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Der Geist bewegt die Materie.
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Selbstportrit, 2025 - @ Kiki Karnstein

Kiki Karnstein ist der Kiinstlername
der Historikerin, Kuratorin und
Autorin Dr. Kirstin Buchinger.

In ihrer kiinstlerischen Arbeit
verbindet sie Fotografiegeschichte,
kulturelles Bildgedichenis und
postfotografische Verfahren. Seit 2012
fihre sie den unabhingigen
Goldencalb-Verlag. 2019 griindete sie
das YVA-Archiv Berlin® zur
Erforschung der Berliner
Fotografiegeschichte der 1920er- und
1930er-Jahre. 2025 verdffentlichte sie
u.a. das Buch Yva & ihre Zeit.

Derzeit entwickelt sie das
internationale Ausstellungsprojekt
Photopolis 1919-1945 — Berlin’s Lost
Photographic Culture and Its
Afterlife.

Als wissenschaftliche Beraterin
begleitet sie Kuleurstiftungen bei der
Entwicklung und Profilierung von
Sammlungs-, Forschungs- und
Ausstellungsprojekeen.

Ab  Herbst 2026 lehrt sie im
Studiengang  Photography & New
Media an der University of Europe for
Applied  Sciences. Sie ist berufenes
Mitglied der Deutschen Gesellschaft
ftir Photographie (DGPh).

Thre Arbeiten wurden in Einzel- und
Gruppenausstellungen in Deutschland
und der Schweiz gezeigt und befinden
sich in privaten Sammlungen im In-
und Ausland.

Sie lebt und arbeitet in Berlin und

Niedersachsen.
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KIKI KARNSTEIN
POSTPHOTOGRAPIE

Thre kiinstlerische Biografie begann in
ciner selbstgebauten Dunkelkammer,
mit einer analogen Nikon FM2 und
der Schwarz-Weif-Fotografie.

Das Studium in Berlin, Postdoc-
Aufenthalte in London und Paris, die
langjihrige Beschiftigung mit der
Geschichte der Fotografie sowie
Fragen der Bildwissenschaften bilden

neben der Fotografie die theoretische

srundlage threr kiinstlerischen Praxis.
Grundlage ihrer kimstlerischen P

Sie verbindet ihre Fotografien mit
digitalen und algorithmischen
Verfahren. Kunsthistorische

Referenzen, Prompts und malerische

Eingrifte spiclen dabei stets eine Rolle.

In postfotografischen Bildriumen
verschieben sich die Grenzen von
Fotografie, Malerei und konzeptueller

Bildproduktion.

Kiki Karnstein versteht generative
kiinstliche Intelligenz als ein
Werkzeug. Entscheidend ist und
bleibt, wer die kiinstlerischen
Entscheidungen trifft, wie sie

aufeinander auftbauen und warum.

Ein expressiver Pinselstrich

macht ein Werk nicht
authentisch.
Sein Fehlen macht es nicht

unauthentisch.

Kiki Karnstein







BILDER ERINNERN SICH...
AN BILDER

Im Zentrum von Karnsteins Arbeiten
steht die Frage, wie Bilder entstehen,
sich verindern und tiber Zeiten,
Kulturen und Medien hinweg
weiterwirken. Antike Mythcn,
biblische Erzihlungen, Renaissance
und Barock, japanische Tkonographie,
curopiische Fotografic und
Filmgeschichte sind fiir sie keine
abgeschlossene Vergangenheit. Sie
bilden ein lebendiges Arbeitsmaterial,
das zitiert, verwandelt und aus der
Gegenwart heraus neu gelesen wird.
Aby Warburg untersuchte, wie Bilder
ihre Epoche tiberdauern, den
Bilderiger wechseln und in
verinderter Gestalt wiederkehren.
Dieses ,Nachleben“ ist in Karnsteins

Werk nicht nur ein Thema; es

bestimmt ihre kiinstlerische Methode.

Diese Methode nennt Karnstein
ikonographische Mixologie: die Lust,
Bilder zusammenzubringen, die sich
nie begegnet sind und doch wirken, als
hitten sie aufeinander gewartet. Aus
ihrer Verbindung entstehen neue
Ikonen.

Besonders sichtbar wird dies in den
sogenannten Melts: flieflenden
Ubergingen, in denen Kérper, Stoffe,
Riume und Bildtraditionen
incinander iibergehen. Konturen
geraten in Bewegung, Bedeutungen
verschieben sich. Im Kern bleibt die
Conditio humana: Identitit und Rolle,
Begehren und Endlichkeit, Bindung

und Transformation.
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DAS LEICHTE UND DAS SCHWERE
FLUCHTGESCHWINDIGKEIT IM WERK
VON KIKI KARNSTEIN

Die physikalische
Fluchtgeschwindigkeit bezeichnet die
Mindestgeschwindigkeit, die ein
Kérper erreichen muss, um ein
Gravitationsfeld dauerhaft zu
verlassen.

In den in der Ausstellung gezeigten
Arbeiten wird dieser Grenzwert zur
Metapher.

Fluchtgeschwindigkeit meint hier
nicht nur die Uberwindung
physikalischer Schwerkraft, sondern
die Flucht der Bilder aus ihren
historischen, psychologischen oder
imaginiren Umlaufbahnen.

Sie verlassen ihre Epoche, ihre Kultur
und ihren urspriinglichen Bildtriger,
ohne die Erinnerung an ihre Herkunft

vollstindig abzustreifen.

THE APPLE,2026

Unter den Bedingungen
postfotografischer Bildproduktion
erhile das Nachleben der Bilder eine
neue Geschwindigkeit: Bilder
tiberqueren Jahrhunderte, Kontinente
und Medien nahezu augenblicklich.
Darin treten Figuren aus Geschichte,
Mythos und Mirchen aus ihren
iiberlieferten Rollen. Sie erscheinen in
dem Augenblick, in dem eine
Ordnung ihre bindende Kraft verliert:
noch erkennbar an ihren Gesten,
Kosttimen und Attributen und doch
bereits Teil einer anderen Ordnung.
Die Kunstgeschichte bleibt
gegenwirtig, aber sie verliert ihre
Autoritit. Thre Schwerkraft ist noch

spiirbar, doch sie kann die Bilder nicht

mehr festhalten.
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Jetzt ist ihm nichts mehr
geb|ieben,

er wurde Gigolo!”

Julius Brammer

Schéner Gigolo, armer Gigolo
Text 1924 -

Musik: Leonello Casucci, 1928




DER GIGOLO
BERLIN 1926
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DER GIGOLO

(BERLIN

Ein blutjunger Leutnant sitzt im
Berliner Hotel Esplanade. Die
Uniformmiitze hat er abgelegt; er
raucht und trinke. Besiegt sicht er
nicht aus. Sein Blick ist hochmiitig,
verfithrerisch und fordernd. In
seinem androgynen Gesicht treffen
minnliche Autoritit und eine
beinahe feminine Schonheit
aufeinander.

Er weifd genau, was von seiner alten
Macht geblieben ist: sein Kérper.
Mit der Ordnung, die seiner
Uniform Rang und Autoritit
verlieh, bcginncn auch ihre Farben
zu verschwinden. Schwarz, Weif$
und Rot zerflieflen; Uniform, Korper
und Interieur geraten in malerische
Wellen.

Das Zeichen militirischer
Minnlichkeit wird zum erotischen
Kostiim, in dem eine andere, nicht
mehr eindeutig bestimmee
Minnlichkeit sichtbar wird.

Der Leutnant hat seine Stellung

verloren — nicht seine Arroganz.

1926)

1924 schrieb der dsterreichische
Libretcist Julius Brammer den Text
zu Schéner Gigolo, armer Gigolo.
Vier Jahre spiter vertonte Leonello
Casucci ihn als Tango. Das Lied
erzihlt vom echemaligen Husaren,
der nach dem Zusammenbruch
seiner Welt fiir Geld tanzen muss.
Karnsteins Gigolo aber verharrt
nicht in der Klage tiber verlorene
Grofle. Er verwandelt den sozialen
Abstieg in cine Pose. Sein Korper ist
sein letztes Kapital — und vielleicht
seine erste eigene Freiheit. Doch
Freiheit und Kiuflichkeit sind hier
keine Gegensiitze. ,Man zahlt, und
du musst tanzen.”

Die alte Hierarchie verschwindet
nicht; sie wandert von der Uniform
in die Pose, vom Rang in die
Schénheit, vom Befehl ins Begehren.
Die androgyne Erscheinung hilc
diese Umkehrung in der Schwebe:
Der Leutnant ist zugleich Subjekt
und Objekt des Begehrens, Triger
verlorener Macht und ihr
verfiithrerischer Gegenstand — schon,

arm, frei und kiuflich.



“Und wenn die alten Raben

Noch fliegen immerdar,

So muf3 ich auch noch
schlafen

Verzaubert hundert Jahr.”

Friedrich Riickert,
Barbarossa, 1817
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DES REICHES HERRLICHKEIT

Friedrich Riickerts 1817
verotfentlichtes Gedicht Barbarossa
prigte die Gestalt des Kyfthiuser-
Mythos: Kaiser Friedrich Barbarossa
lebt in jenem Berg fort und wartet
auf seine Wiederkehr. Mit sich
hinabgenommen hat er ,des Reiches
Herrlichkeit®.

Solange Raben den Berg umkreisen,
bleibt er im Bann; erst wenn ihr F]ug
endet, kann er als Retter
zurtickkehren. Karnstein itbernimme
dieses minnliche Erlésungs- und
Herrscherbild nicht unverindert. An
die Stelle des Kaisers tritt eine Frau
in Uniform, gefesselt und von Raben
umkreist.

Die Zeichen impcrialcr und
militirischer Macht sind noch
vorhanden, doch das tradierte
Kaiserbild ist aus den Fugen geraten:
Herrscher, Kérper und Rolle fallen
auseinander. Die Raben halten die
Erwartung der Wiederkehr wach,
wihrend die Figur an den Mythos
und seine Machtzeichen gebunden
bleibt.

Anders als andere Gestalten in
Karnsteins Bildriumen erreiche sie
die Fluchtgeschwindigkeit nicht. Sie
bleibt an Uniform, Geschichte und
das Versprechen einer
wiederherzustellenden Ordnung

gefesselt.
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BWED
EKIJIN OKURI
THE PLAGUE BEARERS

Zwei Figuren durchqueren fast
schwerelos einen Raum ohne
bestimmbaren Ort. Thr Zustand ist
der des Ubergangs. Tauben begleiten
ihre Bewegung. Eine der Figuren
trigt ein Gefifl, auf dessen
Oberfliche sich eine zweite Welt
entfaltet: Dimonen und Geister,
Wellen und groteske
Physiognomien, verdichtet in einer
Bildsprache, die auf die japanische
Druckgrafik verweist. Das Gefif$
wird zum Bild im Bild — und
zugleich zum Behilinis des Unheils.
Der Titel Ekijin Okuri fiihre in eine
iltere japanische Vorstellungswelt.
Ekijin sind mit Seuchen verbundene
Gottheiten oder Michte; okuri
bezeichnet sowohl das Fortsenden
als auch das Geleit. Epidemisches
Unheil wurde niche allein als
medizinisches Geschehen begriffen.
Es konnte als fremde, cingedrungene
Macht gedacht werden, die rituell
aus der Gemeinschaft

hinauszufithren war.

Diese Vorstellung kehre die
Richtung der Flucht um: Nicht die
Figuren flichen vor dem Unheil; sie
gclcitcn es fort. Tauben sind in der
religivsen Bildwelt Japans
insbesondere mit Hachiman
verbunden und kénnen als shinshi,
als goeeliche Boten, erscheinen. In
Ekijin Okuri begleiten die Tauben
die beiden Trigerinnen auf einer
Reise, deren Ziel unbestimmt bleibt.
Der Zug fithre durch einen Raum,

der keiner Zeit mehr angehért.




Bei der Produktion dieser
Arbeiten wurde kein Vogel

dressiert fransportiert,

fes‘rgehohen oder gestort.
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HIMMELSKORPER

Fiir das menschliche Auge erscheint
der Himmel leer. Fiir den Vogel ist
er von Linien durchzogen: vom
Magnetfeld der Erde, von Liche,
Wind und Sternen. Viele Zugvogel
finden darin ihre Richtung. Sie
tragen keine Karte bei sich. Thr
Kérper ist Kompass und Sensorium.
Der Flug hebt die Schwerkraft niche
auf. Er antwortet ihr — Fliigelschlag
fir Fligelschlag. Auch der Aufbruch
fihre nicht ins Ungebundene.
Zugvdgel folgen Jahreszeiten,
Energien und Routen, die viel ilter

sind als das einzelne Tier. Wo ein

Kraftfeld endet, beginnt ein anderes.

In Karnsteins Magnetfeld wird die
Vielzahl der Vigel zur sichtbaren
Spur einer unsichtbaren Ordnung.
Die Tauben in Ekijin Okuri
begleiten eine Bewegung, die das
gebannte Unheil aus dem Bild
hinaustrigt.

Die weiflen Reiher ziehen neben der
Tinzerin her. Ein Reiher tritct dem
Midchen gegeniiber. Die Kraniche
vervielfachen sich zum Feld.
Zugvdgel legen sich iiber ein
Gesicht; die Maske verbirgt es niche,
sie macht es zur Oberfliche einer

Bewegung.

Diese Vogel sind nicht austauschbar.
Jeder trigt seine eigene Geschichte
mit sich. Die Taube kann als Bote
Hachimans erscheinen. Der
Shirasagi-no-Mai (BEODE) ruft
den rituellen Tanz des weiflen
Reihers auf. Der Kranich trige die
Erinnerung an ein langes Leben und
cine jahrhundertealte japanische
Bilderadition.

Doch die Végel erstarren nicht zu
Symbolen. Sie zichen weiter — als
Boten, Begleiter und Reisende, vom
Ritual ins Bild, von der
Uberlieferung in die Gegenwart.
Die Vogel sind keine Bilder der
Bindungslosigkeit. Sie fliegen in
Feldern von Gravitation, Licht und
Magnetismus — und machen gerade
darin Fluchtgeschwindigkeit
sichtbar: nicht weil sie frei von

Kriften wiren, sondern weil sie

Bindung in Bewegung verwandeln.
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MIGRATORY BIRDS, 2026
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Diese Wellen sind Krallen,

das Boot ist darin gefangen,

man spiirt es.”

Vincent van Gogh uber Die grofie
Welle vor Kanagawa von
Katsushika Hokusai

Brief an Theo van Gogh,

8. September 1888

PERFEKTE WELLE
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PERFEKTE WELLE

Zwei Bildwelten bilden einen Kern
von Karnsteins bisherigem Werk.
Die eine fiihrt in die Schwarz-Weifi-
Fotografie der 1920er- und 1930er-
Jahre, die andere in einen von der
japanischcn Kunst inspirierten
Bildraum. Zu ihm gchércn Tiere,
Mythen, Masken, textile Muster,
Gefifle — und immer wieder die
Welle, denn sie gehére seit
Jahrhunderten zum
Formenrepertoire der japanischen
Kunst. In den Farbholzschnitten des
17. bis 19. Jahrhunderts erscheint sie
als Muster und Rhythmus, als
Bewegung und vor allem als
ungebindigte Naturgewalt.
Kartsushika Hokusais um 1831
entstandene Grofle Welle vor
Kanagawa ist die weltweit
berithmrteste und ikonische
Verdichtung des Wellen-Motivs.
Und nach der Of\fnung der
japanischen Hifen in der Mitte des
19. Jahrhunderts brachten Hindler,
Sammler und Weltausstellungen
Farbholzschnitte, Kunstgegenstinde
und kunsthandwerkliche Erzeugnisse
nach Frankreich und in andere Teile

Europas.

Die daraus entstehende Begeisterung fir
]'apanische Kunst wurde unter dem
Begriff Japonismus zu ciner prigenden
Kraft der curopiiischcn Moderne.
Kiinstler entdeckten neue Formen der
Fliche, der Linie, des Ausschnitts und
der Bewegung. Van Gogh gehoree zu den
leidenschaftlichsten und bis heute
wirkenden Vertretern dieser Rezeption.
Seine Beschreibung der Wellen als
Krallen bezeugt die k'm'per]iche
\X/irkung, die Hokusais Linien auf ihn
ausiibten. Hokusais Welle war dabei
nicht die reproduzierte \X/iedergabe
eines singulﬁren Gemildes. Als
Farbholzschnitt war sie von Anfang an

auf\/ervielfﬁltigung angelegt und

existierte in zahlreichen A]oziigen.




PERFEKTE WELLE

Walter Benjamin setzt die Geschichte
der technischen Reproduzierbarkeit der
Grafik ausdriicklich mit dem
Holzschnite an. Reproduktion ist hier
kein nachtrigliches Schicksal des Bildes,
sondern eine Bedingung seiner Existenz.
Die Geschichte der Groflen Welle
erweitert Benjamins Gedanken um eine
bemerkenswerte \X/endung Thre
\X/irkung beruht nicht auf der
Einmaligkeit eines materiellen
Bildtriigcrs. Thre ikonische Autoritit
wuchs vielmehr mit ihrer Vcrbrcitung.
Das Bild wanderte durch Sammlungen
und Ausstellungen, Malerei und Grafik,
Musik, Fotografie und populire Kultur.
Es iiberdauerte Raum und Zeit nicht
trotz seiner Reproduktionen, sondern
durch sie. Gerade deshalb ist die Welle
fir postfotografisches Denken so
aufschlussreich.

Im postfotogruﬁschen Bild trice der
einmu]ige materielle Ursprung noch
weiter zuriick. Bilder werden
aufgerufen, verindert, miteinander
verbunden und in neuen Bildern
materialisiert. Auch eine Ikone bleibt
dabei nicht unverindert. Sie wird
erinnert, verkiirzt und verwandelt — und
bleibt dennoch erkennbar. Hokusais
Welle hat in diesem Sinne cine eigene
Fluchtgeschwindigkeit erreicht: sie hat
ihren historischen Entstehungsraum
verlassen, ohne ihre Herkunft

Vollstindig ZleU.SEl'eifGl’l.

Das Bild Monks Watching the Waves

ist eine Hommage an Hokusais
Komposition.

Drei Monche sitzen mit dem Riicken
zum Betrachter an einem schwarzen,
spiegelnden Tisch. Thre dunklen Koérper
und die roten Sitzkissen bilden feste,
ruhende Formen. Jenseits der schwarzen
Rahmungen tiirmt sich das Meer. Die
Wellen fillen jede Offnung und sind

dem Innenraum so nahegcruckt, dass die

Grenze zwischen auflen und innen
beinahe zusammenbriche.
Die Monche betrachten die Welle.

Damit zeigt Karnsteins Arbeit nicht nur
eine Naturgewalt, sondern auch deren
Wahrnehmung und kulturelles
Nachleben. Van Goghs Satz stellt ihrer
stillen Betrachtung eine  historisch
iiberlieferte Stimme der europﬁischen
Rezeption zur Seite. Auch in anderen
Arbeiten

Welle in

jupanisch inspirierten

kehre die

Vera'nderter Gestalt Wieder.

Karnsteins

In Ekijin Okuri erscheint sie auf der
Oberfliche eines getragenen Gefilles:
verkleinert und eingefasst, aber niche
gebindigt.

Sie kann Bildraum, Ornament und
Naturkraft zugleich sein. Eine Welle
hebt die Schwerkraft niche auf. Sie
entsteht innerhalb ihrer Gesetze. Aber
siec kann Kérper anheben, sie aus ihrer
und ihnen den Boden

Lage 16sen

entzichen. Sie setzt alles andere in

Bewegung.
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	THE APPLE,2026

	„Jetzt ist ihm nichts mehr geblieben,
	er wurde Gigolo!“
	DER GIGOLO
	BERLIN 1926
	Ein blutjunger Leutnant sitzt im Berliner Hotel Esplanade. Die Uniformmütze hat er abgelegt; er raucht und trinkt. Besiegt sieht er nicht aus. Sein Blick ist hochmütig, verführerisch und fordernd. In seinem androgynen Gesicht treffen männliche Autorität und eine beinahe feminine Schönheit aufeinander.
	Er weiß genau, was von seiner alten Macht geblieben ist: sein Körper.
	Mit der Ordnung, die seiner Uniform Rang und Autorität verlieh, beginnen auch ihre Farben zu verschwinden. Schwarz, Weiß und Rot zerfließen; Uniform, Körper und Interieur geraten in malerische Wellen.
	Das Zeichen militärischer Männlichkeit wird zum erotischen Kostüm, in dem eine andere, nicht mehr eindeutig bestimmte Männlichkeit sichtbar wird.
	Der Leutnant hat seine Stellung verloren – nicht seine Arroganz.
	1924 schrieb der österreichische Librettist Julius Brammer den Text zu Schöner Gigolo, armer Gigolo. Vier Jahre später vertonte Leonello Casucci ihn als Tango. Das Lied erzählt vom ehemaligen Husaren, der nach dem Zusammenbruch seiner Welt für Geld tanzen muss.
	Karnsteins Gigolo aber verharrt nicht in der Klage über verlorene Größe. Er verwandelt den sozialen Abstieg in eine Pose. Sein Körper ist sein letztes Kapital – und vielleicht seine erste eigene Freiheit. Doch Freiheit und Käuflichkeit sind hier keine Gegensätze. „Man zahlt, und du musst tanzen.“
	Die alte Hierarchie verschwindet nicht; sie wandert von der Uniform in die Pose, vom Rang in die Schönheit, vom Befehl ins Begehren. Die androgyne Erscheinung hält diese Umkehrung in der Schwebe: Der Leutnant ist zugleich Subjekt und Objekt des Begehrens, Träger verlorener Macht und ihr verführerischer Gegenstand – schön, arm, frei und käuflich.
	“Und wenn die alten Raben
	Noch fliegen immerdar,
	So muß ich auch noch schlafen
	Verzaubert hundert Jahr.”
	Friedrich Rückert,
	Barbarossa, 1817
	Friedrich Rückerts 1817 veröffentlichtes Gedicht Barbarossa prägte die Gestalt des Kyffhäuser-Mythos: Kaiser Friedrich Barbarossa lebt in jenem Berg fort und wartet auf seine Wiederkehr. Mit sich hinabgenommen hat er „des Reiches Herrlichkeit“.
	Solange Raben den Berg umkreisen, bleibt er im Bann; erst wenn ihr Flug endet, kann er als Retter zurückkehren. Karnstein übernimmt dieses männliche Erlösungs- und Herrscherbild nicht unverändert. An die Stelle des Kaisers tritt eine Frau in Uniform, gefesselt und von Raben umkreist.
	Die Zeichen imperialer und militärischer Macht sind noch vorhanden, doch das tradierte Kaiserbild ist aus den Fugen geraten: Herrscher, Körper und Rolle fallen auseinander. Die Raben halten die Erwartung der Wiederkehr wach, während die Figur an den Mythos und seine Machtzeichen gebunden bleibt.
	Anders als andere Gestalten in Karnsteins Bildräumen erreicht sie die Fluchtgeschwindigkeit nicht. Sie bleibt an Uniform, Geschichte und das Versprechen einer wiederherzustellenden Ordnung gefesselt.
	Auch die Tauben sind mehr als Staffage. In der religiösen Bildwelt Japans sind sie insbesondere mit Hachiman verbunden und können als shinshi, als göttliche Boten, erscheinen. In Ekijin Okuri werden sie zu Trägern und Begleitern einer Bewegung, deren Ziel außerhalb des Bildes liegt. Sie führen das Gebannte fort – aus einem Raum, der selbst bereits seine irdische Schwerkraft verloren hat.
	Die Arbeit verschränkt dabei mehrere Zeitebenen. Auf dem Gefäß lebt die Formensprache japanischer Bitraditionen in einem neuen Medium weiter. Das historische Bild erscheint nicht als Zitat, das auf seine Herkunft zurückweist, sondern als etwas Bewegliches: Es wird aufgenommen, transformiert und in einen anderen ikonographischen Zusammenhang versetzt.
	疫神送り
	EKIJIN OKURI
	THE PLAGUE BEARERS,2026
	Zwei Figuren durchqueren fast schwerelos einen Raum ohne bestimmbaren Ort. Ihr Zustand ist der des Übergangs. Tauben begleiten ihre Bewegung. Eine der Figuren trägt ein Gefäß, auf dessen Oberfläche sich eine zweite Welt entfaltet: Dämonen und Geister, Wellen und groteske Physiognomien, verdichtet in einer Bildsprache, die auf die japanische Druckgrafik verweist. Das Gefäß wird zum Bild im Bild – und zugleich zum Behältnis des Unheils.
	Der Titel Ekijin Okuri führt in eine ältere japanische Vorstellungswelt. Ekijin sind mit Seuchen verbundene Gottheiten oder Mächte; okuri bezeichnet sowohl das Fortsenden als auch das Geleit. Epidemisches Unheil wurde nicht allein als medizinisches Geschehen begriffen. Es konnte als fremde, eingedrungene Macht gedacht werden, die rituell aus der Gemeinschaft hinauszuführen war.
	Diese Vorstellung kehrt die Richtung der Flucht um: Nicht die Figuren fliehen vor dem Unheil; sie geleiten es fort. Tauben sind in der religiösen Bildwelt Japans insbesondere mit Hachiman verbunden und können als shinshi, als göttliche Boten, erscheinen. In Ekijin Okuri begleiten die Tauben die beiden Trägerinnen auf einer Reise, deren Ziel unbestimmt bleibt. Der Zug führt durch einen Raum, der keiner Zeit mehr angehört.
	Bei der Produktion dieser Arbeiten wurde kein Vogel dressiert, transportiert, festgehalten oder gestört.
	Für das menschliche Auge erscheint der Himmel leer. Für den Vogel ist er von Linien durchzogen: vom Magnetfeld der Erde, von Licht, Wind und Sternen. Viele Zugvögel finden darin ihre Richtung. Sie tragen keine Karte bei sich. Ihr Körper ist Kompass und Sensorium.
	Der Flug hebt die Schwerkraft nicht auf. Er antwortet ihr – Flügelschlag für Flügelschlag. Auch der Aufbruch führt nicht ins Ungebundene.
	Zugvögel folgen Jahreszeiten, Energien und Routen, die viel älter sind als das einzelne Tier. Wo ein Kraftfeld endet, beginnt ein anderes.
	In Karnsteins Magnetfeld wird die Vielzahl der Vögel zur sichtbaren Spur einer unsichtbaren Ordnung. Die Tauben in Ekijin Okuri begleiten eine Bewegung, die das gebannte Unheil aus dem Bild hinausträgt.
	Die weißen Reiher ziehen neben der Tänzerin her. Ein Reiher tritt dem Mädchen gegenüber. Die Kraniche vervielfachen sich zum Feld. Zugvögel legen sich über ein Gesicht; die Maske verbirgt es nicht, sie macht es zur Oberfläche einer Bewegung.
	Diese Vögel sind nicht austauschbar. Jeder trägt seine eigene Geschichte mit sich. Die Taube kann als Bote Hachimans erscheinen. Der Shirasagi-no-Mai (白鷺の舞) ruft den rituellen Tanz des weißen Reihers auf. Der Kranich trägt die Erinnerung an ein langes Leben und eine jahrhundertealte japanische Bildtradition.
	Doch die Vögel erstarren nicht zu Symbolen. Sie ziehen weiter – als Boten, Begleiter und Reisende, vom Ritual ins Bild, von der Überlieferung in die Gegenwart.
	Die Vögel sind keine Bilder der Bindungslosigkeit. Sie fliegen in Feldern von Gravitation, Licht und Magnetismus – und machen gerade darin Fluchtgeschwindigkeit sichtbar: nicht weil sie frei von Kräften wären, sondern weil sie Bindung in Bewegung verwandeln.
	KOSAGI
	(GIRL WITH HERON) 2025
	MAGNETIC FIELD, 2026
	MIGRATORY BIRDS, 2026
	„Diese Wellen sind Krallen,
	das Boot ist darin gefangen,
	man spürt es.“
	Vincent van Gogh über Die große Welle vor Kanagawa von Katsushika Hokusai
	Brief an Theo van Gogh,
	8. September 1888
	Zwei Bildwelten bilden einen Kern von Karnsteins bisherigem Werk.
	Die eine führt in die Schwarz-Weiß-Fotografie der 1920er- und 1930er-Jahre, die andere in einen von der japanischen Kunst inspirierten Bildraum. Zu ihm gehören Tiere, Mythen, Masken, textile Muster, Gefäße – und immer wieder die Welle, denn sie gehört seit Jahrhunderten zum Formenrepertoire der japanischen Kunst. In den Farbholzschnitten des 17. bis 19. Jahrhunderts erscheint sie als Muster und Rhythmus, als Bewegung und vor allem als ungebändigte Naturgewalt. Katsushika Hokusais um 1831 entstandene Große Welle vor Kanagawa ist die weltweit berühmteste und ikonische Verdichtung des Wellen-Motivs.
	Und nach der Öffnung der japanischen Häfen in der Mitte des 19. Jahrhunderts brachten Händler, Sammler und Weltausstellungen Farbholzschnitte, Kunstgegenstände und kunsthandwerkliche Erzeugnisse nach Frankreich und in andere Teile Europas.
	Die daraus entstehende Begeisterung für japanische Kunst wurde unter dem Begriff Japonismus zu einer prägenden Kraft der europäischen Moderne. Künstler entdeckten neue Formen der Fläche, der Linie, des Ausschnitts und der Bewegung. Van Gogh gehörte zu den leidenschaftlichsten und bis heute wirkenden Vertretern dieser Rezeption. Seine Beschreibung der Wellen als Krallen bezeugt die körperliche Wirkung, die Hokusais Linien auf ihn ausübten. Hokusais Welle war dabei nicht die reproduzierte Wiedergabe eines singulären Gemäldes. Als Farbholzschnitt war sie von Anfang an auf Vervielfältigung angelegt und existierte in zahlreichen Abzügen.
	Walter Benjamin setzt die Geschichte der technischen Reproduzierbarkeit der Grafik ausdrücklich mit dem Holzschnitt an. Reproduktion ist hier kein nachträgliches Schicksal des Bildes, sondern eine Bedingung seiner Existenz.
	Die Geschichte der Großen Welle erweitert Benjamins Gedanken um eine bemerkenswerte Wendung. Ihre Wirkung beruht nicht auf der Einmaligkeit eines materiellen Bildträgers. Ihre ikonische Autorität wuchs vielmehr mit ihrer Verbreitung. Das Bild wanderte durch Sammlungen und Ausstellungen, Malerei und Grafik, Musik, Fotografie und populäre Kultur. Es überdauerte Raum und Zeit nicht trotz seiner Reproduktionen, sondern durch sie.  Gerade deshalb ist die Welle für postfotografisches Denken so aufschlussreich.
	Im postfotografischen Bild tritt der einmalige materielle Ursprung noch weiter zurück. Bilder werden aufgerufen, verändert, miteinander verbunden und in neuen Bildern materialisiert.  Auch eine Ikone bleibt dabei nicht unverändert. Sie wird erinnert, verkürzt und verwandelt – und bleibt dennoch erkennbar. Hokusais Welle hat in diesem Sinne eine eigene Fluchtgeschwindigkeit erreicht: sie hat ihren historischen Entstehungsraum verlassen, ohne ihre Herkunft vollständig abzustreifen.

	Das Bild Monks Watching the Waves
	ist eine Hommage an  Hokusais Komposition.
	Drei Mönche sitzen mit dem Rücken zum Betrachter an einem schwarzen, spiegelnden Tisch. Ihre dunklen Körper und die roten Sitzkissen bilden feste, ruhende Formen. Jenseits der schwarzen Rahmungen türmt sich das Meer. Die Wellen füllen jede Öffnung und sind dem Innenraum so nahegerückt, dass die Grenze zwischen außen und innen beinahe zusammenbricht.
	Die Mönche betrachten die Welle. Damit zeigt Karnsteins Arbeit nicht nur eine Naturgewalt, sondern auch deren Wahrnehmung und kulturelles Nachleben. Van Goghs Satz stellt ihrer stillen Betrachtung eine historisch überlieferte Stimme der europäischen Rezeption zur Seite. Auch in anderen japanisch inspirierten Arbeiten Karnsteins kehrt die Welle in veränderter Gestalt wieder.
	In Ekijin Okuri erscheint sie auf der Oberfläche eines getragenen Gefäßes: verkleinert und eingefasst, aber nicht gebändigt.
	Sie kann Bildraum, Ornament und Naturkraft zugleich sein. Eine Welle hebt die Schwerkraft nicht auf. Sie entsteht innerhalb ihrer Gesetze. Aber sie kann Körper anheben, sie aus ihrer Lage lösen und ihnen den Boden entziehen. Sie setzt alles andere in Bewegung.
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