»;
2. das gerahmte Bild (einschliesslich Kartuschenbild).

Ausgeklammert wird in dieser Betrachtung das Fliesen-
bild und die «Vignette», wortlich = Weinranke; sie be-
zeichnet z. B. bildmissige Darstellungen auf Rindern. Diese
Vignetten haben sich zwar wiederholt als Ausgangspunkt
zum Kartuschenbild und freistehenden Bild erwiesen, sollen
hier aber nicht als «Bild» verstanden werden. Innerhalb der
beiden genannten Typen sind verschiedene Erscheinungs-
arten moglich: Das modellierte Relief und das gemalte Bild.
Das gemalte Bild kann Reliefwirkung besitzen. Ferner wird
das gemalte Bild 1. flichenhaft, 2. rdumlich im Sinne
einer Reliefbiihne und 3. perspektivisch — illusionistisch
zu unterscheiden sein. Das Verhiltnis vom Bild zur Keramik-
form wird eine besondere Beachtung finden miissen.

Schliesslich ist der Bildgegenstand von Bedeutung: 1. Die
Landschaft, 2. Die Figurenszene, 3. Einzelfiguren und
Kopfe, letztlich das Bildnis. Einen weiten Raum nehmen die
Figurenszenen ein, die in europiisch und ostasiatisch be-
stimmt zu trennen sind. Unter «ostasiatisch bestimmt» sind
die «Chinoiserien» und die «Japanoiserien» mit drei ver-
schiedenen Stufen: Kopie, Imitation und selbstindige Erfin-
dung, zu verstehen.

In der Geschichte der Keramik spricht vieles dafiir, dass
das Bild aus einer Schmuckform, aus der ornamentalen Bin-
dung hervorging. Das Ornament wiederum, urspriinglich als
Symbolsprache und Vorentwicklung einer Schrift, als
«Schriftaussage» zu begreifen, nahm bereits im 4. Jahrtau-
send v. Chr. im Iran bildhafte Darstellungen auf. Diese
reichen {iber die mesopotamischen, syrischen und palistinen-
sischen Keramiken jiingerer Jahrtausende herunter bis zu
den geometrischen Gefdssen frither griechischer Vasen des
8. Jahrhunderts. Hier begibt sich das fesselnde Schauspiel,

dass Tierdarstellungen, offensichtlich vom Vorderen Orient
angeregt, in das strenge Schema des geometrischen Stils ein-
dringen. Gleichsam in einer zweiten Welle der Anregungen
durch den Vorderen Orient wird in der protokorinthischen
Vasenmalerei die bildhafte Wiedergabe zum ausschlaggeben-
den Dekorelement. Bemerkenswert ist, dass diese vollig
ornamental eingebunden ist, das heisst jeder freie Raum
z. B. bei Tierdarstellungen mit Bliiten gefiillt wird und die
Tiere selbst nur gereiht in Bildzonen erscheinen. Die Bild-
zone kennzeichnet dann auch die frithe attische Vasen-
malerei, wenngleich die einzelnen Figuren etwas freier und
selbstindiger werden und die Bildzone, wie der Charakter
der einzelnen Bildelemente, durch das Thema etwa einer
griechischen Erzdhlung diktiert ist. Aus den Bildzonen ent-
wickelt sich, wie die ganze griechische Vasenmalerei, iiber-
raschend schnell das «Vasenbild» als abgeschlossenes Bild-
feld. Die griechische Vasenkunst erlebt mithin die erste
Wiedergabe eines Bildes in der Keramik.

In der weiteren Geschichte der Keramik finden sich zwar
bildliche Darstellungen, z.B. in den persischen Fayencen
des 12. und 13. Jahrhunderts, die jedoch wieder gereiht oder
ornamental gebunden erscheinen. Es gehdrte zur kiinstleri-
schen Ausbildung der Fayencetechnik in Italien, dass hier
im Quattrocento erstmalig wieder die Keramik zum echten
Bildtriger wurde. Die Majolikaschiisseln des 15. Jahrhun-
derts z. B. aus Faenza sind eindeutig als Bildschiisseln, als
gerahmte Bilder zu sehen. Der Bildgegenstand bezieht sich
nicht auf Vorbilder, sondern lisst die eigene Erfindung des
Kiinstlers erkennen, die stilistisch in Parallele zu den Wer-
ken der zeitgendssischen Malerei stehen (Abb. 1).

Die Schiisselmalerei setzt sich in den Werken italienischer
Majolika der Renaissance im 16. Jahrhundert fort. Der
Bildtyp des gerahmten Bildes wird zu dem des iiberlaufen-
den Bildes gewandelt. Eine Landschaft mit Figuren z.B.
erstreckt sich {iber die ganze Schiissel unter Negierung der
Grenzen zwischen Grund und Rand (Abb. 2).

Damit ist ein keramischer Bildtyp gefunden, der fiir
Fayence und Porzellan des 17. und 18. Jahrhunderts von
Bedeutung war und bis in die Gegenwart Schule machen
sollte.

Eines anderen Bildtypes muss als Voraussetzung in der
Geschichte noch gedacht werden, der grundsitzlich erwihnt
wurde: das Relief. Wir finden das Reliefbild in der deut-
schen Spitrenaissance beim deutschen Steinzeug, dessen tech-
nische Vorldufer in den Megaron-Bechern der Griechen,



in den Terrasigillata-Arbeiten der Rémer und in den relief-
verzierten Gefissen des Vorderen Orientes gesehen werden.
Allerdings ist hier das Bildhafte auch stets ornamental ge-
bunden, erst beim rheinischen Steinzeug des spaten 16. Jahr-
hunderts vollzieht sich unter der Hand eines einzelnen
Kiinstlers der Weg vom ornamental gebundenen Bild zum
gerahmten Bild, bis zu dem die ganze Hohlform umziehen-
den «Umlaufbild».

Die Uberlieferung der Bildmalerei italienischer Majolika
setzt sich unmittelbar fort in Tiroler Fayencen und in
Niirnberger Fayencen des 16. und 17. Jahrhunderts. Es ist
hierbei festzustellen, dass im deutschen Kulturbereich die
Neigung zum gerahmten Bild grosser ist als zu dem «Ge-
samtflichenbild». Das spricht sich dann auch in den Arbei-
ten der bekannten Niirnberger und Augsburger Hausmaler
aus. Thre Arbeiten kénnen, gerade auch fiir die Entwick-
lung des Bildtypes, als Pionierarbeit fiir Fayence und Por-
zellan des 18. Jahrhunderts angesehen werden.

Die eigentliche Behandlung des Themas kénnte kaum
besser begonnen werden, als mit der Beachtung des Wandels
der Niirnberger Fayence vom 17. zum 18. Jahrhundert. Es
spielt sich hier ein Vorgang ab, der in zhnlicher Weise in
ganz Furopa wiederzufinden ist, ohne das sehr gewichtige
Niirnbergische verkennen zu konnen. Gemeint ist hiermit
die starke Kraft der Tradition, die gegeniiber den Manu-
fakturen anderer Gebiete oft vielleicht ein Zdgern, z. B. mit
der Aufnahme von Chinoiserien und Rokoko-Elementen,
zur Folge hat. Der Wandel in der Art der Wiedergabe des
Bildes wird dadurch kaum beriihrt. Im 17. Jahrhundert tritt
in der europiischen Fayence ein fiir das Bild wichtiger
neuer Faktor auf. Es ist der {iberaus wichtige und starke
Einfluss chinesischer Porzellandekore. Sowohl die nord-
niederlindische Fayence, die franzésische und auch die deut-
sche, unterliegen einer ersten Welle der Chinoiserie. Sie be-
steht in der Kopie chinesischer Wan-li-Porzellandekore, die
das Bild bei Schiisseln z. B. als gerahmtes Bild im Grunde
kennen oder bei Gefissen als Umlaufbild besitzen.

Von der Kopie geht sehr schnell der Weg zu einer freieren
Nachbildung mit allen Missverstidndnissen, die der Europder
bei der Wiedergabe der Bildthemen zwangsliufig erlebt. Die
Moglichkeiten des Bildtypes verindern sich mit Beibehaltung
der Dekorschemen wenig, mit einer einzigen wichtigen Aus-
nahme: Das Ganzflichenbild, wie wir es von der italieni-
schen Majolika her kennen, wird nun auch z. B. in Nevers,
ebenso in Frankfurt fiir die Chinoiserie, fiir eine zweite Art
der Chinoiserie im Sinne einer freien Nachbildung, ange-
wandt (Abb. 3). Dieses Gesamtflichenbild mit Chinesen-
szenen ist mit seiner weitgehenden Verleugnung der Form
vollkommen unchinesisch. Die dritte Art der Chinoiserie
fillt in das 18. Jahrhundert. Sie bringt fiir den Bildtyp nur
Varianten bekannter Erscheinungsformen. Lediglich der
Bildgegenstand hat sich dahin gewandelt, dass die Chinesen-

szenen jetzt nichts mehr mit Vorbildern chinesischen Por-
zellans zu tun haben, sondern selbstindige Erfindungen
des europiischen Kiinstlers darstellen, wie sie durch Auf-
zeichnungen von Europiern auf Reisen in den Fernen Osten
zur Vorstellung gelangten. Der Bildtyp wird nur insofern
davon betroffen, als der Reiz des Fremden, der sich im
Spitbarock und Rokoko so gerne der Neigung zum Skurrilen
und Verspielten verbindet, sich in ungewohnlichen Kar-
tuschenformen und kleinen Formaten widerspiegelt. Die
Chinoiserien der Kiinersberger Fayencen geben hierfiir ein
gutes Beispiel. Zweifellos hat hier die Porzellanmalerei die
Fayencebemalung stark angeregt. Bevor auf den anderen
erregenden Vorgang, den der Bildwiedergabe im friithen
Porzellan des 18. Jahrhunderts eingegangen wird, muss
noch die Entwicklung in der Fayence z. B. in Niirnberg, die
sich wie schon gesagt, mit und ohne Chinoiserie, kennzeich-
nend vollzog, beleuchtet werden.

Ist einmal fiir die kunstgeschichtliche Entwicklung im
allgemeinen die These aufgestellt worden (Pinder), das Bild
einer zukiinftigen Epoche sei bereitsim Detail,im Ausschnitt
der vorhergehenden enthalten, so konnte fiir die Bilddar-
stellung fiir Fayence und Porzellan fast das Gegenteilige be-
hauptet werden. Der Weg kann nicht nur vom ganzflichigen
Bild zur kleinen Kartusche und zum Medaillon und schliess-
lich zum freistehenden Figurenbild, Bildnis (Silhouette) ge-
sehen werden. Tatsichlich werden Flachform und Hohlform
im 17. Jahrhundert bereits in der Fayence zunehmend zum
Triger des gerahmten Bildes, des ausgesprochen gerahmten
Bildes. Nicht die Tellerform etwa, nicht die Begrenzung
des Spiegels bedeutet Rahmen, vielmehr wird dieser mitge-
malt. Es muss von einer zunehmenden Vorliebe fiir das
Kartuschenbild gesprochen werden. Ornamentgeschichtlich
ist dieses stark in der Spitrenaissance verankert.

Zu den grossen Leistungen des fiir den deutschen Raum
zumindest oft verkannten 17. Jahrhunderts gehort die Ent-
wicklung barocker Formen mit einem internationalen
Kulminationspunkt um 1700, um mit dieser Entwicklung
wesentliche Voraussetzungen fiir Spiatbarock und Rokoko
mit ihren zahlreichen Sonderformen (u. a. im Porzellan) ge-
funden zu haben. Im 17. Jahrhundert waren aber, wie auch
immer in Deutschland der 30jihrige Krieg die Entwicklung
hemmte, Ubergang und Steigerung von Spitrenaissance zum
Barock kennzeichnend, ein Vorgang, der gewiss nur nach
einer erstaunlichen Glaubenserneuerungund seelischen Erho-
lung moglich erscheint. So nur kann auch das Phinomen
der fruchtbaren Hausmalerei nach 1660 und so nur das
Ergebnis der ersten Fayencemanufakturen im 17. Jahrhun-
dert gesehen werden. Es tut sich darin eine iiberraschende
Lebensfiille kund, die auf einen blumenreichen Dekor eben-
sowenig verzichten kann, wie sie die Bilddarstellung férdert.
Sind es vielfach die gleichen Kiinstler, die das Glas- und



Fayencebild schufen, Schaper, Faber, Helmhack, u. a., so
entsteht in Niirnberg zwischen 1665 und Anfang des 18.
Jahrhunderts das charakteristische Kartuschenbild (in Muf-
felfarben), das vom Porzellan des 18. Jahrhunderts aufge-
griffen werden sollte (Abb. 4). Interessant ist, wie der
Maler mit der Wolbung der Leibung fertig wird. Einmal
bildet er die Kartusche nicht zu gross, so dass nur ein relativ
kleines Kugelsegment bzw. Leibungssegment erfasst wird.
Im iibrigen bringt er z.B. bei Landschaften die Randkulissen
so an, dass sie sich mit der Rundung des Rahmens auch der
Wolbung anpassen. Bei Figurenszenen wird die Komposition
in glinzender Weise (wenn auch nicht in der genialen Kon-
zeption und Klarheit griechischer Vasenmaler) z.B. im
Zueinander der Bewegung dem Rahmen und der Wolbung
gerecht. Bemerkenswert ist noch, dass das Kartuschenbild
nie bis zum untersten Teil der Leibung reicht, wenn man
sich auch nicht scheut, sie bei der Birnform etwa bis iiber
den Halsansatz aufsteigen zu lassen. Zeichnen sich die
Kartuschenbilder durch eine ausserordentliche Feinheit der
Zeichnung aus, so ist die Ausfiihrung von Geraden beson-
ders zu bewundern, die iiber die Wo6lbung gezogen werden.
Bei den Niirnberger Hausmalern ist eindeutig die Tendenz
zu beobachten, das Rund des Kartuschenbildes im Rahmen
dadurch zu erweitern, dass dieser aufgelockert wird. Es
entsteht hier also ein neuer Problemkreis: der des Rahmens.
Es beginnt mit der Schleife der von Rindern umwickelten
Girlande (in die auch die Zier des Rokoko wieder miinden
sollte), um in vegetabilischen Ornamenten weit in den das
Bild umgebenden Flichenraum vorzustossen.

Ein Dekorationsprinzip, das sich gleichfalls als sehr zu-
kunftstrichtig herausstellen sollte: Die technische Seite der
Hausmalerei sei hier angedeutet. Praktisch wird hier das
«Muffelfarbenbild» erarbeitet, die Leuchtkraft der Muffel-
farben (Réossler, Helmhack) entdeckt. Was den Bildtyp be-
trifft, so haben die Hausmaler z.B.im Werk von M. Schmid
auch den Schritt zum «Umlaufbild» getan, das Fayence und
Porzellan durch das ganze 18. Jahrhundert nicht verlassen
sollte. Jetzt schon kann darauf hingewiesen werden, dass in
der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts der weisse Mal-
grund und der Raum von der Malerei erobert werden, um
spiter in einer Endphase etwa ab 1770 (im Klassizismus)
unter Verzicht auf Farbe und weitgehend auf Malerei iiber-
haupt als Leere wieder begriisst zu werden.

Der Umbruch zum 18. Jahrhundert vollzieht sich in
Niirnberg in der Bereicherung der Kartuschenformen und
Vermehrung der Kartuschenzahl zum Beispiel auf einer
Schiissel, hier wieder ein Riickgriff auf chinesische Kompo-
sitionsart, ferner in der Einsetzung des Bildes in ein einheit-
liches Dekorationswerk. Das Gleiche lisst sich in der ge-
samten europiischen Fayence feststellen, mag auch die Ent-
stehung in den einzelnen Lindern um Jahre verschieden
sein.

Vor welche Lagen sah sich nun der Maler in den An-
fingen des europdischen Weich-und Hartporzellans gestellt?
Die Porzellanmaler hatten das Vorbild der Fayencemaler.
So kann es nicht verwundern, dass Porzellanmanufakturen
anfinglich jene aquarellhafte Leichtigkeit aufweisen, wie
sie Fayencedekoren eigen ist. Und das Bild? Die Bemalung
der frithen Porzellane steht im Zeichen einer die gesamte
Fliche fiillenden Dekoration mit einer Tendenz, wie sie
auch der Raumdekoration eigen ist, die zunehmende Ver-
schleifung der Flichen und Raumgrenzen. Platz brachte sie
zundchst nur fiir die kleine in das Ornament eingebettete
Kartusche. In dieser kann der Bildgegenstand als Land-
schaft und Figurenszene erscheinen — in einer bereits die
spiteren Stufen der Entwicklung kennzeichnenden Weise.
Das Kartuschenbild als Farberscheinung und belebendes
Element gelangt von der Reliefbiihne zum Bild der Raum-
tiefe, zum illusioniren Bild (Abb. 7). Mit anderen Worten,
in dem zierlichen Gegenstand des Porzellangefisses wird mit
dem Bild die Kérperfliche durchbrochen. Hilt der Porzel-
lanmaler auch an der Bejahung des kostbaren Werkstoffes
Porzellan mit seiner strahlend weissen Fliche fest und
bringt seine Muster und Bilder relativ sparsam an, so be-
kundet er sich aber zugleich als echter Vertreter des Zeit-
geistes, indem er in dem Streben nach Raumerweiterung
zumindest im Bilde der Illusion unterliegt. Das beweisen
sogleich die frithen Arbeiten von Héroldt, wenn auch seine
Chinoiserien diesen Schritt weniger deutlich werden lassen,
da hier die Neigung zur farbigen Flichenfiillung allenfalls
mit der Flichenwirkung der Reliefbiihne noch iiberwiegt
(Abb. 5). Das Bild ist, ob flichenhaft oder raum-illusionir
zum selbstverstindlichen Repertoir der Porzellanmalerei ge-
worden. Das Erregende ist der Zusammenhang mit der
neuen Rahmenform, der aufgelockerten Volutenkartusche
und der Rocaille-Kartusche. Die Rocaille beweist zuneh-
mend bis nach 1750 ihre raumbildende Kraft (Abb. 9).
Dieses geschieht in so geistvoller Weise, gleichfalls in der
seit Kaendler eingefiihrten Reliefdekoration, dass das Illusio-
nire, das bei den Hausmalern noch ganz «Guckkastenbild»
war, mehr und mehr Gegenstand allgemeiner Raumerweite-
rung darstellt. Raumerweiterung heisst hier aber zugleich,
dass das Porzellan ein Bestandteil der gesamten «Festdeko-
ration» des Spitbarocks ist. Auch eine Schiissel wie die
Kindlers zum Schwanenservice kann mit dem in dem Orna-
mentstrudel eingebundenen Ganzflichenbild ein Beispiel
sein (Abb. 8).

Das kleine Format ergab sich fiir die kiinstlerische Gestal-
tung im Rokoko keineswegs nur aus dem Material des
Porzellans, seine Beachtung lag in der vélligen Durchdrin-
gung aller Kunstgattungen mit gleichem Stilempfinden und
darin mit dem Sinn fiir das Verkleinerte, fiir das Niedliche.
So begann in der Porzellanmalerei auch die Verkleinerung
des Gemildes in Meissen und

mit «Watteau-Szenen»



Schlachtdarstellungen in Art des Malers Rugendas in Wien
bis zu den ausserordentlich kunstvollen, vollends unkera-
mischen, historisierenden Gemildewiedergaben nach Rubens
oder Angelika Kaufmann in prunkvoller Umrahmung im
Wiener Porzellan des Empire. Es kann kaum verschwiegen
werden, dass durch die Verkleinerung mit Verniedlichung
des Bedeutenden der Weg zum Kitsch geebnet war.
Beachten wir jedoch hier den Weg, den das Bild in der
Porzellanmalerei von den Anfingen in Europa bis zum
Ende des Rokoko, um 1770, mithin in der klassischen Zeit
des Porzellans genommen hat. Meissen hatte den europii-
schen Porzellanstil ausgebildet. Dieser bezieht sich, gross-
artig genug, auf die Formgebung, das Gefiss, auf die Model-
lierung der Figur und auf die Bemalung. An Bildgegen-
stinden treten uns europdische und ostasiatisch bestimmte
entgegen. Am bekanntesten wurden «die Kauffahrtei-
Szenen» und der grosse Umkreis der Chinoiserien als selb-
stindige europdische Erfindung. Die Japanoiserie wird
jedoch nicht ausgesprochen fiir das Bild. Ebenso wie Meissen
nach durchaus «<modernem» chinesischem Porzellan (aus der
Sammlung Augusts des Starken) arbeiten konnte, so hatte
es beste Beispiele japanischen Porzellans vor Augen. Der
Einfluss des japanischen Porzellans auf das chinesische bald
nach 1700 erfolgte demnach fast gleichzeitig mit dem auf
das Meissner Porzellan. Die Bedeutung des japanischen
Porzellans liegt fiir Meissen im «Umlaufbild», wenn wir die
betont asymmetrische Komposition eines Kakiemondekors
noch als Bild bezeichnen diirfen. Da sich das japanische
vollig asymmetrisch bestimmte «Bild» verbliiffend aus der
Kraft seiner Komposition im Gestalteten und Ungestalteten
(Leerraum) seine Begrenzung (auch ohne Rahmen) bildet,
erscheint es berechtigt, den Kakiemondekor trotz seiner
dekorativen Wirkung als Bild zu bezeichnen. Akzeptiert
man diese im ostasiatischen Sehen verankerte Auffassung,
dann muss man die Bedeutung der Japanoiserie wieder als
Kopie oder Imitation (die Japanoiserie als selbstindige Er-
findung des Europiers taucht erst etwa 140 Jahre spiter
auf) fiir die Bildgestaltung anerkennen. Auch die geniale
Malerei eines Lowenfinck besitzt in dem Imitativen der
Japanoiserie eine ihrer Quellen (Abb. 6). Die riickliufige
Bewegung soll hier gleichfalls vermerkt werden, die euro-
pdische Art des Bildgegenstandes und der Bildkomposition
etwa in den chinesischen «Compagnie des Indes»-Porzellanen.
Es geht hier aber nicht um die Auffithrung des Bildreper-
toirs, es geht um die Entwicklung der Bildgestaltung. Kar-
tuschenbild, Spiegelbild (Bild im Grunde eines Tellers z. B.)
und Umlaufbild waren auch im Porzellan der ersten Jahr-
hunderthilfte die wichtigsten Typen. Der Rahmen, mehr
Umrahmung als Einrahmung, musste in der bereits ange-
deuteten Weise wirken, er wurde zu einem fiillenden Netz-
werk, das die Bildkartusche immer mehr zur Vignette
machte, immer mehr an den «Rand» riickte. Fiir den Bild-

gegenstand wird das Landschaftsportrait interessant. Auch
das mag als Zeichen einer bald nach der Jahrhundertmitte
einsetzenden Verbiirgerlichung gewertet werden (ebenso wie
die seit 1738 zunehmenden Naturalismen im plastischen Bei-
werk und im Dekor). Weitere Anzeichen dafiir bilden der
sparsamer werdende Dekor mit Verkleinerung des Bildes
zum Medaillon und zur Bildnissilhouette. Der wiederent-
deckte weisse Porzellangrund wird weniger wegen des kost-
baren Materials gewiirdigt, war er doch um die Mitte des
Jahrhunderts fast vollig vom Dekor zugedeckt worden,
sondern als sauberes Weiss empfunden. Der biirgerliche
Haushalt hatte eine Vorliebe fiir weisse Fayence und weis-
ses Porzellan, fiir das Saubere, fiir das Einfache gegeniiber
héfischer Prachtentfaltung.

Gleichlaufend mit der «biirgerlich»-human bestimmten
geistigen Revolution im 6. Jahrzehnt zeigt sich die starke
Neigung zum Portrait, zum «modernen» Scherenschnitt
(Abb. 12). Eine Isolierung des Bildes war die Folge, in
kurzen Abstinden war das freistehende Figurenbild auf
Gefissen «i la greque» des Klassizismus erreicht (Abb. 11).
Des «Gedankens Blisse» findet in literarisch beeinflusster
Gestaltung auch hier ihren Ausdruck. Die von Sévres her-
rithrende neue Welle des Empire sollte den weissen Grund
erneut verdecken, aus dem Fayence- und Porzellanbild
wurde das reich eingerahmte Miniaturgemilde, das sich nur
zufillig des Bildtrigers Porzellan zu bedienen scheint
(Abb. 10).

Der Schein iibersteigt eine frither vorhandene illusio-
nistische Vorstellung, die aus echtem Streben nach Raum-
wirkung entstand. Die neuerliche Betonung der Farbfliche
steht stark im Widerspruch zum Material und insbesondere
zu der perspektivischen Art der Bildmalerei, in der das Bild
vollig zum «Bildchen» wird, zum historisierenden Album-
blatt. Das Bild als selbstindiges Dekorelement oder als
Bestandteil eines grossziigig angelegten ornamentalen Dekors
ist aufgegeben, der Weg zum «Abziehbild» freigemacht
worden. Riickblickend dringt sich die Frage auf, ob nicht
das Bild auf Fayence und Porzellan von vornherein als
«unkeramisch» zum Scheitern verurteilt war. Wird das bejaht,
dann kann dennoch dariiber kein Zweifel entstehen, dass
das Bild in Fayence und Porzellan auf Grund seiner quali-
titsvollen Ausfilhrung erneut einen Hohepunkt in der
Keramikgeschichte bildet und wesentlich zur Qualitdts-
bildung der Gestaltung beigetragen hat.
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