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Keramiken gehören zu den ältesten Arte-
fakten, die man wegen ihres Gebrauchs-
wertes, aber auch aufgrund ihrer 
ästhetischen Wirkung seit jeher schätzt. 
Aus dem alten Werkstoff werden immer 
noch Gefäße geformt, gleichzeitig 
unterliegt er in der Bearbeitung einem 
stetigen Wandel und neuen Interpreta-
tionen. Ai Weiwei und Edmund de Waal 
beschäftigen sich schon sehr lange und 
sehr intensiv mit diesem Material, ihre 
künstlerische Herangehensweise ist 
jedoch gänzlich verschieden. Im Kunst-
haus Graz fungieren die beiden als kura-
torische und künstlerische Partner der 
Ausstellung. Ihr sehr persönlicher Blick 
zeigt auf, was Keramik alles sein kann.



Meißen

Das weiße Teegeschirr zu Beginn 
der Ausstellung erscheint etwas 
unförmig und wenig perfekt, und 
dennoch haftet ihm etwas Wun-
dersames an. Es ist ein sehr frü-
hes Beispiel europäischer Porzel-
lanproduktion. „Weißes Gold“ 
nannte man das Porzellan um 
1700 noch, als es vorwiegend aus 
China und Japan importiert wurde 
und in adeligen Kreisen für Pres-
tige und Ansehen sorgte. Die 
Serviceteile aus der ersten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts repräsentie-
ren in dieser Ausstellung mehr als 
nur adelige Gebrauchsgegen-
stände. Sie verdeutlichen, wie 
Wissen und Forschergeist seit 
jeher kulturelle Grenzen überwan-
den und in Material verdichtet 
Ausdruck finden. Viele der frühen 
Exemplare, die ab 1710 zuerst in 
Meißen in der Nähe von Dresden 
und bald darauf auch in Wien 
hergestellt wurden, waren direkte 
Kopien chinesischer Vorlagen, was 
sich auch in der Bezeichnung des 
Porzellans als Chinoiserie wider-
spiegelt.    

Asiatische Frühkeramik

Die Auswahl an asiatischer Früh-
keramik hat der chinesische 
Künstler Ai Weiwei getroffen. Er 
selbst sammelt diese alten Zeug-
nisse einer längst vergangenen 
Epoche seiner Heimat China. Sie 
sind für ihn nicht nur Sinnbild 
einer sehr alten Kultur, die über 
tiefgreifendes technisches und 
handwerkliches Wissen verfügte, 
sondern auch seiner beständigen 
Auseinandersetzung mit ihr. Als 
Verweis auf eine lange Geschichte 
und Tradition in seiner eigenen 
Kultur werden sie gleichsam zu 
Symbolen einer kollektiven kultu-
rellen Identität, auf deren Verlust 
Ai Weiwei auf vielfältige Weise 
auch mit der Keramik aufmerksam 
macht. 
Die von ihm ausgewählten und 
hier ausgestellten Exemplare 
stammen aus dem Museum für 
ostasiatische Kunst in Köln. Diese 
Sammlung chinesischer Frühkera-
mik (ca. ab dem 3. Jahrtausend v. 
Chr.) umfasst neben Irdenware, 
Protoporzellan und Steinzeug mit 
Ascheglasuren sowie bleiglasier-
ter Grabkeramik auch echtes Por-
zellan der späten Tang-Dynastie 
(9. Jh.) und repräsentiert die Früh-
phase chinesischer Kunst, die Ai 



Weiwei durch Überarbeitungen in 
eigene Werke schon mehrfach 
integriert hat.

Ai Weiwei

Der Künstler und Aktionist Ai 
Weiwei gilt als einer der renom-
miertesten und bekanntesten 
Vertreter der zeitgenössischen 
Kunst Chinas. Seine Auseinander-
setzung mit chinesischer Keramik 
durchzieht sein ganzes Werk. 
Seine frühe provokante Arbeit 
Dropping a Han Dynasty Urn aus 
dem Jahr 1995 war bereits zwei-
mal im Kunsthaus Graz zu sehen. 
Durch skrupellose Zerstörung 
einer historischen Urne macht Ai 
auf die Zerstörung historischer 
Objekte bis hin zu ganzen Stadt-
vierteln, die in China unablässig 
stattfindet, aufmerksam. Die 
Übermalung einer neolithischen 
Vase mit dem Coca-Cola-Logo 
oder das Eintauchen ebenso alter 
Vasen in Farbglasuren (Colored 
Vases, 2006) empfindet der 
Künstler nicht als Zerstörung 
dieser historischen Objekte. Viel-
mehr überführt er sie durch seine 
Bearbeitung in die Gegenwart, 
lässt aus dem Prozess der Über-
deckung etwas Neues entstehen. 

Kreation und Destruktion liegen 
für Ai Weiwei sehr eng beisammen 
– vielfach bedingt Zerstörung die 
Schaffung von etwas Neuem oder 
die Schaffung von etwas Neuem 
die Zerstörung von Bestehendem. 
Die gesammelten Teekannen-
schnäbel in Spouts können in der 
präsentierten Fülle auch als Sinn-
bild dafür verstanden werden. Die 
Arbeit Stones wurde 2011 im Auf-
trag des Universalmuseums 
Joanneum geschaffen und zeigt 
Abgüsse von steinzeitlichen 
archäologischen Funden, die in 
der Repolusthöhle nördlich von 
Graz seit 1947 gefunden und als 
von Menschen bearbeitet identifi-
ziert wurden. Ai Weiwei ließ die 
rund 930 Artefakte in China aus 
Porzellan reproduzieren. Durch 
den Brennvorgang wurden sie um 
circa ein Drittel kleiner als die 
originalen Vorlagen. Mit dieser 
Installation machte er während 
seiner Inhaftierung im Jahre 2011 
auf die Arbeitsbedingungen in 
China aufmerksam. Fortsetzung 
findet dieser Ansatz in seiner 
Arbeit Remains von 2015, wofür 
er Abgüsse von menschlichen 
Knochenstücken herstellte, die 
aus einem unter Mao Zedong 
eingerichteten Arbeitslager stam-
men. Gegenwärtig verbindet man 



der Formung, der dreidimensio-
nale Ausdruck der unterschiedli-
chen Gefäße. Wie verhalten sich 
Form, Funktion, Gestalt und Ver-
wendung zueinander? Welche 
Rolle spielt die Aufstellung, der 
Raum, die Präsentation oder die 
Repräsentation? 
Die Keramik von Edmund de Waal 
rückt das Material und dessen 
Formung in den Vordergrund. 
Während er in seinen Arbeiten 
cargo #1 (1997), three tall lidded 
jars (2006) und water, salt (2007) 
das Gefäß an sich in den Mittel-
punkt rückt, entwickelt er in sei-
nen neuesten Arbeiten wie I 
speak nothing else (2015), A Ber-
lin chronicle oder Irrkunst, die 
beide 2016 entstanden sind, 
architektonische Installationen, 
die die zarten keramischen For-
men mit dem sie schützenden 
Gehäuse in Beziehung setzen. 
Sein hermetisch geschlossener 
schwarzer Kasten der Installation 
Irrkunst, die eine Hommage an 
den Denker Walter Benjamin dar-
stellt, sind dabei das Gegenteil 
einer lichtdurchlässigen Vitrine, 
die die sensiblen, zerbrechlichen 
Objekte in anderen Fällen 
beschützen. Der massive Kasten 
wirkt schwer, lässt aber Durchbli-
cke frei, wird zum Setzkasten und 

in Bezug auf Porzellan mit „Made 
in China“ oft billige, in Jingdezhen 
produzierte Massenware, selten 
aber feinteilige Handarbeit, wie 
sie diese Beispiele zeigen und mit 
Tausenden Sunflower Seeds in der 
Tate Modern in London 2010 für 
Aufsehen sorgte. Auch Ai Weiwei 
lässt seine keramischen Arbeiten 
in Jingdezhen anfertigen, jenem 
Ort, an dem es eine über 1000 
Jahre lange Tradition im Porzel-
languss gibt. 

Edmund de Waal

Edmund de Waal ist Töpfer, 
Künstler und Schriftsteller. Sein 
Handwerk hat er unter anderem in 
Japan während eines Stipendien-
aufenthaltes gelernt, danach hat 
er englische Literatur in seiner 
Heimat England studiert. Seine 
Arbeit ist geprägt von einer tiefen 
Liebe und Wertschätzung zu 
einem Material, das in der Kunst-
welt im Allgemeinen selten im 
Mittelpunkt steht. Wie Ai Weiwei 
interessieren ihn historische Bei-
spiele, aber nicht so sehr im 
Rückblick auf eine eigene kultu-
relle Geschichte. Vielmehr ist es 
das Material und seine Verarbei-
tung an sich, die Veränderung in 



ermöglicht so ein schüchternes 
Entdecken der zarten, tief im 
Inneren verborgenen Stücke. In 
ihrer Form sind die Arbeiten von 
Edmund de Waal sehr minimalis-
tisch, puristisch konzentrieren sie 
den Blick auf die Gestaltwerdung 
von Erde. Als Kunstwerke entzie-
hen sich die Arbeiten von Edmund 
de Waal dem täglichen Gebrauch, 
als funktionelle Objekte spielen 
sie hingegen mit repräsentativen, 
ästhetischen, praktischen und 
letztlich auch ökonomischen Wer-
ten. In dieser Bandbreite legt 
Edmund de Waal seinen Blick auf 
die Geschichte der Keramik an 
und untersucht dabei, was mit 
dem Material Ton alles an Form 
und Aussage möglich ist, ohne 
auf historische Entwicklungslinien 
zu fokussieren, wohl aber auf eine 
gewisse Kontinuität in der Quali-
tät des Handwerks über Zeiten 
hinweg. Die von ihm für die Aus-
stellung ausgewählten Exemplare 
vom beginnenden 20. Jahrhundert 
bis in die Gegenwart geben einen 
Einblick in dieses Spektrum. 

Seit Beginn des 20. Jahrhunderts 
werden Objekte aus dem Werk-
stoff Keramik auch dem Bereich 
der bildenden Kunst zugeordnet, 
werden von der kunsthandwerk

lichen Einschränkung und dem 
Stigma des Dekorativen befreit. 
Spätestens seit dem Jugendstil 
wird die Keramik Teil eines Begrif-
fes vom Gesamtkunstwerk, der 
sich besonders in der „Wiener 
Werkstätte“ offenbart, wo man 
auch gezielt der Anonymität des 
Handwerkers oder der Handwer-
kerin entgegensteuerte und Kera-
mik für die Präsentation in (priva-
ten oder musealen) Vitrinen schuf. 
Lucie Rie, die 1902 in Wien gebo-
ren wurde, wurde in diesem 
Umfeld geprägt, gefördert und 
erfolgreich, bis die NS-Machtüber-
nahme sie zur Emigration nach 
London zwang. Dort gründete sie 
eine Werkstatt, in die in den 
1950er-Jahren auch der deutsche 
Emigrant Hans Coper eintrat, mit 
dem sie über viele Jahre ein 
gemeinsames Schaffen und mate-
rielles Experimentieren verband. 
Während sich Lucie Ries Gefäße 
durch eine besondere Oberflä-
chenstruktur auszeichnen, die 
sich durch das Glasieren vor dem 
Brennen ergibt, beindrucken 
Copers Arbeiten durch sein Inter-
esse an archaischer Keramik.   

Auch Kasimir Malewitsch leistete 
zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
– wie Paul Gauguin oder die deut



schen Expressionisten – einen 
wichtigen Beitrag zur Emanzipie-
rung der Keramik. Seine Teekanne 
ist ein gutes Beispiel, wie er seine 
Kunstrichtung des Suprematis-
mus auf die gegenständliche, 
reale Welt ausbreiten sollte. In 
der abstrakten Formensprache 
erinnert die Kanne mehr an ein 
Gebäude denn an einen prakti-
schen Gebrauchsgegenstand. Um 
die Jahrhundertmitte waren vor 
allem Pablo Picasso, Joan Miró, 
Lucio Fontana oder Isamu 
Noguchi künstlerische Persönlich-
keiten, die im Ton zum Ausdruck 
fanden. Der japanisch-amerika-
nisch geprägte Künstler Isamu 
Noguchi trug mit seinen strengen, 
minimalistischen Arbeiten schon 
zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
dazu bei, den Skulpturenbegriff 
und die Gebrauchsgrenzen von 
Keramik massiv zu erweitern und 
zum umgebenden Raum hin zu 
öffnen. Für ihn sollte sich die 
formende Hand in der Erde ver-
ausgaben. Joan Miró und Pablo 
Picasso, zwei der bedeutendsten 
spanischen Maler der klassischen 
Moderne, fanden in ihrer Keramik 
auch eine Verbindung zu ihrer 
Heimat Katalonien. Miró verstand 
das Töpfern als magischen Trans-
formationsprozess, und auch 

Pablo Picasso war von dem Mate-
rial fasziniert: Bis zu seinem 
Lebensende schuf er an die 3000 
keramische Arbeiten.
Einen sehr gestisch-expressiven 
Ausdruck im Material zeigen die 
Arbeiten von Lucio Fontana und 
Asger Jorn, die um 1950 entstan-
den sind. Als Verfasser des Mani-
festo Blanco forderte Fontana in 
der Fortsetzung der italienischen 
Futuristen die Verschmelzung der 
künstlerischen Ausdrucksformen 
Malerei, Plastik, Musik und Dich-
tung und damit auch die Hinwen-
dung zu in der Kunst ungewöhnli-
cheren Materialien, die eine 
dynamische Kunst befördern soll-
ten. Sein dabei neu gedachtes 
Raumkonzept „concetto spaziale“ 
prägt auch seine keramischen 
Arbeiten, die sich wie Landschaf-
ten ausbreiten. Fontana verstand 
sich nicht als Töpfer, sondern als 
Bildhauer, und seine Arbeiten 
demzufolge nicht als Keramik, 
sondern als Skulpturen. Der Däne 
Asger Jorn war 1949 Gründungs-
mitglied der Gruppe Cobra, für die 
das Experimentieren mit Ton eine 
Art Befreiung von den Einschrän-
kungen der etablierten Kunst 
bedeutete. Jorn forcierte einen 
direkten Umgang mit dem Mate-
rial, kreierte flache Reliefs und 



Figuren, die von den Spuren der 
knetenden Hände gezeichnet 
sind.  Sie wurden in Form geschla-
gen, geritzt, oft sehr grob behan-
delt und so belassen oder auch 
mit grellen Farben bemalt.
Relativ groß sind manche Arbei-
ten von Peter Voulkos, der sein 
eigenes Keramikstudio in Los 
Angeles betrieb, in dem das Bren-
nen auch in für den Werkstoff 
bemerkenswerten Dimensionen 
möglich war. Beeindruckt von den 
Abstrakten Expressionisten, in 
deren Nähe man seine Arbeiten 
auch alsbald rückte, schuf er sehr 
erfolgreich auf der Scheibe 
geformte Gefäße. Auch seine aus 
einzelnen Tonstücken zusammen-
gesetzten Teller und Vasen ent-
kommen ihrer ursprünglichen 
Funktionsintention nicht, loten 
sie in ihrer Größe aber bis an die 
Grenzen des Machbaren aus. 

Lyndia Benglis, Marit Tingleff und 
Alison Britton sind Vertreterinnen 
der zeitgenössischen Keramik, die 
in ihrer Unterschiedlichkeit die 
ganze Fülle an Möglichkeiten 
aufzeigen, in der gebrannte Erde 
zur Form gebracht werden kann. 
Die US-amerikanische Künstlerin 
Lyndia Benglis versteht ihre 
Arbeit als Ausdruck von Raum, der 

durch ihre eigene Bewegung um 
das Material entsteht, den aber 
auch ihre sehr frei modellierten 
Plastiken, die zuweilen an formlos 
fließende Stoffe erinnern, selbst 
einnehmen. Die Gestik im gekne-
teten Material erwächst aus einer 
unmittelbaren körperlichen Ver-
bindung. Ihren Plastiken haftet 
etwas Malerisches an, ein Ein-
druck, der sich durch die Wahl der 
Farben und deren Auftrag weiter 
verstärkt. Für die Engländerin 
Alison Britton ist die Funktion 
eines Gefäßes entscheidend, aber 
gleichzeitig auch nur eine Zutat 
im formgebenden Prozess des 
Töpferns. Die herzustellende Form 
stellt für sie eine Motivation dar, 
an Grenzen zu gehen und sie bis 
zur malerischen Oberfläche hin zu 
hinterfragen. Die norwegische 
Keramikerin Marit Tingleff nimmt 
gewöhnliche, alltägliche, funktio-
nale Objekte als Ausgangspunkt 
ihres Tuns und transformiert diese 
durch ihre Bearbeitung in Form 
und Farbe in ausdrucksstarke, 
individuelle keramische Arbeiten.



















Deutsch

Das Projekt Site/Cite. Speaking in Tongues While Splitting One‘s Own (über-
setzt: Ort/Zitieren. In fremden Zungen sprechen, während man seine eigene 
spaltet) der in Wien lebenden Künstlerin Birke Gorm (*1986 in Hamburg) 
ging beim geladenen Wettbewerb zur Reihe Offenes Haus als eines der 
beiden Siegerprojekte hervor. 

Birke Gorm begreift das Kunsthaus als einen organischen Körper, dessen 
„Lebensadern“ im Besucherstiegenhaus liegen. Sie greift an diesem Ort der 
Bewegung ein und thematisiert die physischen und psychischen Abläufe, 
die bei den Besucherinnen und Besuchern einsetzen oder sich fortsetzen, 
sobald sie die Ausstellungsflächen verlassen. Der Handlauf, der vom Erdge-
schoss bis hinauf zur Needle führt, wird dabei plötzlich unterbrochen und 
durch den Bronzeabguss eines Astes ersetzt, der sich nahtlos in das 
genormte Geländer einfügt.
 
Der Ast findet sich als formales Element auch in den künstlerisch überar-
beiteten Texten, die zur freien Entnahme im Stiegenhaus aushängen. Kura-
toren-, Vermittlungs- und Pressetexte aktueller Ausstellungen werden von 
Ästen zensiert und ausgehöhlt und auf ihre Verständlichkeit, ihr Kommuni-
kationspotenzial und ihren Repräsentationscharakter untersucht. Es ist die 
zuweilen schwer lesbare, im Diskurs zeitgenössischer Kunst übliche Spra-
che, auf die Gorm bereits im Titel anspielt und die sie thematisiert, indem 
sie eben in derselben Sprache spricht.
 
Um bei diesen vielen „fremden Zungen“ nicht ins Taumeln zu geraten, hilft 
der bronzene Handlauf als Stütze: Bronze als traditionsreicher, artifizieller 
Informationsträger – man denke an die zahlreichen bronzenen Repräsenta-
tionsskulpturen in europäischen Städten – trägt nicht nur die Botschaften 
der Bildhauer/innen, sondern (mit der Zeit) auch die Spuren derer, die sie 
berühren, in sich. In der natürlichen Form des Astes gegossen und im Stie-
genhaus einer Kunstinstitution angebracht, erleichtert sie der Wanderin 
und dem Wanderer, die Balance selbst auf schwierigem Terrain zu halten.



English

The project by artist Birke Gorm (*1986 in Hamburg, lives in Vienna) 
emerged as one of the two victorious projects at the invitation-only 
competition for the series Open House.

Birke Gorm sees the Kunsthaus as an organic body, whose ‘lifelines’ lie 
in the visitors’ hallway. She intervenes in this place of movement, 
taking as her theme the physical and mental processes that set in or 
continue for visitors once they leave the exhibition premises. The hand-
rail leading from the ground floor up to the Needle is thus suddenly 
interrupted and replaced by the bronze cast of a branch that fits in 
seamlessly with the standardised railings.
 
The branch can be found as a formal element in the artistically 
reworked texts, too, free copies of which hang in the hallway. Texts 
written by curators, educators and the press department concerning 
current exhibitions are censored by branches, hollowed out and investi-
gated in various ways: how comprehensible they are, their potential for 
communication, and the extent to which they represent the institution. 
In the title, Gorm alludes to the language commonly used in contem-
porary art discourse, a language sometimes hard to interpret. She takes 
this as her theme by speaking in precisely the same language.
 
To avoid becoming dizzy from all this ‘speaking in tongues’, the bronze 
handrail offers support: bronze as a traditional, artificially conveyor of 
information – think of the many bronze representational sculptures 
found in European cities – not only carries the sculptors’ messages, but 
also within it (as time passes) the traces of those it moves. Cast in the 
natural forms of the branch and mounted in the hallway of an art insti-
tution, it enables the walker to maintain balance even over difficult 
terrain.
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