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OLIVER KORNHOFF
Werner Klotz.

Rolandsecker Geschehen
gespiegelt gesehen

Dionysos Supreme Selection 1998/2014 (Detail)

Unseren aufmerksamen Besucherinnen und Besuchern, die neben
dem Kunstgenuss auch die Gastronomie und das unverwechselbare
Ambiente des Restaurants im historischen Bahnhofsgebaude schit-
zen, wird das Werk von Werner Klotz (*1956 in Bonn, lebt und
arbeitet in Berlin und New York) bereits bekannt sein: Sein auffil-
liges »Wahrnehmungsinstrument« Father’s Window (S.12,15) ist
ein Hohepunkt jener ortsspezifischen Werke, die dauerhaft in unse-
rem Museum installiert sind. Es eroffnet uns einen ganz besonde-
ren Blick auf den Rhein und das gegeniiberliegende Ufer mit Bad
Honnef. In einem der Ostfenster des Festsaals installiert, spiegelt
das Instrument den Schiffs- und Autoverkehr, das Vorbeiziehen der
Wolken und die Lichtreflexionen auf dem Rhein. Blickt man durch
die Sehrohre, erhilt man einen punktuellen Ausblick in die Ferne,
hort jedoch gleichzeitig durch Horrohre vornehmlich die Gerausche,
die von der unmittelbar umgebenden Bahnhofsterrasse her eindrin-
gen. Es stellt sich als eine dufSerst verwirrende Erfahrung heraus,
das Visuelle nicht mit dem Akustischen vereinbaren zu konnen.

Immer wieder fiihrt uns Werner Klotz mit seinen Arbeiten hin-
ters Licht. Er spielt mit unseren Sehgewohnheiten, nutzt die Ge-
setze der Optik geschickt, um uns zu irritieren. Er lockt uns mit
einem Augenzwinkern sogar in die Intellektuellenfalle (S.18/19),
in der uns unser eigenes Auge erwartungsvoll anblickt. Werner
Klotz ist fiir seine Installationskunst und Public Art weit tber die
Landesgrenzen hinaus bekannt. Er arbeitet kontinuierlich in orts-
spezifischen und interaktiven Kontexten, die die Beteiligung der
Betrachterinnen und Betrachter geradezu einfordern. 2002 erhielt
er den New York City Art Commission Award for Excellence in
Design.

Das Arp Museum Bahnhof Rolandseck feiert in diesem Jahr sein
zehnjihriges Bestehen. Wir begehen bei diesem Geburtstag die



Entstehung unseres einzigartigen Museumsensembles aus histori-
schem Bahnhof Rolandseck und Neubau von Richard Meier, wel-
cher 2007 eingeweiht wurde. Geburtstag feiert man gerne mit
neuen, umso lieber mit alten Freunden. Deshalb freuen wir uns
sehr, mit Werner Klotz einen langjihrigen kiinstlerischen Wegbe-
gleiter willkommen zu heifSen. Sein Father’s Window wurde bereits
als In-situ-Installation wahrend der umfassenden Renovierungs-
arbeiten im Bahnhof Rolandseck, die zwischen 2000 und 2004
stattfanden, realisiert. Es wurde kurz vor der Schaffung des Bistro
Interieur Nr. 253 durch Anton Henning und des Sanitdtsraums/
Samaritain von Maria Nordman in die Fensterfront eingebaut
und ist seitdem integrales Element des Festsaals. Die Arbeit zeugt
exemplarisch von der zentralen Leitidee, bei der Neuausrichtung
des Kunstorts Rolandseck Kiinstlerinnen und Kiinstler zur Gestal-
tung funktionaler Riume des Museums einzuladen sowie dauer-
hafte ortsbezogene Kunstwerke im Innen- und Auflenraum auszu-
stellen. Die Idee kniipft an Stephen McKennas Ausmalung der
Toiletten im Bahnhof aus den 1970er-Jahren an. Indirekt erin-
nern wir somit auch an diesen kiirzlich verstorbenen Protagonisten
der reichen Geschichte unseres aufSergewohnlichen Kunstinstituts.
McKennas bleibender kiinstlerischer Beitrag wurde in der Folge
durch weitere Positionen ergdnzt.

Erweitert wurde Father’s Window 2014 auf eine Privatinitiative
hin durch drei andere Kunstwerke von Werner Klotz im Festsaal
und im Treppenhaus, die den griechischen Gott Dionysos in den
Fokus stellen (S. 4,8,9). Zentrales Objekt dabei ist die Reisebar des
Dionysos (1996/2014) — eine rollbare Spiegelbox mit 59 von Hand
versilberten Flaschen und einer Deckplatte aus Glas, auf der eine
fiktive Landkarte mit der Ausbreitung des Dionysoskultes eingra-
viert ist. Das zweite Kunstwerk Aus der Sammlung des Dionysos

(1993/2014) besteht aus 16 zerbrochenen Glasern. In die handver-
silberten Glasscherben sind Namen von Frauenfiguren aus der
griechischen Mythologie eingraviert, die dem Dionysoskult nahe-
standen. Die zerbrochenen Gldser nehmen wiederum Bezug auf
einen minoischen Kult, bei dem aus zersplittertem Glas Orakel
gelesen wurden. Die dritte Arbeit Dionysos Supreme Selection
(1997/2014) bezieht sich auf die Feinde des Dionysos und spielt
gleichzeitig mit der optischen Wahrnehmungsirritation der reflek-
tierenden Flaschen.

Fur die aktuelle Ausstellung in den Riaumen des Bahnhofs
Rolandseck hat Werner Klotz seine Installation Rotating Mirrors
wieder aufgegriffen und sie speziell an die ortliche Architektur und
die Umgebung angepasst (S.22ff.). Wieder einmal wird das Publi-
kum hier zu einem aktiven Teil des Geschehens. Wir 16sen durch
unsere Bewegungen im Raum das vertikale und horizontale Rotie-
ren der Spiegel selbst aus und blicken in immer neue Vexierbilder,
die die Umgebung reflektieren und dadurch den AufSen- und Innen-
raum miteinander verkniipfen. Aus der Begegnung mit den Spie-
geln entsteht eine individuelle Zufalls-Choreografie. Ortsspezifisch
ist auch, dass Werner Klotz mit seinen Spiegeln ein Architekturele-
ment des Bahnhofs Rolandseck aufgreift: die verspiegelte Schie-
bettr auf derselben Etage, die man durch die Nordfenster sehen
kann und die zur AufSentreppe fithrt. Ein verspiegelter Aufzugturm
an der Stelle, wo heute der Kiichenneubau steht, stellte in vergan-
gener Zeit das glinzende Pendant hierzu dar.

Besitzt die kiihle Asthetik der Instrumente und Spiegelinstalla-
tionen eine eher technisch-funktionale Aura, so lassen die Foto-
grafien eines kanadischen Flussbetts eine sanftere Poesie anklingen
(S. 40ff.). Werner Klotz wurde in Bonn geboren, und der Rhein
hat fiir ihn seit jeher eine spezielle Bedeutung. Phinomene wie



Wasserspiegelungen und FlieSbewegungen stehen auch im Mittel-
punkt seiner Werkreihe der »Wasser- und Lichtfotografien«, die in
einem Gebirgsfluss nordlich von Vancouver entstanden. Auch in
Kanada zieht es ihn also wieder an einen Fluss. Dort fotografiert
er im Wasser stehend aus der Vogelperspektive auf den Grund des
Flussbetts. Es entstehen faszinierende und beinahe malerische
Aufnahmen des klaren, fliefenden Wassers, welches die Formen-
und Farbenvielfalt der Steine umspiilt.

Wir sind also gliicklich, mit Werner Klotz einen Kiinstler zu zei-
gen, der unserem Haus zum einen schon seit langer Zeit verbunden
ist und bereits an der Wiedereroffnung des Bahnhofs Rolandseck
kiinstlerisch beteiligt war, der zum anderen aber nun ebenso zu un-
serem zehnjdhrigen Jubilaum und der groflen Henry-Moore-Aus-
tellung eine wunderbare Bereicherung darstellt. Wahrend die Skulp-
turen von Henry Moore sowohl den Innen- als auch den AufSen-
raum des Museums bespielen und damit den Gedanken Richard
Meiers, Natur und Architektur miteinander zu verbinden, ausge-
zeichnet pointieren, lasst Werner Klotz die aufSere Umgebung mit-
hilfe seiner Spiegel und Wahrnehmungsinstrumente in die Rdume
dringen und schafft so ebenfalls eine spannende Verbindung von
innen und auflen. Auch die unerschopfliche Quelle der Natur, aus
der sich die kiinstlerische Inspiration nihrt, eint Klotz, Moore und
natiirlich unseren Hauspatron Hans Arp. Sie sind herzlich eingela-
den, in die optisch vervielfiltigte Welt von Werner Klotz einzutau-
chen, neue Sinneserfahrungen zu machen und den Bahnhof Rolands-
eck und das Arp Museum Bahnhof Rolandseck samt Umgebung
noch einmal ganz anders — gespiegelt gesehen — wahrzunehmen.

Die Kunst von Werner Klotz spiegelt dabei im wortlichen wie im
ubertragenen Sinne wie keine andere die vielen Besonderheiten

unseres Museums — und dabei nicht nur das Auflen und Innen,
sondern auch das Gestern und Heute.

An erster Stelle danken wir daher von Herzen Werner Klotz,
der mit viel personlichem Einsatz die Entstehung von Ausstellung
und Katalog intensiv und sehr konstruktiv unterstiitzt hat. Fir
die Zusammenarbeit mit der Kuratorin Jutta Mattern, unterstiitzt
von Sylvie Kyeck, war dies immens wertvoll, und so entstand eine
lebendige Auseinandersetzung und eine facettenreiche Ausstel-
lung. Ausstellung und Katalog sind beredte Zeugen dafiir, dass es
den beiden Kuratorinnen ein freudiges kuratorisches Heimspiel
und das denkbar schonste Geburtstagsunterfangen war. Neben
der hohen Wertschatzung fur die Kunst von Werner Klotz wird in
allen Belangen ihre tiefe Verbundenheit, und bei Jutta Mattern
zudem ihre langjihrige Vertrautheit mit unserem Museum deut-
lich, was mich als Direktor mit grofSer Freude und Dankbarkeit
erfullt. Unser Dank gilt aufSerdem Christiane Peitz. Den Ausstel-
lungstitel durften wir ihrem Text »Ich sehe was, was Du nicht
siehst — Betrachtungen zu zwei Arbeiten von Werner Klotz« ent-
lehnen.! Fiir ihr Vertrauen und ihre Unterstiitzung danken wir
den Leihgeberinnen und Leihgebern Katja Nicodemus und Anke
Leweke, Jan Hertwig und JENOPTIK AG sowie den Autoren
Slavko Kacunko, Andreas Neufert und Michaela Ott, die sich auf
jeweils ganz eigene und sehr eindriickliche Weise dem Werk von
Werner Klotz angendhert haben, was ihre Katalogbeitrige zu
einem wahren Lesevergniigen macht.

1 Christiane Peitz: »Ich sehe was, was du nicht siehst. Betrachtungen zu
zwei Arbeiten von Werner Klotz«, in: Werner Klotz, hrsg. von Reinhold
Happel, Ausst.-Kat. Kunstverein Braunschweig, Stiadtische Galerie »die
welle«, Iserlohn und Kunstverein Heilbronn, Braunschweig 1996.
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Reisebar des Dionysos 1992/2016 (Detail)
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Eastern Wall 2006

JUTTA MATTERN

Die Geheimnisse der Retina
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Einen idealeren Standort als den Festsaal im spatklassizistischen
Gebidude des Bahnhofs Rolandseck hitte Werner Klotz fur sein
Wahrnehmungsinstrument Father’s Window, das dort seit 2004
zu sehen ist, wahrlich nicht finden konnen: Eingebaut anstelle der
Fensterflugel in die Laibung eines der grofSen Fenster, empfangt
die Skulptur — auf der Schnittstelle zwischen innen und aufSen -
allmorgendlich die aufgehende Sonne. Klotz nutzt dabei diesen
Ort, der per se unsere Blicke auf ein AufSenliegendes freigibt und
lenkt. Durch das Fenster schweift der Blick iiber die Landschaft
des Rheintals mit den Hiigeln des Siebengebirges, dem stromenden
Rhein, der uns mit seiner Kraft und seinen stetigen FlieSbewegun-
gen bezaubert und in Atem halt.

Werner Klotz, in Bonn geboren und mit der Schonheit des Rhein-
tals vertraut, wihlt fiir seine Arbeit — in dieser so belebten und
sich im wechselnden Licht der Tages- und Jahreszeiten verandern-
den Szenerie — den Titel Father’s Window. Anders als mit seinen
ironisch-poetischen, auf Mythologisches oder Pseudowissen-
schaftliches anspielenden Titeln, wie zum Beispiel Reisebar des
Dionysos, Cheval Syndrome (S.20/21) oder Intellektuellenfalle
(S.18/19), stellt er hier einen Bezug zu ganz privaten Ereignissen
her. Denn der Tod seines Vaters und die Geburt seiner Tochter
fallen genau mit dem Zeitpunkt der Realisierung seines Rolands-
ecker Werks zusammen. Man konnte sagen, Werner Klotz ldsst
mit Father’s Window — ausnahmsweise und daher bemerkenswert
fiir sein (Euvre — eine emotionale Facette zu.

Father’s Window gehort zu den skulpturalen Arbeiten, mit denen
sich Werner Klotz seit 1990 intensiv beschaftigt und die er als
»Wahrnehmungsinstrumente« bezeichnet. Man konnte sie auch als



Father’s Window 2004
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Beobachtungsinstrumente verstehen, die der Welt technischer und
medizinischer Laboratorien angehoren konnten, wiren da nicht
die genuin kiinstlerische Idee und der Umgang mit Material und
Form, der die Instrumente als Skulpturen ausweist. Und dennoch,
diese Kunstwerke beherbergen ein optisches Instrumentarium,
mit dessen Hilfe wir die von Werner Klotz anvisierten Wahrneh-
mungsverldufe und -moglichkeiten erkunden kénnen. Dabei geht
es zwar einerseits um objektiv messbare Daten physikalischer Pha-
nomene, aber andererseits um unsere ganz subjektiven Seherfah-
rungen, die gerade im Hinblick auf Spiegelarbeiten an Prozesse
der Selbsterkenntnis gekoppelt sind. Wohlbedacht und ein wenig
doppeldeutig verwendet Werner Klotz in einigen Titeln seiner
Werke das Wort Syndrom und riickt seine Arbeiten damit in die
Nihe naturwissenschaftlicher Kontexte. Der Begriff Syndrom, hier
nicht in einem pathologischen Kontext verwendet, beschreibt viel-
mehr das Auftreten und Zusammentreffen einer oder mehrerer —
gleichzeitiger — »Sehsymptome«, die seinen Arbeiten zu eigen sind.

Ausgangspunkt seiner Werke sind diejenigen Erfahrungen des
Sehens, die an die Phinomene der Spiegelungen und damit der
unterschiedlichen physikalischen GesetzmafSigkeiten gebunden
sind. Werner Klotz kombiniert dabei dsthetische Anschauung und
die Erkenntnisse wissenschaftlicher Forschungsergebnisse mit-
einander und iiberrascht uns mit komplexen wie irritierenden
Spiegellabyrinthen, die allesamt zur aktiven Wahrnehmung auf-
fordern. Er spielt mit den Moglichkeiten, den Bildraum wie auch
den Gesichtsraum mit Hilfe von Spiegeln zu erweitern. Dadurch
kann der Betrachter stiarker miteinbezogen, in optische Verwirr-
spiele verstrickt und an die Grenzen seiner Wahrnehmungsmog-
lichkeiten gebracht werden.

13

Das menschliche Auge wird zum unabdingbaren Komplizen von
Werner Klotz> Arbeiten. Das Auge als optischer Apparat ermog-
licht uns tiberhaupt erst, ihren Geheimnissen auf die Spur zu kom-
men. Geheimnistragerin ist die Retina, die dhnlich einer Leinwand
als Projektionsfliche fur die Abbildung unserer Umgebung dient
und fiir das, was wir sehen, verantwortlich ist. Durch Lichtreize
hervorgerufene Erregungen — Nervenimpulse — werden an die
Hirnregion weitergeleitet und dort aufgrund von Wahrnehmungs-
erfahrungen und individuellen Alltagserfahrungen zu dem weiter-
verarbeitet, was wir als Gesehenes erleben.

Solch ein hochkomplexes wie faszinierendes Erlebnis wird uns
durch das Rolandsecker Kunstwerk Father’s Window zuteil. Es
ist das aufSerordentliche Ergebnis eines von Werner Klotz jahre-
lang kiinstlerisch bearbeiteten Experimentierfeldes. Man konnte
es als Essenz verschiedener vorangegangener »Wahrnehmungsin-
strumente« sehen. Einmalig ist hier deren Zusammenspiel als ein
wohldurchdachtes Konglomerat, das gleichzeitige potenzielle
Wahrnehmungserlebnisse bereithalt und vereint. So spielt das Sisy-
phus-Syndrom (1992) ebenso eine Rolle wie die Weiterentwicklung
des Unidad Syndromes (1991) sowie die Intellekiuellenfalle (1995),
die in ihrer urspringlichen Form in der Ausstellung zu sehen ist.

Bevor wir die so sorgfiltig konzipierte Arbeit, die gleich einer
semipermeablen Membran das Innen und AufSen voneinander
trennt, mit unserer Seh- und Horfiahigkeit durchdringen, tauchen
wir ein in das Kerngehiduse aus hochpoliertem Edelstahl, Glas,
Spiegeln und mundgeblasenen Seh- und Horrohren. Diese sind in
der Hohe unterschiedlich, sodass beide Sinneswahrnehmungen
immer unter dem aktiven Einsatz des gesamten Korpers geschehen



miissen. Je nach GrofSe des Betrachters sind die Knie leichter oder
starker gebeugt, der Kopf entsprechend nach vorne verschoben,
sodass in gebiickt suchender Haltung ein Auge auf die glisernen
Aussttlpungen der Sehrohre moglichst
passgenau angelegt werden kann, wih-
rend sich gleichzeitig ein Ohr an die
Offnung einer Hormuschel schmiegt. Der
Suchende umfasst dabei die jeweiligen
Sehrohre, um seine moglichst optimale
Position des fokussierten Sehvorgangs
zu festigen. Mit gleichsam detektivi-
schem Blick niahern wir uns so dem verborgenen Innenleben von
Father’s Window, einem Hybrid aus Skulptur und technoider
Apparatur.

Wir wihlen eine kreisformige Auslassung, bei der die Versilbe-
rung des Spiegels entfernt wurde, um uns damit den Blick in einen
unendlich scheinenden Spiegelraum zu ermoglichen. De facto sind
es lediglich zwei Spiegel, die in einem Winkel von 60 Grad zuei-
nander stehen, aber wir verlieren uns in einem schier unbegrenz-
ten Raum, bei dem wir unseren Korper hinter uns zu lassen schei-
nen und gleich einem Gegenzauber unser Konterfei in vielfacher
Wiederholung und immerwihrender Konfrontation erblicken.
In Anlehnung an die Intellektuellenfalle, bei der das Gegenuber
auf die Augen beschrinkt bleibt, treffen hier Raumerweiterung
und Bewusstseinserweiterung aufeinander. Seltsam distanziert und
uns aus der Ferne wahrnehmend, stehen wir einer Person gegen-
tiber, die wir selbst sind. Dieser merkwiirdig entfremdete Blick
auf uns wird noch verstarkt, indem an der rechten Seite gleich
einem Zuschauer nochmals unser Antlitz auftaucht und durch die

Nanette Novak-Klotz, 14 Monate, sich freudvoll erkennend 2005
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beobachtende Haltung aus einem scheinbar anderen Raum
heraus die Ich-Entfremdung und Distanz in ein Zwischenreich
von Realitdt und virtueller Welt abgleiten lasst. Jacques Lacans
Theorie iiber das »Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion«!
wihrend des entwicklungspsychologischen Abschnitts zwischen
dem 6. und 18. Lebensmonat, in welchem sich das Kind als ganz-
heitliche Einheit und Gestalt begreift, freudvoll erkennt und fortan
in der weiteren Entwicklung bis zum hin zum Erwachsensein iden-
titatsbildend und ichverfestigend ist, gerat hier ins Wanken. Stabi-
litat gewinnt der Betrachter, indem er dem Innenleben von Father’s
Window den Riicken kehrt — sich umdreht — und sein Abbild
ganzkorperlich und unmittelbar in einem Standspiegel erblickt
und so die zuvor durchlebte, beinahe halluzinatorische Seherfah-
rung abschiuttelt. Die Welt scheint wieder in Ordnung.

Dieser Standspiegel, dessen Riickseite Werner Klotz mit einer orna-
mentalen Struktur versehen hat, ist das Gegenstiick und unab-
dingbares optisches Instrument des Sisyphus-Syndroms, dem wir
einige Zeilen weiter unsere Aufmerksamkeit schenken werden.
Werner Klotz bekraftigt mit dieser Textur nochmals die Standort-
bestimmung seiner Skulptur am Rhein und deren grundlegende
Ausrichtung und Beziehung zum AufSenraum: Denn das, was in ein
hellblau-graues Farbenspiel eingetaucht ist, ist eine Komposition
aneinandergereihter Einzelaufnahmen. Sie entstammen einem
Video von der Wasseroberfliche des Rheins, das vom Kiinstler in
unmittelbarer Nahe zum Arp Museum gedreht wurde (S. 12,15).

1 Jacques Lacan: »Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion, wie sie uns
in der psychoanalytischen Erfahrung erscheint« (1948), in: Ders.: Schriftenl.,
ausgewdhlt und hrsg. von Norbert Haas, Weinheim/Berlin 1986, S.61-70.



Seine grundlegende Affinitit zu fliefenden Gewissern belegen
auch Werner Klotz’ Fotografien einer wundersamen Welt, die sich
farben- und formenprichtig dicht unter der Wasseroberfliche ent-
faltet. Sie durchziehen die Ausstellung, insbesondere in der Nach-
barschaft zu Father’s Window im Festsaal des Bahnhofs, mit einem
poetischen und geheimnisvollen Fluidum.

Unserer Neugierde, der Faszination an optischen Ereignissen und
dem Erkenntnistrieb folgend, gehort nun unsere volle Aufmerksam-
keit der rechten Seite der »okularen Rolandsecker Wunderkam-
mer« mit dem Seh- und Horapparat und dem bereits erwihnten
Standspiegel des Sisyphus-Syndroms. Ausgehend von der zuvor
beschriebenen Korperposition, legen wir unser linkes Auge behut-
sam an die Ausstiilpung eines Okulars und gleichzeitig unser
rechtes Ohr an eine gliserne Hormuschel, die sorgsam von hoch-
poliertem Edelstahl ummantelt ist. Der Vorgang des gleichzeitigen
Horens und Sehens gerdt zu einem ebenso irritierenden wie
herausfordernden Unterfangen. Gefragt ist hochste Konzentration
bei bestindiger Fokussierung. Im taglichen Leben verlaufen
Horen und Sehen synchron und werden neurophysiologisch ohne
besondere Anstrengungen gleichzeitig verarbeitet. Hier hingegen
erleben wir den Prozess in Form von zwei voneinander vollkom-
men getrennten sinnlichen Erfahrungen, die in zwei Richtungen
verlaufen: nach innen und nach auflen. Dabei sind wir nur noch
Auge und Ohr — scheinbar losgelost vom Rest unseres Korpers.
Das Sehen fiihrt erstens in das Innenleben der Skulptur, und das
Horen erreicht zweitens den Aufsenbereich. Im ersten Fall finden
wir uns in einer merkwiirdig-ratselhaften Situation wieder: Beim
Schauen durch das Sehrohr erblicken wir uns selbst von hinten,
wie wir durch selbiges schauen. Das ldsst uns an René Magrittes

15

Father’s Window 2004



beriihmtes Gemilde La Réproduction interdite aus dem Jahre 1937
denken, das jeglicher Logik widerspricht, weil der Mann vor dem
Spiegel nicht sein Gesicht, sondern seinen Hinterkopf und seinen
Riicken sieht, das heifSt eine physikalische Unmoglichkeit vorfihrt.
Der von Werner Klotz in der GrofSe exakt festgelegte und positio-
nierte Standspiegel sowie die optische Beschaffenheit des Seh-
rohrs erlauben uns, dieses irritierende Wahr-
nehmungsphanomen auszuloten. Damit sind
wir abermals in eine Situation versetzt, in
der wir unsere Gestalt als beziehungslos zu
dem Selbst erleben. Der Zustand der Selbst-
entfremdung ist dabei wieder an den Tatbe-
stand der Selbstbeobachtung gebunden. Im
zweiten Fall dringen leicht verfremdete Ge-
rausche, die in einem stetigen Fluss die »Ge-
hdusemembran« der Skulptur tiberwinden,
an unseren Standort im Festsaal. Begleitet

werden sie von bestindigem Lufthauch, je nach Jahreszeit kiihler
oder wirmer, der auf unser Ohr trifft. Diffus ist diese
Gerauschkulisse: Gesprachsfetzen von der Terrasse, ein Rauschen
des Windes, ferne Motoren- und Fahrgerdusche der nahe gelege-
nen Bundesstrafle 9. Beides miteinander zu verkniipfen und zeit-
gleich zu verarbeiten fallt schwer. Angestrengt versuchen wir, die
entgegengesetzten Richtungsabldufe unserer Sinneserfahrungen
immer wieder aufs Neue zu einer Einheit zusammenzusetzen und
als solche auch zu erfahren. Hier wird der Titel Sisyphus-Syndrom
zum Programm und zur wahren Sisyphus-Aufgabe.

Um sich aus dieser fortwahrenden Anstrengung zu befreien, wen-
den wir uns der linken Seite von Father’s Window zu. Auch sie ist

René Magritte La Réproduction interdite, 1937
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mit einem — allerdings niedriger angebrachten — Seh- und Hor-
rohr ausgestattet. Welch eine Wohltat: Horen und Sehen fallen
hier zusammen, beide Vorginge spielen sich im AufSenraum ab,
und das Horerlebnis entspricht dem auf der rechten Seite. Das
Seherlebnis ist an die aufSenliegende Realitdt gebunden, ohne
dass unser Auge durch einen optischen Apparat zusitzlich gefor-
dert wire. Auch der oben erwdhnte Lufthauch trifft in diesem
Falle nicht nur das Ohr, sondern zugleich das Auge. Werner
Klotz greift damit seine Arbeit des Unidad Syndromes wieder auf.
Unser von ihm bewusst gelenkter Blick richtet sich auf die gegen-
tiberliegende Rheinseite. Der damit verbundene gleichbleibende
Bildausschnitt entspricht dem Querschnitt des Sehrohrs. Hier
sind wir nun nicht mehr unserer Selbstbeobachtung ausgesetzt,
sondern erspiahen — formlich auf der Lauer liegend — die wech-
selnden Szenerien und Geschehnisse in der Nihe des Fihranle-
gers am anderen Ufer. Und dennoch: Bei diesem Sehvorgang
spielt der Kiinstler abermals mit unserer Wahrnehmung, wenn
auch kaum merklich. Denn das Sehrohr ist bis zur Halfte mit
Wasser bedeckt, das sich in einem kleinen »Becken« auf der lin-
ken Seite innerhalb der Skulptur befindet. Dadurch entsteht der
Eindruck, als wurde ein Teil des Glasrohrs schwimmen, sodass
sich das Auge immer wieder scharf stellen muss, um trotz der
optischen Impulse durch die Lichtbrechung im Wasser tiberhaupt
fokussieren zu konnen. Aber dieser Vorgang bereitet uns keine
sonderliche Mithe und lasst dem grundlegend entspannten Seh-
erlebnis freien Lauf.

Wir verlassen nun Werner Klotz’ »Wahrnehmungsinstrument« mit
seinem Kaleidoskop optischer Verwirrspiele, treten einige Schritte
zuriick und schauen aus der Entfernung noch einmal den gesamten



Skulpturenkorper an. Den Blick von unten leicht nach oben ge-
richtet, entdecken wir gewissermafSen im letzten Moment im obe-
ren Drittel in zwei voneinander getrennten Glaskdsten mit zwei
gleich groflen, runden Aussparungen eine Art »Uberkopf-
spiegelung«. Einmal ist es eine Glasplatte mit rundem Spiegelaus-
schnitt, und einmal ist es eine Spiegelplatte mit rundem Glasaus-
schnitt. Wieder lasst es sich der Kiinstler nicht nehmen, den Raum
zu erweitern, indem er das AufSengeschehen zu einem Teil des
Innenraums werden ldsst. Das, was zuvor an Gerauschen durch
die Horrohre manifest wurde, wird nun auch sichtbar, zumindest
teilweise. Ohne Vorwarnung fahren die Autos auf der Bundes-
strafe 9 auf dem Kopf stehend augenscheinlich im Rauminneren
im oberen Glaskasten gespiegelt an uns vorbei. Im unteren Glas-
kasten hingegen wird die Gartenanlage eingespiegelt. Und scho-
ner kann es zum aktuellen Zeitpunkt nicht sein: Lasziv und
monumental lagert hier als uniibersehbarer Blickfang Henry
Moores Plastik Large Reclining Figure, die uns den Weg zur zeit-
gleich stattfindenden Ausstellung Hernry Moore — Vision. Creation.
Obsession weist.

Werner Klotz versteht es meisterlich, seine »Wahrnehmungsinstru-
mente« und »Sehapparate« als Impulsgeber durch uns zu ver-
lebendigen. Er schickt uns auf eine Reise in ein kaum fassbares
Zwischenreich der Selbsterkenntnis, die an narzisstische Dopp-
lungen des eigenen Selbstbildes gekoppelt ist und immer ratsel-
haft bleibt. Auf dem Weg dorthin erliegen wir dem Zauber, der
Illusion, der Tduschung und der Entfremdung. Und dennoch: So
manches Mal begreifen wir uns fiir einen Bruchteil einer Sekunde
im Anblick unseres Abbildes tatsachlich als ein Ich, das wahrhaftig
und gegenwirtig klar zu erkennen ist.
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Solch ein Abbild belebter Realitit auf dem Weg zur Identitits-
findung verwehrt uns einer der historischen tiberdimensionalen
und fast blinden Spiegel im Festsaal des Bahnhofs Rolandseck.
Wie von Zauberhand befindet dieser sich zwar fast gegentiber von
Werner Klotz” Father’s Window, wurde vom Kiinstler allerdings
bei der Realisierung seiner Skulptur nicht miteinbezogen. Der
Spiegel blieb fiir ihn im Verborgenen. Es war kein anderer als
Heinz Mack, einer der fithrenden Kopfe der Gruppe ZERO,
der sich als Vertreter der lichtkinetischen Kunst mit Vorliebe spie-
gelnden Oberflichen widmete. Er organisierte 1966 zusammen
mit Giinther Uecker und Otto Piene das ZERO-Fest im Bahnhof,
das als Zasur der Bewegung gilt, da die Kunstler anschliefSend
eigene Wege gingen. Fasziniert von diesen Spiegeln signierte er sie
sogar auf der Ruckseite, stellte jedoch gleichzeitig klar, dass es
sich nicht um autonome Kunstwerke handelt, sondern diese als
Relikte des damaligen Geschehens anzusehen sind und inhaltlich
mit dem Ort Bahnhof Rolandseck verbunden bleiben.

So wird dieser Spiegel, bei dem sich tiber viele Jahre hinweg die
einst silberne Schicht in eine tiberwiegend blinde schwirzliche
Bildfliche verwandelt hat, zu einem versiegelten magischen
Raum, der der Vergangenheit angehort und die Selbstversuche
zur Ich-Findung sowie die Ereignisse der kulturhistorisch bedeut-
samen Geschichte des Bahnhofs Rolandseck einfach verschluckt
hat — ein Bewahrer der Geheimnisse der Retina. Father’s Window
hingegen steht fiir das Gegenwartige und die lebendige Wahrneh-
mungsfihigkeit, die uns allen zu eigen ist und die uns auf fantasti-
sche Entdeckungsreisen mitnehmen kann.
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MICHAELA OTT

Bildliche Dividuationen

Zu Werner Klotz’ Ausstellung
Das Auge ist ein seltsames Tier

Rotating Rolandseck 2002/2017
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Seit Dsiga Vertovs avantgardistischem Film Der Mensch mit der
Kamera, den er in den 1920er-Jahren der jungen Sowjetunion und
ihrem Fortschrittsglauben widmete, ist die Idee einer gewissen
Selbstldufigkeit der technischen Transportmittel und ihrer unter-
schiedlichen Geschwindigkeiten zum Sujet moderner Kunst avan-
ciert. In Vertovs Film sieht man die Kamera alle nur moglichen
Blickwinkel einnehmen, auf Turme und fahrbare Untersitze klet-
tern, um den Puls der Zeit und seine Beschleunigung moglichst
umfassend einzufangen. Der Kameramann erscheint als ihr blofSer
Operateur, als Hilfsarbeiter, der ihrem Willen nach Einblick und
Uberblick zu unterstehen hat. Vor allem aber lidsst Vertov, im
Glauben an die soziale Schubkraft moderner Technologie, die
Maschinen und Transportmittel ineinandergreifen, als Zahnrader
des gesellschaftlichen Gefiiges, und zeigt dabei Ungleichzeitigkei-
ten, Reibungen, daraus hervorgehende elektrisierende Spannungen
auf. StrafSenbahnen diirfen sich in Split Screens gegenldufig bewe-
gen und das filmische Doppelbild schier auseinanderreifsen. Mit
der gegenlaufigen, ungleich schnellen Bewegung zeitgendssischer
Transport- und Ubertragungsmedien und ihren Reflexionsverfah-
ren spielt auch der Kiinstler Werner Klotz.

Denn seine Ausstellung Das Auge ist ein seltsames Tier. Foto-
grafien und Wahrnehmungsinstrumente von Werner Klotz im Arp
Museum Bahnhof Rolandseck weist sich zunichst dadurch aus,
dass ihre Raumlichkeiten zwischen zwei Durchfahrtsstrafsen und
Zeitvektoren liegt, den Gleisen der Bahn und dem Wasserlauf des
Rheins. Die auf ihnen verkehrenden Fahrzeuge verleihen den Aus-
stellungsraumen, die Fenster nach beiden Seiten aufweisen, bereits
eine besondere Bewegtheit und kuriose geschwindigkeitsabhangige
Verschobenheit in sich. Diese wird nun weiter dadurch unterstri-
chen, dass 15 Spiegel in ihnen aufgestellt sind, die je nach Ausrichtung



die spezifische Auflenbewegung samt Licht-, Wolken- und Hiigel-
bewegtheiten ins Innere tbertragen, ausschnittsweise wiederholen
und gegen das Spiegelbild einer anderen Bewegung werfen. Die Viel-
falt der eingefangenen und sich teilweise iiberlagernden Bilder ver-
dichtet die Raumarchitektur, die sich zu fragmentieren und zu ver-
vielfiltigen, zu leuchten und tiber sich hinauszuwachsen beginnt.
Das ist aber noch nicht alles. Denn zusatzlich werden die Spie-
gel, wird das gesamte Ausstellungsdisplay durch die Betrach-
ter/-innen bewegt. Diese setzen die Spiegel in Gang, die dank ein-
gebauter Sensoren auf die Entgegenkommenden reagieren, sich
vertikal um die eigene Achse drehen oder ins Hori-
zontale schwenken und die Rdume unterschiedlich
dimensionieren. Den mittleren Hauptraum setzen
sie gleich mechanischer, aufgereihter und fernge-
steuerter Ballerinen einer sich fortlaufend modifi-
zierenden Choreografie aus: Bildsequenzen durch-
queren je nach Drehung ihre Edelstahloberflachen,

laufen in anderen Spiegeln zeitversetzt fort, legen den Raumen be-
wegte Quadrate oder innere Fenster ein. Als »Rotating Rolands-
eck« erstellen sie ein welthaltiges Raum-Zeit-Gefiige, eine sich
langsam und kontemplativ aufblitternde Chronotopie.

Im nordlichen Nebenraum dagegen werfen die die drei dort ver-
sammelten Spiegel auf ihren kontrolliert deformierten Oberfla-
chen die nihere Umgebung verzerrt zuriick: Personen ebenso wie
Decken- und Wandverzierungen werden in Blasen- und Schlieren-
ornamente transformiert, verlieren ihre wiedererkennbare Gestal,
bilden Licht- und Zeitchiffren aus. Und im stidlichen Nebenraum
schlieflich begegnet eine Art technisches Labor, mit horizontal
schwenkenden Spiegeln, die wiederum mit einer Spiegelwand
im AufSenraum ihre Spielchen treiben, aber auch mit optischen

Rotating Mirrors Video, 2017
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Begleitgeriaten kokettieren. Vertov hitte seinen Spafs an diesen
eigenstiandigen Bildoperateuren gehabt.

Da die verbesserten Sensoren heute tiber groflere Distanzen hin-
weg reagieren und die Spiegel tatsdchlich in eine scheinbar selbst-
laufige Bewegung versetzen, wobei sie die eingefangenen Bilder
tendenziell auch an die Decke oder auf den Fuf$boden projizieren,
scheint das Wasser des Rheins nun das Innere des Ausstellungs-
raums zu fluten und, erginzt durch einzelne Wasserfotografien,
ansatzweise einen Aquarium-Effekt zu generieren. Wasserbewegun-
gen uber den Kopfen und unter den FiifSen der Besucher/-innen,
durchkreuzt von Booten, Ziigen, Wandpfeilern, anderen Personen
und diffusen Ansichten der umgebenden Landschaft — wenn das
kein virtual-reality-nahes Verwirrspiel erzeugt!

Mit dieser genialen Inszenierung eines technologisch informier-
ten und Technologie zuriickspielenden Kaleidoskops, in dem sich
die Bilder scheinbar selbsttitig begegnen und aneinander brechen,
bindet der Kunstler Werner Klotz unabsichtlich an eine philosophi-
sche Position zuriick, die zu Beginn des 20. Jahrhunderts in ihrem
Impuls eines vitalistischen Denkens sehr populdr geworden ist.
Die Rede ist von Henri Bergsons Schrift Matiere et mémoire, 1895
(Materie und Geddchtnis, 1908). In ihr geht der franzosische Philo-
soph, der das Bildliche mit Materie iberhaupt identifiziert, von ei-
ner unendlich gegebenen, allseitigen Bildreflexion aus, die erst durch
das Dazwischentreten des Menschen und seiner nicht-lichtdurchlds-
sigen Korperlichkeit gebiindelt und einseitig zuriickgeworfen wird.

In Klotz’ Installationen wird die Bildreflexion von ihrer Fokus-
sierung auf menschliche Betrachter/-innen und auf anthropo-
morphe Sichtweisen erneut befreit. Nun verfiigen technologische
Reflektoren nicht nur uber differentielles Sehvermogen, sondern
werfen auch Bilder von Personen gleichwertig mit anderen Bildern
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in alle Richtungen des Raums und bringen eine Bildmaterialitat
jenseits eindeutiger Autorschaft hervor. Diese bestimmen tiber das
sensorische und affektive Ambiente, lassen die Besucher/-innen zu
Teilhaber/-innen an einem visuellen Gesamtgeschehen werden, in
dem sie, orientierungs- und schwerelos, von Bahn und Schiff durch-
quert, von Wasser umsplilt, iber die Decke spazieren diirfen. Dieser
Lichtkorpertanz gewinnt damit eine weitere erkenntnistheoreti-
sche Dimension: Kann er doch als ein Statement zur zeitgenossi-
schen, haufig zu wenig bedachten Verflechtung von menschlicher
und technischer Sphire, als Ausdruck von deren normal geworde-
ner und im besten Fall bereichernder wechselseitiger Hervorbrin-
gung gelesen werden.

In Weiterfuhrung von Bergsons Philosophie hat der franzosische
Philosoph Gilles Deleuze davon gesprochen, dass im Medium des
Films, das ja von der Bewegung und Metamorphose alles Lebendi-
gen und von dessen — allerdings weitgehend standardisierter — Wie-
dergabe lebt, die einzelne Einstellung nie zum Stillstand gelangt.
Die Bewegung sei virtuell bereits in jedem analogen Bildkader
festgehalten und werde in der Filmprojektion nur aktualisiert.
Was fir das analoge Bild galt, gilt umso mehr fiir das digitale
Bild, das ja fortgesetzt neu errechnet wird und nie zu einer defini-
tiven Form gerinnt. Deleuze hat daher dem filmischen Bewegungs-
bild einen individuellen Ausdruck abgesprochen und es aufgrund
der fortwahrenden Neuaufteilung seiner dsthetischen Zeichen
»dividuell« genannt.

In Klotz’ Installationen ldsst sich nun ebenfalls davon sprechen,
dass die Bilder zu keinem Zeitpunkt zu einem unverwechselbaren
und fixierbaren Ausdruck gelangen, sondern sich fortgesetzt tiber-
lagern, brechen, verdichten, wechselnde Ansichten bieten und dabei
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nie von einem menschlichen Blick Zeugnis ablegen. Die inszenierte
Metamorphose erzahlt von einer Bildvitalitat, die, da immer im
Ubergang, nicht individuell genannt werden kann. Vielmehr kata-
lysiert sie eine absichtlich dividuelle Teilhabe der Bilder aneinan-
der, die sich fortgesetzt neu kombiniert und in Abhangigkeit von
den zahlreichen genannten Bewegungen immer anders darbietet.
Es ist ein Kaleidoskop in Potenz, eine durch das Eigenleben der
Teile bedingte unabschliefSbare Dividuation, die diese Ausstellung
freisetzt und uns allerhand von Artikulationsprozessen in Zeiten
des Internets der Dinge erzahlt.

Deleuze expliziert diesen Vorgang der Dividuation an Filmbil-
dern der Nachkriegszeit, an denen er zu zeigen versucht, dass sie
sich tendenziell von der Wiedergabe von Bewegungen der AufSen-
welt 16sen und stattdessen kristallartige Selbstreflexionen des Bil-
des inszenieren. Als besonders einleuchtendes Filmbeispiel fithrt
er Orson Welles’ The Lady from Shanghai (1947) an, in dessen
finalem Showdown sich die Protagonist/-innen in Spiegeln derart
vervielfachen, dass unklar wird, in welche Richtung geschossen
und getotet werden muss. In Klotz’ Ausstellung setzt sich ein ver-
wandtes Dividuationsgeschehen frei, insofern die Spiegel hier eben-
falls als Kristalle und Bildmultiplikatoren fungieren, allerdings
nicht im Dienste eines aufmerksamkeitsbindenden Thrillers, son-
dern aufmerksambkeitsstimulierender dsthetischer Valeurs.

Die Besucher/-innen werden hier in eben jenem MafSe mit(ent-
in)dividuiert, wie sie als Teilhaber/-innen und Anreicher/-innen
dieses visuellen Dispositivs tiber dessen Kristallbildlichkeit mit-
entscheiden. Darin spricht sich die vielleicht wichtigste, von die-
sem Kunstwerk bereitgestellte Einsicht aus: jene, dass wir, was
auch immer wir erstreben, letztlich bestenfalls Teilhaber/-innen
an unverfugbaren dsthetischen Ereignissen sind.
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ANDREAS NEUFERT

Die Steine, die Bilder und der Fluss

Einige Gedanken zu den Wasser- und Lichtbildern
von Werner Klotz
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»[...] wenn du in allerlei Gemauer hineinschaust,

das mit vielfachen Flecken beschmutzt ist,

oder in Gestein von verschiedener Mischung [...],

so wirst du dort Ahnlichkeiten mit diversen Landschaften finden,
[...] und sonderbare Physiognomien [...].

[...] Denn durch verworrene und unbestimmte Dinge

wird der Geist zu neuen Erfindungen wach. «!

Frithmorgens, wenn Werner Klotz bei einer seiner Fahrten an den
Xazl-Cha knietief in das eiskalte Wasser hinabsteigt, wirft der
Spiegel des Wassers noch die dunklen Schatten der Hemlocktan-
nen des Ufersaums zuriick, der Birken und Straucher, die ihre
Kopfe tber den Flussrand neigen, und bedeckt die Steine, die un-
bewegt am Grund des leise rauschenden Gebirgsbachs ruhen, mit
seiner quellenden Decke. Kaum hat sich sein Blick suchend in den
Grund versenkt, eilt schon der Glanz des anbrechenden Tages zu
Hilfe, und ein lichtes Gewebe beginnt zu atmen, darin jeder Stein
einen stets wechselnden Platz fiir das symphonische Kontinuum
einnimmt, das mit den ersten Sonnenstrahlen sein Spiel auf-
nimmt.

Der Gang zum Fluss folgt der eigentimlichen Logik des Sogs, dem
der schopferische Mensch schon immer nachgab, wenn die eige-
nen Ausdrucksformen verbraucht schienen und er in den Raumen
der unerschopflichen Natur die eigene Elementarsprache wieder

1 Leonardo da Vinci: Schriften zur Malerei und samtliche Gemidilde, hrsg. von
André Chastel, Miinchen 2011, S.384/385.



zu erlernen suchte, die er in der Welt des von aufSen gesteuerten
Tuns verloren glaubte. Derweil sind es Urphinomene der mensch-
lichen Wahrnehmung, zu denen uns eine eigentimlich beharr-
liche Sehnsucht immer wieder hintreibt, weil uns ein altes Wissen
die Hoffnung zuflustert, dass wir sie im allgegenwirtigen Quellen
der Natur leichter finden als in uns selbst und dass sie uns dort wie-
der aufrichten und so die Schwingungen des Schaffens wiederbele-
ben mogen. In der Begegnung mit den Spiegeln der Flusssteine im
irrlichterhaft bewegten Glanz der Wasseroberfliche wird diese
Regeneration am Quellpotenzial der Bild- und Sprachwerdung in
den Wasser- und Lichtbildern von Werner Klotz gleichsam zum

Sinnbild erhoben.

Der Gebirgsfluss durchquert das alte Lebensgebiet der Squamish
und Tsleil-Waututh Nations noérdlich der kanadischen Stadt
Vancouver. Fur die Squamish ist die Stelle im Fluss, in der Werner
Klotz arbeitet, seit je ein Kwdyatsut, ein Platz der inneren Reini-
gung. Im Fluss stehend, wenn sich die eisige Kilte des klaren
Wassers langsam die Kapillaren emporarbeitet, muss sich jeder,
der dieses betorende Bilderwasser durchwatet, losgelost vom Ver-
trauten fithlen — den Lebensumstinden und ihren lirmenden
Mihlen - und sich so dem immer komplementaren Idealzustand
des Schaffens annahern: namlich im Wasser schopfend einerseits
zum Schweigen werden, zum reinen Atem, um damit das Vermo-
gen zu rezipieren, erlebbar werden zu lassen, und andererseits in
Sekundenschnelle fotografierend aktiv Bilder zu komponieren, se-
hend zu kreieren.

War es nicht Leonardo, der als vielleicht erster Kunstler die dich-
terische Operation des Gestaltsehens fiir dsthetisch bedeutsam
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erklart hatte? Leonardos macchia-Hinweis, amorphe Mauer-
flecken fithrten den Geist zur autonomen Bilderfindung, der
Kiunstler agiere gleichsam als autopoetisches System, dass sein Du
als Form im Formlosen die Idee im Chaos der Sinneseinheiten er-
kenne, wurde in letzter Konsequenz allerdings erst in der Mo-
derne zu einem bestimmenden Gestaltungselement. Die Surrealis-
ten machten es sich zur Grundlage, ein Hans Arp aber auch ein
Wolfgang Paalen, dem wir 1939 in den Gegenden Britisch-Ko-
lumbiens auf einer Expedition durch die Stammesgebiete der
First Nations wiederbegegnen, die auch Werner Klotz immer
wieder aufsucht. Allen gemeinsam ist die Erkenntnis, dass jedes
Gestaltsehen einen ideellen, einen zweiten Teil enthalten muss,
der unabhingig von dem dufleren Sein ablauft, eine Art wach-
traumerisch empfundene Moglichkeitsfigur, die ihr reales Gegen-
uber noch nicht gefunden hat, die gleichsam erregt im Amor-
phen nach Entsprechung sucht.

In den Fotografien von Werner Klotz sehen wir Steine, die am
Grund des Wassers liegen und von oben oder seitlich einfallendes
Licht reflektieren. Und wir begegnen kunstvollen Formen iz statu
nasciendi, die in das wie gemalte Spiel der Schlieren aus Licht-
reflexen der Wasserhaut eingebunden sind. Es sind amorphe
Formen, die an die Oberflache des Lichts drangen, als wollten sie
sich durch unser Sehen endlich als Gesichter verwirklichen, als
mangle es gerade nur am Moment der Wiedererkennung, als
klopften sie absichtlich noch wie unerkannte Wiinsche am Tor
unseres Bewusstseins, um ihr wahres Gesicht zeigen zu konnen.
Manche sind schon weiter, andere liegen noch zuriick in diesem
Prozess, der ohne uns nicht stattzufinden scheint. Gesichtlichkeit.
Das scheint unser tiefer Wunsch und ihr Ziel. Und die Briicke,
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auf der sie uns erreichen konnen, sind das Licht, die Farben und
das uberwiltigende Spiel der Formen, die sich aus ihrer unwillent-
lichen Zusammenarbeit mit dem spiegelklaren Fluss des Wassers
ergeben. Die Natur moge uns ihr Gesicht zeigen.

Wir sind, im Unterschied zu der indigenen Stammesbevolkerung,
Analphabeten der Natur. Kaum etwas wissen wir noch von den
Ahnlichkeiten zwischen den Formen und Verfahrensweisen, mit
denen sie einerseits ordnend und erhaltend operiert und wir selbst
anderseits, der wir uns ihr gegeniiber glauben, wahrnehmend ihre
Gestaltungen nachschopfen, derweil wir doch auf geheimnisvoll
gleiche Art auf dem Strahl des Lebendigen reisen. Die rigide Tren-
nung dieser Bereiche, die einst durch Ahnlichkeiten, sinnlich erfahr-
bare Korrespondenzen und unterschwellig koinzidierende Krifte
miteinander verschwistert waren, behindert etwas, das naturlicher
kaum sein konnte: das analogische Bewusstsein. Denn das Natur-
gegenwirtige ist fur unser Auge genauso bergendes Feld fur das,
was an Gesichtlichkeit und Nihebewusstsein schlummernd in uns
wartet, wie es sich in den Formen der Natur als stets quellendes,
rumorendes Potenzial fiir die Zukunft gebardet. Von jeher bot die
Natur dem Entfremdeten den Kompass zu den Quellen, in denen
sich die Krifte nach dem Moglichen ausrichten. Beide, Natur und
Mensch, verfiigen tiber ein unerschopfliches Reservoir an Gesichts-
und Gestaltvisionen. Bei den nicht-industriellen Ethnien gibt es den
Zweifel nicht, der das Wesenhafte, das Gesichtliche eines Steins auf
die reine Faktizitdt des Steinseins reduziert. Es gibt keine Trennung
zwischen der Latenz, mit der die Natur durch den Stein zu uns
spricht, und der Latenz, mit der wir dieser zarten aber machtvollen
Stimme des Bildhaften antworten. Es gibt nicht einmal den Begriff
fiir Natur als etwas vom Menschen unabhingig zu erfahrendes.
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In Wahrheit ist die Latenz einer der feingesponnenen Faden, der
alles Naturgegebene und -werdende miteinander vernetzt.

Steine, das sind fir den Menschen die handgreiflichsten Vertreter
materieller Konkretion. Thre Dichtheit und Schwere scheinen auf
den ersten Blick keinen Raum zu lassen fiir die gegenmanifeste
Welt der natura naturans, die vom unsichtbaren Noch-Nicht
durchwirkt ist. Ein Punkt der schicksalshaften Verwandtschaft
wire also unsere tiefe, irgendwo noch vorhandene Erinnerung,
dass das Sichtbare nur ein verschwindend kleines Segment im
Kreis der Wirklichkeit bildet, die, wie das kosmische Geschehen,
zu einem viel grofleren Anteil vom unsichtbar Méglichen domi-
niert und gestaltet wird. Fiinfmal so viel Dunkle Materie und
finfzehnmal so viel Dunkle Energie wirken im Kosmos an der
Seite der realisierten Materie, wie wir sie kennen. Die Steine im
Fluss sinken durch das explosive Gemisch aus Wasser und Halt
suchenden Lichtquanten, das sie umsptlt, in eine Zwischenform
zuriick, als mischten Wasser, Licht und Materie erneut ihre Kar-
ten. Was bei diesem Spiel fur das Auge abfillt, sind grandiose Ein-
blicke in die grenzenlos sich erweiternde Welt der Identititen, der
Durchlassigkeit des Dus. Materie und Licht in ihrer reinsten
Form als Du ansehen zu konnen trifft einen wunden, ja leidenden,
sehnenden Punkt in uns, weil die moderne Lebenswelt die feinen
Spuren der Empfindung des Anderen als Spur des eigenen Ichs
durch die Uberprisenz des Faktischen permanent iiberschreibt
und damit enttduscht. Das altkabbalistische Ich durch Du Martin
Bubers, sein Satz: Nur da ich Du bin, kann ich ganz Ich sein, er ist
es, der in diesen Fotos als ein leiser Zug durch die Welt der Steine
weht und ihre Dinglichkeit (und unser am Dinglichen haftendes
Denken) aufhebt.



Stein und potenzielles Gesicht sind untrennbar miteinander ver-
schmolzen und bilden dadurch eine Gegenwart als latente Erkenn-
barkeit, die Conditio sine qua non der Kunst von Werner Klotz.
Die Steine im Flusslicht sind dabei wie von selbst erzdhlende Zei-
chen der sich permanent selbst organisierenden Natur. Sich selbst
ahnlich, erkennen sich kleinste Strukturen, Falten, Narben, Laku-
nen, Uberginge von glatten in raue Flichen, wie gespannt wir-
kende Hautsegmente wieder im GrofSen, den Zonen zoomorpher
oder menschlicher Gesichter — besonders deutlich in Ceccinato,
2013, und LumioIl, 2014 (S. 50) —, denen wir in einfuhlender Nah-
sicht zu begegnen wiinschen. Statt in Vorder- und
Hintergrund teilen sich die Bilder wie von selbst
in Sehfeldstellen mit unterschiedlichen Erregungs-
zonen, aufgeladen durch die Kraft der Erwartung
auf etwas Wirkliches. Die Formen verwandeln sich,
wie gefihrt von unsichtbaren Magneten, um das
Fragende, Sein-Wollende im Zuschauer anzuriihren.
Die Erreichbarkeit des Betrachters, und mit ihr dessen Erweckung,
wiare undenkbar ohne diesen Sog spontaner Entsprechung, dieser
iiberraschenden, gefithlsmifigen Ahnlichkeitserfahrung in spe.
Was wir erleben ist der ersehnte Augenblick des gefithlten Ankom-
mens, des geglickten Erreichens unserer selbst als Nachhall dieser
zu Form und Farbe gewordenen Moglichkeitsraume und der inti-
men Seherwartungen auf Erfiillung und Entsprechung, mit denen
sie uns in uns selbst zuriicktragen.

Ceccinato Uberblendungen, Video, 2014
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SLAVKO KACUNKO

Mitten der Welt

Werner Klotz’ Kunst im offentlichen Raum

Scala 1999, permanente Installation in der historischen
Horsaalruine, Charité, Berlin
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Das Paradoxon der Isolation der Kunst im o6ffentlichen Raum
»inmitten der Sichtbarkeit« aufzuheben, galt es Volker Plagemann
zufolge nur durch eine Kunst, welche in die Lebenswirklichkeit der
Menschen einzudringen versucht, um »exemplarisch und muster-
bildend« zu sein, obwohl als solche von Auftraggebern haufig un-
erwiinscht.! Empfohlen wurden Werke, welche zum Verweilen
einladen, bei dem — so konnte man mit Blick auf die katoptrischen
Konstellationen von Werner Klotz hinzufiigen — auch das Reflek-
tieren in seiner ganzen inhaltlichen (zeit-und ortspezifischen), kon-
zeptionellen und perzeptiven Breite zur Bedingung der Moglichkeit
und des Fortbestehens dieses vermeintlichen Paradoxons beitragt —
der Kunst im offentlichen Raum.? Gerade auch das seit Mitte der
Achtzigerjahre von Richard Sennett? beschriebene Absterben des
offentlichen Raums erfuhr seitdem zwar einige Revisionen, die
vor allem auf die wechselnden Zuschreibungen, Diskurse und
Verhaltensweisen zuriickzufiithren waren.*

Was allerdings bleibt und als Gewissen dieses Wandels fortbe-
stehen diirfte — so meine These —, das sind die katoptrischen Kon-
stellationen der Kunst in der Landschaft, im suburbanen und
urbanen Raum. Thre Stirke liegt in ihrer relativen Autonomie von

1 Vgl. Volker Plagemann (Hrsg.): Kunst im 6ffentlichen Raum. Anstéfe der
80er Jahre, Koln 1989.

2 Fiir Martin Warnke sei beispielsweise die Kunst im 6ffentlichen Raum ein
Thema gewesen, »das eigentlich keins sein sollte.« Vgl. Martin Warnke: »Kunst
unter Verweigerungspflicht«, in: Ebd., S.223-226, hier: $.223.

3 Vgl. Richard Sennett: »Der 6ffentliche Raum stirbt ab«, in: Kunstforum
International, Bd. 81,1985, S.100-102.

4 Vgl. Hans Ulrich Reck: »Vom Verschwinden 6ffentlicher Raume — Eine
Re-Vision«, in: vr — vision.rubr — Kunst, Medien, Interaktion, Ausst.-Kat. Westfi-
lisches Industriemuseum Zeche Zollern II/TV und Museum am Ostwall, Dortmund,
Ostfildern 2000, S.128-132. — Vgl. auch ders.: »Kunst und Bau. Erinnern und



der beobachterunabhingigen Reprisentation und in ihrer relativen
Heteronomie mit Bezug auf die zu erfilllenden Zwecke in ihren
transitorischen Zeitraumen. Diese Zeitrdume weisen auf die stets
entgleitende »Mitte der Welt« hin, in der das wiederaufgetauchte
Subjekt eine interobjektive Verbindung mit ihr eingeht.

Ordnung der Spiegel: Werner Klotz’ katoptrische Konstellationen

Werner Klotz’ Projekte fur den 6ffentlichen Raum sind ebensolche
Zeitriume, in denen das reflektierende Material und die reflexive
Wirkung seiner friheren Wahrnehmungsinstrumente auf die kine-
tische Kontingenz des Windes, Wassers und der Wahrnehmenden
treffen. Die interaktive Skulptur Anemone (S.80, 1996, Kunstverein
Braunschweig; im Besitz der Kunstsammlung der JENOPTIK AG)
offenbarte beispielsweise den charakteristisch vielfiltigen Bezug auf
die Bewegungen der reflektierenden Wahrnehmenden.® Klotz’ Pro-
jekte sind auch orts- und zeitspezifische, dennoch auf die unspezifi-
sche und universelle, stets entgleitende Mitte unserer Erfahrung
hinsteuernde Orte des Transitorischen. Ein gutes Beispiel daftir
befindet sich seit 1999 permanent in der Horsaalruine des Berliner
Medizinhistorischen Museums an der Charité. Bei der Scala trans-
formieren die 15 teilverspiegelten Treppenstufen den reprasentati-
ven Treppenaufgang zum scheinbar paradoxen, transitorischen
und gleichwohl zum Verweilen einladenden Ort der Reflexion. Die
minimale Intervention evoziert das gleichzeitige Erscheinen und
Verschwinden des zentralen und konstruktiven Raumabschnittes
und resultiert in einer gleichermafSen zuriickhaltenden und ein-
priagenden, permanenten Reflexion des ausdrucksstarken und ge-
schichtstrachtigen Standortes. Der subtile Einsatz von Planspiegeln
suggeriert eine dem wissenschaftlichen Standort zugeschriebene
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Neutralitat, welche die Bestimmung, die Entstehungs- und Zersto-
rungsgeschichte des Ortes der »interobjektiv« eingestellten Subjek-
tivitdt zur Verfiigung stellt und ihr zugleich — visuell-katoptrisch —
»den Boden unter den Fiiffen wegzieht«. Werner Klotz setzte seit-
dem in seinen katoptrischen Konstellationen zunehmend auch die
elektronischen Visualisierungstechnologien und digitalisierte Steue-
rung ein. Diese stehen oft in Verbindung mit den nichtsteuerbaren
Effekten der naturanalogen Spiegelungen und den vielfiltig asso-
ziierbaren schriftlichen Ortsbezeichnungen, welche dennoch die

Wahrnehmen im 6ffentlichen Raum«, in: Verdffentlichte Kunst. Kunst im ffent-
lichen Raum, Bd. 3,1994-1995, hrsg. vom Amt der NO Landesregierung Abt.III, 2,
Kulturabteilung, Dokumentation von Katharina Blaas-Pratscher, Wien 1995 (= Kat.
des Niederosterreichischen Landesmuseums, Neue Folge 381). — Claire Bishop
zufolge ist es vor allem der Privatisierung der 6ffentlichen Riaume geschuldet, dass
die Vorstellung vom 6ffentlichen Raum aktuell geschwicht ist. Vgl. Clarie Bishop:
»Black Box, White Cube, Public Space«, in: Out of Body. Skulptur Projekte
Miinster 2017, Beilage frieze d/e, Ausgabe Friihling 2017, <https://admin.skulptur-
projekte.de/asset/378/4278/Out_of_Body_DE.pdf> [13.7.2017].

5 In einem Schaukasten tiber der verspiegelten Grundfliche befindet sich eine
Hohlkugel aus poliertem Edelstahl, die aus sechs, an den Polen der Kugel spitz
zulaufenden Segmenten besteht. Ein Bewegungsmelder, der an ein Steuerungssys-
tem angeschlossen ist, registriert die Ankunft eines Betrachters. Die Steuerung
veranlasst iiber eine unter der Kugel versteckte Bewegungsmechanik das Offnen
der sich nun langsam drehenden Kugel. In ihrem Inneren gibt die Kugel den Blick
auf eine Anemone wieder. Uber der Kugel nimmt eine Videokamera das Gesche-
hen auf und sendet ihr Bildmaterial an einen Videoprojektor im Raum weiter.
Dieser rotiert seinerseits auch und projiziert das Bild so an alle Wande des Raumes.
Der sich dem Betrachter hier darbietende visuelle Eindruck gleicht einer komple-
xen, sich scheinbar endlos fortsetzenden Spiegelung der Anemone, zum einen
bedingt durch die Aufsicht der Kamera auf die sich 6ffnende Stahlhohlkugel,
deren Innen- und AufSenflichen gleichermaflen reflektieren, und zum anderen her-
vorgerufen durch die noch dazu verspiegelte Bodenfliche dhes Kastens. Regis-
triert der Bewegungsmelder keine Bewegung mehr, schliefSt sich die Kugel wieder
uber der Blume, und diese hort auf, sich zu bewegen.
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Le Milieu du monde 2002-2006, permanente Installation
auf drei Staten Island Ferries, New York City
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jeweils (vermeintlich) festen topologischen Bezugspunkte reprasen-
tieren. In den permanenten 6ffentlichen Installationen Mitte der
Welt (2015), Le Milieu du monde (2004/05) und Flying Sails (2010)
sind es bezeichnenderweise die geografischen Langengrade, welche
das jeweilige Projekt mit den Ortsbezeichnungen verbinden. Die
basalen Kulturtechniken der Schrift und Spiegelung gehen dort
ineinander auf, den Gegensatz von Speicherung und Ubertragung
reprasentierend. Aufgelost und auf die niachste Ebene der Reflexion
gebracht wird dieser Gegensatz im Prozess selbst. Werner Klotz’
Prozesskunst adressiert Prozesse der Perzeption in der ganzen
Fulle ihrer intersubjektiven und interobjektiven Aspekte. Seine
Projekte — und zwar nicht nur die dezidiert fiir den urbanen oder
landschaftlichen 6ffentlichen Raum bestimmten — sind unbestreit-
bar asthetische, sinnlich ansprechende katoptrische Konstella-
tionen, deren zentralen Elemente der Spiegel, das Licht und das
Sehen darstellen. Als solche reprisentieren sie eine prozessuale
Asthetik, deren Konturen nur schrittweise und indirekt zum Vor-
schein kommen.® Das Licht als Bedingung des Sehens und der
Spiegel als Bedingung des Lichts sind zwar bereits in Platons
Timaios in ihrer wechselseitigen Abhingigkeit erkannt worden,
aber ihre »platonische« Beziehung zueinander bleibt bis heute
Stein des AnstofSes fiir die Theorie und Praxis, die das Visuelle in
ihrem Fokus haben. Werner Klotz’ kunstlerische Faszination
beschrinkt sich daher nicht nur auf die Ubertragungsmedien im
weitesten Sinn, sondern auch auf die Speichermedien, welche die
Momentaufnahmen der Lichtspiegelungen zum Beispiel filmisch
und fotografisch festhalten.

6 Vgl. Johannes Lang: Prozessdsthetik. Eine dsthetische Erfabrungstheorie des
okologischen Designs, Basel 2015.



In Le Milieu du monde inkludierte Klotz so drei aus achthun-
dert Einzelbildern zusammengesetzte Collagen aus gefilmten Was-
serreflexionen. Die sich zum Vergleich anbietenden digitalen Files
der Wasser- und Lichtfotografien entstanden in dem von 2000 bis
2008 andauernden Prozess des video- und fotografischen Doku-
mentierens von Wasseroberflichen bei einem Wasserfall bei Mill
Valley in Nordkalifornien unter den sich stets verdndernden opti-
schen und haptischen Bedingungen.

Der kiinstlerische, an die Beobachtung gestellte Anspruch der
Kunst im 6ffentlichen Raum wird dennoch in einem ineinander-
greifenden perzeptuellen und konzeptionellen Pro-
zess’ nicht nur auf sich selbst bezogen, sondern
zugleich auf die »Mitte der Welt« projiziert. Einmal
dem Hexenkessel und Nobelfriedhof der Ausstellung
und des Museums entzogen, werden die rotierenden

Spiegel der vielteiligen GrofSrauminstallationen
Rotating Mirrors im Kunstverein Rastatt 2002 und
in neuer ortspezifischer Komposition 2017 im Arp Museum Bahn-
hof Rolandseck zu den Medien und Agenten von zeit- und ort-
spezifischen mappings und trackings, in denen sich das lange
bestehende Interesse an der Kontingenz des Topografischen und
Chronografischen zunehmend in den 6ffentlichen-transitorischen
Raumen manifestiert. Die sich relativierende Zeit- und Ortsbezo-
genheit der kiinstlerischen Interventionen im o6ffentlichen Raum
wird in Le Milieu du monde durch ein licht- und mechanisches-
sowie audiovisuelles GPS gesteuertes » Abtasten« (side scanning
sonar system) des Ozeanbodens zum festen und permanenten
nautisch-geografischen Bezugspunkt fiir die Passagiere der drei
Fahren zwischen Manhattan und Staten Island. Bereits Anfang
der Achtzigerjahre gehorte zum kinstlerischen Programm von

Flying Sails 2010, Video
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Werner Klotz, »Materialien und deren Wirkung nach emotionalen,
funktionalen, intuitiven Diskursen, zufilligen und kulturellen Ge-
sichtspunkten und Handlungsweisen zu untersuchen.«8 In Flying
Sails taucht entsprechend in dem starkfrequentieren o6ffentlichen
Raum der Light Rail Station des SeaTac-Flughafens in Seattle die
Metapher des Segels auf, als Rahmen fiir eine weitere vielteilige
katoptrische Konstellation mit horizontal rotierenden, durch die
aktuelle Luftbewegung gesteuerten Spiegelpanelen mit eingravier-
ten Orten derselben Langengrade. Dieselben Langengrade teilen
auch die Ortsbezeichnungen, die in die sich horizontal drehenden
Spiegelpanelen der kinetischen, begehbaren Installation Mitte der
Welt im Kunstlerhaus Dosse Park in Wittstock eingraviert sind.
Die Bezeichnung »Landscape Architecture in progress«® deutet in
diesem Fall auf Klotz’ charakteristische Auffassung von Kunst im
offentlichen Raum hin, welche sowohl formaltechnisch als auch
inhaltlich auf die Verdnderung und den Prozess hin konzipiert ist.
Die sozialpolitisch bedingten Anderungen der Ortsbezeichnun-
gen, Namen der Stadte und indigenen Bevolkerungsstimme (auf
einem der beiden Segel in Flying Sails finden sich Namen der First
Americans im US-Staat Washington) spiegeln sich dort ebenso

7 Das fortbestehende Interesse am Zusammenhang zwischen dem Modernismus
und den Avantgarden sowie der Fokus auf die inhaltliche und konzeptuelle Auto-
nomie der Kunst liefen dem Zusammenspiel der konzeptuellen und perzeptuellen
Autonomie- bzw. Heteronomie der Kunst wenig Beachtung. Vgl. Michael Lingner:
»Zur Konzeption kiinftiger 6ffentlicher Kunst. Argumente fiir eine Transformie-
rung dsthetischer Autonomie«, in: Plagemann 1989 (wie Anm. 1), S.246-258,
<http://archiv.ask23.de/draft/archiv/ml_publikationen/kt89-6b.html> [13.7.2017].
8 Aus der Satzung des Vereins Material und Wirkung, in: Material und Wirkung,
hrsg. von Norbert du Vinage, Ausst.-Kat. Kunsthaus Dresden, Dresden 1998, S.48.
9  <http://www.werner-klotz.com/werner_klotz_ MITTE_DER_WELT.html>
[13.7.2017].



Die Mitte der Welt 2015, permanente kinetische Skulptur, Kiinstlerhaus Dosse Park, Wittstock
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Die Mitte der Welt 2015, permanente kinetische Skulptur, Kiinstlerhaus Dosse Park, Wittstock
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wie die meteorologische Kontingenz, die durch das Element Wind
zum Ausdruck kommt. Der Wind und die Bewegung stellen eine
herausragende Komponente und Konstante in Werner Klotz’ Werk
dar. Instrumente wie das Anemometer (Instrument zur Messung
der Windstirke) und die Namen der altgriechischen Gotter der
Winde tauchen bereits in Klotz’ erster Closed-Circuit-Videoinstal-
lation Boreas (1992, Kunstlerhaus Bethanien, Berlin) auf. Hier
traten die rotierenden, diesmal »elektronischen Spiegel« der Live-
Videokamera auch als Medium und Mitte zwischen dem Innen-
und Auflenraum auf. Insofern muss auch das Interesse an der
Kontinuitat zwischen dem Innen- und AufSenraum als eine wei-
tere Konstante in Klotz> Kunst genannt werden, welche bereits
frith erkennbar und auch richtungweisend fiir seine darauffolgen-
den Kunstprojekte fir den offentlichen Raum werden sollte. Die
von Margaret Morse als »virtualities«19 bezeichneten Orte des
Transitorischen werden dabei zusatzlich zu Orten der Transfor-
mation, des Austausches und der Verwandlung, wie einige rezente
oder sich noch in Arbeit befindende Projekte von Werner Klotz
bereits erkennen lassen.

Auf dem Gelinde des Kiinstlerhauses Dosse Park in Wittstock,
unweit von seiner oben erwihnten Mitte der Welt, transformierte
der Kunstler den ehemaligen Kohlenkeller des Heizhauses mit
Hilfe von Spiegeln, LED-Beleuchtung, Farbe und vor allem Wasser

10 Vgl. Margaret Morse: Virtualities. Television, Media Art, and Cyberculture,
Bloomington 1998 (= Theories of contemporary culture, Bloomington, Ind.,
Indiana University Press; Bd.21).

11 Vgl. Claudia Bihler: »Ein Sonnenfianger und die Mitte der Welt«, in: Mdrki-
sche Allgemeine, 28.9.2016, <http://www.maz-online.de/Lokales/Ostprignitz-
Ruppin/Ein-Sonnenfaenger-und-die-Mitte-der-Welt>, [13.7.2017].
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zu einem »Sonnenfinger«.!! Dessen zentrales Element besteht aus
einer vier mal vier Meter grofSen, auf der Windachse positionierten,
spiegelnden Wasserfliche welche zusitzlich zu den herabsteigenden
Besuchern auch die subtil eintretenden Windbewegungen regis-
triert. Ebenfalls im Geldnde des Dosse Parks lief§ Klotz ein Wolken-
haus (das Gebaude wird ab Sommer 2017 Sitz der Wolfgang Paalen
Gesellschaft sein, die sich dem Andenken des wiederentdeckten
Surrealisten widmet) mit 2260 Spiegelschindeln aus Edelstahl ver-
kleiden, um das spannende Wolkenspiel iiber den
brandenburgischen Ort reflektieren zu lassen. Das E
im Jahr 2018 zu er6ffnende Groflprojekt der Cen-
tral Subway Union Square Station in San Francisco
(in Zusammenarbeit mit dem Kiinstler Jim Camp-
bell) nimmt seinerseits die Wellenbewegung des E
Windes oder auch des fliissigen Elements erneut auf,
indem die entsprechende Anordnung von Tausenden anschei-
nend schwebenden runden, konkav-konvexen spiegelnden Metall-
elementen die Bewegungen der Passagiere hoch iiber deren Kopfe
begleitet.

In der aktuellen Installation Colore Mobile Immensum (S.34ff.)
im nordlichen Raum der Ausstellungsetage im Bahnhof Rolands-
eck kam es schliefSlich zu einer vom Kunstler linger gesuchten
Synthese von Material und Wirkung. Der haufig benutzte Edel-
stahl traf auf die anamorphische Spiegelung durch die Verwen-
dung von fein verarbeiteten konkav-konvexen Edelstahlblechen.
Im Ergebnis entstand ein adsthetisch einzigartiger Eindruck, vermit-
telt durch den Widerspruch von haptisch und relieftechnisch kaum
fithlbaren Unebenheiten der Flichen und dem optisch dominieren-
den Effekt ihrer um sich raumgreifenden, »welligen« und »flieflen-
den« »Bewegung«.

Die Mitte der Welt 2015, Video



Migrierende Mitte: Prozesskunst und prozessuale Asthetik

Der noch zu Beginn der Neunzigerjahre erklarte Abschied von
Erwin Panofskys »Perspektive als >symbolischer Form«« veranlasste
Klaus Honnef in einem Versuch tiber Montage als dsthetisches
Prinzip, die letztere als ein (neo-)avantgardistisches, die Perspek-
tive ablosendes Aquivalent der zeitgendssischen Kunst anzusehen.!2
Dieser Befund »rahmte« die damals virulenten postmodernisti-
schen Praktiken der Einrahmung gewissermafSen »ein«. Ein gutes
Vierteljahrhundert spater gilt es, diesen Befund erneut in Perspek-
tive zu setzen. Mit Blick auf die wechselnden Standpunkte, Licht-
wirkungen, Ausschnitte und Perspektiven im Werk von Werner
Klotz konnen diese wesentlichen Bestandteile der visuellen und
kindsthetischen Syntax seiner Kunst in einen erweiterten Bezugs-
rahmen gespannt werden. In einem Dreischritt von der Perspek-
tive iiber die Montage hin zum Prozess taucht seine Prozesskunst!3
als Modellfall einer prozessualen Asthetik zunichst an der Schnitt-
stelle zwischen Perzeption und Konzept auf. Sol LeWitt stellte die
beiden Begriffe in seinen berithmt-bertichtigten Paragraphs on
Conceptual Art von 1967 noch als unvereinbare Gegensitze dar:
»Art that is meant for the sensation of the eye primarily would be
called perceptual rather than conceptual. This would include most
optical, kinetic, light, and color art. Since the functions of con-
ception and perception are contradictory (one pre-, the other
post-fact) the artist would mitigate his idea by applying subjective
judgment to it.« 14

Die Public Art von Werner Klotz stellt den vermeintlichen Wider-
spruch zwischen Konzeption und Perzeption erneut in Perspektive,
und deshalb muss sie auch nicht mit Benjamin, Lacan, Foucault
oder Crary »gelesen« und interpretiert werden. Denn seine fir die
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Offentlichkeit konzipierten Projekte der reflexiven Kinisthesie
transzendieren bereits die kulturwissenschaftlich »eingerahmten «
Truismen und Pleonasmen tiber den temporadren und kinetischen
Charakter der Wahrnehmung. Was hier vielmehr interessiert sind
die offenen und bewegbaren Rahmen des reflexiven Zeitraums, die
den betreffenden kulturellen Zusammenhang tiberschreiten und
in ein noch nicht fixiertes Beziehungsgeflecht einspannen. Bereits
aus seinen »klassischen« Implikationen als Diskretion, Grenze und
Exklusivitit heraus konstituierte sich der so kiinstlerisch gesetzte
Rahmen, auf die Kunst im offentlichen Raum angewendet, als
eine Funktion der Zwischenzone, des Mediums, der Kontinuitit
und des Kontextes, die gleichwohl als Inklusivitat funktioniert.

12 In seinem Text iber Montage als dsthetisches Prinzip lehnt sich Honnef an
Erwin Panofskys plastische Formel von der »Perspektive als symbolischer Form«
an. Uber Montage als dsthetisches Prinzip vgl. Klaus Honnef: Concept Art, Kéln
1971. - Vgl. auch ders.: »Symbolische Form als anschauliches Erkenntnisprinzip.
Ein Versuch zur Montage«, in: John Heartfield, Ausst.-Kat. Akademie der Kiinste
zu Berlin, Altes Museum, Sprengel Museum Hannover, 1991/92, Kéln 1991,
S.38-53. - Vgl. auch ders.: »Montage als dsthetisches Prinzip. Zum Werkbegriff
von Wolf Vostell«, in: Vostell. Retrospektive 92, hrsg. von Rolf Wedewer,
Ausst.-Kat. Landschaftsverband Rheinland, Rheinisches Landesmuseum, Bonn,
Stadtisches Museum Miilheim in der Alten Post, Heidelberg 1992, S. 145ff.

13 Unter »Prozesskunst« werden hier performative, installative, audio-video-
grafische und (hyper-)textuelle kiinstlerische Praktiken verstanden. Den Begriff
»Prozesskunst« findet man zwar auch historisch bezogen auf diverse Kunstformen
der 1960er- und 1970er-Jahre, aber der Begriff wird hier eher in seiner strukturel-
len Bedeutung verwendet, vor allem um die Abgrenzung zum kunsthistorischen
Mainstream der Medien Malerei und Skulptur zu bezeichnen. Vgl. ausfiihrlich
Slavko Kacunko: Culture as Capital, Berlin 2015. Dort wird ausfithrlich tiber die
Aspekte der »Prozesskunst« an den Schnittstellen zwischen der Kunstgeschichte
und visueller Kultur diskutiert.

14 <http://www.corner-college.com/udb/cproVozeFxParagraphs_on_Conceptual_
Art._Sol_leWitt.pdf> [13.7.2017].



Diese implizite Medialitit — die » Mitte« — des auftragstechnisch
gesetzten und kiinstlerisch besetzten Rahmens bestatigte, dass
die Trennung von Parergon und Ergon ad absurdum und jenseits
des Bildhaften fiihrte, in eine Zone der Unbestimmtheit, die nicht
zuletzt mit dem Adjektiv »tempordr« belegt werden miusste
(Heisenberg, Boskovi¢, Bey) und geradewegs zum Prozessualen
fithrte. Uber die transplanen und reflexiven Ebenen 6ffnete sich die
so verstandene Kunst im 6ffentlichen Raum fiir die korperlich-
akustischen, kinasthetischen und anderen Wahrnehmungen, bei
denen die Resonanzen der raummetaphorischen Anbindungen in
die noch komplexeren, raumzeitgebundenen Zusammenhinge des
sich neu setzenden kulturellen Rahmens eingehen. Angesichts der
aktuellen wirtschafts- und machtpolitischen Lage scheint auch der
»topologische« Einwand (Groys)! gegen das Diktat der Hetero-
genitit, gegen »bunte Vielfalt« wie auch gegen Mix und Crossover
in der Kunst im offentlichen Raum erneut an Aktualitit zu ge-
winnen. Den Ruf nach Universalem, Uniformem, Repetitivem,
Geometrischem, Minimalistischem, Asketischem, Monotonem,
Langweiligem, Homogenem und Reduktionistischem konnte
dabei auch reflexiv eingesetzt werden, um die Stellung der prozes-
sualen Kunst und Asthetik im 6ffentlichen Raum zwischen den
staatlich-homogenisierenden und marktwirtschaftlich-heterogeni-
sierenden Kraften transparent zu machen. An dieser Stelle kimen
die eingangs genannten zentralen Elemente der prozessualen

15 Boris Groys: Topologie der Kunst, Miinchen/Wien 2003, S.233-235.

16 Vgl. dagegen Dieter Mersch: »Bild und Blick. Zur Medialitdt des Visuellen«,
in: Christian Filk, Michael Lommel und Mike Sandbothe (Hrsg.): Media Synaes-
thetics. Konturen einer physiologischen Mediendsthetik. Koln 2004, S.95-122,
hier: S.109, 115, 119.

69

Asthetik — der Spiegel, das Licht und das Sehen — noch einmal
ins Spiel. Die Darstellungskonventionen der sogenannten Bild-
kunst hingen immer direkt mit den diffusen, anamorphischen
oder realistischen Reprisentationen der jeweils verfiigbaren
Spiegelflichen zusammen. Der Spiegel dagegen braucht keine
vermittelnde Instanz, er ist die vermittelnde Instanz, die Mitte
selbst; alles andere sind »intersubjektive« Beobachter der ersten,
zweiten und n-ten Ordnung, die in ihre Sachverhalte (Verbin-
dungen von Gegenstianden) eingebunden sind. Dies begriindet
den »interobjektiven« Charakter des Spiegels. Diese nicht hin-
tergehbare Interobjektivitat macht auch die 6ffentlich zuging-
lichen katoptrischen Konstellationen von Werner Klotz gleicher-
mafSen asthetisch und gesellschaftlich relevant. Die Frage der
raumzeitlichen und subjektiv-objektiven Medialitat in Bezug
auf das Bild und die Reflexion ist mit einer Theorie der Blick-
wechsel und seiner Effekte noch nicht erledigt, ' weil die Spiege-
lungen mit ihren eigenen latenten und aktuellen Performanzen
sowohl als Medien des jeweiligen Zeitortes fungieren als auch
als Leerstellen der visuellen Selbst- und Welterkenntnis — als
»Mitten der Welt« der stets verschobenen Subjektivitit in einer
Spirale ihrer rekurrierenden Sichtbarkeit.



Flying Sails 2010, permanente kinetische Lichtinstallation, Bahnhof des SeaTac-Flughafens, Seattle
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Flying Sails 2010 (Detail)
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Le Milieu du monde 2002-2006, permanente Installation auf drei Staten Island Ferries, New York City
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Sonarportal Teil von Le Milieu du monde, 2002-2006, permanente Installation auf drei Staten Island Ferries, New York City (Detail)
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Sonnenfanger 2016, permanente Licht- und Wasserinstallation, Kiinstlerhaus Dosse Park, Wittstock
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Sonnenfanger 2016 (Detail innen)




Wolkenhaus 2017, permanente Installation, Kinstlerhaus Dosse Park, Wittstock, ab September 2017 Sitz der Wolfgang Paalen Gesellschaft e.V.
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Gesamtansicht der drei AufSenskulpturen, Kinstlerhaus Dosse Park, Wittstock 2017
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Werner Klotz mit seiner Arbeit Anemone 2017
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Sensoren, MafSe variabel

im Besitz des Kiinstlers
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