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Liebe Kunstfreunde,

Anlisslich unserer zwanzigsten Ausgabe widmen wir uns einem Kunstler, der wie kaum ein
anderer das Denken in Serien, Spuren und Wiederholungen immer wieder neu befragt — William
Kentridge. Sein Werk ist ein Geflecht aus Zeichnung, Film, Skulptur, Musik und Biihne, ein Spiel
aus Verginglichkeit und Erinnerung, in dem Geschichte stets eine zweite Stimme behilt. Der
1955 in Johannesburg geborene Kiinstler zihlt heute zu den international bedeutendsten Stim-
men der Gegenwart. Seine grofde Doppelausstellung Listen to the Echo im Museum Folkwang
Essen und in den Staatlichen Kunstsammlungen Dresden markiert den Hohepunkt eines Jubili-
umsjahres, das die Spannweite seines Schaffens eindrucksvoll sichtbar macht.

Mit dem Team der PArt Foundation und Fotograf Helge Mundt durften wir Kentridge im Mérz
2025 fiinf Tage lang in seinem Studio in Johannesburg begleiten — in seiner Werkstatt, der Webe-
rei, der Gieflerei Workhorse Bronze Foundry und in seinem Centre for the Less Good Idea. Die-
ses Zentrum, ist ein Ort fiir Experimente, fiir den Mut zur unvollkommenen Idee — und zugleich
ein Labor kiinstlerischer Forderung, das seinen Geist verkorpert.

In dieser Haltung steht auch unsere Jubildumsausgabe. Wihrend Kentridge in den fiir die
NZZ-Kunstausgabe entstandenen Werkreihen — den skulpturalen Dada Heads und den Holz-
schnitten der Serie Headlines — seine Vielstimmigkeit zwischen Sprache, Form und Material er-
forschte, fiihrt er dieses Denken mit den neuen Unikatzeichnungen Trees fort. Die zwolf Blitter,
eigens fir Unikat XX geschaffen, entfalten sich als poetische Meditation tiber die Fragilitdt des
Lebens, Gber Erkenntnis, Wachstum und Erinnerung. In ihrer Mischung aus spontaner Geste und
kontemplativer Tiefe spiegeln sie den Kern seines Weltbildes — das Sichtbarmachen von Zeit,
Geschichte und innerer Bewegung. Die Erlose dieser besonderen Werke kommen der Arbeit
seines Centre for the Less Good Idea in Johannesburg zugute und unterstitzen unsere Stiftungs-
projekte part.education und Kiinstler im Klassenzimmer.

Dass Kentridge die Forderung junger Kiinstler als Teil seiner Verantwortung versteht, zeigt
sich auch in seiner Wahl des Wendetitels dieser Ausgabe: Der stidafrikanische Kunstler Unathi
Mkonto, den Kentridge personlich nominierte, steht mit seinen kraftvollen, performativ aufgela-
denen Arbeiten exemplarisch fiir die Kunst einer neuen Generation. Seine kommende Ausstel-
lung in der Goodman Gallery markiert einen weiteren wichtigen Schritt in seiner Entwicklung.

Dr. Tobias Burg, Kurator der Ausstellung im Folkwang und Autor dieser Ausgabe, beschreibt
Kentridge als ,einen Kiinstler, der historische Ereignisse nicht rekonstruiert, sondern vergegen-
wirtigt — um das Nachwirken von Macht, Sprache und Erinnerung in der Gegenwart sichtbar zu
machen‘. Genau diese Haltung prigt auch Unikat XX: eine Hommage an das Denken in Bildern,
das Zweifeln im Prozess, die Schonheit der weniger guten Idee.

Bleiben Sie uns gewogen
Thr Rene Spiegelberger
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WILLIAM KENTRIDGE, DRAWING FOR SELF-PORTRAIT AS A COFFEE-POT (2 Private Thoughts), 2021
Tusche, Buntstift, Kohle, Pastellkreide und Collage auf Papier, 152x 208 cm
Courtesy Mark und Dana Strong, Abb.: Thys Dullaart, © William Kentridge, 2025

stellern und Szenografen entstehen — etwa The Head & the Load (2018), Waiting for the
Sibyl (2019) oder The Great Yes, The Great No (2024). Im Rahmen der grofien Doppel-
ausstellung William Kentridge. Listen to the Echo kénnen Kunstfreunde in den Staatlichen
Kunstsammlungen Dresden und im Essener Museum Folkwang noch bis Januar 2026 einen
breiten Einblick in verschiedenste Aspekte seines Schaffens gewinnen. Was die vielfiltigen
kunstlerischen Aktivititen miteinander verkntpft, ist Kentridges Anliegen, historische Er-
eignisse zu vergegenwirtigen und deren Nachwirken bis heute auf die Spur zu kommen.
Dies bezieht sich in erster Linie auf gesellschaftlich-politisches Geschehen. Untrennbar da-
mit verbunden ist jedoch Kentridges Interesse an kinstlerischen Stromungen der Moderne,
mit denen er sich wesensverwandt fihlt und an die er ankntpft.

Mit den Editionen Five Heads for Zurich und Headlines, die aus Anlass seines 70. Ge-
burtstags entstanden, nimmt William Kentridge eine epochale Kunstbewegung des frithen
20. Jahrhunderts in Blick, die zunichst ganz unscheinbar in einem kleinen Theater begann.
Dass die Headlines zum Teil auf Reproduktionen des Titels der Neuen Ziircher Zeitung
vom 1. Februar 1916 gedruckt wurden, verweist bereits auf den historischen Zeitpunkt
und den Ort des Geschehens: Anfang Februar 1916 ertffnete in der Ziircher Spiegelgasse
1 auf Initiative von Emmy Hennings und Hugo Ball die , Kiinstlerkneipe Voltaire“. An den
Winden des kleinen Saals hingen Werke von Kiinstlern wie Hans Arp und Pablo Picasso,
die auf dem Feld der bildenden Kunst neue Wege beschritten. Doch entscheidend war,
was dort in den kommenden sechs Monaten auf der Biihne geschah: Emmy Hennings trat
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als Singerin und Darstellerin auf, die eigene Texte vortrug, wobei Hugo Ball sie hidufig am
Klavier begleitete. Ball selbst entwickelte Lautgedichte, die er in kubistischem Kostim vor-
trug. Der Schriftsteller Tristan Tzara erfand das Simultangedicht fiir mehrere Sprecher — eine
Polyphonie in Worten. All diesen Aktivititen gemeinsam ist, dass sie einen vollig neuen,
geradezu revolutiondren Umgang mit Sprache pflegten.

Als im Mai 1916 eine gedruckte ,Sammlung kinstlerischer und literarischer Beitrige*

Wllham Kentridge _ Kop fe’ Headlines dieses mittlerweile als Caba'ret Voltaire ﬁ@icrenden krea"tivcn Laboris erschien', beschr_i_cb
Hugo Ball dessen Aufgabe im Vorwort mit den Worten, ,,iber den Krieg und die Vaterlin-
und das Echo von Dada

William Kentridge, der 1955 in Johannesburg geboren wurde, gehort nicht nur zu den
angesehensten, sondern auch zu den vielseitigsten zeitgendssischen Kiinstlern. Interna-
tional bekannt wurde er in den frithen 1990er Jahren durch seine animierten Kurzfilme
Drawings for Projection, die die politischen und gesellschaftlichen Verhiltnisse seines Hei-
matlands Sudafrikas thematisieren. Diese Filme, die auf grof$formatigen, von Kentridge
vielfach tiberarbeiteten Kohlezeichnungen basieren, bilden den Ausgangspunkt fiir ein
umfangreiches (Euvre, das Zeichnung, Druckgrafik, Skulptur und Tapisserie ebenso um-
fasst wie multimediale Filminstallationen. Dartiber hinaus arbeitet Kentridge von Beginn
seiner Karriere an auch fiir die Bithne: Schon 1992 entstand in Kooperation mit der Hand-
spring Puppet Company aus Kapstadt das Stiick Woyzeck on the Highveld, dem mehrere
Puppentheaterproduktionen folgen werden, in denen Kentridge so wichtige Themen wie
Kolonialismus und Apartheid anspricht. Beginnend mit seiner Inszenierung von Mozarts
Oper Die Zauberflote in Briissel 2005 fuhrt Kentridge bis heute regelmifSig Regie an gro-
en Opernhiusern und fiir Musikfestivals weltweit. Seit einigen Jahren realisiert er dariiber

hinaus eigene Kammeropern, die in enger Kooperation mit Komponisten, Musikern, Dar- Five Heads for Zurich, 1916, 2025, 35 Expl, Format bis zu ca. 285X 215X 215 mm, sign. & num.
Druck in unterschiedlichen Techniken auf Butten, jeweils collagiert auf Holz- & Magnetsockel
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der hinweg an die wenigen Unabhingigen zu erinnern, die anderen Idealen leben.“ Es war

also eine dezidiert antinationale und pazifistische Unternehmung, die einen Kontrapunkt
zur allgegenwirtigen Kriegstreiberei bieten sollte. Die experimentelle Weiterentwicklung
der Sprache abseits ihrer Funktion als Kommunikationsmittel war dartiber hinaus eine be-
wusste Abwendung vom Rationalismus, der in die Katastrophe des Ersten Weltkriegs ge-
fithrt hat. Dieser neuen kunstlerischen Bewegung konnte insofern auch nur ein Nonsens-
Wort den Namen geben, das Hugo Ball am Ende seines Vorworts zum ersten Mal — und
gleich sechsfach — nannte: DADA. Damit war der Dadaismus geboren, der ganz offensicht-
lich bei vielen einen Nerv getroffen hatte, denn von Zirich ausgehend griff diese kiinstle-
rische Stromung bald auf andere europiische Kunstzentren wie Berlin, Hannover, Koln
und Paris tiber.

William Kentridge Procession,
Performance anldsslich zu Listen
to the Echo, Dresden 2025

In Zirich ereigneten sich 1916 noch weitere Dinge, die sich
in die Geistesgeschichte eingeschrieben haben: Schon seit zwei
Jahren lebte dort damals der irische Schriftsteller James Joyce,
der 1914 zu Beginn des Ersten Weltkriegs mit seiner Frau und
den beiden Kindern aus Triest geflohen war. Er blieb bis 1920 in
Zirich und verfasste hier einen betrichtlichen Teil seines 1922
erschienenen Jahrhundertromans Ulysses. Im Februar 1916 be-
zog der russische Revolutiondr Wladimir Iljitsch Lenin gemein-
sam mit seiner Frau Nadeschda Krupskaja eine Wohnung in der
Spiegelgasse 14, also in unmittelbarer Nihe des zur gleichen
Zeit gegriindeten Cabaret Voltaire. Bis Juni 1916 vollendete
er dort seine 1917 veroffentlichte Schrift VIMnepuannam, Kak
HoBeNLWi aTan kanutanuama (Der Imperialismus als hochstes
Stadium des Kapitalismus). Es ist eine reizvolle Vorstellung, dass
Lenin und Nadeschda Krupskaja abends gelegentlich in das nur
50 Meter von ihrer Wohnung entfernte Cabaret Voltaire gingen,
auch wenn dazu nichts tiberliefert ist.

Die lithografischen Skulpturen Five Heads for Zurich, die
William Kentridge gemeinsam mit dem Meisterdrucker Mark
Attwood in dessen stdafrikanischer Druckwerkstatt The Artists®
Press realisiert hat, riickt all diese Personlichkeiten in den Mittel-
punkt, die fir einen kurzen historischen Moment am gleichen
Ort lebten, ohne notwendigerweise voneinander zu wissen.
Dargestellt werden Hugo Ball, Emmy Hennings, James Joyce,
Wladimir Lenin und Tristan Tzara. Kentridge nutzte historische
Portritfotografien als Grundlage, die er auf unterschiedliche
Weise weiterbearbeitet und zu Bildcollagen umgeformt hat —
manchmal, indem er einzelne Details nachzeichnete, manch-
mal, indem er die Silhouette des Portrits beibehielt, im Innern
jedoch mit einem anderen Motiv ausfiillte.!

Charakteristisch fiir die gesamte Gruppe ist die Hinzufiigung
von Text, der bei Hugo Ball beinahe dessen fotografisches Por-
trit ersetzt. Bei James Joyce findet sich unter dem berithmten
Konterfei des Autors mit Schnurrbart und Brille ein Zitat aus sei-
nem letzten, 1939 erschienenen Roman Finnegans Wake: , This the way to the museyroom.

1

Mind your hats goan in!“ Das Zitat ldsst sich auf das Portrdt mit Hut beziehen, belegt mit
dem wunderbaren Wort ,museyroom* aber auch, dass Joyce ein den Dadaisten seelenver-
wandter Sprachschopfer war. Manche Passagen in Finnegans Wake, bei denen erfundene
Worter wie Exklamationen aufeinanderfolgen (,Brékkek Kékkek Kékkek Kékkek! Koax
Kdax Kdax! Ualu Ualu Ualu!®) erinnern tatsichlich an einen der radikalsten Texte des Da-
daismus — das zwischen 1923 und 1932 entstandene Lautgedicht Ursonate von Kurt Schwit-
ters, von dem Kentridge einen kurzen Auszug fir die Headlines verwendet: ,,Fimmsbowo
t4d 744 UU, pogiff Kwiiee!". Diese Hommage kommt nicht von ungefihr: Im Rahmen seiner
Auseinandersetzung mit der erzwungenen Beteiligung von afrikanischen Minnern, Frau-
en und Kindern am Ersten Weltkrieg, die in die Kammeroper The Head & the Load miin-
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dete, realisierte Kentridge 2017 auch
eine Performance, in der er selbst die
Ursonate gemeinsam mit weiteren
Schauspielern vortrug." Die sinnfreie
Aneinanderreihung von Silben wur-
de dabei in einer Weise deklamiert,
als handele es sich um einen Text
in fremder Sprache. Kentridge nutzt
die Ursonate hier insofern als Sinn-
bild fiir die Sprach- und Verstind-
nislosigkeit zwischen den europdi-
schen Michten und den von ihnen
beherrschten afrikanischen Koloni-
en wihrend des Ersten Weltkriegs.™

Passend zum Titel der Edition
prisentieren auch die Gbrigen Holzschnitte der Headlines kurze Texte in grofSen Lettern. Man-
che davon stehen ebenfalls in direktem Bezug zum Schaffen Kentridges. Der Text ,I shout ...«
entstammt seiner Kammeroper The Head & the Load und steht auch am Beginn der Dreikanal-
Filminstallation KABOOM! (2018), die aus der Oper hervorgegangen ist. ,In Verteidigung der
weniger guten Idee” verweist auf das Centre for the Less Good Idea, ein von William Kentridge
gemeinsam mit der Kinstlerin Bronwyn Lace gegriindetes Kulturzentrum im Johannesburger
Bezirk Maboneng — gelegen in unmittelbarer Nachbarschaft des David Krut Workshop, wo die
Headlines in Zusammenarbeit mit dem Drucker Sbongiseni Khulu entstanden sind. Das Centre
dient der Forderung von experimentellen, kollaborativen und interdisziplindren kiinstlerischen
Projekten; sein Name geht auf ein afrikanisches Sprichwort zurtick: ,Wenn der gute Arzt dich
nicht heilen kann, dann finde den weniger guten Arzt“." Die Aufforderung ,Let us try ...“ ent-
stammt dem Manifest Dada von Tristan Tzara, das der Dichter am 23. Juli 1918 in Ziirich ver-
lesen hat: ,,Wenn alle recht haben [...] so versuchen wir doch einmal, nicht recht zu haben.*
Die melancholische Erinnerung an bessere Zeiten , I take a brick ...“ paraphrasiert das Motto,
das Bertolt Brecht einer Sammlung seiner Gedichte voranstellte: ,Dem gleich ich, der den
Backstein mit sich trug / Der Welt zu zeigen, wie sein Haus aussah.“ So unterschiedlich die
knappen Texte sind — sie alle stellen vermeintliche Selbstverstindlichkeiten und Sicherheiten
infrage: Dient Sprache immer der Verstindigung? Ist die weniger gute Idee nicht doch die
bessere? Miissen wir immer recht behalten? Liegt die Zukunft in Krieg und Gewalt? Was bleibt
von dem, was wir als unser Eigentum betrachten? Sind Irrsinn und Schamlosigkeit die neuen
Leitlinien unserer Zeit? Es zeichnet William Kentridge in besonderer Weise aus, dass er uns
mit seinem Schaffen immer wieder anregt, solchen Fragen nachzugehen.

Dr. Tobias Burg

OHTO BELIEVE IN
ANOTHER WORLD,
(Studio Still Life), 2022,
Tusche und Bleistift

auf handgeschopftem
Phumani-Papier, kaschiert
auf Leinwand, 319x 249,5
x cm, Privatsammlung,
Abb.: Thys Dullaart, ©
William Kentridge, 2025

Mit den Four Paper Heads schuf Kentridge 2007 technisch vergleichbare dreidimensionale Papierskulpturen

aus Lithografien, die kreuzférmig zusammengesetzt wurden. (William Kentridge: Five Themes, Ausst.-Kat. San

Francisco Museum of Art et al, Hg. Mark Rosenthal, New Haven, London 2009, S. 63).

Die Urauffiihrung fand im November 2017 in New York City im Rahmen der Performa Biennial statt.

,For the people in Africa, all the delibarations in Berlin were so much noise. The weren't part of it, they weren't

involved. The land would be taken away. And for the people in Europe: all the objections of the people in Africa,

they didn't listen to it at all? (William Kentridge in einer Probe fur die Performance der Ursonate, zitiert nach:

Self-Portrait as a Coffee-Pot, 2024. Filmreihe in neun Teilen, Episode 6 — A Harvest of Devotion, 5:17-5:30 Min.).

¥ Vgl. Find the Less Good Idea. Bronwyn Lace im Gespréach mit Kathi Loch, in: William Kentridge. Listen to the Echo.
Ausst-Kat. Museum Folkwang und Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Géttingen 2025, S. 278-282.
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Ateliergesprdach mit William Kentridge

‘William, lass uns einmal versuchen, nicht Recht zu
haben. Du lisst Fehler und Unvollkommenheit in
deiner Arbeit zu, vielleicht erhebst du sie sogar zu
einem System. Was reizt dich daran? Oder sind Sie
der Perfektion einfach iiberdriissig?

Nein, nein. Ich glaube, es geht nicht da-
rum, dass ich von Perfektion gelangweilt bin.
Wir kennen eine Familie, die Zwillinge hat, und
das eine Kind heifst Perfect und das andere Ex-
cellent — afrikanische Kinder. In unserer Fami-
lie fragen wir immer: Wirst du lieber perfekt
oder exzellent? Meine Frau und meine Tochter
sagen, sie wollen perfekt sein. Meine andere
Tochter und ich sagen, wir sind glicklich, wenn
wir einfach nur ausgezeichnet sind.

Ich denke, Perfektion ist dasselbe wie Ge-
wissheit. Ich bin der Gewissheit gegeniiber
sehr misstrauisch. Alle Behauptungen von Ge-
wissheit missen immer autoritir untermauert
werden. Im Laufe der Jahrzehnte habe ich ent-
deckt, dass ich dem groflen Raum des Zweifels
vertrauen muss — dass die Dinge vorldufig sind.
Das ist auch der Grund, warum ich viel mit Ani-
mationen arbeite, bei denen ein Bild zu etwas
anderem wird. Es ist nur fiir eine Finfundzwan-
zigstelsekunde fixiert, dann kann es geldscht
und verschoben werden. Es ist also kein Prin-
zip, aber es ist etwas, das mir sehr am Herzen
liegt: Raum fiir Zweifel.

Sie arbeiten ganz bewusst mit analogen Medien
wie Kohlezeichnungen und Collagen. Welche Rolle
spielt der Zufall in Ihrem kreativen Prozess?

Als ich an der Kunstschule war, ging man
davon aus, dass man in Ol auf Leinwand malt.
Das war es, was es bedeutete, ein Kiinstler zu
sein. Das Zeichnen war nur als Vorstufe zum
Malen erlaubt. Ich entdeckte, dass sich meine
Sensibilitit mit Farbe nicht wohlfiihlte. Sobald
ich die Holzkohle entdeckte, war sie nicht mehr
nur ein Werkzeug zum Zeichnen, sondern wurde
zu einem Medium zum Denken. Mit Holzkohle
konnte ich denken. Ihre Wandelbarkeit und

Unbestimmtheit boten mir einen Zugang zur
Welt, der mir sehr nahe ging.

Das Medium hat mich also ebenso gefunden,
wie ich es gefunden habe. Ich bin nicht an ei-
nem strengen Programm interessiert, was etwas
sein sollte, aber ich bin auch nicht am reinen
Zufall interessiert. Ich bin an etwas interessiert,
das zwischen Programm und Zufall liegt. Wenn
Sie einen Namen dafiir haben wollen, konnten
Sie es Fortuna nennen -— Dinge, die einem nicht
vollstindig bewusst sind, bei denen man aber
trotzdem Entscheidungen trifft. Es ist nicht so, als
wiirde man ein Wort aus einem Hut ziehen; es
ist eher so, als wiirde man alle Worter auf dem
Tisch sehen und sie anordnen — auch wenn man
nicht weif3, warum man sie in dieser Reihenfolge
angeordnet hat. Es geht darum, dem Impuls den
Vorteil des Zweifels zu geben.

Ihre Werke sind oft durch Fragmentierung,
Uberlagerung und Unordnung gekennzeichnet.
Fin Element kann sich aus einem anderen
entwickeln und von einer politischen Allegorie zu
einer poetischen Reflexion werden. Dieser Prozess
kann Zeit in Anspruch nehmen. Ist Thr Werk ein
stindiges ,Work in Progress‘?

In gewisser Weise ja. Es gibt Bilder — und
manchmal auch Filmfragmente — von vor finf-
zehn Jahren, die vielleicht in einem Projekt in
zwei Jahren auftauchen. Bilder und sogar Sitze
wandern durch das Werk und tauchen wieder
auf. Es ist nicht so, dass ich plane, dass sie wie-
der auftauchen — ich entdecke sie immer wie-
der neu. Vielleicht werden sie von einer Skulp-
tur zu einem Theaterstiick, zu einer Zeichnung.
Vielleicht bleiben sie eine Zeichnung, aber dann
sieht man dieselbe Zeichnung ein paar Jahre spi-
ter in einer Performance. Es ist eine allmihliche
Anhiufung von Vokabular, das in der Zukunft
gesprochen werden kann. In diesem Sinne ist es
also weniger fertig, als ich es mir wiinschen wiir-
de. Ich denke immer, dass ein Bild fertig ist, und
dann kommt es ein Jahr spiter wieder.

15



Gehen Sie durch Ihre Archive?

Bei Texten und Phrasen, ja — ich schaue in
alte Notizbticher. Und manchmal denke ich, ich
mache etwas Neues, und wenn es fertig ist, stelle
ich fest: Nein, es ist wieder das Gleiche.

Viele Kiinstler beschiftigen sich heute mit KI und
digitalen Medien. Beziehen Sie solche Technologi-
en in Thre Arbeit ein oder haben Sie das vor?

In einigen der Bearbeitungsprogramme, mit
denen wir arbeiten, wird KI bereits eingesetzt. Ein
Programm kann zum Beispiel eine Kamerabewe-
gung verfolgen, so dass eine andere Zeichnung
ihr folgen kann. Die Redakteure im Studio nut-
zen diese Tools. Aber wir verwenden keine KI,
um Bilder oder Prompts zu erzeugen. Alles, was
ich zu bieten habe, ist das, was die Hand macht.
Manche Leute konnen am Bildschirm denken —
ich nicht. Selbst wenn ich schreibe, benutze ich
einen Fiillfederhalter und ein Notizbuch, keine
Tastatur. Das liegt auch daran, dass der Computer
erst nach meinem Studium Einzug gehalten hat.
Mit einem Fillfederhalter bin ich ein Dinosaurier.

Sie denken also mit Threm Skizzenbuch?

Ich denke mit meinem Skizzenbuch, mit mei-
nem Schreiben, mit Notizbiichern, ich denke nie
mit einem Computer.

Und wenn Sie in den Urlaub fahren?
Ich habe ein Skizzenbuch dabei, das aller-
dings mehr Notizen als Zeichnungen enthilt.

Ihre Collagen beschiftigen sich oft mit der Ge-
schichte. Ist das ein Weg, um aus der Vergangenheit
zu lernen und Fehler nicht zu wiederholen?

Nein, ich denke, das ist zu optimistisch. Es geht
cher um die Frage, ob eine Collage der Geschichte
ein glltiger Weg ist, um die Welt zu verstehen - so
wie wir uns selbst als eine Collage aus Erinnerun-
gen, Triumen, Impulsen und Gesprichen verste-
hen koénnen. Wir sind keine einzelnen kohirenten
Wesen. Wir sind provisorische Personlichkeiten,
mit vielen anderen Personlichkeiten in uns, die zu
verschiedenen Zeiten auftauchen. Mein Interesse
an der Geschichte ist dhnlich. Es geht darum, ei-
ne einzelne Erzihlung aufzubrechen, Fragmentie-
rung und Rekonstruktion zu zeigen.

Das fiihrt mich zu meiner nichsten Frage: das
kollektive Gedichtnis. Was ist mit dem Vergessen?

I KNOW WHAT I NEED

Gibt es Dinge, die absichtlich vergessen werden soll-

.

I LOOK IN THE MIRROR

ten? Wie halten Sie die Balance zwischen Erinnerung < D T Y=
und dem Risiko, Wunden wieder aufzureiflen? =i.# . 4 : - (PR

Das ist schwierig. Im tdglichen Leben gibt es
nur ein schmales Band der Erinnerung, das wir
brauchen. Wenn man stindig von vergangenen
Traumata heimgesucht wird, kann man in einer
posttraumatischen Belastungsstorung gefangen
werden. Aber wenn das Gedichtnis nachlisst —
wie bei vielen dlteren Menschen — ist das auch
eine schwierige Art zu leben.

Ein banales Beispiel: Wenn ich reise, kann
ich mir die Zimmernummer des Hotels, in dem
ich mich befinde, gut merken. Aber ich vergesse
schnell die Nummern der vorherigen Hotels. Stellen
Sie sich vor, Sie haben all diese Nummern im Kopf!
Unser Gehirn ist gut im Festhalten und Loslassen.

Historisch gesehen ist die Sache komplizier-
ter. In einigen Teilen der Welt sagt man, dass
ohne eine gewisse Amnesie nach einem Biirger-
krieg keine Versohnung moglich ist. In Stidafrika
sind wir gefangen zwischen dem Bediirfnis, uns

| LOOK IN THE MIRROR, | KNOW WHAT | NEED, 2023, Tusche und Buntstift auf Phumani-Papier, 139,5x 166,5x cm,

Courtesy Kentridge Studio, Abb.: Thys Dullaart,© William Kentridge, 2025

an das zu erinnern, was geschehen ist, und der
Angst, in der Vergangenheit stecken zu bleiben,
wenn wir uns nur daran erinnern. Es geht also um
ein Gleichgewicht zwischen notwendigem Erin-
nern und unvermeidlichem Vergessen. Aber we-
der das Vergessen noch das Erinnern als Absolut-
heit scheinen mir befriedigend zu sein.

Besonders in Deutschland ist die Frage sehr wichtig.

Ja. Viele Linder in Europa waren am Holo-
caust beteiligt — Litauen, Ungarn, andere, die das
Naziregime unterstiitzt haben. Einige haben ihre
Geschichte vergessen. Das ist problematischer
als in Deutschland, wo die Aufarbeitung tiber Ge-
nerationen zu einem nationalen Projekt wurde.
Und das dauert immer noch an.

Wir wissen, dass Traumata tiber Generatio-
nen weitergegeben werden. Die Kinder von Ho-
locaust-Uberlebenden waren oft tief betroffen -
auch wenn sie es nicht selbst erlebt haben. Selbst
Enkelkinder zeigen Spuren — Angste, ungeloste
Fragen. Ich bin immer mehr auf der Seite des Er-
innerns als auf der des Vergessens.

Sie haben Verinderungen erwihnt. Ihre Arbeit be-
zieht sich oft auf soziale und politische Verinde-
rungen. Verstehen Sie sich als politischer Kiinstler
— oder eher als Chronist, als mahnende Stimme?
Politische, soziale und historische Ereignis-
se fliefen ebenso ins Atelier ein wie personliche
oder kunsthistorische Fragen. Einige Projekte dre-
hen sich um politische Ereignisse. Andere sind es
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nicht. So ist die Oper Gber Orpheus, die Reise des
Orpheus, der versucht, seine Frau vor dem Tod
zu retten, viel mehr eine Frage des Schicksals als
der sperzifischen stidafrikanischen Politik. Aber
bei unserem letzten Projekt — {iber eine Reise von
Marseille nach Martinique wihrend des Zweiten
Weltkriegs — ging es sehr stark um Migration und
Kolonialismus. Es nutzte ein historisches Ereignis,
um zeitgenossische Themen zu untersuchen.

Sie haben immer einen lokalen Bezug. In China ha-
ben Sie zum Beispiel mit Erinnerungen an die Kul-
turrevolution gearbeitet.

Ja. Ich versuche, eine Verbindung zu finden.
Im Fall von China war es meine Erinnerung an

1968, den Beginn der Kulturrevolution, als ich
13 Jahre alt war und in Johannesburg lebte. Das
war meine Verbindung.

In einem Zeitalter der Fake News und manipulierten
Erzihlungen: Kann Kunst Widerstand sein? Oder ist
sie am Ende nur eine andere Art von Fiktion?

Kunst zu machen ist immer mit Widerstand
und Optimismus verbunden. Sich dafiir zu ent-
scheiden, ein Zeichen zu setzen, anstatt von
der Seite wegzugehen — das ist schon eine Hal-
tung. Ist das ein ernsthafter Akt des Widerstands?
Nein. Aber es ist ein Weg, um zu verstehen, wer
wir sind. Kunst kann unser Verstindnis von uns
selbst festigen.

Nur wenige Kunstwerke l6sen politische Akti-
onen aus — aber ein Lied oder ein Film kann einen
Anstofd geben. Das erwarte ich von meiner Arbeit
nicht. Aber sie kann trotzdem sinnvoll sein. Mi-
kis Theodorakis‘ Canto General zum Beispiel hat
eine mitreiffende Wirkung. Also ja, Kunst kann
Verinderungen bewirken.

‘Wenn Sie eine 6ffentliche Installation iiber die Zu-
kunft der Menschheit schaffen wiirden, wire sie
dystopisch oder optimistisch?

Die einzige grofSe Offentliche Arbeit, die ich
in diesem Umfang gemacht habe, war , Triumphs
and Laments® in Rom. Es befasste sich sowohl mit
der glorreichen als auch mit der beschimenden
Geschichte. Wir wussten von Anfang an, dass
das Werk verschwinden wirde. Verschmutzung
und Staub wiirden es mit der Zeit ausloschen. Die
Verinderbarkeit war also Teil der Technik.

Ich wiirde zogern, ein Denkmal zu schaffen,
das eindeutig optimistisch oder pessimistisch sein
misste. Es sollte Instabilitdt, Unsicherheit zeigen.

Es gab keine Farbe, richtig?

Keine Farbe. Wir haben den Schmutz von der
Wand abgewaschen. Wo wir gereinigt haben,
wurde die Wand weifs. Wo wir den Schmutz ge-
lassen haben, ist das Bild geblieben. Mit der Zeit
wurde die Wand wieder schmutzig, und das Bild
verschwand wieder im Schmutz.

Ich habe erfahren, dass Sie daraus ein Leporello
machen?

Ja, eine zwolf Meter lange, gefaltete Fotogra-
vur als Aufzeichnung der Wand. Das Bild auf der
Mauer ist verschwunden, aber seine Spur bleibt.
Es war beeindruckend, weil es so grof§ war und
mitten in der Stadt, an diesem historischen Ort.

Ihre Auseinandersetzung mit Zeit und Verginglich-
keit - wie in Die Verweigerung der Zeit - wirkt fast
allegorisch. Wenn Ihre Werke Botschaften an die
Zukunft wiren, was wiirden Sie hoffen, dass die
Menschen sie sehen?

Ich war einmal in einem Interview mit einer
grofen stidafrikanischen Dichterin. Wir wurden ge-
fragt: Welches Vermichtnis wiirden Sie gerne hin-
terlassen? Sie antwortete: ,Einen grofden Skandal®.
Ich dachte - ach, ich wiinschte, ich hitte das gesagt!

Gibt es eine spirituelle Dimension in Threm Werk?
Haben Ideen wie der Glaube an das Unbekannte
Einfluss auf Thre Kunst?

Das kann in der Arbeit auftauchen. Aber im
Atelier ist es nicht spirituell. Es ist eine sehr kon-
krete, materielle Arbeit. Ich denke nicht: Was hat
das mit den Geistern zu tun? Ich denke: Ist es zu
dunkel? Zu hell? Holzkohle oder Tinte? Die gro-
Ren Fragen werden in technische Fragen iiber-
setzt. Vielleicht ergibt sich daraus etwas anderes
fur das endgultige Werk. Aber im Atelier verwen-
de ich keine Worte wie spirituell oder metaphy-
sisch. Aber es konnte in der Arbeit auftauchen.
Vielleicht kommt es spiter dazu.

Man hofft immer, dass in einem Werk mehr
steckt, als der Kiinstler weifs. Ein Dichter hat ein-
mal gesagt: Das Gedicht muss mehr wissen als der
Dichter. Wenn der Dichter mehr weifd als das Ge-
dicht, sollte er es nicht schreiben. Das Werk muss
das enthalten, was der Kiinstler noch nicht versteht.

Lassen Sie uns iiber Humor sprechen. Viele Ihrer Wer-
ke enthalten subtilen oder absurden Humor. Ist das
eine Form des Widerstands oder der Selbstbefragung?

Beides. Er ist ein Zeichen der Unsicherheit.
Absurditit — wo die Logik zusammengebrochen
ist — ist ein wichtiger Weg, die Welt zu verstehen.
Manchmal ist die Komodie der beste Weg, das
darzustellen. Ich freue mich, wenn die Leute la-
chen, aber wenn ich versuche, absichtlich Komo-
dien zu schreiben, sind sie schrecklich.

Dennoch bringt sie Leichtigkeit in ernste Themen.

Richtig, sie trigt dazu bei, dass die Arbeit
nicht zu schwer wird, und sie sagt: Lasst uns nicht
so sicher sein, was die Antworten angeht.

Alltagssymbole spielen in IThrem Werk eine wich-
tige Rolle. Beuys hitte sie wahrscheinlich in den
Kontext seiner sozialen Plastik gestellt. Wie pri-
gen diese alltiglichen Momente Ihr kiinstlerisches
Denken?

Ich bin ganz anders als Beuys und seine Idee
der Sozialen Plastik. So wiirde ich das Zentrum
fur die Weniger Gute Idee, das ein lebendiges
Beispiel fiir das ist, was Beuys gemacht hat, nicht
als Skulptur bezeichnen. Als ich zum ersten Mal
von der Idee der Sozialen Skulptur horte, dachte
ich, das ist Unsinn. Politik ist nicht das Gesprich
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mit Studenten unter einer Briicke. In der Politik
geht es um Polizeistaaten, um Unterdriickung
wie in Stdafrika. Aber inzwischen verstehe ich
diese Art von Engagement als Teil der Arbeit ei-
nes Kiinstlers. Ich stimme mit Beuys heute mehr
uberein als friher.

Die Gegenstinde im Atelier, die gezeich-
net werden, die Themen, die gezeichnet wer-
den — ob es sich um eine Stadtlandschaft oder
eine hiusliche Kaffeekanne handelt — kommen
genauso leicht in die Zeichnungen. Die meis-
ten Arbeiten versuchen nicht, universell zu sein;
sie versuchen, sehr lokal und spezifisch zu sein.
Aber manchmal, wenn es sehr lokal und sehr
verwurzelt ist, konnen Menschen aufderhalb des
Kontexts immer noch eine Verbindung dazu
herstellen und es sich vorstellen, selbst wenn es
ein Missverstindnis oder eine Fehliibersetzung
ist. Nichtsdestotrotz sind es eher die Besonder-
heiten, an denen man sich festhalten kann, als
universelle Aussagen. Wir haben ein Projekt
uber die stdafrikanische Politik und die Wahr-
heitskommission durchgefiihrt. Menschen in an-
deren Lindern — Deutschland, Schweiz, Frank-
reich, Ruminien — sahen sich darin wieder.
Nicht weil es um sie ging, sondern weil sie sich
mit den Fragen identifizieren konnten.

Ich glaube nicht, dass es in meiner Arbeit um
ewige Wahrheiten geht. Es geht um Fragen, die
wiederkehren. Ich interessiere mich dafiir, wie
wir Kontexte lesen, die nicht unsere eigenen
sind. Deshalb stehe ich auch der Identitdtspolitik
skeptisch gegentiber. Wir lernen oft am meisten
von dem, was nicht zu uns gehoért — von Spra-
chen, die wir nur halb verstehen.

Sie haben gerade das Zentrum fiir die Weniger Gu-
te Idee erwihnt. Wir haben es heute besucht. Sie
unterstiitzen viele junge Kiinstler. Ist das Ihre Art,
etwas zuriickzugeben?

Es ist nicht so sehr ein Zuriickgeben. Es geht
um das Wissen, dass die Offentliche Unterstiit-
zung fiir die Kunst in Stidafrika minimal ist. Vie-
le gute Projekte sind moglich - aber nicht, wenn
man von der Regierung abhingig ist. In diesem
Sinne wurde das Zentrum auch in der Erwar-
tung gegriindet, dass es keinerlei Offentliche
Unterstuitzung erhalten wirde. Es zeigt anderen
auch die Energie, die man durch Zusammenar-

beit erhilt. Ich habe dort viele Projekte mit neu-
en Kunstlern und Musikern durchgefiihrt — eini-
ge bleiben im Zentrum, andere gehen in die Welt
hinaus. Oft bin ich direkt involviert — ich fihre
Regie und schaffe. Es ist ein Geschenk fiir mich
selbst und fir andere.

Es war wunderbar zu sehen, wie Sie heute mit der
Straflenkiinstlerin vor Ihrem Atelier gesprochen ha-
ben. Sie war so stolz, dass Sie ihre Arbeit wahrge-
nommen haben.

Ja. Aus dem Zentrum sind viele schone Pro-
jekte hervorgegangen.

Letzte Frage. Ihr Atelier wirkt trotz der Gréfie Ihrer
Projekte familiir. Muss ein erfolgreicher Kiinstler
heute auch ein Unternehmer sein?

Ich denke, das hingt davon ab, was man
macht. Wenn man Olgemilde malt, brauchte
man in der Vergangenheit drei Dinge: den Kiinst-
ler, der das Werk herstellt, jemanden, der dartiber
schreibt, und jemanden, der es verkauft. Picasso
hatte Apollinaire und Kahnweiler. Heute sind es
oft die Galerie, ein Kurator und jemand, der Giber
das Werk schreibt. Das ist kein Unternehmertum
— das ist die Form der Kunstwelt.

In meinem Fall, bei Film, Theater, grofien
Skulpturen, Wandteppichen, braucht man vie-
le Mitarbeiter. Das bedeutet, dass ich kein Un-
ternehmer bin, sondern ein starkes Atelierteam
habe, das sich um die Logistik kimmert, sowie
Galerien und Produzenten, die alles moglich
machen. Viele Leute in meinem Atelier arbei-
ten schon seit Jahrzehnten fiir mich. Es ist ein
stabiles Team. Es gibt also personliche Bindun-
gen, nicht nur berufliche. Und Johannesburg ist
eine kleine Stadt. Das macht die Zusammenar-
beit einfacher. Tanz, Theater, bildende Kunst —
hier unterstiitzen sie sich gegenseitig mehr als
in grofleren Stadten.

William, ich danke Ihnen vielmals fir diese
tiefgehenden Einblicke. Es war mir eine grofie
Freude, mit Thnen zu sprechen.

Ich danke Thnen.

Rene Spiegelberger flhrte das Gesprach mit William Kentridge
in seinem Atelier in Johannesburg im Marz 2025.
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Woodcuts als Prozess

Im Jahr 2025 begann William Kentridge mit der Entwicklung der spiteren Headlines-
Serie — einem ambitionierten Werk, das historische Beziige, typografische Experimente und
traditionelle Drucktechniken miteinander verbindet. Das Projekt wurde durch eine facet-
tenreiche Zusammenarbeit zwischen dem Meisterdrucker Sbongiseni Khulu vom David
Krut Workshop in Johannesburg, den Lightfarm Studios in Kapstadt, der Schweizer Zeitung
Neue Ziircher Zeitung (NZZ) und der in Hamburg ansissigen internationalen Kunstorgani-
sation PArt realisiert, die den Austausch koordinierte.

Die Serie ,Headlines“ umfasst sechs grofSformatige, textbasierte Holzschnitte: ,Let Us
Try For Once Not To Be Right“, ,In Verteidigung der Weniger Guten Idee“, ,Oh Mad-
ness and Shamelessness®, ,I Take a Brick to Show How Beautiful My House Once Was®,
,KABOOM KABOOM KABOOM!* und ,,Fimmsbowo tdd zaa“.

Der Holzschnitt ist eine Reliefdrucktechnik, bei der ein Bild in die Oberfliche eines
Holzblocks geschnitzt wird, wobei die erhabenen (ungeschnitzten) Bereiche die Teile dar-
stellen, die mit Farbe versehen und auf Papier gedruckt werden. Die weggeschnitzten Be-
reiche bleiben leer. In dieser Serie verwendete Kentridge sowohl traditionelle Handschnitz-
techniken als auch moderne Lasergravurverfahren und demonstrierte damit einen hybriden
Prozess, der die Geschichte des Holzschnitts respektiert und gleichzeitig innerhalb seiner
Grenzen innovativ ist. Die Wahl von Hartholzern wie Esche und Eiche ermoglichte feine
Details und haltbare Druckflichen und trug gleichzeitig zur Gesamtstruktur und Maserung
der endgiiltigen Drucke bei.

Kentridges Arbeitsprozess begann in der Regel mit konzeptionellen Skizzen und Typo-
grafie-Studien, aus denen die endgiiltigen Entwirfe auf die Holzblocke Gbertragen wur-
den. Diese Blocke wurden dann in Zusammenarbeit mit dem Meisterdrucker Sbongiseni
Khulu sorgfiltig von Hand geschnitzt. Die Verwendung von speziell gemischten Tinten
und mehreren Druckschichten sowie insbesondere die digital gedruckten Archivzeitungs-
hintergriinde erforderten eine enge Abstimmung zwischen analogen und digitalen Metho-
den, um Prizision und Spontaneitit in Einklang zu bringen. Dieser arbeitsintensive Arbeits-
ablauf spiegelt Kentridges umfassendere Praxis wider, in der der Akt des Schaffens zu einer
Form des Denkens durch Materialien wird.

Jeder Holzschnitt wurde mit einer speziellen roten Farbmischung gedruckt, die Char-
bonnel Madder Lake, Hanco Fire Red und Hanco Process Black kombiniert. Diese Mi-
schung wurde zusitzlich mit Handschy- und Setswell-Verbindungen sowie Litho Varnish
No. 3 von Renaissance Graphite Arts Inc. modifiziert, um die gewiinschte Viskositit, den
gewlnschten Glanz und die gewlnschte Farbtiefe zu erzielen.

Lightfarm Studios druckte die Grundschichten: digital gerenderte Hintergriinde, die aus
NZZ-Artikeln aus dem Jahr 1916 bestehen, die aus der Schweizerischen Nationalbibliothek
stammen. Diese Texte dokumentieren die Griindungszeit des Cabaret Voltaire in Ziirich, das
weithin als Geburtsort der Dada-Bewegung gilt. Kentridges Integration dieses Archivmateri-
als neben den ausdrucksstarken, oft absurden Titeln unterstreicht die konzeptionelle Verbin-
dung der Serie zu den dadaistischen Themen der Storung, des Widerspruchs und des Spiels.

Die technisch komplexe und historisch bedeutsame Serie ,,Headlines” ist sowohl eine
Reflexion tiber die fragmentierten Erzihlungen der Vergangenheit als auch eine Erkun-
dung der Materialitit von Sprache durch Druck.

David Krut

Holzschnitt aus
Headlines, 2025
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Werkreihe 7Trees

Mit seinen 7Trees kniipft William Kentridge an eines der zentralen Motive seines (Eu-
vres an — den Baum als Sinnbild fiir Erinnerung, Wachstum und Verwurzelung. Seit den
frithen 1990er Jahren taucht der Baum nicht selten als Zentralmotiv in Zeichnungen, Fil-
men und Biihnenbildern des Kiinstlers auf — als lebendiges Archiv menschlicher Erfah-
rung, das zugleich Verletzlichkeit und Bestindigkeit verkorpert. In der Verbindung von
schwarzer Tusche und den vergilbten Seiten eines alten Worterbuchs entsteht ein Span-
nungsfeld aus Sprache und Natur, Wissen und Verginglichkeit, das Kentridges kiinstleri-
sches Denken prizise spiegelt.

Die zwolf Unikate, die eigens fiir die Jubildumsausgabe von Unikat XX entstanden
sind, zeigen Variationen dieses Themas: knorrige, teils vom Wind gezeichnete Gestalten,
die sich auf den bedruckten Seiten behaupten wie Erinnerungen im Fluss der Zeit. Jeder
Baum trigt den Charakter einer improvisierten Partitur — spontan, rhythmisch, zugleich
durchdrungen von einer tiefen poetischen Strenge.

In dieser Werkreihe verdichtet Kentridge seine Auseinandersetzung mit der Zeich-
nung als Spur und Denkbewegung. Wie in seinen Animationsfilmen werden die Biu-
me zu Zeugen eines fortwihrenden Prozesses des Werdens und Vergehens. Sie wurzeln
im Papier, das selbst Triger von Geschichte ist — und entfalten sich als fragile Zeichen
menschlicher Existenz.

Sollten Sie mit einer dieser Meisterzeichnungen von William Kentridge zum Preis von
zehntausend Euro Ihre eigene Sammlung bereichern wollen, unterstiitzen Sie mit diesem
Kauf zugleich die Arbeit seines Centre for the Less Good Idea in Johannesburg — Ken-
tridges Ort fiir interdisziplindre Experimente und Forderung junger Kiinstler — sowie die
Stiftungsprojekte part.education und Kiinstler im Klassenzimmer.

Werkreihe

s, Edition Trees*

William Kentridge

LEXICON OF TREES: XI - 2025, Indian ink on found pages, 30.5x22.3 cm, (15904)
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LEXICON OF TREES: IX - 2025, Indian ink on found pages, 30.5x22.3 cm, (15902)
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LEXICON OF TREES: XII - 2025, Indian ink on found pages, 30.5x22.3 cm, (15899)

LEXICON OF TREES: | - 2025, Indian ink on found pages, 30.5x22.3 cm, (15893)
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LEXICON OF TREES: VI - 2025, Indian ink on found pages, 30.5%22.3 cm, (15898)
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LEXICON OF TREES: IV - 2025, Indian ink on found pages, 30.5x22.3 cm, (15896)

LEXICON OF TREES: VIl - 2025, Indian ink on found pages, 30.5x22.3 cm, (15901)

LEXICON OF TREES: X — 2025, Indian ink on found pages, 30.5x22.3 cm, (15903)

LEXICON OF TREES: VIl - 2025, Indian ink on found pages, 30.5x22.3 cm, (15900)

29



- 5
L e
T

=y

) h,_ ‘\‘\ . ;’i

Vi

¥
¥

LEXICON OF TREES: Il - 2025, Indian ink on found pages, 30.5x22.3 cm, (15894)
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Curriculum Vitae William Kentridge

William Kentridge (1955, Johannesburg) arbeitet mit verschiedenen Medien wie
Zeichnung, Schrift, Film, Performance, Musik, Theater und kollaborativen Praktiken,
um Werke zu schaffen, die in Politik, Wissenschalft, Literatur und Geschichte verwurzelt
sind und stets Raum fir Widerspriiche und Unsicherheiten lassen.

Seine Arbeiten sind seit den 1990er Jahren in Museen und Galerien auf der ganzen
Welt zu sehen und befinden sich in den Sammlungen von Kunstmuseen und Institu-
tionen weltweit. Er hat Opern fir die Metropolitan Opera in New York, die Mailinder
Scala, die English National Opera in London, das Sydney Opera House und die Salzbur-
ger Festspiele inszeniert. Seine Originalwerke fir die Bihne verbinden Performance,
Projektionen, Schattenspiel, Stimme und Musik und umfassen ,Refuse the Hour, ,,The
Head & the Load®, ,Waiting for the Sibyl“ und ,, The Great Yes, The Great No*“.

Kentridge ist Triger von Ehrendoktorwirden mehrerer Universititen, darunter Ya-
le, Columbia, Brown und der University of London. Er hat 6ffentliche Vortragsreihen
an der Harvard University und der Oxford University gehalten. Zu seinen Auszeichnun-
gen zihlen der Kyoto-Preis und der Praemium Imperiale-Preis (Japan), der Princesa de
Asturias-Preis (Spanien) und ein Olivier-Preis (London). Er ist Ehrenmitglied der Royal
Academy in London und auslidndisches assoziiertes Mitglied der Académie des Beaux-
Arts in Paris. Die Staatlichen Kunstsammlungen Dresden (bis zum 15. Februar 2026)
und das Museum Folkwang Essen (bis zum 18. Januar 2026) feiern den 70. Geburts-
tag des weltberihmten Kinstlers aus Johannesburg mit einem tbergreifenden Ausstel-
lungsfestival unter dem Titel , Listen to the Echo*.
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Wir danken

Unseren Projektpartnern der EWE-Stiftung sowie der
Edmund-Siemers-Stiftung fiir die Unterstlitzung unserer
Digitalisierungsstrategie fiir Schulen.

Fiir die Unterstiitzung der Kunstvermittlung an Schulen:

Adolf Wiirth GmbH sowie Wiirth Stiftung — Albert und Edda Darboven Stiftung — Barbara
und Thomas D. Boner — Carl-Toepfer-Stiftung — Carsten Moor — Claus Fehling — Dr. An-
dré-Michael Schultz — Dr. Carsten Kiipper — Dr. Hans-Ulrich Schmidt — Dr. Ingrid Toebe-
Albrecht — Dr. Karlheinz Erbe — Dr. Matthias Bolten — Dr. Susanne von Claer — Dr. Tho-
mas Falk — Galerie Thaddaeus Ropac — Julia und Gregor von Opel — Ian und Barbara
Karan-Stiftung — Ina Diepold — Kirschbaum Verlag — Maria Giovanna Vella D‘Angelo —
Michael Radomski — Nicole Marguerite und Claude Jacquemard — Object Carpet — Prof.
Dr. Gerhard Hintze — Professor Dr. Jacqueline Otten — Reinhold von Eben-Worlée —
Simon Hebeisen — Ter Hell Group — Thorsten Schwertel — Ulf Gehrckens — Vogel Rechts-
anwaltsgesellschaft — Wolfgang Schroder — Wulf Arendt — Anja und Marc Schmidt —
Otmar Forster — Evi und Herbert Hesseling — Isabell und Christian Schwarzkopf — Dippe
& Dippe GmbH & Co. KG — Galerie Benden & Ackermann — Dr. Patrick Maurenbrecher

sowie unseren weiteren Forderern, Spendern und Partnern:

Albrecht Kiesow Stiftung — Andreas Junge — André Chahil — Anna Huxel — Auktionshaus
Van Ham — BMW Group — Christian Holle — Christian Jankowski — Kornfeld Galerie Ber-
lin — Christopher Lehmpfuhl — Die Familienunternehmer — Donner Reuschel Privatbank
— Dr. Anke Liussem — Dr. Eberhard Helbig — Dr. Peter Metzger — Dragan Kampf — Felix
Rehfeld — Fernando de Brito — Florian Illies — Franz Erhard Walther Foundation — Galerie
Benden & Ackermann — Henrik Eiben — Horn Stiftung — Independent Collectors — Janus
Hochgesand — Jochen Hein — Johann Konig — Jonathan Meese — Ki Yoon Ko — Korff Stif-
tung — Kulturkreis der Deutschen Wirtschaft im BDI — Markus Eisenbeis — Martin Speng-
ler — Michael Sailstorfer — Michael Wesely — Museum Franz Gertsch — Neue Ztrcher Zei-
tung — Prof. Anselm Reyle — Prof. Daniel Richter — Prof. Dr. Harald Falckenberg (}) — Prof.
Dr. Thomas Girst — Prof. Leiko Ikemura und Philip von Matt — Simon Schubert — Stephan
Seitz — The System Change Foundation — Tobias Karl Graf von Woitzik — Ute und Heinz
Mack - Van der Grinten Gallery — Wunderblock Foundation — Xiyao Wang — herman de
vries — Robert und Heike van den Valentyn — Galeri Cokkie Snoei — Daniela Steinfeld-Rau
— Jens Geisendorfer — Thomas Schwertel — Anja und Marc Schmidt — Stefanie Baden —
Dr. André-Michel Schultz — Thomas Handtke — Sonke Petersen — Brunhilde Heise —
Annegret Weitkimper-Krug und Wolfgang Krug — Prof. Dr. Dieter Volkmann
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| Die Lernplattform fiir Kunst

f Kinstlerin Clara Lena Bac d 11, Klasse, H d =t AR Al Foto: Heinz Mack by Helge Mundt

Kunst, die Schule macht! Unsere Angebote auf PArt.education @

PArt KiK — Kunstler im Klassenzimmer bringt zeitgenossische Kiinstler an Schulen und unterstiitzt
Lehrer dabei fiir Kunst zu begeistern. In den Modulen — Theorie, Praxis und Prisentation — geben
sie Einblicke in ihr Schaffen und fordern kreatives Denken. Kunst wird so zum Erlebnis und
Botschafter fur Offenheit, Fantasie und kulturelle Vielfalt.

Kurse zu Epochen, Gattungen und Schiilergalerie | Online-Ausstellung
Techniken, Do-it-Yourself & Quiz . mit Schiiler-Werken

Theorie | Die Kiinstler fiihren in das Projektthema ein und berichten tiber ihre
Arbeitsweise — als Impuls fur die eigene kreative Auseinandersetzung.

Ateliergespriche mit internationalen e Podcasts | ARTDoc &
Stars der Kunstwelt Kunst = Kapital

Arbeitsphase | Jetzt sind die Schiiler gefragt: Frei und ohne Vorgaben entwickeln
sie eigene kreative Ansitze — begleitet und unterstiitzt von den Kiinstlern.

= PArt TALKS | Videointerviews V" Tagcloud, die alle Inhalte in
re “] Prisentation | Zum Abschluss prisentieren die Schiiler ihre Werke im Kurs und | TS mit Kiinstlerinnen und Kiinstlern . 2 Stichworten zusammenfasst
“ reflektieren den Entstehungsprozess. Kronender Abschluss ist eine gemeinsame
Ausstellung in der Schiilergalerie.
Sie vermitteln Kunst und wollen von PArt.education profitieren? Bitte schreiben Sie uns: mail@part.education Sie vermitteln Kunst und wollen von PArt.education profitieren? Bitte schreiben Sie uns: mail@part.education

PArt Education und PArt KiK | Kiinstler im Klassenzimmer ist eine Initiative der PArt Foundation. PArt Education und PArt KiK | Kiinstler im Klassenzimmer ist eine Initiative der PArt Foundation.
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PArt Editions

www.parteditions.ch

Stephan Balkenhol, Franz Gertsch, Katharina Grosse, Jenny Holzer,
Leiko Ikemura, William Kentridge, Karin Kneffel, Heinz Mack,
Christian Megert, Ugo Rondinone, Sean Scully, Thomas Schiitte,
hermann de vries, Franz Erhard Walther, ...

Leiko Ikemura

Ugo Rondinone

Katharina Grosse

Heinz Mack

Mit dem Kauf einer Arbeit aus den Werkreihen von =
Stephan Balkenhol

PArt Editions unterstiitzen Sie die Stiftungsprojekte
part.education und Kiinstler im Klassenzimmer.

Liebe Kunstbegeisterte,

Karton ist allgegenwiirtig. Wir begegnen ihm tiglich — als Verpackung von Produkten,
als Umzugskarton oder als Transportkiste fiir unsere Online-Bestellungen. Kaum geoff-
net, wird er zusammengefaltet, entsorgt, vergessen. Ein Material, dem wir selten Bedeu-
tung schenken, obwohl es unsere Gegenwart unaufhorlich umhillt.

In den Arbeiten von Unathi Mkonto verwandelt sich dieses beildufige Material in
einen Triger von Emotion, Raum und Erinnerung. Seine Skulpturen und Installationen,
oft aus Pappe, Sperrholz oder Vinyl gefertigt, verweigern sich der eindeutigen Zuord-
nung. Sie sind weder reine Konstruktion noch blofSe Geste — sie sind ein Denken in
Material, ein Entwurf von Moglichkeiten. Mkontos Werke scheinen im Moment des Ent-
stehens zu verharren, als wiirden sie sich jederzeit neu zusammensetzen. Zwischen
Linien, Volumen und Zwischenrdumen entsteht dabei eine fragile Balance, die an unsere
eigene Empfindsamkeit appelliert.

Fir Mkonto besitzt jedes Material eine eigene Sensibilitit. Stein, Holz oder Pappe
beriihren uns auf unterschiedliche Weise — diese korperliche Erfahrung tibertrigt er in
seine kunstlerische Praxis. Es zieht ihn zu Materialien, die tibersehen, vergessen oder
weggeworfen werden. Denn alles, was uns umgibt, trigt fiir ihn das Potenzial des
Lebendigen in sich. Selbst ein Miilleimer konne bewohnbar sein, versorgen, Moglichkei-
ten bergen. Diese Vorstellung verwandelt seine Objekte in atmende Rdume: temporire
Architekturen, die ,die Menschen in ihrer eigenen Sprache ansprechen und eine Neuin-
terpretation ermoglichen®.

William Kentridge hat Unathi Mkonto als Kunstler fiir den Wendetitel dieser Uni-
kat-Ausgabe ausgewihlt. Er beschreibt Mkontos Arbeit als ,einfallsreichen und zugleich
konsequenten Umgang mit Alltagsmaterialien“. Besonders vertraut sei ihm dessen Reihe
Thinking in Cardboard — eine Serie von Objekten, die als Kartonprototypen fiir robus-
tere Materialien gedacht sind und zugleich als eigenstindige Werke bestehen. ,Diese
faszinierenden Konstruktionen®, so Kentridge, ,lassen sich nicht auf den ersten Blick in-
terpretieren und bewegen sich irgendwo zwischen Skulptur und Architekturmodellen.“

Gerade in diesem Zwischenraum entfalten Mkontos Arbeiten ihre Wirkung — als offe-
ne Strukturen, die nicht auf Funktion oder Bedeutung zielen, sondern auf Erfahrung. Sie
laden uns dazu ein, mit offenen Augen auf unsere Umwelt zu blicken, das Ubersehene
wieder zu sehen und das Gewohnliche mit neuer Aufmerksamkeit zu betrachten.

Viel Freude beim Entdecken seiner Werke,
Sara Gottelmann
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Unathi Mkonto — Rdume, die atmen

| Al geprigte gebaute Umwelt menschenzentrierter
| zu gestalten. Seine Strukturen beziehen sich auf
die Randgebiete der Stadt, auf informelle Orte
und die Gesten des Alltags. Sie hinterfragen,
wie Architektur die Art und Weise bestimmt,

7/
AN

L "‘:\
] Unathi Mkontos Arbeit liegt an der Schnittstelle
| | | zwischen Kunst und Architektur, wo Skulp-
| tur zu einer Sprache des Raums, der Form und
I 4 der menschlichen Interaktion wird. Mkonto be-
i piasetl / \ schiftigt sich kontinuierlich mit Prozessen, die
ﬂ ‘ | \‘ darauf abzielen, die vom Erbe der Apartheid

|

wie Menschen in ihr und um sie herum le-

! I‘ ben, sich bewegen und agieren. Seine aus Pap-
‘\ \ \ pe, Holz und Papier gefertigten Werke nutzen
i Geometrie, Linien, Masse und Maf3stab, um ein
\' X‘ \ neues Vokabular der Form zu schaffen. Durch

diese Materialien entwickelt Mkonto eine Spra-
che, die sowohl architektonisch als auch intim,
sowohl konstruiert als auch fragil ist. Derzeit
y beschiftigt er sich mit der Idee, dass alles als
4 bewohnbarer Raum betrachtet werden kann.

Dieses Konzept erweitert seine Erforschung der
Frage, wie Raum Prisenz, Erinnerung und Identitit verkorpern kann. In Mkon-
tos Werk ist Skulptur kein statisches Objekt, sondern vielmehr ein raumlicher
Vorschlag, eine Einladung, die Strukturen, die uns prigen, zu bewohnen und
zu Uberdenken.

Unathi Mkonto (geb. 1982 in Peddie, Studafrika) ist ein in Kapstadt leben-
der Kinstler, der sich mit Zeichnung, Skulptur und Installation beschiftigt.
Mkonto studierte Architektur an der Nelson Mandela University und war De-
sign Fellow bei Architecture for Humanity in Johannesburg. Er nahm an den
Residenzprogrammen ,,To Let” im Zeitz Mocaa (2023), ,AVOID” bei der A4
Arts Foundation (2018) sowie ,,In Place” bei Stevenson Amsterdam (2024) und
Alma Martha (2016) in Kapstadt teil.

Zu seinen Einzelausstellungen zdhlen ,flat“ (2018) in der Blank Gallery in
Kapstadt, ,Juxtapositions“ in der Stevenson Gallery (2023), , Enclosed Camp*
(2022) in der Open 24 Hours Gallery in Kapstadt sowie ,Mkonto | Mazwana“
(2021) im Spaceby in Kapstadt.

Mkonto hat auch mit Performancekunst experimentiert, insbesondere in
der siebten Staffel des Mentorenprogramms am Center For The Less Good
Idea, einem Raum fiir kollaborative und interdisziplindre Kunstpraktiken, der
von William Kentridge und Bronwyn Lace gegrindet wurde.




Lieber Unathi, in Deiner Arbeit verschwimmen oft
die Grenzen zwischen Kunst und Architektur. Wel-
che Vorstellungen hast Du beziiglich der B

-1

zwischen diesen beiden Disziplinen und wie visua-
lisierst du sie?

Ich schaffe Architektur mit Kunst. Ich habe
mich also nicht der Kunst zugewandt und die
Architektur hinter mir gelassen. Die Architektur,
die ich derzeit schaffe, ist eine andere Art von
Architektur — es ist Architektur, die gleichzeitig
auch Anti-Architektur ist. Ich verstehe, wie diese
Welt manchmal zwischen Kunst und Architektur

FLAT SHEET SENTENCES 1, 2023
Wood trim, balsam wood, plywood
cardboard and mounting paper.

50x50x15cm

gesehen werden kann. Fir mich ist es jedoch im-
mer eine Sache, es ist eine Welt.

Du hast urspriinglich Architektur an der Nelson
Mandela University studiert und warst anschliefend
Design Fellow bei Architecture for Humanity in Jo-
hannesburg. Gab es einen entscheidenden Moment,
in dem Du Dich entschieden hast, Kunst statt Archi-
tektur zu verfolgen?

Ich war schon immer Kiinstler, auch bevor
ich Architektur studiert habe. Architektur war
fiir mich eher eine Neugierde fir Wissenschaft,

Nachhaltigkeit und die Zukunft, dafiir, wie weit
wir Dinge vorantreiben kénnen. Aber als ich an-
fing zu arbeiten, wurde mir klar, dass Architektur
nicht an einem Tag entsteht, sondern sich iiber
Jahrhunderte hinweg entwickelt. Man widmet
sein Leben der Schaffung einer Zukunft fir die
nichste Generation.Kunst erschien mir roman-
tischer, weniger an Praktikabilitit und Notwen-
digkeit gebunden. Zunichst schien es etwas zu
sein, das man nur tat, wenn man Zeit hatte, scho-
ne Dinge zu schaffen. Architektur hingegen war
ernst — es ging um Auswirkungen, Verantwor-
tung, sogar um Geld. Schliefllich wurde mir klar,
dass ich der Arbeit folgen musste, die mir Ener-
gie gab, und das war die Kunst.

Deine Werke wirken konstruiert, gleichzeitig
aber auch sehr fragil und verletzlich. Wie defi-
nierst Du die Grenze zwischen Konstruktion und
Verletzlichkeit?

Diese Spannung zwischen Konstruktion und
Verletzlichkeit ist zentral fir meine Arbeit. Ar-
chitektur strebt immer nach Funktionalitit, aber
meine Praxis bewegt sich in die entgegengesetz-
te Richtung. Es interessiert mich nicht, ob etwas
in praktischer Hinsicht funktioniert. Mich inter-
essieren Emotionen, das, was im Gehirn passiert,
wenn man einer Form begegnet. Das nenne ich
meinen anti-architektonischen Ansatz: Ich ver-
wende Baumaterialien, aber sie haben letztlich
keinen funktionalen Zweck. Stattdessen nutze
ich Form und Spannung als meine Werkzeuge.
Das ist mein Pinsel, meine skulpturale Hand-
schrift. Indem ich Dinge zusammenfiige oder
auseinanderziehe, schaffe ich ein Gefiihl von
Rhythmus, von Mustern im Raum. Die Fragili-
tdt entsteht durch dieses stindige Hin und Her:
Es ist eine Struktur, die aussieht, als konnte sie
zusammenbrechen, aber sie hilt, und in dieser
Ungewissheit splrt man ihre Verletzlichkeit.
Natiirlich verschwindet mein architektonischer
Hintergrund nie ganz. Die Sprache der Linie, des

Interview mit Unathi Mkonto

Volumens, der Masse, des Raums — das sind die
Bausteine der Architektur, aber ich formuliere sie
durch die Kunst neu. Ein Punkt, der mit einem
anderen Punkt verbunden ist, eine Linie, die sie
verbindet, der negative Raum dazwischen. Die-
se Elemente wandern von der Architektur in die
Skulptur, aber sie beschreiben nicht mehr ein
Gebiude. Sie beschreiben eine Emotion.

Du arbeitest oft mit Materialien wie Pappe, Sperrholz
und Vinyl. Was reizt Dich an diesen Materialien?

Pappe steht in meiner Arbeit seit jeher fiir Zer-
brechlichkeit, wihrend Holz Soliditit, Bodenstin-
digkeit und Prisenz vermittelt. Pappe vermittelt
ein Gefiihl der Verletzlichkeit, wihrend Holz den
Raum dominiert und den Betrachter dazu einlidt,
sich darin zu bewegen. Jedes Material hat eine an-
dere Sensibilitit: Das Vorbeigehen an einer Stein-
mauer, an Holz oder Pappe fiihlt sich unterschied-
lich an, und ich versuche, diese Erfahrung in mein
Atelier zu ubertragen. Ich fithle mich auch zu
Materialien von der Strafse hingezogen — zu Din-
gen, die Gibersehen oder weggeworfen werden.
Ich glaube, dass alles Leben hat, sogar ein Mill-
eimer. Fur mich ist ein Miilleimer bewohnbar, er
versorgt, er birgt Moglichkeiten. Das ist das Argu-
ment: Alles hat Leben, und deshalb hat alles Wert.
Die Architektur hat mich gelehrt, dass Systeme
immer fir die Menschen funktionieren. Johannes-
burg funktioniert fir Johannesburg, London fir
London. Eine Kirche in Europa ist nicht dasselbe
wie eine Kultstitte in einer afrikanischen Stadt,
doch beide sind fur die Gemeinschaften gebaut,
denen sie dienen. Ich versuche, diesen Geist in
meiner Arbeit einzufangen: Materialien und For-
men, die die Menschen in ihrer eigenen Sprache
ansprechen, die eine Neuinterpretation und Ver-
wendung ermoglichen.

Du bist in Peddie auf dem Land aufgewachsen, hast
spiter in Gqeberha und Johannesburg studiert und
lebst und arbeitest heute in Kapstadt, einer Stadt



mit fast 5 Millionen Einwohnern. Spiegelt sich die-
se Vielfalt der Orte auch in Deiner Arbeit wider?

Mein Zuhause wird immer Peddie bleiben.
Egal, wo ich lebe, meine Triume, mein Geruchs-
und Geschmackssinn kehren immer dorthin zu-
riick. Aber das Leben in grofden Stddten hat mir
ermoglicht, dartber nachzudenken. Kapstadt
gibt mir die Distanz, um mich wieder auf meine
Kindheitserinnerungen einzulassen und zu ver-
stehen, was mir gefehlt hat.

Als ich aufwuchs, gab es nicht viele Gebdude
um mich herum, also begann ich, sie zu zeich-
nen. Spiter wurde mir klar, dass ich versuchte,
das Gegenteil von dem zu schaffen, was ich hatte
— die Stadt aufs Land zu bringen. Ja, diese unter-
schiedlichen Orte tauchen in meiner Arbeit auf,
aber nicht immer als direkte Inspirationsquelle.

FIELD LINES 10 - 2020, Soft pastel on canson, 65 X 50 cm

Woher beziehst Du Deine Inspiration, und kénn-
test Du Deinen kreativen Prozess von der ersten
Idee bis zum fertigen Werk beschreiben?

Ich interessiere mich dafiir, wie Menschen
Worte verwenden, insbesondere in Bezug auf
Stidte und unsere Lebensweise. Sprache offen-
bart, wie wir tiber Raum denken. Ein ,Haus” und
ein ,,Ort zum Leben” sind nicht dasselbe. Dieser
Unterschied erdffnet einen Weg: Was braucht
ein Mensch zum Leben? Ich beginne dort, re-
duziere Ideen auf ein Minimum und baue sie
dann wieder auf. Ich nehme bereits existieren-
de Konzepte und erweitere sie, bis sie zu etwas
werden, mit dem ich arbeiten kann. Im Moment
beschiftige ich mich mit Stillleben. Was wire,
wenn man in einem Stillleben-Gemilde oder ei-
ner Stillleben-Skulptur leben kénnte? Wie wiirde
sich dieser Raum anfiihlen? Ich frage auch: Wie
sieht Portratmalerei in der Architektur aus? Wenn
ein Portrit dich beschreiben soll, ist es dann dein
Gesicht, dein Zimmer, deine Gewohnheiten? Ist
es die Art und Weise, wie du Objekte anordnest,
oder die Leerstellen zwischen ihnen? Ich schile
immer wieder Schichten ab, um hinter die Ober-
fliche zu gelangen.

Mein Prozess verlduft selten geradlinig von A
nach B. Ich suche nach dem Dazwischen — dem
Teil, der sich nicht als Losung anbietet. Selbst bei
schwierigen Themen gehe ich davon aus, dass es
einen Weg gibt, wenn ich immer wieder bessere
Fragen stelle. Manchmal nimmt das die Form ei-
nes Gedankenexperiments in Bezug auf eine Stadt
an. Ich habe zum Beispiel dartiber nachgedacht:
Was wire, wenn Johannesburg einen Strand hit-
te? Das klingt spannend, aber als ich mich damit
beschiftigt habe, wurde mir klar, dass die Stadt
keinen Strand braucht. Sie braucht Zeit, Freizeit.
Vielleicht einen Park. Die Menschen in Johannes-
burg arbeiten unglaublich hart. Ein Strand wire
bedeutungslos, wenn niemand Zeit hitte, dorthin
zu gehen. Es ist nicht Stidfrankreich, sondern eine
Stadt, die von einer grofden Zahl von Menschen
am Arbeitsplatz lebt. Wenn man Stidte auf diese
Weise betrachtet, versteht man auch, warum die
Dinge so ,gut”“ sind, wie sie sind, denn sie sind
auf das Leben der Menschen zugeschnitten, die
sie nutzen. So wird die Arbeit zu einer Moglich-
keit, zu zeigen, dass es andere Wege gibt, tiber
Raum, Architektur und Infrastruktur nachzuden-

ken. Ich nutze Ideen aus der Alltagssprache, teste
sie anhand der Lebensweise der Menschen und
lasse die Antworten die Formen bestimmen. Das
Werk ist fertig, wenn die Frage klar ist, nicht wenn
das Objekt ,funktional” wird, sondern wenn es ei-
ne Denkweise enthilt, durch die man sich bewe-
gen kann.

Nachdem Du Inspiration gefunden hast und ins
Atelier gehst, wie fingst Du dann an?

Ich beginne mit Zeichnungen. Die Zeichnun-
gen werden wie Gebdude gelesen. Man folgt den
Linien, als wiren sie Winde, Turen oder Wege,
und dadurch beginnt man, sich den Raum vorzu-
stellen. An dieser Stelle beginne ich mit der Abs-
traktion: Ich nehme die Sprache der Architektur
und entferne mich langsam davon, was ein Ge-
biude ,sein sollte”. Aus den Zeichnungen ent-
stehen oft Wandarbeiten. Zuerst betrachtet man
flache Oberflichen, dann geht man um sie her-
um, um ein Gefiihl firr ihre Beziehung zum ei-
genen Korper zu bekommen. Dann verldsst die

Arbeit die Wand und wird zu einer Installation
im Raum. Mein nichster Schritt ist, hineinzuge-
hen, mich von dem Werk umgeben zu lassen, es
gewissermafden zu bewohnen. Ich zeichne, kon-
struiere dann etwas Festes und lasse mich vom
Werk selbst zum nichsten Schritt fithren.

Wihrend Deiner Atelierresidenz TO LET im
Zeitz hast Du Dich mit dem Thema ,,the edge oft he
city” beschiftigt. Wie spiegeln Deine Werke Formen
von Grenzen oder Ubergingen wider?

Fir mich ist der Rand der Stadt der Raum zwi-
schen dem Zentrum und den Orten, an denen
die Menschen leben — den Arbeitern, den Indus-
triegebieten. Dort endet die Stadt, aber dort be-
ginnt auch eine andere Art von Leben. Ich ha-
be mich schon immer fiir diesen Zwischenraum,
diese obskure Zone interessiert: Was passiert
mit den Menschen, wenn sie das Zentrum ver-
lassen, wie sieht das Leben am Rande aus? Dort
liegt meine Inspiration, denn dort arbeiten die
Menschen und dort leben sie. Mit TO LET wollte
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ich eher einen Raum fiir Reflexion und Diskussi-
on schaffen als eine ausgefeilte Ausstellung. Das
Atelier wurde zu einem Residenzraum, der sich
stindig weiterentwickelte. Nichts war vollstin-
dig fertiggestellt: Zeichnungen, Installationen,
skulpturale Experimente waren alle proviso-
risch, wie Fragmente von Gedanken. Der Raum
selbst spiegelte dies wider: Er war gemietet, nicht
fertiggestellt, nicht dauerhaft. Dieses Gefihl der
Unvollstindigkeit verband sich mit der Idee des
Randes, wo Grenzen verschwimmen und stindig
Uberginge stattfinden. Zudem habe ich Studen-
ten aus den Bereichen Kunst, Mode und Archi-
tektur eingeladen, das Atelier mit mir zu teilen
und ihre eigenen Praktiken in meine einzubrin-
gen. So wurde mein gemieteter Raum zu einem
Gastgeber, zu einem Parasiten innerhalb der gro-
Beren Institution. Es ging darum, sich zu 6ffnen,
andere hereinzulassen und einen Raum des Aus-
tauschs statt des Besitzes zu schaffen.

William Kentridge hat Dich als jiingeren Kiinstler
fiir die Riickseite des Covers vorgeschlagen. Wie
empfindest Du seine Wahl? Hat Kentridge dich als
Kiinstler beeinflusst?

Das war eine Uberraschung und natiirlich
sehr aufregend. Ich habe Johannesburg als Stadt
und Landschaft schon immer gemocht, und Ken-
tridges Arbeit spricht mich in dieser Hinsicht an
— wie Stidte funktionieren, wie sie fiir ihre Be-
wohner existieren. Johannesburg ist komplex,
kraftvoll und einzigartig.

Durch seine Arbeit habe ich Johannesburg
mit anderen Augen gesehen. Er rahmt die Stadt
ein, positioniert sie als Figur und zeigt, wie sie
sich entwickelt und tberlebt. Das hat mich ins-
piriert — zu erkennen, wie eine Stadt, ihre Land-
schaft und Infrastruktur in einem Kunstwerk
zum Ausdruck kommen konnen.

TOLET - Studio Residency Zeitz museum, Studio Installation

Welchen Rat wiirdest Du jungen Kiinstlerinnen
und Kiinstlern geben, die sich dazu entscheiden ei-
ne Karriere in der Freien Kunst zu verfolgen? Und
was sollte man iiber die Beziehung zwischen Hand-
werk und zeitgendssischer Kunst wissen?

Mein Rat ist immer, sich an seine eigene Ge-
schichte zu halten und sie nicht zu verdndern.
Kunsttrends kommen und gehen. Manchmal ist
Malerei ,,in“, manchmal verkauft sich Fotografie
gut, manchmal sind es konzeptuelle oder figura-
tive Werke. Arbeite in deiner eigenen Ecke, die
richtigen Leute werden dich finden. Sie werden
sich mit dem, was du tust, identifizieren, dartiber
schreiben, es sammeln.

Handwerkliches Konnen ist fur mich uner-
lasslich. Selbst bei konzeptuellen Arbeiten inter-
essiere ich mich gleichermafSen fiir die Form. Das
Material zu respektieren, aber auch seine Gren-
zen auszuloten und ihm zu erlauben, Ideen zu of-
fenbaren. Es gibt Zeiten, in denen es iiberhaupt
keine Inspiration gibt, nur Wiederholung, Blocke
schneiden und Disziplin, Routine und Geduld.

An welchen Themen arbeitest Du derzeit und was
sind Deine Pline fiir die Zukunft?

Im Moment beschiftige ich mich wieder mit
der Idee, dass alles bewohnbar ist. Dass in allem
Leben steckt. Ich mochte dies auf jede erdenk-
liche Weise erforschen. Das Werk wird als Ge-
biude gelesen. Was bedeutet es, ein Stiick Holz
an der Wand zu betrachten und es als einen Ort
zum Leben zu betrachten? Ich bin fasziniert von
der Freiheit, anders von Raum zu triumen, mir
vorzustellen, was existieren konnte, selbst wenn
man nur sehr wenig hat.

Fir mich ist das Gehirn eine unbegrenzte
Ressource. Kunst kann diesen Raum der Mog-
lichkeiten und Inspiration Offnen. Was die Zu-
kunft angeht, so ist meine Hoffnung einfach: so
lange wie moglich weiterzuarbeiten. Die Praxis
weiter auszubauen, damit die Menschen in das
Werk hineingehen konnen. Wenn das Werk zu
einem Raum wird, den man bewohnt, dann kann
man Dinge wie Wetter, Licht und Temperatur er-
forschen. Darauf arbeite ich hin.

Vielen Dank!
Sara Gottelmann




Curriculum Vitae Unathi Mkonto

Geboren Ausstellungen
1982 geboren in Peddie, Stidafrika 2023 Juxtapositions, David Goldblatt und Unathi Mkonto,
Stevenson Gallery, Kapstadt
Ausbildung 2022 Enclosed Camp, Open 24 Hours Gallery
2009 Bachelor in Architektur an der Nelson Mandela 2021 Mkonto 1 Mazwana Spaceby, Kapstadt
University bis zum dritten Jahr. 2018 Solo-Ausstellung: ,Flat', Blank Gallery, Kapstadt
2013 Design Fellow: Architecture for Humanity,
Johannesburg
Gruppenausstellungen
2025 Autopoiesis, Blank Projects, Kapstadt
2025 Goodman Gallery, Kapstadt
2025 Cornerstone, Kapstadt
2024 We, The People: 30 Years of Democracy in
South Afrika, Norval Foundation, Kapstadt

2023 Goethe Institute, Jive, Johannesburg
2023 Church, Investec Cape Town Art Fair
2022 Bkhz Gallery, If Not Now, Then When, Johannesburg
2022 What If The World Gallery / Reservoir, Seeds of the Fig
2022 Under Projects, Kapstadt
2022 Stevenson Gallery, Where Do I Begin, Kapstadt
2022 What If The World, The Phoenix Runway, Kapstadt
2020 The Fourth. Spectacle., Kapstadt
2019 Under Line, MOAD Johannesburg
2017 NON-EXCHANGE, ICA Londond
2017 Young Now, Hazard Gallery
2016 Embrace Tiger & Return to Mountain, Alma Martha, Kapstadt
Residencies
2024 In Place, Stevenson Amsterdam
2023 Zeitz MOCAA Atelier
2020 Center for Less Good Idea, Season 7 Performances
2018 AVOID, A4 Arts Foundation
2016 Alma Martha, Kapstadt
Sammlungen

University of Cape Town Art Collection, Kapstadt
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~Unathi Mkontos einfallsreicher und
zugleich konsequenter Umgang mit
Alltagsmaterialien ist bemerkenswert.
Am besten kenne ich seine ,,Thinking
in Cardboard“-Reihe, eine Serie fas-
zinierender Objekte, die als Karton-
prototypen existieren, um spater aus
robusteren Materialien hergestellt zu
werden, aber auch als eigenstindige
Obijekte. Diese faszinierenden Kon-
struktionen lassen sich nicht auf den
ersten Blick interpretieren und
bewegen sich irgendwo zwischen
Skulptur und Architekturmodellen.”

William Kentridge

STILL LIFE AS SPACE - 2025
Steamed beech wood
Work: 100 10060 cm
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