Catharina Kahane und Wolfram Pichler

Klaus Mosettigs Withdrawal

,Denn zwischen dem Sein und dem Nichtsein

zu wahlen, ist nicht Sache des Menschen. Eine seiner
Geschichte konsubstantielle geistige Anstrengung,
die erst mit seinem Verschwinden von der Szene des
Universums aufhéren wird, zwingt ihn dazu,

die beiden widerspriichlichen Evidenzen auf sich zu
nehmen, deren AnstoB sein Denken in Gang setzt
und, um ihren Gegensatz zu neutralisieren, eine un-
begrenzte Reihe weiterer bindrer Gegensitze erzeugt,
die, ohne jene erste Antinomie je aufzulésen, auf
immer kleineren Stufenleitern sie nur reproduzieren

und perpetuieren [...].“  Claude Lévi-Strauss, 1971

Homage to the Square to the Square

Wie man es auch dreht und wendet, die Beschreibung
der Komposition dieser Bilder bleibt mit einem
grundsitzlichen Problem konfrontiert, das ein wenig
an dasjenige der Prioritit von Henne oder Ei erinnert:
Die Schwierigkeit besteht darin, zu entscheiden, ob das
Bildformat die Gestaltung des Bildfeldes bestimmt
oder umgekehrt, die Gestaltung des Bildfeldes das
Bildformat. Beides ist formal so unmittelbar auf-
einander bezogen, dass die Entscheidung fiir das eine
wie flr das andere willkrlich erscheint. Jedenfalls
ist es nicht falsch zu behaupten, dass der Komposition
immer schon ein Quadrat zu Grunde gelegen haben
wird, das in vier, zuweilen auch nur in drei, genau
bemessenen Schritten ins Bildfeld hinein verkleinert
wurde, oder — entscheidet man sich fiir die gegen-
laufige Beschreibung — ein Quadrat, das sich in
ebenso vielen und ebenso genau bemessenen Schritten
aus dem Inneren des Bildfeldes heraus vergréB3ert
hat. Im ersten Fall erscheint jedes Quadrat durch ein
jeweils kleineres Quadrat iiberlagert — einzig das
innerste und kleinste bleibt vollstindig sichtbar. Im
anderen Fall ist jedes Quadrat durch das jeweils
nichstgroBere gerahmt bis der Vorgang im quadra-
tischen Rahmen des Bildes zum Stillstand kommt.
Ungeachtet der unterschiedlichen FormatgroBen
und der tatsichlichen Anzahl jeweils wiedergegebener
Quadrate, verhandelt also jedes einzelne Bild der
Serie die geometrisch exakte Aufteilung seines eigenen
Bildfeldes. Und welchem Quadrat man hierbei die

Prioritit einrdumt — dem duBersten (der Henne?) oder
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dem innersten (dem Ei?) — ist letztlich einerlei, denn
beide werden proportional immer schon so prizise
aufeinander bezogen gewesen sein, dass sich das eine
aus dem anderen herleiten ldsst. — Aus dieser Sicht
erscheint die Serie als ein geschlossenes, mit sich selbst
beschiftigtes System, das der Welt den Riicken kehrt.
Bezieht man eine weitere, fiir die Komposition
wesentliche Komponente in die Beschreibung mit ein,
muss diese Sichtweise allerdings relativiert werden:
Die ineinander verschachtelten Quadrate sind nicht
konzentrisch angeordnet, das heil3t sie haben keinen
gemeinsamen Mittelpunkt; vielmehr wandert das
Zentrum eines jeden Quadrates entlang der zentralen
Bildachse nach unten, bei gegenliufiger Beschrei-
bung jedoch nach oben. Wiewohl auch dieser Vorgang
in genau bemessenen Schritten abliuft,' bewirkt er
innerhalb des Bildfeldes eine irritierende Dezentrie-
rung: Die einzelnen Quadrate scheinen von aulen nach
innen sukzessive abzurutschen — oder umgekehrt:

von innen nach auBen stufenweise aufzusteigen.

! Der Abstand, um den der Mittelpunkt jeweils verscho-
ben ist, entspricht dem MaB, um welches die Quadrate
jeweils verkleinert wurden. Mit Ausnahme also des duBer-
sten Quadrats, das gegentiber dem Bildtrager zentriert ist
und daher einen gleichbleibenden Abstand zu seinen
vier Seiten hilt, verhalten sich alle Gbrigen Quadrate
exzentrisch zueinander: Der Abstand zu den Seiten-
randern des jeweils gréBeren Quadrats ist doppelt, der
zum oberen Rand dreifach so groB wie der Abstand

zum unteren Rand.

Dieser Eindruck einer Dezentrierung tritt erst dann
in den Hintergrund, wenn man die Komposition
nicht mehr als reine Flichenordnung ansieht, sondern
als Raumordnung, die ihren Ursprung nun nicht
mehr innerhalb, sondern auBerhalb des Bildes, namlich
im Betrachterinnenblick hat. Was bisher als Ver-
kleinerung bzw. als VergréBerung der Quadrate in
der Fliche gesehen wurde, lisst sich nun auch als
virtuelle Staffelung der Quadrate in die Tiefe des Bild-
raums interpretieren. Aktiviert werden bei dieser
Betrachtung die im Bild selbst unartikuliert gebliebe-
nen Tiefenlinien, die sich jedoch durch eine Ver-
bindung der Quadratecken leicht herstellen lieBen, um
uns einen allen Quadraten gemeinsamen Flucht-
punkt und auf diese Weise einen perspektivisch orga-
nisierten Bildraum zu erschlieBen. Das innerste
Quadrat ist dann eben nicht notwendig das kleinste
aller abgebildeten Quadrate, sondern blof3 das vom

Betrachterinnenauge scheinbar am weitesten entfernte;
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es bildet den hinteren Abschluss, quasi die Riickwand
eines nach MaBgabe der Zentralperspektive konstru-
ierten virtuellen Bildraums, der einer leeren Bithne
gleicht.

Bisher ging es um nichts anderes als um die
Klirung des geometrischen Grundschemas, welches
dem Titel der Serie — Homage to the Square — wirklich
alle Ehre macht. Wesentliches ist aber noch gar nicht
erwahnt worden, denn wir haben verschwiegen, was
das geometrische Schema allererst sichtbar macht:
die Farbe. Doch mit diesem unsteten Phinomen werden
wir uns im Folgenden nur am Rande beschiftigen,
denn unsere Beschreibung galt nicht etwa Josef Albers’
bertihmter Serie dieses Namens, mit der er in einem
Zeitraum von iber zwanzig Jahren (von ca. 1950 bis
zu seinem Tod 1976) und in hunderten von Bildern
eben der Farbe, ihren Wirkungen und Wechselwirkun-
gen nachgegangen war;” die Beschreibung galt
einer sich auf Albers’ Homages beziehenden, ebenfalls
seriellen Arbeit Klaus Mosettigs mit dem Titel
Withdrawal.

2 Siehe dazu: Josef Albers. Bilder und , Interaction of Color”
(erschienen anldsslich der Ausstellung im Kunstverein
Miinchen, 13.3.-19.4.1970), Miinchen 1970; Eugen
Gomringer: Josef Albers. Sein Werk als Beitrag zur visuellen
Gestaltung im 20. Jahrhunderts, Starnberg 1971; Gottfried
Boehm: ,,Die Dialektik der isthetischen Grenze: Uber-
legungen zur gegenwirtigen Asthetik im Anschluss
an Josef Albers", in: Neue Hefte fiir Philosophie, Nr. 5,
1973, S.118-138; Ausst. Kat. Josef Albers. Minimal Means,
Maximum Effect (erschienen anldsslich der Ausstellung
in der Fundacién Juan March 28.3.-6.6.2004),
Madrid 2005.

Diese aber kommt véllig ohne Farbe aus. Mosettig
ibernimmt fiir seine Bilder zwar die Komposition,
realisiert sie aber nicht wie Albers mit Olfarben,

die mittels eines Palettmessers auf weill grundierte
Hartfaserplatten aufgebracht wurden, sondern mit
Bleistiften unterschiedlicher Harte auf Papier. Er fil-
tert fr seine Zeichnungen sozusagen das Licht aus
Albers’ Farbstudien, indem er deren Farbwerte in
reine Tonwerte iibersetzt. Diese im Folgenden noch
genauer zu erlduternde Operation bringt eine Reihe
von zwielichtigen Doppelgdngern hervor, oder viel-
leicht sollte man angesichts ihres bleichen, fast
schwebenden Wesens eher von Wiedergingern der
Albers’schen Bilder sprechen. Denn ohne Farbe
scheint ihnen der Lebenssaft entzogen. Doch welchen

Sinn hat dieser Spuk?
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Bei Albers ist die Farbe der eigentliche Triger

der Bildhandlung, sie spielt auf dieser so exakt ver-
messenen, eben nur vermeintlich leeren Bithne die
Hauptrolle. Insofern trifft die eingangs gegebene Be-
schreibung auf Albers’ Bilder gerade nicht zu, denn
das der Komposition zugrundeliegende Kalkiil bildet
zwar einen impliziten MaBstab, vor dessen Hinter-
grund sich das Spiel der Farben entfaltet, aber es ver-
schwindet in der Betrachtung weitgehend aus Blick
und Bewusstsein. Zu voller Wirkung hingegen kommen
die Farben, die Albers — meist unvermischt, direkt
aus der handelstblichen Tube — Bild fiir Bild in immer
neue Verhdltnisse setzt, um deren Wechselwirkungen

zu erforschen.’

3 Siehe zu Albers’ Technik: Jeannette Redensek:

,,On Josef Albers’ Painting Materials and Techniques®,
in: Minimal Means, Maximum Effect, (wie Anm.2),
S.21-40; und ebenda: Elaine de Kooning: , Albers
Paints a Picture” (1950), S. 322-326.

Die dabei erzielten Effekte sind zu unterschiedlich
und zahlreich, um an dieser Stelle aufgezihlt zu
werden. Albers selbst hat sie in seinem Buch Interaction
of Color zu systematisieren versucht und in einer

Abfolge von Lektionen anschaulich dargestellt.4

+Josef Albers: Interaction of Color, New Haven 1963;
in der deutschen Erstausgabe: Interaction of Color.

Grundlegung einer Didaktik des Sehens, K6In 1970.

Far uns wesentlich, weil selbst noch an Mosettigs farb-
losen Varianten nachvollziehbar, sind folgende Beob-
achtungen: Je nach Farbzusammenstellung wird die
Farbgrenze (die zugleich auch die Formgrenze ist)
einmal als abrupter Schnitt, dann wieder als flieBen-
der Ubergang wahrgenommen, mit der Konsequenz,
dass man entweder auf die Grenze fokussiert oder aber
auf die Farbfelder selbst. Insbesondere bei den fluiden
Verliufen treten hiufig Uberlagerungseffekte auf: Man
vermeint etwa, ein Quadrat auf dem anderen liegend
zu sehen, obwohl das Bild materialiter als plane Fliche
gegeben ist. Zuweilen stellt sich auch ein Effekt von
Transparenz ein, als ob die Farbe eines Quadrats durch
diejenige eines anderen, von ihm gerahmten Qua-
drats durchscheinen wiirde. Uberhaupt fallt auf, dass
das Zusammenspiel der Farben die Flichigkeit der
Komposition dementiert; sinnfillig wird das im

Vor- und Zurtcktreten einzelner Farben, in der Evidenz

einer freilich bloB virtuellen Riumlichkeit, die die
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perspektivische Konstruktion fallweise sogar umzu-
stiilpen vermag, um sie uns in Form einer (gliick-
licherweise) stumpfen Pyramide entgegen kommen

zu lassen.®

5 Albers zufolge transformiert die menschliche Wahrneh-
mung die faktischen Gegebenheiten des Bildes (,,factual
facts”) immer schon in sich jeweils aktualisierende
Gegebenheiten (,,actual facts™), was eine Differenz von
tatsichlichem Bild und Bilderscheinung bewirkt. In
beiden Fillen aber spricht Albers von ,facts”, von Tat-
sachen oder Wahrheiten, man wird also das eine nicht
als objektiver oder wahrer ansehen kénnen als das andere.
Siehe: Josef Albers: ,,One plus One Equals Three and
More: Factual Facts and Actual Facts®, in: Search Versus
Re-Search. Three Lectures by Josef Albers at Trinity College
(1965), Hartford 1969.

Und insofern auch die Farbgebung dazu beitrigt, dass
die Bilder von innen nach auBBen und von unten
nach oben groBriumiger und luftiger werden, scheinen

sie geradezu zu atmen.’

¢ Der Kiinstler schrieb in einem seiner Prosagedichte von
einem ,,[...] Atmen und Pulsieren — in der Farbe.” Nicht
von ungefdhr fithlt man sich bei der Betrachtung von
Albers’ Bildern hdufig an Landschaftsbilder erinnert,
die bei tiefliegenden Horizonten dem Himmel viel Platz
einrdumen; unter Albers’ Bildtiteln finden sich zahl-
reiche, die diesen Naturbezug auch bestdtigen: Early

Blooming, After Dusk, Far in Far, etc.

Albers huldigte also weniger dem Quadrat als viel-
mehr der Farbe, vor allem aber huldigte er dem sie
durchdringenden Licht. Der Kiinstler scheint sich
das Bild immer schon als eine Art Fenster vorgestellt
zu haben, durch das Licht eindringt und einen

Innenraum erleuchtet.’”

7 Siehe zu diesem Aspekt: Margit Rowell: ,,On Albers’
Color*, in: Artforum, Vol. X, No.5, 1972, S.26—37.

Seit seiner Zeit am Bauhaus, wo er bereits nach zwei
Studiensemestern zum Meister beférdert wurde und
als solcher die Glasmalereiklasse griindete, die er bis
zur endgiiltigen SchlieBung der Schule (1933) und
seiner Emigration in die USA auch leitete, gibt es die
Auseinandersetzung mit Glas, bzw. mit der Transpa-
renz, Semitransparenz und Opazitit dieses Werkstoffs.
Nicht nur fertigte er damals zahlreiche Glasbilder

an, die in zeitgendssischen Fotografien durchwegs vor

Fenstern platziert erscheinen, er stattete auch Wohn-
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hduser mit farbigen Fenstern aus und entwickelte ein
spezielles Sandstrahlverfahren, womit er Glasober-
flichen farbige Wirkungen zu entlocken vermochte.
Fortsetzung findet seine Beschiftigung mit Glas
dann auch in den USA, wo er es weiterhin als Bildtra-
ger nutzte und gelegentlich auch noch Fenster fiir
Gebdude gestaltete, vor allem aber ist das Fenster (wie
etwa in der Serie Variant/Adobe, 1947—-50) ein wieder-
kehrendes Motiv jener ,,autonomen” Bilder, Grafiken
und Malereien, die den Hauptteil seiner kiinstleri-
schen Produktion ausmachen. Auch seine Homages
konnte man als Fenster beschreiben, durch die man
vielleicht weniger blickt als angeblickt wird (Albers:

,The picture is looking at you."?).

8 Zitiert nach: Minimal Means, Maximum Effect, (wie Anm. 2),
S.22.

Jedenfalls wirkt ihre Bildfliche zuweilen wie eine
lichtdurchlassige Membran, sodass einzelne Farbfelder
mitunter wie im Gegenlicht erscheinen und eine
Leuchtkraft entwickeln, die derjenigen bunter Glas-
fenster verbliffend dhnelt.

Diese Wirkung entfalten Mosettigs Zeichnungen
freilich nicht — sie beschranken sich auf die Repro-
duktion des Faktischen, ohne Riicksicht auf derlei
Effekte, wiewohl sich einige davon in verdnderter
Weise dennoch einstellen. Wird Albers’ Gemilden
damit aber nicht genau das genommen, was deren
Wesen ausmacht? Und was, wenn tiberhaupt etwas,
wird ihnen im Gegenzug gegeben? Wie eigentlich
wird aus einem ,,Albers” ein ,Mosettig“? Auf welche
Weise geht die Aneignung vonstatten, falls man hier
iiberhaupt von Aneignung sprechen kann? — Solche
Fragen bergen die Gefahr, dass sie sogleich ein ganzes
Rudel kunstkritischer Gemeinpldtze auf den Plan rufen
und man nach Antworten sucht, ohne ein Sensorium
fir den spezifischen spirit der betreffenden Kunst,
hier also der Mosettig'schen, entwickelt zu haben. Um
solchen Verkiirzungen entgegenzuwirken, vor allem
aber, um unseren Blick fiir den gerade angesprochenen
Geist (oder auch Witz) zu schdrfen, seien die Ant-
worten vorldufig aufgeschoben und zundchst ein Sttick
des Weges rekonstruiert, auf dem Mosettig zu Albers

gelangt ist.
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Vom Geist der Apfelbiume

Wir beginnen also mit einer Riickschau: Vor knapp
zehn Jahren wurde bemerkt, Klaus Mosettigs Kunst sei
kritisch auf den Gegensatz von Natur und Kultur
bezogen”’ — jenen Gegensatz, von dem der Struktura-
lismus seit Claude Lévi-Strauss ausgegangen und

auf den er bis hin zu Michel Serres immer wieder, ihn
fortwihrend in Frage stellend und komplizierend,

zurtickgekommen war.

° Thomas Trummer: ,,AusschlieBen gegen das Ausschlie-
Ben. Klaus Mosettig und die vermeintliche Zwiegestalt
von Natur und Kultur®, in: Die Ubergdnge sind beim leiden-
schaftlichen Gleichgewicht, was die Diibel und Verzapfungen

bei einem Fachwerk sind, hrsg. von der Gesellschaft der
Freunde der Neuen Galerie Graz (erschienen anldsslich
der Ausstellung Holzplastik in der Neuen Galerie Graz,
22.4.-5.6.2006), Graz 2006, S. 54—61.

So richtig Thomas Trummers Bemerkung sein mag,
sie provoziert sogleich die Nachfrage, was einen
Kiinstler tiberhaupt dazu veranlassen und befihigen
konnte, sich auf Probleme dieser GroBenordnung
einzulassen. Die Antwort ist in Form eines Werks gege-
ben, das Mosettig im ersten Jahrzehnt dieses Jahr-
hunderts mehr beschaftigt haben diirfte als irgendein
anderes. Im Kern (falls man diese Metapher hier
gebrauchen darf) handelt es sich um ein paar vom
Kinstler kultivierte Apfelbdume. Fiir diese in Tépfen
gezogenen und somit ausstellungstauglich gemach-
ten Biume, die Sortennamen wie ,,Jonagold®, ,,Pinova“
und ,,Cherry Cox" tragen, hat Mosettig fahrbare
Gestelle gebaut, die ihnen einerseits als Vehikel,
andererseits auch als formendes Gertist dienen. Die
Gestelle bestehen aus einer mit Ridern versehenen
Bodenplatte, worauf die Biume gestellt werden kénnen
und von der ein metallenes Gestinge ausgeht, das

es erlaubt, sie zu stabilisieren und bestimmte Aste in
diese oder jene Richtung zu biegen. Fiir sich selbst
betrachtet, lassen die Gestelle an Vorbilder aus dem
Bereich konstruktivistischer Skulptur denken, zugleich
meinen wir eine — parodistische? — Anspielung

auf die skulpturalen Fahrzeuge von Mosettigs Lehrer
Bruno Gironcoli zu erkennen. Die Metallgestelle

sind jedenfalls als skulpturale Werke oder spezifischer:
als Werke abstrakter Skulptur klassifizierbar. Threr Ab-
straktheit zum Trotz bleiben sie jedoch auf den alten,
fast schon vergessenen Gedanken bezogen, dass
Kunst primdr Nachahmung von Natur sei und diese

Nachahmung wesentlich ein Moment der Verschéne-
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rung oder Vergeistigung enthalte. Denn diese licht-
grau lackierten Gestelle, die selbst eine baumartige
Struktur aufweisen, dienen vor allem dazu, jeweils
einen Baum oder ein Baumpaar — also ein Stiick orga-
nischer Natur — in eine vom Kiinstler beabsichtigte
Form zu bringen. Wie sehr sich Mosettig auf diesen
Gedanken und die mit ihm assoziierte klassizistische
Kunsttheorie eingelassen hat, davon zeugen zahl-
reiche an den Biumen vorgenommene Veredelungs-
versuche. Kein Baum wurde in seinem naturwiichsigen
Zustand belassen, jeder wurde geformt und etlichen
Pfropfungen, Okulierungen und Kopulierungen mit

Reisern anderer Sorten unterworfen.

10 Zu dieser Kulturtechnik Uwe Wirth (Hrsg.): Pfropfen,

Impfen, Transplantieren, Berlin 2011.

Sofern das angewandte Verfahren ein kombinatorisches
ist und dabei sexuelle Deutungen nahelegt, mag es
an mogliche Vorbilder aus dem (Post-)Minimalismus
erinnern, man denke beispielsweise an Bruce Naumans
Flexionen und (Re-)Kombinationen von Kérpern,
Wortern und Sitzen. Zugleich steckt darin ein wesent-
lich dlteres kunsttheoretisches Erbstiick klassizistischer
Pragung. Wohl nicht zufillig ldsst sich eine solche
Kombinatorik auch im Denken des Sozialutopisten
Charles Fourier nachweisen, dessen Schriften Mosettig
den komplizierten Titel seiner Arbeit (wir werden
dieses literarische Pfropfreis gleich zitieren) entnom-

men hat."

1t Zum kombinatorischen Aspekt des Klassizismus
Jean-Claude Lebensztejn: L'art de la tache. Introduction d la
Nouvelle méthode d’Alexander Cozens, Paris 1990; ders.:

De I'imitation dans les beaux-arts, Paris 1996.

Glaubt man Fourier, hat die Natur immer schon darauf
gewartet, vom Menschen perfektioniert zu werden.
,[---] die Natur®, schrieb er in einem seiner erstaunli-
chen Bicher, ,,[...] stimmt mit uns hinsichtlich der
Geringschidtzung, die wir der einfachen Ordnung
bezeugen, tiberein. Wie wir verachtet sie die Wiesen-
blumen und die Friichte des Waldes; sie bringt sie
lediglich hervor, um sich mit unserer Werktatigkeit zu
verbtinden, sich mit Hilfe menschlicher Arbeit zu
verschonern und zu perfektionieren und um unter
seiner Hand Blumen und Friichte hervorzubringen,

die zusammengesetzt und nicht einfach sind.“ "
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12 Charles Fourier, (Euvres completes, Band 4, Théorie de I'Unite
Universelle, 3. Teilband, Paris 1841, S.222: ,[...] la nature [...]
s'accorde avec nous dans le mépris que nous témoignons a l'ordre
simple. Comme nous, elle dédaigne la fleur des champs et le
fruit des bois; elle ne les crée que pour sallier a notre industrie,
s'embellir et se perfectionner par les travaux de I’homme,
produire sous sa main des fleurs et des fruits composés et non

pas simples.”

Der von Mosettig in diesem Fourier’'schen Geist vor-

angetriebene Veredelungsprozess lief auf zwei End-

zustinde hinaus, einen trockenen und einen fliissigen.

Einerseits kam es immer wieder vor, dass die Baume
die Pfropfungen nicht iiberlebten. In diesem Fall
befreite der Kiinstler sie von ihrer Rinde (als ob sie
ihre sterbliche Hiille gewesen wire), so dass nur
ein mehr oder weniger eigentiimlich geformtes helles
Stiick Holz tbrig blieb. Der Tod erwies sich als
Ubergang in einen anderen Zustand, und die Unter-
scheidung von Kunst (Gestell) und Natur (Baum),
von der die Arbeit ausgegangen war, brach restlos
zusammen: Die Biume waren jetzt ganz Kunst und
konnten in ihren Gestellen als — nunmehr unverdn-
derliche — ,,Holzplastiken” (wie Mosettig sie nannte)
prasentiert werden. Das andere, flissige Endstadium
ist ein Extrakt, das der Kiinstler aus den Friichten seiner
Arbeit gewonnen hat. Der aus den Apfeln verschieden-
ster Sorten gepresste Saft lieB sich zu Schnaps ver-
edeln und in eine Flasche fiillen, und nachdem diese
Flasche mit Wachs luftdicht versiegelt und mit dem
Werktitel All the spirit of my art versehen worden war,
konnte auch sie ausgestellt werden. Wenn die ver-
edelnde Nachahmung der Natur, klassizistischer Uber-
zeugung zufolge, nach MafB3gabe von Ideen geschieht,
die ihren Ort im menschlichen Geist haben, so hat
Mosettig diesen idealistischen Geist gegen einen
anderen eingetauscht und das dafiir passende Gefdl3
gefunden. Dieser andere, hochst klare und durch-
sichtige ,Geist” bedarf keines menschlichen Bewusst-
seins, um da zu sein — ein Gedanke, der uns im
Folgenden noch beschiftigen wird.

Der Titel der Apfelbaumarbeit geht, wie gesagt,
auf ein Fourier-Zitat zurtick, das einer FuBnote
von Roland Barthes’ Buch Sade, Fourier, Loyola entnom-
men wurde: Die Uberginge sind beim leidenschaftlichen
Gleichgewicht, was die Diibel und Verzapfungen bei einem

Fachwerk sind."
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3 Roland Barthes: Sade, Fourier, Loyola. Ubersetzt von
Maren Sell und Jirgen Hoch, Frankfurt am Main 1986
[Originalausgabe Paris 1971], S.124. Das Originalzitat
stammt aus Fouriers Théorie de I'Unité Universelle (wie
Anm. 12), S.135: , Les transitions sont en équilibre pas-
sionnel ce que sont les chevilles et emboitements
dans une charpente.” Zur Theorie der Uberginge ebd.,
S.135-140.

Solche ,,Uberg.’inge” hat Fourier sowohl in der Natur
als auch im Bereich menschlicher Leidenschaften
und Obsessionen beobachtet. Er verstand darunter
Erscheinungen und Vorkommnisse, die sich gerade
deshalb, weil sie im Verhiltnis zu gegebenen Klassi-
fikationen eine unentscheidbare Zwischenposition
einnehmen oder, wie er sich zuweilen ausdriickte,
,neutral“ bleiben, wesentlich dazu beitragen, dass
die Welt nicht in verschiedene Bereiche zerfillt, son-

dern einen durchgehenden Zusammenhang bildet."*

4In einer strukturalistischen Terminologie, fir die es
in diesem Fall Ankniipfungspunkte bei Fourier selber
gibt, wire von ,,neutralen Termen" zu sprechen. Charles
Fourier: (Euvres completes, Band 7, Le nouveau monde
amoureux. Manuscrit inédit, texte intégral. Brablissement,
notes et introduction de Somine Debout-Oleszikiewicz
avec un dessin original de Matta, Paris 1967, S.5:

,Le mode neutre qui est le lien universel du systéme de
I'univers est presque inconnu des civilisés...” (,,Der
neutrale Modus, das universelle Bindeglied des Systems
des Universums, ist bei den Zivilisierten beinahe un-
bekannt...). Vgl. Barthes: Sade, Fourier, Loyola (wie Anm.
13), S.124—-126. Weiterfithrend (jedoch ohne explizite
Bezugnahme auf Fourier): Roland Barthes: Das Neutrum:
Vorlesungen am College de France 1977-1978, hrsg. von
Eric Marty. Texterstellung, Anmerkungen und Vorwort
von Thomas Clerc, iibersetzt von Horst Brithmann,
Frankfurt am Main 2005.

Zu diesen Ubergingen, die verschiedene Seinsbereiche
miteinander verkm'ipfen oder verdubeln, zihlte der
Philosoph neben fliegenden Fischen und Fledermausen

auch Freignisse wie die Geburt und den Tod."

15 Fourier: Théorie de I'Unité Universelle (wie Anm. 12),
S.135; ders.: Le nouveau monde amoureux (wie Anm. 14),
S. 6.

Vermutlich hitte er auch einem Gedanken zugestimmt,
den Mosettigs Arbeit in seltsam gebrochener Weise
zu variieren scheint, nimlich dass die Kunst am Ort
eines Ubergangs zwischen Natur und Kultur, Materie

und Geist oder auch (wovon hier noch gar nicht die
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Rede war) Ding und Name angesiedelt sei. Die zuletzt
genannte Dichotomie, der Gegensatz von Ding und
Name, scheint Mosettig in besonderem Ma@3 heraus-
gefordert und zur Suche nach einem méglichen
Ubergang veranlasst zu haben. Wie gesagt, tragen die
von ihm mit wechselndem Erfolg veredelten Biume
Sortennamen wie ,,Pinova“, ,Jonagold“ oder ,,Cherry
Cox™ Solche Sortennamen scheinen sich wie Etiketten
zu verhalten, die ihren jeweiligen Tragern blof duBer-
lich anhaften. Mosettigs Ehrgeiz ging jedoch dahin,
einen Ubergang zu (er-)finden, der es den Namen
erlaubt, sozusagen chirurgisch zu werden und ins
Innere ihrer Triger einzudringen. Daher nahm er die
Pfropfungen nach MaBgabe der Sortennamen vor
und veredelte beispielsweise den Baum namens ,,Cherry
Cox“ mit lauter anderen Sorten, deren einzige Ge-
meinsamkeit darin besteht, dass ihre Namen auf von
Apfeln verschiedene Pflanzen und Friichte verweisen:
,»Salzburger Rosenapfel, ,,Cornwaliser Nelkenapfel“,
,Schweizer Orangen®, ,, Ananasrenette” und so weiter.
Man kénnte auch sagen: Er wihlte Sorten aus, deren
Namen Uberginge schaffen und es erméglichen,
Apfel wenigstens nominell mit Rosen, Nelken, Orangen
usw. zu verkuppeln.

Von den Biumen fertigte Mosettig nun zum einen
regelmaBig fotografische Portrits an: merkwiirdig
starre Momentaufnahmen verschiedener Zustinde, wo-
zu natiirlich auch ihr Weiterleben nach dem Tode —
als ,Holzplastik“ — gehorte; zum anderen hielt er die
Biume in Umrisszeichnungen auf Papier fest und
notierte daneben in feinsduberlicher Schrift die an
ihnen vorgenommenen Operationen. Aufgrund ihrer
Hiérte und Starrheit haben diese Zeichnungen die
Tendenz, ihre Gegenstinde stillzustellen und zu ver-
siegeln, als ob es darum gegangen ware, den durch
die Veredelung herbeigefiihrten Tod mancher Pflanzen
zeichnerisch nachzuahmen oder auch vorwegzuneh-
men. Hinzuzufiigen ist, dass es dabei zu Pfropfungen
auch auf graphischem Gebiet kam, denn um die an
den Biumen vorgenommenen Operationen nicht nur
exakt verorten, sondern auch ebenso exakt benennen
zu kénnen, und zwar immer unter Angabe der auf-
gepfropften Apfelsorten, fithrte Mosettig diagramma-
tische Hilfslinien ein. Diese Hilfslinien aber — sie
wurden mit dem selben harten Bleistift ausgefiithrt
wie die Umrisse der Biume — sind Uberginge im
Fourier’schen Sinn: Sie verbinden Stellen am gezeich-
neten Baum mit Namen am Rand des Papiers, ver-
mitteln also auch zwischen Dingen und Namen und

bauen Briicken zwischen gezeichneten und geschriebe-
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nen Linien. Indem sie den Baum ins Zeichenblatt
einspannen und an eine schriftlich fixierte Nomen-
klatur kntipfen, erinnern diese Verbindungslinien
auBerdem daran, dass zum jeweiligen ,Gestell® eines
Baums auch eine sprachliche Seite gehorte, eben

in Form jener Nomenklatur, die den Pfropfungen als
Leitfaden diente.

Bemerken wir noch, dass Mosettig die von ihm
konstruierten skulpturalen Baumgestelle auf Zeichnun-
gen als , Erziehungswerkzeuge” bezeichnet. Er deutet
an, dass die Biume Zoglinge sind und ihre Veredelung
als ein Prozess der Subjektivierung betrachtet wer-
den kann. Zusammen mit den erwdhnten Elementen
jener alten, beinahe vergessenen Theorie der Kunst —
der Theorie der veredelnden Nachahmung — sind in
das Werk der Biume offenbar auch allegorische Bezug-
nahmen auf einen anders gelagerten, pidagogischen
Kunstdiskurs eingegangen. Wer diesem Diskurs folgt,
mag sich eine Kunst, die immer noch die ,bildende’
heift, als Ubergang zwischen den Begriffen ,Bild* und
,Bildung‘ denken. Bildende Kunst kénnte beispiels-
weise dazu dienen, aus durch Arbeitsteilung fragmen-
tierten Subjekten ,ganze Menschen’ zu machen (um
diese Vorstellung aus der noch nicht allzu lange ver-
gangenen Geburtsstunde des betreffenden Bildungs-
begriffs zu zitieren'®) — also ungefihr das Gegenteil
von dem zu erreichen, was den Mosettig'schen

Apfelbdumen widerfahren ist.

16 Siehe Hans-Jirgen Schings (Hrsg.): Der ganze
Mensch. Anthropologie und Literatur im 18. Jahrhundert,
Stuttgart 1994.

(Aber auch dieses Gegenteil hat Tradition, man denke

nur an Mary Shelleys Frankenstein.'”)

17Vgl. Lebensztejn: De I'imitation dans les beaux-arts

(wie Anm. 11), S. 45.

Die zum Teil ganzfigurigen und lebensgrof3en Portrits
verliehen den Zoéglingen der Baumschule jedenfalls
den Status von Personen. Thre durch Einschnitte und
(harte) Uberginge geprigten Biographien wurden
genau dokumentiert und kénnen noch heute Schritt
fir Schritt nachvollzogen werden. Einmal, wihrend
des Winters, hat der Kunstler einen dieser Biume im
entlaubten Zustand im Zentrum eines Ausstellungs-
raumes prasentiert. Er wurde vom kiinstlichen Licht
einiger Leuchtkésten bestrahlt, in denen Portrits aus

friheren Lebensabschnitten ausgestellt waren. Selbst
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in den Zustand des Winterschlafs tibergegangen,
stand der Z6gling so im Licht seiner eigenen (blithen-

den) Vergangenheit.

Von Ameisen und Kiithen

Die Apfelbaum-Arbeit wurde hier deshalb so ausftihr-

lich beschrieben, weil sie in etwa das Feld absteckt,

in dem sich Mosettigs kiinstlerisches Denken bewegt.

Einige seiner spateren Werke sind als je spezifische
Transformationen von Motiven interpretierbar, die fiir
uns zuerst in dieser Arbeit fassbar werden. Die sim-
pelste Transformation besteht darin, dass an die Stelle
der Apfelbdume oder ihrer Gestelle irgendwelche
anderen Dinge treten, ohne dass sich an der zugrunde
liegenden Struktur allzu viel dndern wiirde. Die Arbeit
Processual Minimalism (2006) ist hierfiir das wichtigste

Beispiel.'®

18 7u dieser Arbeit etwa Vitus H. Weh: ,, Der trostlose
Garten. Uber Ziichtung und Glashiuser im Werk von
Klaus Mosettig“, in: Klaus Mosettig: Die Ubergdnge sind
beim leidenschaftlichen Gleichgewicht... (wie Anm.9),
S.14-21.

Dieses Gebilde bestand aus insgesamt fiinf hohlen
Plexiglaswiirfeln, einem grofen in der Mitte, und vier
kleineren, die ihn wie Trabanten umgaben. Réhren,
die den zentralen Wiirfel mit den Trabanten, nicht aber
die Trabanten untereinander verbanden, bestitigten
die hierarchische Struktur der Anlage, die, wie der
Titel andeutet, auch als minimalistische Skulptur be-
trachtet werden konnte. Zugleich handelte es sich
jedoch um ein Formicarium, in dem ein Volk von
Waldameisen geniigend Pflanzliches vorfand, um
unter anderem einen groBen Bruthtigel zu bauen —
in einem Prozess, den der Kiinstler ebenso sorgfiltig
fotografisch festhielt, wie er es zuvor schon bei

den Apfelbiumen getan hatte. Das ,minimalistische’
Formicarium fungierte als Gestell, wihrend die
Ameisen und ihre Werke die Nachfolge der veredel-
ten Bdume und ihrer Friichte antraten. Und wie

im Fall der Apfelbdume brach auch hier die anfangs
getroffene Unterscheidung zwischen kiinstlichem
Gestell und nattirlichem Inhalt in dem Moment zu-
sammen, als deutlich wurde, dass die Kunst auch
auf der Seite des Inhalts zu finden war, hier eben in
Form von Ameisenhaufen. Im Unterschied zu den

Bdumen jedoch, die keine von ihrer eigenen Physis
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unabhingigen Werke hervorzubringen vermochten,
bewiesen die Ameisen, dass sie in der Lage waren,
vorgefundene Materialien zu selbstindigen Plastiken
umzuformen. Diese Beobachtung fiihrte keineswegs
zur Vermenschlichung der Ameisen, eher schon zur
Idee einer menschenfernen Art von Prozesskunst,
die im Rahmen eines technischen Gestells stattfand.
Wesentlich schwieriger zu durchschauen ist die
Art und Weise, wie sich die Arbeit Niemals Genuss ohne
Bitterkeit zu vorangegangenen Werken wie dem
Apfelbaumprojekt oder dem gerade beschriebenen

Formicarium verhalt."”

! Der Kiirze halber tibergehen wir den Umstand, dass
Mosettig im Titel dieser Arbeit ein Thema wieder
aufgenommen hat, das schon im Fourier’schen Titel der
Baumarbeit angezeigt worden war, nimlich die Ver-
bindung von Leidenschaften (oder auch Leidenschaft der
Verbindungen). Diesmal lehnt sich die Titelgebung

an eine Formulierung Giordano Brunos an. Vgl. Bruno:
Von den heroischen Leidenschaften [1585], hrsg. und tibers.
von Christiane Bachmeister, mit einer Einleitung von
Ferdinand Fellmann, Hamburg 1989, Zweiter Dialog
des Ersten Teils, S.40: ,,Ich behaupte sogar, daB es, wenn
keine Bitterkeit in den Dingen wire, keinen Genul3
gibe, denn erst durch die Anstrengung finden wir Genuf3
in der Entspannung; die Trennung ist der Grund,
warum wir an der Vereinigung Gefallen finden. Wo
man auch prift, wird man immer finden, daf3 der

eine Gegensatz Grund dafir ist, da3 der andere ersehnt

wird und Freude macht.”

Diese Serie von zwolf relativ groformatigen Zeich-
nungen aus den Jahren 2004 —2007 fordert zundchst
einen Vergleich mit den Apfelbaumzeichnungen
heraus. Ausgangspunkt und Darstellungsweise sind
freilich grundverschieden: Wurden die Apfelbdume
direkt nach der Natur gezeichnet, so verfahrt Mosettig
hier indirekt, indem er nach projizierten Diapositiven
arbeitet; und wihrend die Biume in Form von reinen
Umrisszeichnungen ohne Schraffur festgehalten
wurden, ist es bei Niemals Genuss ohne Bitterkeit genau
umgekehrt: Hier ist alles in Schraffur ausgefiihrt,
und auf Umrisslinien wurde konsequent verzichtet.
Ein Kunstmittel, das in altmeisterlichen Zeichnungen
den Umriss erginzt, wurde unter Verzicht auf alle
anderen Markierungsmoglichkeiten als universales
Darstellungsmittel eingesetzt. Diese Mosettig'sche
oder M-Schraffur (wie sie der Kiirze halber genannt
sei), der sich der Kunstler seither durchgehend
bedient, weist Merkmale auf, die hier nicht verschwie-

gen werden sollten, da sie mit zum Ton gehéren,
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der sozusagen die Musik dieser Kunst macht. Mosettig
arbeitet mit dichten Lagen von Bleistiftstrichen.

Die Striche sind, wie bei jeder Art von Schraffur, repe-
titiv. Und sie sind relativ kurz, alles bewegt sich im
Rahmen von wenigen Zentimetern — wie die Ober-
und Unterlingen handschriftlicher Schriebe auf
Papier. Es gibt keine Kurven oder Schnérkel, die Striche
sind schoén gerade, weisen in dieser ihrer diszipli-
nierten Geradheit allerdings eine Neigung nach rechts
auf. Auch diese Inklination ist aus anderen Zusam-
menhingen geldufig: Sie ist nicht nur in den Hand-
schriften rechtshindiger Schreiber zu finden, sondern
auch von jenen Schraffurtechniken her bekannt,
deren sich Kiinstler seit der Renaissance bedienten, um
mit Hilfe von Linien Helligkeitsabstufungen auf

dem Papier zu erzeugen. Solche Schraffen waren aller-
dings nicht unbedingt gerade, und sie wurden in
alle méglichen Richtungen gezogen, dienten sie doch
oftmals dem Zweck, die Krimmung virtueller

Objektoberflichen und ihre jeweiligen Neigungs-

winkel im Verhdltnis zur Papieroberfliche anzugeben.

Wo die Zeichner aber von solchen zusétzlichen Dar-
stellungsaufgaben entlastet waren, tendierten sie dazu,
ihren Schraffen eine leichte Inklination nach rechts
zu geben, denn unter der Bedingung einer bestimmten
Korperhaltung und bestimmter Zeichenwerkzeuge,
die in Europa beim Zeichnen tblich waren (es gab dies-
beziiglich eine unverkennbare Ahnlichkeit zwischen
Zeichnen und Schreiben), ist dies eben die bequemste
Weise, Striche zu machen. So auch bei Mosettig. So
diszipliniert er beim Schraffieren auch vorgeht, er
gibt einer gewissen, auch physiologisch bedingten

Neigung der den Stift fithrenden Hand nach.”

20 Zur Frage der ,Zeichnungsdispositive® sieche Wolfram
Pichler und Ralph Ubl: ,Vor dem ersten Strich. Dispo-
sitive der modernen und vormodernen Zeichnung®, in:
Werner Busch, Oliver Jehle u. Carolin Meister (Hrsg.),
Randginge der Zeichnung, Miinchen 2006, S.231-255. Mit
Bezug auf Klaus Mosettig auch Wolfram Pichler: , Die
ausgesparte Zeichnung®, in: Klaus Mosettig: Apollo 11,
2008, hrsg. von Klaus Mosettig und der Wiener Secession
(im Zusammenhang mit der Ausstellung Klaus Mosettig.
Pradolux, Secession Wien, 20.2.—13.4.2009), Wien 2009,
S.2-9.

Die mit der Serie Niemals Genuss ohne Bitterkeit ein-
gefithrte M-Schraffur ist also relativ kurz, gerade und
nach rechts geneigt. Nicht zuletzt aber ist sie im
Hinblick auf den Zustand der Bleistifte und den beim
Zeichnen eingesetzten Druck von bemerkenswerter

GleichmiBigkeit. Dieser Kiinstler ist viel damit be-
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schiftigt, sein Werkzeug zu spitzen, denn er mochte,
dass die mit Stiften gleichen Hartegrades ausgefithr-
ten Striche einander, was ihre Breite betrifft, moglichst
dhnlich sind. AuBerdem bemiiht er sich — dies ist
eine wichtige Grundentscheidung —, mit konstantem
Druck zu zeichnen. Zwar dient die Schraffur auch
bei Mosettig dazu, Helligkeitsabstufungen zu erzeugen,
ganz im Unterschied zu den Alten Meistern setzt er
zu diesem Zweck jedoch nur ein einziges Mittel ein:
Er reguliert den Helligkeitswert seiner Striche allein
durch die Wahl eines Bleistifts von diesem oder jenem
Hirtegrad. Er variiert beim Zeichnen also weder die
Dichte der Strichlagen, noch auch den Druck, diese
beiden Parameter werden moglichst konstant gehalten,
um einen dritten, eben den Hértegrad des Stifts,
iber Helligkeit und Dunkelheit entscheiden zu lassen.
Die Helligkeitsabstufung ist hier eben keine Frage
des Willens oder der Kraft, sondern wird von Mosettig
sozusagen readymade tbernommen. Er verzichtet auf
kontinuierliche ["]bergéinge zwischen den Bereichen
einzelner Tonwerte und akzeptiert den Umstand,
dass die Bleistiftindustrie ihre Ware in diskontinuier-
lichen Abstufungen anbietet. An diesem Punkt tritt
ein strukturell bedeutsames Merkmal hervor, das
Niemals Genuss ohne Bitterkeit mit der Apfelbaumarbeit
verbindet, nimlich die kombinatorische Methode.
Nicht nur, dass die Zeichnungen dieser Serie aus un-
zdhligen Strichen zusammengesetzt sind, die Striche
ihrerseits fiigen sich zu im Tonwert unterschiedenen
Bereichen oder Lagen. So entstehen am Ende zusam-
mengesetzte Bilder, die keine Kontinuen, eher schon
Kompotte (um diese Lieblingsspeise von Charles

Fourier zu erwdhnen) sind.”

21 Zu Fouriers Schwiche fir Kompotte (also kombinierte,
zusammengesetzte Speisen) Barthes: Sade, Fourier, Loyola
(wie Anm.13), S.134f.

Was ist es aber, das da in M-Schraffur ibersetzt wurde?
Die fotografischen Vorlagen der Zeichnungsserie —
wie gesagt, zeichnete Mosettig projizierte Diapositive
nach — geben unter anderem Exemplare einer Sache
zu erkennen, die selbst schon durch eine bestimmte
Art von ,Projektion’ flach gemacht worden war.
Wir sprechen von Kuhfladen. Der jeweilige Kuhfladen
war so aufgenommen worden, wie ein Kartograph
eine Landschaft aufnimmt: strikt von oben. So konnte
die Fliche des Fladens unter groBtmoglicher Vermei-
dung von Verkiirzungen wiedergegeben werden. Im

Unterschied zu einem Kartographen hat sich der
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Zeichner allerdings um eine minuziése Reproduktion
des aufs Papier projizierten Objekts bemiitht und
jede Aufhellung oder Verdunkelung des Phinomens
mit Hilfe der M-Schraffur wiedergegeben. Und da
Hinweise auf den MafBstab der dargestellten Oberfliche
fehlen — der Fladen wurde aus seiner Umgebung
ausgeschnitten und schwebt als ein solches Exzerpt
im weiBen Papiergrund —, stellt sich eine abgriindige
Seherfahrung ein: Das Relief, das man da wahr-
nimmt, konnte auch von riesenhaften AusmaBen sein,
es koénnte sich um die Oberfliche eines gewaltigen
Himmelskoérpers handeln.

Nun ist die Kuh freilich, ganz anders als die Wald-
ameise, ein dem Menschen nahe stehendes Tier, sie
ist ein Produkt und Medium Jahrtausende wihrender
Kultivierungsbemithungen. Seit der rezenten Um-
stellung auf Griinlandwirtschaft ist sie in Europa, spe-
ziell im alpinen Bereich, wesentlich auch fir die
Landschaftspflege zustindig (um von der Produktion
von Fleisch und Milch ganz zu schweigen). Doch hat
Mosettig die Kuh unter einem insofern aporetischen
Gesichtspunkt betrachtet, als er eine Seite von ihr
ans Licht holt, die bei aller Nahe zu bestimmten Formen
von Prozesskunst — man denke etwa an die Art,
wie der junge Richard Serra Blei auf den Boden seines
New Yorker Lofts geschleudert hat — dennoch einen
unkultivierten Eindruck macht. Kann man also sagen,
Mosettig habe den (durch andauerndes Wiederkauen
prozessierten) unkultivierten Fladen mit Hilfe der
M-Schraffur verfeinert und in ktnstlerisches Gold
(oder ,,merda d’artista”, wie Piero Manzoni es genannt
hatte) verwandelt? Vielleicht. Wichtiger als solche
Spekulationen scheint uns indes die Beobachtung zu
sein, dass sich gewisse fiir Mosettigs Kunst grund-
legende Verhiltnisse verkehrt haben. Bei vorangegan-
genen Arbeiten war der Kiinstler, sofern er sich
iiberhaupt bemerkbar machte, eine Art Herr gewesen,
der tber Pflanzen und Tiere zu bestimmen ver-
mochte. Hier nun begegnet er uns als Knecht, der
im Licht eines technischen Apparates scheinbar

kosmische Kuhfladen kartographiert.””

22 Zur Dialektik von Herrschaft und Knechtschaft siehe:
Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Phinomenologie des Geistes,
1807.

Frither hatte er anderen Wesen, jetzt sich selbst ein
,Gestell* gebaut — eines, das unter anderem aus Dias,
Projektoren, Bleistiften und M-Schraffur zusammen-

gesetzt ist. Dass das Gestell nun nicht mehr als Skulptur
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in Erscheinung tritt, jedenfalls nicht in Ausstellungs-
raumen, bedeutet keineswegs, dass es verschwunden
wdre. Es ist weiterhin ein integraler Bestandteil die-
ser Kunst, nur dass der Kunstler eben selbst in die
Anordnung eingetreten ist und auf der ,Stellfliche’
Platz genommen hat.

Niemals Genuss ohne Bitterkeit stellt also einen Wende-
punkt dar, eine Art Konversion auf dem Weg dieses
Kiinstlers. Und nach dem gerade Gesagten wird es nie-
manden mehr tberraschen zu horen, dass er sich
in genau diesem Augenblick anschickte, zu einem —

Wiederkduer zu werden.

Vom Bewusstsein der Projektoren

Seit der Kiinstler den Entschluss gefasst hat, ,,einmal
etwas von sich selber zu geben [statt Pflanzen oder
Tiere fir sich arbeiten zu lassen]“?* — aus diesem Ent-
schluss ging die Kuhfladenarbeit hervor —, seit dieser
Zeit also hat er sich in eine Art Zeichenknecht ver-
wandelt, der an die Wand projizierte Lichtbilder im

Stil der M-Schraffur reproduziert.

23 So erinnern wir einen Satz, den wir vor ein paar Jahren

aus dem Mund des Kiinstlers gehort haben.

Da zu den projizierten Lichtbildern auch Kunstwerke
gehoren, etwa von Jackson Pollock oder Josef Albers,
sieht es so aus, als ob sich das System geschlossen hitte
und an die Stelle der Dichotomie von Natur und Kunst,
die in vorangegangenen Werken zugleich erinnert
und aufler Kraft gesetzt worden war, das Verhiltnis von
Kunst zu Kunst im Sinne von Vorbild und Nachah-
mung (oder Kopie) getreten wire. Es hat daher nicht
an Kommentatoren gefehlt, die meinten, Mosettig
nehme in seiner reproduktiven Kunst den ,,Mythos

2

vom kreativen Kiinstler“** aufs Korn.

2 Wolfgang Ullrich: ,,Schraffierte Zeit", in: Klaus Mosettig:
Nature Morte. Ntirnberg 2010 (erschienen als Katalog
der gleichnamigen Ausstellung im Kunstraum Dornbirn,
25.6.—15.8.2010), S.136—138, hier S. 137. Vgl. einen
das zuerst in Dornbirn, dann in Karlsruhe gezeigte Werk
Lavender Mist (2010) betreffenden Katalogeintrag von
Henning Arnecke in: Ausst.-Kat. D¢ja-vu? Die Kunst der
Wiederholung von Diirer bis YouTube, Staatliche Kunsthalle
Karlsruhe, 21.4.—5.8.2012, hrsg. von Ariane Mensger,
der Staatlichen Kunsthalle Karlsruhe und der Hoch-
schule fur Gestaltung ebenda, Bielefeld/Berlin 2012,
S.300f. (Kat.-Nr. 103).
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Wenn dieser Deutung nichts Wesentliches hinzuge-
fugt wird, ergibt sich freilich ein eher tritbseliges
Bild, denn weshalb sollte man zum hundertsten Mal
auf einen lingst erlegten Biren zielen? Daneben

war aber auch —und das ist allerdings eine wesentliche
Hinzufligung — vom Versuch der Wiederbelebung
einer noch im 19. Jahrhundert hoch entwickelten
Kultur kiinstlerischer Kunstreproduktion die Rede.
Hier trete, meinte Wolfgang Ullrich, mitten im Zeit-
alter einer scheinbar véllig unproblematischen und
daher fir selbstverstindlich gehaltenen Reproduktion
von Bildern, ein Kiinstler auf, der noch einmal an-
schaulich vor Augen fiihre, dass die (manuelle) Repro-
duktion von Kunstwerken immer auch eine Uber-
setzungsleistung inkludiere und ein Mittel sei, den Blick

fir das Reproduzierte zu schirfen und aktivieren.”’
25 Ullrich: ,,Schraffierte Zeit" (wie Anm. 23).

Uberhaupt kénne und miisse Kunstreproduktion
nicht einfach als Abklatsch, sondern auch als Reprise,
Verfeinerung und Verwandlung aufgefasst und be-
trieben werden, so dass die Reproduktion zu ihrem
Recht kommt und sich aufs Raffinement reimen
darf.”

26 Wolfgang Ullrich: Raffinierte Kunst. Ubung vor
Reproduktionen, Berlin 2009.

Im Fall von Klaus Mosettig bedeutet dies, den Repro-
duktionskiinstler in eine Reihe mit dem Gértner zu
stellen, der Apfelbdume veredelt, um aus ihren Friich-
ten Edelbrande zu gewinnen — ein naheliegender
und verfiihrerischer Gedanke, der es dem Betrachter
vielleicht erméglicht, einen besonderen Geschmack
fiir die verschiedenen Schattierungen der M-Schraffur
zu entwickeln. Denn dass sich diese Schraffur an
Pollock ganz anders ,reibt’ als zum Beispiel an Albers,
bedeutet nicht nur, dass die Verwandlung jeweils
eine andere ist; es heilt auch, dass die M-Schraffur
selbst immer wieder in neuem Licht erscheint —
einem Licht, das der Kenner zu unterscheiden und
geniefen lernen wird. Und dieser Genuss verspricht
weitere Verfeinerungen, wenn man bedenkt, dass
Diapositive seitenverkehrt projiziert werden kénnen
und auf jeder der beiden Seiten Drehungen des Bildes
um 90, 180 und 270 Grad moglich sind. Die M-Schraf-
fur vermag zu jedem Diapositiv auf acht verschiedene
Weisen in Beziehung zu treten, denen wiederum acht

verschiedene Arten entsprechen, wie das jeweilige
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Sujet die M-Schraffur zum Klingen bringt — Moglich-
keiten, von denen Mosettig in Arbeiten wie den
Selbstportrdts (2011/12) tatsdchlich Gebrauch gemacht
hat. AuBlerdem ist zu bedenken, dass der emsige
Zeichenknecht bei der Ausfithrung seiner jeweiligen
Aufgabe Fortschritte machen wird. Wenn er sich
beispielsweise dazu bestimmt hat, das gleiche Pollock-
Gemilde finfzehn Mal zu reproduzieren (Untitled
1950.1 — Untitled 1950.15), werden das am Ende nicht
weniger als flinfzehn Variationen desselben Themas
sein.

Obwohl wir selbst eine Schwiche fiir Verfeine-
rungen und Destillate haben und dieser Deutungs-
perspektive, zumindest dem Plidoyer fiir die Wert-
schitzung von Ubersetzungsleistungen, etwas abzu-
gewinnen vermdgen, scheint es uns dennoch not-
wendig, an einen Umstand zu erinnern, der zuletzt aus
dem Blick geraten sein dirfte. Mosettig hat keines-
wegs nur Dias von Kunstwerken, sondern auch ganz
andere Lichtbilder reproduziert, seine Reproduktions-
kunst ist also nicht unbedingt Kunstreproduktion; sie
ist es jedenfalls nicht, solange man davon ausgeht,
dass Kunst nur von Menschen gemacht werden kann.
Wie gesagt: Die Serie von gezeichneten Werken und
Werkserien, die mittlerweile etliche Pollocks und
, Alberse” (Mosettig) inkludiert, hat von Zeichnungen
nach Kuhfladenfotos ihren Ausgang genommen,
und auch spdter hat Mosettig Lichtbilder von Ober-
flichen festgehalten, die nicht von Menschenhand
gemacht, ja vielleicht nie von einem Menschen auch
nur berithrt worden waren. In einer Ausstellung,
die im Frithjahr 2009 in der Wiener Secession stattfand,
waren folgende zeichnerische Reproduktionen aus-
gestellt: (1) finfzehn Zeichnungen nach einem klein-
formatigen, auf Papier ausgeftihrten dripping von
Jackson Pollock aus dem Jahr 1950; (2) eine Zeichnung
nach Jackson Pollocks groBem Gemélde Number 32,
ausgefithrt im MaBstab 1:1 auf drei einander tberlap-
penden Papierbdgen; (3) eine vierteilige Zeichnung
nach Bildern von Mondgestein, die bei der bekannten
US-Raumfahrtmission ,,Apollo 11* aufgenommen
und in Form von Diapositiven verbreitet worden waren;
(4) drei zeichnerisch angefertigte ,,Portrits” von

Diaprojektoren ilterer Bauart.”

27Vgl. den Ausst.-Kat. Klaus Mosettig. Pradolux, Secession
Wien, 20. Februar bis 13. April 2009, Wien 2009, und die
luzide Besprechung der Ausstellung durch Rolf Wienkétter:
,Vom Zeichnen in der Zeit. Klaus Mosettigs abstrakter
Blick auf das Konkrete®, in: Parnass 1/2009, S. 74—79.
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Halten wir uns zunichst an die beiden GroBformate,
Apollo 11 (2008) und Number 32 (2008/9). Ein Ver-
gleich dieser beiden Arbeiten lag umso ndher, als beide
auf dem Boden liegend prisentiert wurden. Man
wurde dazu angeregt oder verfiihrt, die kategoriale
Differenz zwischen unbelebter, denkbar menschen-
ferner Natur einerseits (Mondgestein) und Kunst
(Jackson Pollock) andererseits zu iiberspringen oder,
besser noch, wiederum nach einem ,,Ubergang“

im Sinne Fouriers zu suchen, um den Unterschied zu
neutralisieren. Nattirlich konnte man sich so tief
iber die Mondgesteinszeichnung beugen, dass nichts

mehr zu erkennen war und das ,Eigengerdusch’ der

M-Schraffur in seiner ganzen Abstraktheit hervortrat.

Aber das stumme Mondgestein hitte man deshalb
weder vergessen noch zum Sprechen gebracht, und ein
interessantes abstraktes Bild wére auch nicht heraus-
gekommen. Statt die staubtrockene Mondoberfliche
als eine Art Kunstwerk anzusehen, konnte man je-
doch auch den umgekehrten Weg einschlagen und das
Pollock’sche Bild als ein Stiick anorganischer Natur
betrachten — als eine Oberfliche, die irgendwo im Uni-
versum existiert und irgendwann von einer Foto-
kamera aufgenommen worden war. Dieser Ubergang
war zweifellos interessanter als der andere. Man
konnte sich jetzt zum Beispiel die Beobachtung erlau-
ben, dass die trockene Anwendung der M-Schraffur
das Pollock’sche Gemalde stillstellte und ihm gewisser-
maBen den Atem raubte. AuBerdem wurde deutlich,
dass das Pollock-Gemalde wirklich auf dieselbe Weise
aufgenommen worden sein musste wie das Mond-
gestein, namlich in der Absicht, ein méglichst verzer-
rungsfreies Bild der Sache zu erhalten. Der einzige
Unterschied bestand darin, dass auf dem Mond Stein-
brocken liegen, weshalb in der Darstellung evident
bleibt, dass fotografische Aufnahmen de facto perspek-
tivische Abbildungen sind, wahrend man diesen
Umstand bei der fotografischen Reproduktion von
Gemadlden einfach zu tibersehen neigt. Denn bei
verzerrungsfreien Aufnahmen planer Objekte ist zwi-
schen einer zentralperspektivischen Darstellung

und einer Normalprojektion kaum mehr zu unter-
scheiden. Da die Normalprojektion aber nicht zuletzt
von kartographischen Darstellungen her vertraut ist,
konnte man die fotografische Aufnahme des Pollock-
Gemaldes und folglich auch Mosettigs Number 32 als
eine Art Kartographie dieses Gemildes auffassen. Die
horizontale, unter Schwerkraft-Bedingungen ent-
standene Pollock-Oberfliche war, so schien es jetzt, in

derselben Weise kartographisch erfasst worden wie
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die — ebenfalls horizontale und einer Schwerkraft aus-
gesetzte — Mondoberfliche dort driiben. Menschen-
namen wie ,,Jackson Pollock” oder ,,Neil Armstrong"”
wurden unterdessen fallengelassen, und es blieben
nur technische Bezeichnungen wie ,,Number 32 oder
,Apollo 11“ zurtick.

Als Herr und Meister der Apfelbdume und Ameisen
hatte Mosettig gezeigt, dass und wie die Kunst auf
der Seite einer Natur wiederkehrt, von der sie zunachst
strikt unterschieden worden war. Inzwischen war er
offenbar dazu iibergegangen, Kunst so zu betrachten,
als ob sie ein Stiick menschenferner, ja anorganischer
Natur wire, was im Falle Pollocks insofern leicht
falle, als dieser sich selbst — wenngleich in einem ganz
anderen, an die alte Geniedsthetik ankniipfenden
Sinn — als ,Natur” bezeichnet hatte (Pollock: ,, I am
Nature®). Zur Bestdtigung dieser Sichtweise trugen
nicht zuletzt die nach Diaprojektoren angefertigten

Portrits” bei, die ebenfalls in der Secessionsausstel-
lung zu sehen waren. Die im Titel dieser Serie ange-
sprochene Problematik des Portritierens zieht sich
durch Mosettigs gesamtes Werk. Wir haben bereits
erwihnt, dass er schon von den Apfelbiumen foto-
grafische und dann auch zeichnerische Portrits ange-
fertigt hat, denen er Namen wie ,,Jonagold” oder
,Cherry Cox™ gab. Auch die Projektorenportrits trugen
Namen, entsprechend den jeweiligen Produktbe-
zeichnungen hieflen sie ,,Pradovit RC*, ,,Pradolux 1“
und so weiter. Nun kénnte man meinen, der Kinstler
hitte die Projektoren fotografiert und Dias ange-
fertigt, um sie in Form von projizierten Lichtbildern
nachzeichnen zu kénnen. Stattdessen hat er jedoch
eine andere, technisch viel einfachere Losung gefunden
und die Projektoren — sich selbst portrdtieren lassen.
Er verzichtete auf Diapositive und stellte die Linse auf
das scheinbar entleerte Innenleben des jeweiligen
Projektors scharf. Und da zeigte es sich, dass jeder Pro-
jektor ein anderes Bild projizierte — namlich von
Staubkérnern und anderen winzigen Dingen, die sich
auf seiner Linse angesammelt hatten. Der Geist der
Projektoren war zwar nicht ganz so ungetriibt wie
derjenige der Apfelbdume, aber es war doch so etwas
wie ein Geist, und die Projektoren vermochten ihn
auch, als ob sie romantische Kiinstler gewesen wiren,
in jenen Bildern ,auszudriicken’, die sie in die Welt

hinaus warfen.?®

28 Zum Zusammenhang zwischen Ausdruck und Projek-
tion siehe Meyer Howard Abrams: Spiegel und Lampe.

Romantische Theorie und die Tradition der Kritik. Ubersetzt
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und eingeleitet von Lore Iser. Miinchen 1978 (=Theorie
und Geschichte der Literatur und der schonen Kiinste,

hrsg. von Max Imdahl, Wolfgang Iser, Hans Robert Jauss,
Wolfgang Preisendanz, Juri Striedter, Band 42).
Originalausgabe The Mirror and the Lamp: Romantic Theory
and the Critical Tradition, London und New York 1953.

Diese Projektionen aber konnten in Zeichnung tiber-
setzt werden, auch wenn die winzigen Staubkérner,
Hirchen und Fasern im Licht der Projektorlampe nahe-
zu untergingen und sich aufgrund ihrer verschwindend
kleinen Oberflichen dem Zugriff der M-Schraffur
beinahe entzogen.

Die nahegelegte Schlussfolgerung lautete selbst-
verstindlich nicht, dass Diaprojektoren tiber mensch-
liches Bewusstsein verfiigen, eher schon: dass es
so etwas wie Bewusstseinsphdnomene ohne Bewusst-
sein geben kénnte — zum Beispiel eben Bilder, die
aus der Innenwelt von Projektoren kommend von
Oberflichen auf Oberflichen projiziert werden,
die fur Lichter, Staubkdrner, Ameisen und dergleichen
empfanglich sind. Bilder wird es, so der zugrunde-
liegende Gedanke, auch dann noch geben, wenn alles
menschliche Leben lingst von der Bithne des Uni-

versums verschwunden ist.?’

29 Zur klassischen Formulierung dieser Phantasie — sie
stammt von Jacques Lacan — siehe Wolfram Pichler und
Ralph Ubl: Bildtheorie zur Einfihrung, Hamburg 2014,
S.119-125.

Mosettigs Projektorenportrdts, Apollo 11 und Number 32
deuten in die Richtung dieser — hochpathetischen —
Vorstellung einer menschenleeren, aber keineswegs
bildlosen Welt. Sie scheinen tibrigens auch gut in

eine Zeit zu passen, in der die meisten Bilder nach-

weislich von niemandem mehr betrachtet werden.

Alberti, Alpers, Albers

Die besondere Bedeutung der Projektorenportrdts beruht
unter anderem darauf, dass sie auf das Gestell auf-
merksam machen, in dessen Rahmen der Zeichner
Mosettig seiner Arbeit nachgeht — einer Arbeit, deren
Fortschritte er genauso konsequent dokumentiert,
wie er es frither bei den Apfelbdumen und Ameisen-
haufen getan hat. Eine Interpretation seiner Zeich-
nungen muss die Analyse dieses Dispositivs mit

einschlieBen. Der Zeichner zeichnet jeweils ein Licht-
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phidnomen nach, das von einem Projektor an die
Wand seines Ateliers geworfen wird. Die seiner Arbeit
zugrunde liegende Anordnung ist zundchst eine
perspektivische, sie ldsst sich als Transformation des
von Leon Battista Alberti vor bald schon 600 Jahren
beschriebenen Modells perspektivischer Malerei analy-
sieren. Alberti hat das Gemailde in seinem berithmten
Malereitraktat — der ersten kunsttheoretischen Schrift
nachantiker Zeit — als Materialisierung einer Schnitt-
ebene definiert, die durch eine optische Pyramide zu

legen sei.*

30 Leon Battista Alberti: Della pittura - Uber die Malkunst
[1435]. Herausgegeben, eingeleitet, iibersetzt

und kommentiert von Oskar Bitschmann und Sandra
Gianfreda, Darmstadt 2002.

Die optische Pyramide bestimmte er niher als ein
Biindel von Sehstrahlen — ein pyramidales Strahlen-
btindel, dessen Basis durch ein sichtbares Objekt
gebildet wird, wihrend die Spitze mit dem Punkt zu-
sammenfallen soll, von dem aus der Malerbetrachter
dieses Objekt in den Blick nimmt. Wenn man diese
Strahlenpyramide nun, als ob sie ein Biindel von
Lichtleitern wire, an einer bestimmten Stelle durch-
schneidet, und wenn es einem auBerdem gelingt,
diese Schnittebene durch Materialisierung festzuhalten,
dann entsteht, wie der Theoretiker meinte, ein Ge-
malde. Zur Verdeutlichung dieses Bildkonzepts dient
seit langem ein (in Europa) lebensweltlich leicht
nachvollziehbares Schema, das bereits von Alberti
beildufig erwdhnt wurde, nimlich das Modell eines
von einem Innenraum durch ein ge6ffnetes Fenster
(oder eine geoffnete Tir) gehenden Blicks, dem ,dort
drauBen’ irgendwelche Objekte begegnen. In der
Wandoéffnung, durch die der Blick hindurchgeht, ent-
steht ein Bild — ein virtuelles Bild zwar, das sich
mit Hilfe der von Alberti theoretisch begriindeten
Malerei jedoch festhalten ldsst, und zwar so, dass

die Tafel des Gemaldes an die Stelle der durch das ge-
offnete Fenster (oder die gedffnete Tiir) gebildeten
Schnittebene treten kann. Man kann sich ein Gemélde
dieser Art daher auch als eine Art Fenster denken —
ein geschlossenes Fenster, das aber so tut, als ob es ein
offenes wire.

Mit mindestens ebenso viel Recht wie die Gemalde,
von denen Alberti sprach, lassen sich die Bilder, deren
Mosettig sich bei der Herstellung der meisten seiner
Zeichnungen bedient, als Schnitte durch Strahlen-

btindel definieren. Der Lichtkegel des im Atelier auf-
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gestellten Projektors muss ja durch das Diapositiv
hindurchgehen, damit an der Wand eine Lichterscheinung
zustande kommit, die sich zum Diapositiv dhnlich
verhdlt wie das Objekt zum Gemalde in Albertis Theo-
rie. Wo bei Alberti das Auge des Malerbetrachters
lokalisiert ist, an der Spitze des Strahlenbtindels, ist bei
Mosettig allerdings die Lampe des Projektors zu
finden. Und wo Alberti das Objekt annahm, befindet
sich bei Mosettig die Lichterscheinung an der Wand.
Dieses Dispositiv, von dem Mosettigs zeichnerische
Arbeit ihren Ausgang nimmit, ist auch als Verkehrung
des von Alberti beschriebenen Schemas analysierbar,
denn wihrend es bei diesem so aussieht, als ob das
Objekt etwas Vorgegebenes, das Bild hingegen ein aller-
erst Herzustellendes wire, verhilt es sich bei Mosettig
genau umgekehrt: Das Bild (Diapositiv) ist bereits vor-
handen und dient jetzt dazu, ein Objekt zu erzeugen,
das zugleich ein weiteres Bild ist, ndmlich das Licht-
phdnomen an der Atelierwand. Mindestens so wichtig
wie diese Verkehrung ist jedoch der Umstand, dass
in Mosettigs Zeichenpraxis jene Stelle, die beim pers-
pektivischen Gemalde dem Malerbetrachter vor-
behalten war, von einem technischen Apparat einge-
nommen wird. Wihrend des Zeichnens bleibt dieser
Platz — also das, was in der (von Alberti mitbegriin-
deten) Theorie der Zentralperspektive ,Augpunkt’
heifit — dem Apparat sogar exklusiv vorbehalten. Der
Apparat besetzt diese Stelle und verhindert, dass irgend-
jemand anderer sie einnehmen kénnte. Das bedeutet
zugleich, dass die perspektivische Anordnung jetzt
keines Menschen, ja iiberhaupt keines Bewusstseins
mehr bedarf, um zu funktionieren. Und es bedeutet,
dass es dem Zeichner freisteht, sich von der Licht-
erscheinung an der Wand — die man sich wiederum
als Nachfolgerin dessen denken kann, was bei Alberti
das (darzustellende) Objekt war — zu entfernen oder
sich ihr beliebig weit anzundhern. Der Zeichner muss
keine Distanz zu dem Objekt wahren, das er darstellen
mochte, er kann es genau da, wo er es findet, ndm-
lich auf einem an der Atelierwand befestigten Bogen
Papier, festhalten. Er kann den Posten, den ihm die
Theorie und Praxis des perspektivischen Bildes anwies,
verlassen und sich an dieser Stelle von einem optischen
Apparat vertreten lassen. So erkennt er implizit an,
dass die projizierten Bilder seiner gar nicht bedtrften.
Die Vorstellung von einer Welt, die sich selbst
abzubilden vermag, so dass manche Oberflichen zu
Projektionsschirmen anderer Oberflichen werden,
und zwar unabhdngig davon, ob irgendjemand hin-

sieht oder nicht, steht im Zentrum eines bertithmten,
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1983 erschienenen Buchs Uber niederlindische Malerei
des 17. Jahrhunderts, The Art of Describing.?!

31 Svetlana Alpers: Kunst als Beschreibung. Holldndische
Malerei des 17. Jahrhunderts. Mit einem Vorwort

von Wolfgang Kemp, Kéln 1985 (The Art of Describing.
Dutch Art in the Seventeenth Century, Chicago 1983).

Unter anderem angeregt durch Erfahrungen mit

(US-amerikanischer) neoavantgardistischer Kunst (z.B.

Jasper Johns) und darauf bezogene kunstkritische
Schriften (z.B. von Leo Steinberg) stellte die Kunst-
historikerin Svetlana Alpers einander zwei grof3e euro-
pdische Traditionen des Bildermachens gegentiber,
eine italienische und eine niederlindische. In der ita-
lienischen werde das Bild als eine Art Bithne auf-
gefasst, auf der Menschen agieren und in diesem Sinn
Geschichten erzidhlt werden, wohingegen das Bild

in der niederlindischen Tradition vor allem ein Mittel
sei, um jene unendlich vielfdltigen reflektierenden
Oberflachen zu beschreiben, die in der Welt zu finden
sind. Die Perspektive, erkldrte Alpers weiter, werde
zwar von beiden Traditionen in Anspruch genommen,
dies jedoch unter vollig verschiedenartigen Voraus-
setzungen. Nur in der italienischen Tradition ndmlich
sei der Malerbetrachter per definitionem an der Spitze
der perspektivischen Pyramide lokalisiert, und nur hier
sei es angemessen, sich das Bild als eine Art Fenster

zu denken, durch das dieser Malerbetrachter hindurch-
blickt, um zum Zeugen menschlicher Handlungen
zu werden. Die Niederldnder hingegen hitten sich viel
eher am Modell der camera obscura orientiert, bei

der es zwar ebenfalls so etwas wie eine Pyramide aus
Lichtstrahlen gibt, deren Spitze jedoch unbesetzt
bleibt, denn da ist ja nichts weiter als jenes Loch zu
finden, durch welches das Licht in die dunkle Kammer
fallt, unabhingig davon, ob jemand hinsieht oder nicht.
Dieser Menschenleere am Ursprung des von Alpers
(re-)konstruierten niederlindischen Bildkonzepts ent-
spricht nun aber auch eine gewisse Menschenferne
auf der Seite dessen, was zum Gegenstand der betref-
fenden Malerei werden konnte. Zwar hitten auch

die niederlindischen Maler Menschen dargestellt, nicht
jedoch, weil sie an deren Handlungen oder seelischen
Regungen interessiert gewesen waren, sondern weil
Menschen eben aus einem bestimmten Bereich der
sichtbaren Welt nicht wegzudenken sind. Die nieder-
lindischen Maler hitten, meinte Alpers, sich zur Welt
durchgehend so verhalten, als ob sie nichts anderes als

eine lichtreflektierende Oberfliche wire, Gesichter
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und Kleider mit inbegriffen. Auch deshalb seien in
niederlindischen Gemalden des 17. Jahrhunderts

so viele Landkarten zu sehen, es sei dies eben eine
Malerei, die einem gewissen , kartographischen
Impuls” folge, namlich dem Impuls, die sichtbare
Welt mit den Augen eines Kartographen zu betrachten,
fiir den sie nicht etwa eine Biihne ist, auf der man
handelt und leidet, sondern eine Oberfliche, die auf
eine andere Oberfldche (aus Papier oder Leinwand)
projiziert wird, um dort mit aller hierfiir notwendi-

gen Akribie festgehalten zu werden

32 Siehe Alpers: Kunst als Beschreibung (wie Anm. 29), Kap. 4:
,Kartographie und Malerei in Holland", S. 213-286.

Als Klaus Mosettig vor vielen Jahren Alpers’ berithmtes
Buch las, werden ihm die Affinititen der Autorin
zur US-amerikanischen Kunst der 1960er-Jahre nicht
entgangen sein. Jedenfalls konnte er nur wegen
dieser Ankntipfungspunkte ein Kinstler werden, auf
den Einiges von dem zutrifft, was Alpers von den
Niederldndern des 17. Jahrhunderts behauptet hatte:
Man kann in ihm einen ,Beschreibungskiinstler’
sehen, der , mit getreulicher Hand und ehrlichem
Auge”?** lichtreflektierende Oberflichen beschreibt
(auch im buchstdblichen Sinn dieses Wortes) und
dabei auf seine Weise jenen ,kartographischen
Impuls” auslebt, iiber den Alpers so faszinierende

Seiten geschrieben hatte.

33In die Uberschrift des dritten Kapitels von Alpers’
Buch, , Mit getreulicher Hand und ehrlichem Auge®, ist
ein Zitat von Hooke eingegangen; siehe Robert Hooke:
Micrographia, London 1656, A 2v. Die betreffende Passage

wird von Alpers auf S. 148 zitiert.

Ja, man kann sagen, dass der Kiinstler sich nun selbst
in eine Aufzeichnungsmaschine verwandelt hat, in
eine Art Fotoapparat, der die registrierten Lichtwerte
in Schraffuren unterschiedlicher Grauwerte tber-
setzt. Und womdglich hat die Lektiire von The Art of
Describing noch in dem Umstand Spuren hinterlassen,
dass Mosettig schlieBlich dem Quadrat zu huldigen
begann, geniigt es doch, das ,,p“ in ,,Alpers” hochzu-
klappen — wie ein Dia, das man nach einem halben
Salto wieder in den Projektor steckt —, um den Unter-
schied zweier Namen zu tilgen und die Kunsthisto-
rikerin mit dem Maler Albers zu verwechseln oder gar
zu verkuppeln. Womit wir wieder am Ausgangs-
punkt unseres langen Exkurses angekommen wiren

und uns erneut der Frage zuwenden kénnen, was es
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mit dem merkwiirdigen Geistern von Albers’ Malerei

durch Mosettigs Zeichenkunst auf sich haben mag.

Eine vorliufig letzte Geistergeschichte

Blattern wir also noch einmal an den Anfang des
Textes zurtick, wo wir uns den Homages (und damit
auch den Withdrawals) in einem Zweischritt anzu-
nihern versuchten: Dabei haben wir, nicht ohne Hin-
tergedanken, zundchst an Beschreibungen einer mit
dem Minimalismus assoziierten Malerei der 1960er-
Jahre angekniipft, insbesondere an diejenige der
Gemadlde Frank Stellas durch den Kunstkritiker Michael
Fried. Dieser hatte seinerzeit den ,,deduktiven‘
Charakter von Stellas kiinstlerischem Verfahren hervor-
gehoben, indem er dessen Streifen-Kompositionen
allein aus den Eigenschaften des Bildtrigers und der
Beschaffenheit des Malwerkzeugs herleitete und
nicht aus einer etwaigen, den Bildern vorgangigen

kunstlerischen Subjektivitdt.**

34 Michael Fried: , Three American Painters: Noland,
Olitski, Stella®, in: Art and Objecthood. Essays and Reviews,
Chicago and London 1998, S.213-269, insb. S.251ff.

Nun haben wir bei den Homages jedoch festgestellt,
dass ein solches deduktives Verfahren — die Begriin-
dung der Komposition in einer rein bildimmanen-
ten Gesetzlichkeit — zu ihrer Beschreibung nicht aus-
reichte, weshalb wir in einem zweiten Schritt eine
auBerbildliche Instanz eingefiihrt haben, namlich
die Bildbetrachterin, auf deren Blick hin die Kompo-
sition entworfen scheint. Der spezifische Witz oder
(Pidagoge, der er war) die spezifische ,Lektion’ der
Albers’schen Gemalde besteht also darin, dass er

die objektive und die subjektive Seite, aus der sich die
Einheit des Bildes zusammensetzt, durch die Uber-
lagerung oder genauer: die Ineinssetzung von Flichen-
und Raumordnung so miteinander verschrankt hat,
dass sie in der Anschauung erst auseinander dividiert
werden muss, ehe man die Komposition in ihrer
doppelten Ausrichtung tiberhaupt versteht. Von den
Wirkungen der Farben sei hier gar nicht weiter die
Rede, wir halten lediglich fest, dass sich Albers mit den
Homages zwischen Minimalism und color-field painting
positioniert und dabei noch einmal an die beiden mal3-
geblichen europdischen Traditionen des Bildermachens
angekntpft haben wird: einerseits an das Bild als

transparente Oberfliche, durch die man wie durch ein
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Fenster auf die Weltenbtihne blickt, woraus bei Albers
ein Fenster wurde, durch das die Welt als Licht her-
einblickt; und andererseits an das Bild als opake
Oberflache, auf der sich die Welt scheinbar wie von
selbst abzeichnet. Hier finden sich also Motive, die
Mosettig angesprochen haben dirften. Und nicht nur
das: die Voraussetzungen des Bildermachens sind

in Albers’ Homages so sehr selbst zum Motiv geworden,
dass sie eigentlich das kongeniale Gegenstiick zu
Mosettigs Gestell bilden. Mit ihrem innerbildlichen
Leuchten, der zentralperspektivischen Konstruktion,
die sich in der Quadrierung des Bildfeldes nieder-
schldgt, scheinen Albers’ Gemilde schon von sich aus
das Ergebnis einer Projektion zu sein. Ein solches
Bild in einen Diaprojektor einzulegen und an die Wand
zu projizieren, erscheint daher fast schon redundant.
Dartiber hinaus mag Mosettig, gerade nach der langen
Konfrontation mit der so andersartigen, sich (ver-
meintlich) expressiv verduBernden Subjektivitit eines
Pollock, von der Albers’schen Kunstauffassung an-
gezogen worden sein, die in ihrer introvertierten
und systematischen Produktivitdt seiner eigenen doch
naher steht.

Kehren wir nun aber endgiiltig zu Klaus Mosettigs
Withdrawals zuriick und betrachten sie im Rahmen
einer Ausstellung. In Entsprechung zu den erwiahnten
Bildkonzepten stehen dieser Betrachtung grundsitz-
lich zwei Méglichkeiten offen. Da der Zeichner seine
Zeichnungen nicht zusammen mit den Projektoren aus-
stellt, hindert nichts daran, in einer gewissen Distanz
vor ihnen stehen zu bleiben und sie so zu betrachten,
wie man ein perspektivisch konstruiertes Bild be-
trachten soll. Wer dies tut, tritt an die Stelle jenes Pro-
jektors, der das vom Zeichner nachgezeichnete Licht-
objekt an die Atelierwand geworfen hat. Diesen
Projektor kann man sich im Fall der Withdrawals wie-
derum als Nachfolger oder Stellvertreter einer Foto-
kamera denken, die ein an einer anderen Wand hangen-
des Gemailde von Josef Albers aufgenommen hatte.
Man hat es also mit einer mindestens dreigliedrigen
Serie perspektivischer Rezeptoren und Projektoren
zu tun, einer Fotokamera, einem Diaprojektor und dann
eben der jeweiligen Bildbetrachterin. Ihr entspricht
eine Kette von Objekten oder Bildern (Gemailde von
Albers, Fotografie nach diesem Gemadlde, Diapositiv im
Projektor, Lichtobjekt an der Atelierwand). Subjekte
und Objekte kommen in dieser Kunst anscheinend nur
in Serien vor, deren einzelne Glieder einander zum
Teil ersetzen, zum Teil auch vertreten — ein Punkt, den

wir hier nur andeuten kénnen.
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Man kann eine fertiggestellte Zeichnung Mosettigs
jedoch auch — das ist die zweite Moglichkeit — auf
dhnliche Weise betrachten, wie sie hergestellt wurde,
namlich in einer sich der Oberfliche hingebenden,
sie gleichsam abtastenden Bewegung. In diesem Fall
wird das Bild zu einer Art Landschaft, die dem Betrach-
terauge allerdings nicht in perspektivischer Ansicht
gegentiberliegt, sondern durch die es sich bewegt, etwa
indem es den Bewegungen jener Zeichenstifte nach-
spurt, die sich auf dieser Oberfliche ,abgezeichnet’
haben. Mosettigs Zeichnungen regen zu einer solchen
nahsichtigen, das Bild ,scannenden’ Betrachtungs-
weise schon deshalb an, weil sie — anders als Albers’
Gemailde — den Prozess ihrer Hervorbringung nicht
verdecken. Die Schraffen des Zeichners sind deutlich
erkennbar, und der Umstand, dass es sich bei den
grauen Flichen um dichte Packungen aneinander ge-
reihter Striche handelt, zieht die Aufmerksamkeit auf
sich. Was zusdtzlich zu den bereits genannten Eigen-
schaften an dieser Textur noch deutlich wird, ist

die in ihr verdichtete, abgelagerte Zeit — eine Zeit, die
uns ein letztes Mal an den Ort der Produktion zu-
riickfithrt, wo wir den Kinstler in seinem aus Dias,
Projektoren, Bleistiften und M-Schraffur zusammen-
gesetzten Gestell antreffen.

Die Fixierung eines Albers’schen Lichtbilds auf
einem Mosettig’'schen Bildtriger wird Wochen in
Anspruch nehmen, in denen der Kiinstler teils stehend,
teils (auch auf dem Boden) sitzend nichts anderes
tut, als sein Blatt von links oben nach rechts unten
zu schraffieren. Unterbrochen wird der monotone,
ja in den Bereich des vegetativen Nervensystems
absinkende (Re)Produktionsvorgang bestenfalls durch
das Ein- und Ausschalten des Diaprojektors; bei
eingeschaltetem Projektor wird das Albers’sche Licht-
bild das Zeichenblatt iiberstrahlen und den eigenen
Produktionsvorgang weitgehend verdecken; bei aus-
geschaltetem Projektor wird der eigene Produk-
tionsvorgang nun im nattrlichen Licht sichtbar und
damit auch das langsame aber stete Anwachsen
der Komposition. Bei diesem ebenso obsessiven wie
kontrollierten Verfahren findet jedenfalls eine Ver-
ausgabung statt, von der man annehmen kénnte, dass
sie das Verhdltnis von Aufwand und Wirkung, das
bei Albers unter dem Diktat von ,,minimal means,

maximum effect”®

stand, in sein Gegenteil verkehrt,
scheint es doch, als betreibe Mosettig einen maxi-
malen Aufwand fiir einen vergleichsweise minimalen

Effekt.

14.04.15

10:24



35Vgl. dazu den Ausst.Kat. Minimal Means, Maximum

Effect,(wie Anm. 2).

Dies wire jedoch eine verkiirzte Betrachtung des
kinstlerischen Unterfangens, das vielmehr als
Ganzes in den Blick genommen werden muss, nim-
lich unter Einbeziehung der performativen Seite

des (re)produktiven Verfahrens.*

36 Vgl. zum performativen Aspekt auch: Wienkotter

(wie Anm. 26).

Im Verhiltnis zur Dauer ihrer Herstellung sind die
Mosettig'schen Bilder nimlich nicht allein Schnitte
durch die Sehpyramide oder penible kartographische
Aufzeichnungen, die ihren Hersteller im Umkehr-
schluss zum bloBen Kopisten, zum Abschreiber wer-
den lassen, vergleichbar den beiden Flaubert’schen
Helden Bouvard und Pécuchet, die sich am Ende ihres
selbstauferlegten Bildungsprogramms, das sie vom
Obstbau iiber Geologie und Spiritismus bis hin zur
Pidagogik und etlichem mehr gefiihrt hatte, vom
Tischler einen Schreibtisch mit doppeltem Pult bauen
lassen, um wieder ihrem alten Beruf, dem Abschrei-

ben, nachzugehen.”

37 Gustave Flaubert: Bouvard und Pécuchet (1881), tibers.
von Erich Marx (1959), hrsg. von Gerd Haffmans,
Zirich 1979.

Nein, diese Bilder sind vor allem auch Schnitte durch
eine Zeit, zu der sie sich ahnlich verhalten wie stills
zu einem Film. Um in dieser Metaphorik zu bleiben,
die nicht zuletzt durch das Brummen des Projektors
in Mosettigs Atelier evoziert wird, kénnte man in den
einzelnen Bildern jeweils die Schlusseinstellung
oder das finale still eines Films sehen, eines Zeichen-
trickfilms wohl, dessen Thema die Herstellung des
Bildes selbst ist. Oder man kénnte die gesamte, sich
nun schon tUber zwei Jahre hinziehende Arbeit an
der Serie nach Albers’ Homages auch als einen einzigen
iberlangen Film betrachten, in dem jedes fertig-
gestellte Bild das still eines andauernden Produktions-
vorgangs darstellt. Als solches bedeutet jedes ein-
zelne Bild, ja jeder einzelne Strich immer auch einen
Schnitt ins Fleisch der eigenen Lebenszeit, was die
Bilder wiederum zu Portrdts (ganz im Sinn des
pro-trahere, des Hervorziehens oder Ans-Licht-Bringens)
einer kiinstlerischen Biographie werden ldsst — einer

Biographie, die die Ubergingigkeit in andere Seins-
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zustande, das Pflanze-, Tier-, Maschine-Werden nicht
nur zuldsst, sondern als Teil des eigenen Subjekti-
vierungsprogramms geradezu sucht. Einer Biographie
aber auch, die sich zu diesem Zweck mit anderen
kunstlerischen Biographien kurzschlieB3t, oder sagen
wir: sich diesen aufpfropft, um an ihnen wachsend
mit ihnen zu verwachsen.

Die Serie der Withdrawals scheint somit eigentlich
dem Atelier anzugehéren, wohin der Kinstler sich
zurtickzieht, um im Licht seiner eigenen Vergangen-
heit, die ihn als Bildergalerie an den Wianden umgibt,
alles noch einmal durchzukauen. Als Bilder einer
Ausstellung hingegen sind die Zeichnungen nicht nur
ihres koloristischen Lebenssaftes beraubte Geister
der Albers’schen Homages, sondern in gewissem Sinne
immer auch Geister ihrer selbst — Produkte, bei
deren Betrachtung man den Entstehungsprozess aus
den Augen verlieren kénnte. Es ist dies ein Problem,
mit dem sich Mosettig schon lingere Zeit konfrontiert
sieht und das ihn bei fritheren Gelegenheiten auf
den Gedanken gebracht haben durfte, den fertig- und
ausgestellten Nachzeichnungen etwas hinzuzuftigen,
das den Prozess ihrer Hervorbringung in Evidenz hilt,
indem es ihn fortspinnt. Wir sprechen von den
Katalogen, die er anldsslich der Ausstellungen in der
Wiener Secession (2009) und im Kunstraum Dorn-
birn (2010) gestaltet hat. In Dornbirn (um nur dieses
Beispiel zu erldutern) lag im Ausstellungsraum ein
vom Kiinstler signiertes Buch zur freien Entnahme
auf — ein Katalog, in dem ein Scan der ausgestellten

Zeichnung Lavender Mist abgedruckt war.*®
38 Mosettig: Nature morte (wie Anm. 23).

So wie der Kiinstler seine Vorlage im MaBstab 1:1
nachgezeichnet hatte, so lieB3 er auch den Scan im Kata-
logbuch im Ma@Bstab 1:1 abdrucken, und zwar der-
gestalt, dass der Scanner — wie zuvor die Projektoren
in den Projektorenportrdts — ansatzweise auch etwas von
sich selbst zu erkennen gab, ndmlich (unter anderem)
die gelochte Unterlage, auf der die riesige Zeichnung
wdahrend des Scanvorgangs gelegen war. Wie aber eine
solche Reproduktion oder kartographische Aufnahme,
die ihren Gegenstand im MaBstab 1:1 wiedergibt, in
einen Ausstellungskatalog packen? Mosettig

bediente sich eines Verfahrens, das von Buchplidnen her
vertraut ist: Die Vorlage wurde in kleine Portionen
zerschnitten, diese Portionen wiederum in eine vom
Lesen her vertraute Reihenfolge gebracht. Wenn der

Katalog geschlossen war, prasentierte sich das Bild am
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Schnitt des Buchs in einer dichten, geradezu plastisch
anmutenden Rekombination. Schlug man ihn jedoch
auf, war es moglich, den urspriinglichen Zusammen-
hang des Ganzen rekonstruieren zu kénnen, denn da
der reproduzierte Scan immer wieder auch die Rinder
des bezeichneten Papiers und die darunter liegende
Scanneroberfliche (mitsamt den Grauskalen) zu er-
kennen gab, konnte man sich im Bild mit Bezug auf
oben und unten, links und rechts orientieren. Wer
diesen ,Buchplan‘ von vorne nach hinten durchblitterte,
wurde zu einem Scanner zweiten oder dritten Grades,
der die eingescannte Zeichnung noch einmal systema-

tisch von links oben nach rechts unten abtastete.
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So konnte die Betrachterin den Prozess nachvollziehen,
in dem die ausgestellte Zeichnung ihrerseits, in einer
langen Reihe von Tagwerken, die ungefihr den Seiten
des ,Buchplans’ entsprachen, hergestellt worden
war. Was sie in Hinden hielt, war nicht nur eine
weitere, leicht transportable Verfeinerungsstufe der
Mosettig'schen Reproduktionskunst (,,all the spirit of
my art”). Es handelte sich vor allem auch um die
Reprise eines ganzen Dispositivs, nimlich jenes Ge-
stells, in dem dieser Beschreibungskiinstler seiner
vielleicht monotonen, vielleicht auch ikonoklastischen,
weil alle Gegenstinde austrocknenden, jedenfalls
aber bestens geregelten Werktétigkeit tagein, tagaus

nachgeht.

14.04.15 10:24



