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MARKUS KARSTIESS (*1971) STUDIERTE AN DER
KUNSTAKADEMIE DUSSELDORF UND WURDE
MEISTERSCHULER VON JANNIS KOUNELLIS. IN DEN

JAHREN VON 2008 BIS 2012 WAR ER ZUSAMMEN
MIT CHRISTIAN FREUDENBERGER KUNSTLERISCHER
LEITER DES KUNSTVEREINS SCHWERTE. ER LEBT
IN DUSSELDORF. IN KARSTIESS* PLASTISCHEN ARBEITEN
IST DER HANDABDRUCK INHALTLICH IMMER
PRASENT UND FORMAL BESTIMMEND. HAUFIGER BESTAND-
TEIL SEINES SCHAFFENSPROZESSES IST
DAS ZERLEGEN IN UND DAS ERNEUTE ZUSAMMENSETZEN
DER EINZELTEILE ZU EINEM NEUEN GANZEN.
EMMANUEL MIR TRAF DEN KUNSTLER IN SEINEM ATELIER

IN DUSSELDORF.
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ZUNACHST WURDE ICH GERNE WISSEN, WAS NACH
DEINER LETZTEN GROSSANGELEGTEN AUSSTELLUNG
AUF DER RAKETENSTATION IN HOMBROICH IM FRUHJAHR
2016 GESCHEHEN IST. ARBEITEST DU GEGENWARTIG AN
NEUEN PROJEKTEN?
Der Umzug in das neue Atelier hat mich sehr viel
Arbeit und Zeit gekostet. Gerade fir Bildhauer ist
es in Dusseldorf ziemlich schwierig, eine geeignete
Werkstatt zu finden. In meinem Fall brauche ich
nicht nur groBe Raumlichkeiten, sondern auch einen
groBen Brennofen, der gerade angeschafft wurde
und zuerst in Gang gebracht werden muss. Deshalb
kann ich noch nicht mit neuen Arbeiten loslegen.
Dieser gezwungene Abstand ist aber gut. Die Aus-
stellung auf der Raketenstation war so etwas wie ein
Ruckblick auf meine bisherigen Arbeiten. Bei einem
Aufenthalt vor vielen Jahren habe ich dort tiberhaupt
mit Keramik angefangen. Und fiir »Irden« sind viele
groBe Arbeiten entstanden, gréBtenteils figurlicher
Natur, was viele irritiert hat. Figlrliche Keramik |6st -
auch bei mir —immer eine gewisse Unsicherheit aus,
weil sie meistens furchtbar aussieht. Aber gerade
das ist eine interessante Gratwanderung, die die
Né&he von Material und Kérper zeigt.
IN DER REGEL IST DIE FIGUR DOCH SEHR PRASENT IN
DEINER ARBEIT. HAT SICH DA ETWAS VERANDERT?
Nicht wirklich, die Figuration war immer da. Selbst
die Vasen haben einen wesenhaften Charakter und
einen Namen bekommen und kénnen daher als
Portrait, als Biiste gesehen werden. Die Fetischar-
beiten mit ihrer symmetrischen, rorschachbild-arti-
gen Struktur sind zwar figiirlich, aber sie verharren
in einem merkwirdigen Zwischenraum, zwischen
Halbrelief und Vollplastik, zwischen Abstraktem
und Figurlichem. Es war allerdings fiir diese Serie
nie beabsichtigt, einen Kopf zu modellieren. Aber
wenn ich mit zwei Fingern in die Tonmasse driicke,
entstehen sofort Augen, und mit einer weiteren Geste
so etwas wie Hérner — auch wenn sie wiederum
keine Augen und keine Horner sind. Gerade mit dem
Medium Keramik muss man die Logik des Materials
akzeptieren. Wenn ich bei der Arbeit »Teller« im
Kopf habe, dann kommt nichts anderes heraus als
ein Teller. Tue ich das nicht, entstehen Uberhaupt
Dinge. Erst dann kann sich ein natirlicher, flieBender
Prozess entwickeln, den eine bewusste Steuerung
zerstbren wirde. Ich konnte mit den Fetischen am
Anfang selbst nichts anfangen, hielt aber fest an
diesem nicht benennbaren Moment. Auch wenn
dieser Moment mich persénlich sehr verunsicherte.
ISTES DIR ZU PATHETISCH, WENN ICH THESENHAFT BEHAUP-
TE, DASS DU DICH VON DEINER ARBEIT LEITEN LASST?
Ich wiirde eher vom »machen« als vom »leiten«
sprechen, wobei die Bedeutung des Begriffs erst
definiert werden misste. Die richtigen Fragen wéren
eher: Wie stark ist die eigene Kontrolle, wie stark
ist die Vorgabe des Materials? Interessanterweise
kann man Keramik nie vollsténdig kontrollieren. Man
kann mit groBer Beharrlichkeit dagegen arbeiten.
Viele Keramiker versuchen beispielsweise, eine
bestimmte Glasur oder eine bestimmte Struktur
perfekt zu beherrschen, aber das interessiert mich
nicht. Sich von der Arbeit leiten zu lassen, wéare mir
allerdings zu einfach. Wenn ich ins Atelier gehe,
weilB ich schon, wie und wo ich beginne.
SIND DIESES LOSLASSEN DER KONTROLLE UND DIE
OFFENHEIT DEM MATERIAL GEGENUBER ETWAS, WAS DU
BEI JANNIS KOUNELLIS GELERNT HAST? BEI IHM HAST

DU AN DER KUNSTAKADEMIE DUSSELDORF STUDIERT?

ICH KONNTE MIR VORSTELLEN, DASS DEINE INTUITIVE

HERANGEHENSWEISE MIT KOUNELLIS* VERWANDT IST.
Kounellis hat uns gelehrt, eine Sprache zu finden. Ich
meine »Sprache« im libertragenen Sinn. Als bildende
Kiinstler sind wir alle Poeten in seinem Sinne, aber
eben keine Lyriker oder Schriftsteller; wir sprechen
Uiber die Materialien und mit den Materialien. Kounel-
lis hat sich sehr um ein Sehen-Lernen bemiiht. Seine
Kolloguien waren immer ein Anlass zu sprechen,
auch wenn er nie Uber die jeweilige Arbeit konkret
gesprochen hat. Er hat sie angeschaut und dann
Uber die Sphére gesprochen, in der die Arbeit sich
befindet, um dann immer wieder in seiner eigenen
Sphére zu landen. So bekamen wir ein Gefuhl fir
einen weit gesteckten poetischen Raum, zu dem
wir streben konnten. Das war sehr atmasphéarisch.
Dieses Streben und dieses Geflihl flir den Raum,
in dem die Kunst sich bewegt, sind die Hauptdinge,
die ich aus meiner Zeit in der Kounellis-Klasse mit-
genommen habe.

ICH HABE KOUNELLIS ERWAHNT, WEIL ICH IN DEINER

ARBEIT EINEN BEZUG EINERSEITS ZUR NARRATIVITAT UND

ANDERSEITS ZU EINEM HISTORISCHEN BEWUSSTSEIN

SEHE. WAHREND KOUNELLIS‘ REFERENZEN HUMANIS-

TISCHER NATUR UND IN DER RENAISSANCE UND IN DER

ANTIKE EINGEBETTET SIND, GEHST DU NOCH WEITER

ZURUCK, BIS ZUM ARCHAISCHEN URSPRUNG DEINES

MATERIALS, BIS ZUR ERDE, DIE DU AUSGRABST UND

AUSARBEITEST. ALS AUSSENBETRACHTER KONNTE MAN

VERMUTEN, DASS DU AN ARCHAOLOGIE INTERESSIERT

BIST. STIMMT DAS?

Du spielst auf mein Asphalt-Projekt an, das ich nach
Robert Smithsons »Asphalt Rundown« realisiert
habe. (Anm.: 1963 lie8 Smithson eine LKW-Ladung
heiBen Asphalt in der Ndhe von Rom einen Hang
herunterflieBen.) Damit wollte ich in erster Linie
herausfinden, warum die Arbeit mich so fasziniert.
Smithsons Aktion hat keinen Anfang und kein Ende.
Der Asphalt fliet langsam und erhartet allmahlich,
bekommt nach und nach eine feste Form. Diesen
Fluss der Materie spiirt man sehr stark, wenn man
mit Keramik arbeitet. Man fiihlt die Jahrtausende der
Materialentwicklung, die Erosion, die uralten Ener-
gien. Mir geht es nicht explizit darum, alte Kulturen
auszugraben, sondern eine sinnbildliche Kontinuitat
zu finden. Der AbklUhlungsprozess des Bitumens
bringt Blécke und Steine hervor, die bereits in der
flissigen Materie beinhaltet waren. Ich wollte etwas
finden, das eine universelle Kraft hat. Und das flhrt
uns zu Kounellis zurlick, der dieses starke empfinden
fir einen durchgehenden Kulturstrang hat. Ich suche
diese Kraft, die sowohl in der Materie als auch in der
fertigen, gelungenen Arbeit steckt.

WAS MEINST DU, WENN DU VON »KRAFT« SPRICHST?
Das ist schwer in Worte zu fassen — dafiir macht man
letztendlich Kunst. Es gibt weitere starke Begriffe,
wie »Wirkmacht« oder »Energie«, die das, was ich
meine, umschreiben. Ich will dir ein Beispiel geben:
Ich schaue in eine Tongrube, blicke in ein Loch
und erkenne, dass es da unten vor zwei Millionen
Jahren einen Fluss gab, der den Ton Uber einen sehr
langen Zeitraum aus den Gesteinen geldst und bis
dort hin abgesetzt hat. Und ich bin von dieser Kraft
fasziniert, dieser verdichteten Stille. Beim Schauen
auf ein Bergmassiv oder auf einen Wald kann ich
keine bléde Stelle finden. In der Stadt schon. Ich
brauche nur aus meinem Fenster zu schauen und
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finde viele Stellen
kraftlos. In der
Natur passiert
mir das nicht.
WAS GESCHIEHT BE
DER TRANSFORMA
TION VON URMATERIAL}
ZUM KUNSTLERISCHEN
ARTEFAKT? UBERTRA
GEN SICH DIE VON
DIR BESCHRIEBENEN'
KRAFTE UNMITTELBAR
IN DAS WERK ODER
FINDET EINE VERAN-&
DERUNG STATT?
Natirlich ver-j

«
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andert sich dicausgie

Natur dieser@®
Kraft, sonstii\s
miisste ich nichts 1
mehr tun. Abe 3
die Suche nachj
dieser Energiey

hat sich ihrerseitsg s

nicht verandert.
Die Kréfte sind ja# %
auch in uns undifi:i
das kommt jetzilas
hier zusammen. ¥
ICH WURDE GERNES
MEHR UBER DIES i
KRAFT ERFAHREN.
IST SIE SUBJEK-
TIV GELENKT ODER
WOHNT SIE DEM MATE-
RIAL INNE?
Faszinierend
ist die Tatsa-
che, dass sich
in den vielen
Tausend Jahren
menschlicher
Kulturgeschichte
kaum etwas ver-
andert hat. Ich
habe neulich
»Die Hohle der
vergessenen
Traume« von
Werner Herzog
gesehen, eine
Doku Giber prahis-
torische Kunst in
Frankreich. Uber
einen sehrlangen
Zeitraum hinweg
sind Menschen
in diese Hoéhlen
gegangen, um
Bilder zu malen
und Handspu-
ren zu hinterlas-
sen. Wenn manjg
das sieht, wird@
man das Geflhl
nicht los, dass
der Beweggrund
der Menschheitgs
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in Bezug auf die Herstellung von
kiinstlerischen Artefakten bis heute
gleich geblieben ist. Diese Héhlen
aren rituelle Orte; es wurde dort
ersucht, einer bestimmten Form
on spiritueller Verortung auf den
ge "|Grund zu kommen. Wenn ich in
bdie Kunstgeschichte zuriickschaue,
ifinde ich keine flir mich relevante
Arbeit, die nicht aus dieser Bewe-
&gungsrichtung heraus getragen
lwire und das Unaussprechliche
in sich besaBe. Das ist die Kraft.
) DU HAST AN DER KUNSTAKADE-
L JIMIE MONCHEN UNTERRICHTET,
& I\WARST KURATORISCH TATIG UND
L-y ) HAST SOGAR DEN KUNSTVEREIN
‘ SCHWERTE EINE ZEITLANG MIT-
GELEITET. WIE KOMMEN DIESE
VERSCHIEDENEN TATIGKEITEN
ZUSAMMEN?
Im Falle des Kunstvereins Schwerte
ging alles von einer Ausstellung
aus, die ich zusammen mit Christian
WiFreudenberger dort bespielt habe.
iNach der Ausstellung wurden wir
om damaligen Vorstand gebeten,
“Mein paar Kinstler vorzuschlagen
e=lund an deren Ausstellungen zu
arbeiten. Daraus wurden dann vier
Sl -l Jahre! Das war schon spannend,
den Betrieb von der anderen Seite
zu erleben. Man erfahrt unmittelbar
die Diskrepanz zwischen Idealvor-
stellung und Machbarkeit. Kiinstler,
die wir gerne ausstellen wollten,
lieBen sich teilweise unter den dor-
tigen Bedingungen gar nicht préa-
sentieren. Das war ein heilsamer
Prozess, fremde Arbeiten aus der
Kuratorenperspektive zu betrach-
ten. Das war der Hauptgrund
meines Engagements. Und es hat
unglaublich viel SpaB gemacht,
neue Leute kennenzulernen und
einzuladen.
HAT DAS DEINE ARBEIT BEREI-
CHERT? HAST DU ENTWICKLUN-
GEN GEMACHT, DIE DU OHNE
DIESE KURATORISCHE ERFAH-
RUNG NICHT GEMACHT HATTEST?
Ich glaube nicht. Man vertieft die
eigenen Interessen auf andere Art.
Der Erfahrungsraum wachst und
man lernt viel ber das Machen
von Ausstellungen. Fir die eigene
Arbeit bleibt ausreichend Zeit.
WIE ISTIN DIESEM RAHMEN DEINE
ARBEIT AM IKKG DER HOCH-
SCHULE KOBLENZ ZU VERSTE-
S HEN, WO DU EINE PROFESSUR
FUR FREIE KUNST/KERAMIK INNE
HAST? HAST DU DAS GEFUHL,
EINE VERMITTLUNGSAUFGABE
U HABEN?
d\Vermittiungsaufgabe ist der falsche
Begriff — gerade im Zusammen-
hang mit der Lehre von Kunst. Es

gibt so viele namhafte Kunstler, die ihr Fach jahrelang
unterrichtet haben, um dann zu behaupten, dass
Kunst sich nicht unterrichten lasst. Vielleicht sollte
man wie Kounellis erst einen Lehrstuhl annehmen,
wenn man eine gewisse Reife erreicht hat. (Anm.:
Kounellis wurde mit 57 Jahren Professor.) Ich erlebe
meine eigene Arbeit als stdndigen Neubeginn, inso-
fern unterscheidet man sich nicht sehr von seinen
Studierenden, nur dass man einen Erfahrungs-
vorsprung hat. Das ist der Unterschied. Ahnlich
wie Kounellis versuche ich am IKKG die Spharen
aufzumachen. Ich méchte mir nicht anmaBen, vor
den Studenten zu sagen: »Das finde ich gut, das
finde ich schlecht«. Ich finde zwar unheimlich viel
Kunst nicht gut, aber sie einfach abzubugeln macht
keinen Sinn, denn mein Gegenuber muss es irgend-
wann schaffen, eine eigene Sprache zu entwickeln.
Die Studenten mlssen sich auch gegen ihren Prof
behaupten kdnnen.
MANCHE PROFESSOREN HABEN IHRE LEHRE ZUR
ERWEITERUNG DER EIGENEN KUNSTLERISCHEN ARBEIT
ERKLART. WIE IST ES MIT DIR? KONNTEST DU AUF DIESE
ERFAHRUNG VERZICHTEN? WORUM GEHT ES DIR -~ AUSSER
UM DIE BLOSSE SICHERUNG DEINES EINKOMMENS?
Wenn Geld der Hauptgrund wére, wiirde man am
Ziel vorbeischieBen. Allerdings ist das Okonomische
nicht zu unterschatzen. Dass es Kinstler gibt, die
durch das Unterrichten eine 8konomische Grundlage
erhalten, ist in diesem Kunstmarkt, der sich nicht
anders gebiert als der Rest im Raubtierkapitalismus,
schon ein wichtiger Punkt. Einen Lehrstuhl sollte
man immer als Forschungstatigkeit betrachten. Er
ermdglicht es Kiinstlern inre Arbeit in Ruhe zu entwi-
ckeln. Das ist die einzige Rechtfertigung daflr, dass
manche Professoren so selten in den Klassen sind.
Sie leben in erster Linie als Kiinstler und héren nicht
deshalb damit auf, weil sie auf einmal zu Professoren
ernannt werden. Ich kann Thomas Schiitte verste-
hen, der lieber auf eine Berufung verzichtet, weil er
sie weder will noch braucht. Ich sehe das eher wie
Richard Deacon, der seine Lehre zum Anlass nimmt,
Abstand von seinem Atelier-Alltag zu bekommen
und einen intellektuellen Break zu erleben. In einer
Klasse (ber fremde Arbeiten zu reden, zwingt dich
auch dazu, eine groBe Offenheit zu entwickeln. Und
das macht wirklich SpaB. Manchmal ist es auch
z&h; man muss eine gewisse Sprachlosigkeit — die
Sprachlosigkeit (iber Dinge, woriiber man nicht spre-
chen mdchte — aushalten.
VOR DEM IKKG WARST DU FAST DREI JAHRE IN MUNCHEN
TATIG, IN VERTRETUNG DES VERSTORBENEN NORBERT
PRANGENBERG. DANN WURDE DIE KLASSE INHALTLICH
AUFGELOST. WARUM KAM ES DAZU?
Ich weiB es nicht. Vielleicht weil es ihnen unange-
nehm ist, weil ihnen die Arbeit mit Keramik peinlich
erscheint. Das Medium war verbramt. Vor zehn
Jahren bin ich mit meiner Arbeit aus jeder Jury-Sit-
zung rausgeflogen, weil die Halfte der Juroren mit
Keramik nichts anfangen konnte. Die Zahl an furcht-
barem getdpferten Zeug Ubersteigt zwar nicht die
Zahl an schlechten Hobby-Olbildern, aber Malerei
ist bis heute nicht so stark verpont wie Keramik. Das
liegt glaube ich daran, dass Keramik uns viel naher
steht. Das ist nur den wenigsten bewusst. Kaum
einer weiB, wie die Dinge, die man jeden Tag in der
Hand halt, ob Kaffeetasse oder Teller, entstanden
sind. Aber sie sind allgegenwartig. Fir manche ist
die Beschaftigung mit Keramik wie ein rlickwarts-
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gewandter Blick, was falsch ist. In dieser amorphen
Masse steckt nicht nur die Vergangenheit, sondern
auch alles Zukiinftige. In den 70ern wurde also das
Material total verbramt — bis auf Schitte, der sowieso
eine prinzipielle Anti-Haltung annimmt — und wer sich
ernsthaft mit Keramik auseinandersetzte, wurde blod
angeguckt. Es war wie mit Gold zu arbeiten, kitschig
und peinlich. Als ob es heute Materialien gabe, die
minderwertiger als andere wéren.
DIESE MATERIALABWERTUNG IST DOCH MEINES ERACH-
TENS SEHR KULTURELL GEPRAGT. IN FRANKREICH WIRD
DIE BESCHAFTIGUNG MIT OLMALEREI ALS EINE ARCHAI
SCHE, PRAMODERNE UND UNREFLEKTIERTE ANGELEGEN
HEIT ABGETAN. DORT HABEN DUCHAMP UND SEINE SPATEN
KONZEPTUELLEN FOLGEN EINEN GROSSTEIL DER HAND+
WERKLICHEN TRADITION IN DER KUNST DISKREDITIERT.
Eine starke Verbramung der Keramik gab es in
Frankeich oder in Italien Ubrigens nie. Da war es
anders. Aber diese negative Phase ist ja vorbei,
und nun tritt das Gegenteil ein. Viele Keramiker,
die in den 60ern tatig waren und eher unbemerkf]
blieben, erleben nun heftige Preissteigerungen auf
dem Markt und werden intensiv gesammelt. Es gibf]
viele Ausstellungen und Publikationen zu Kerami
und Ton in der aktuellen Kunst. Und trotzdem horf]
man immer wieder Stimmen, wie in Miinchen, die
laut fragen: »Warum wird eine Professur nur fir ein
bestimmtes Material ausgeschrieben?« Diese Fragefga
kann man stellen — aber kunsthistorisch betrachtet,
findet man schnell tiefgreifende Rechtfertigungen fi
das Medium. In der Geschichte der Bildhauerei steht]
Ton fastimmer am Anfang des kreativen Prozesses.
Dazu kommt noch, dass die Qualitaten von Ton fi
die meisten AuBenbeobachter unsichtbar bleiben.
Es ist ein amorphes Material, das aber in Bewegung
bleibt und sich standig wandelt. Auch lange nach dem
Brennen verliert es das urspringlich Flissige nicht.
Ihm ein Eigenleben zuzusprechen, wiirde zu weit
gehen, aber der Begriff des Performativen beschreibt
ziemlich gut, was mit diesem Material geschieht.

B. 1
INSTALLATION ANSICHT IRDEN
SIZA PAVILLON FIAK TENST, ATION HOMﬂHOICH
ND SCHLANG
GLASIERTE KERAMIK, GLAS, 8‘2)(98)(160 CcM

SIZA PAVILLON AKETE NSTATION HOMEROICH,
GIGANT-KLEE-WESEN (FETISCH), 2015,
GLASIEHTE KERAMIK, 206X70X56 CM

INSTALLATIONSANSICHT»IRDEN
SIZA PAVILLON, RAKETENSTATION HOMBROICH,
PRIMITIVE STATE 2007 GLASIERTE
KERAMIK GOLD, PLATIN, LUSTER GLAS SPIEGEL,

GLASPALETTEN JE 7x§ 0 CM,
OBJEKTEIN DIVER s c.nosssn
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BLEK hat sich im Jahre 2010 formiert und besteht
aus den drei Kiinstlern Sascha Herrmann, Patrick
Knuchel und Alwin Lay. Der Verlag versteht das
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RAPHAEL BRUNK:

Raphael Brunk (*1987) studierte Politikwissenschaften,
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Seit 2013 studiert er freie Kunst an der Kunstakademie
Dusseldorf, seit 2014 in der Klasse von Andreas Gursky.
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www.instagram.com/raphaelbrunk

MAX PIETRO HOFFMANN
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und internationale Kunden verantwortlich.
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wissenschaftler, Autor und Kurator. Gegenwartig ist
er Projektleiter des Landesbdros fir Bildende Kunst
NRW im Kunsthaus Kornelimiinster. Er studierte Kunst
in Nizza und an der Kunstakademie Dlsseldorf und
wurde Meisterschiiler von David Rabinowitch. Nach
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Disseldorf ist er seit 2012 Dozent fir Kunstgeschichte
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Sabine Maria Schmidt ist promovierte Kunsthisto-
rikern,Kuratorin und Autorin. Sie studierte an der
WWU in Minster. Seit den frihen 1990er Jahren
publiziert sie kontinuierlich Artikel und Katalogbei-
trage zur Kunst des 20. und 21. Jahrhunderts mit
einem besonderen Fokus auf Fotografie, Video,
Film und Medienkunst. Als Kuratorin war sie u.a.
an der Kunsthalle Bremen, dem Edith-RuB-Haus fiir
Medienkunst, Oldenburg, dem Wilhelm Lehmbruck
Museum und dem Museum Folkwang tatig. Auch
als freiberufliche Kuratorin realisierte sie zahlreiche
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www.sabinemariaschmidt.com
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