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Brigitte Kowanz, Lichtinstaltation, 2003-2005
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Editorial

fair NEU als Magazin

Im Jahr 2008 griindeten Wolf Guenther Thiel (Berlin) und Thomas Red! (Wien) das Medium fair als pe-
riodisch erscheinende Zeitung. Ausgangspunkt war das Anliegen, ein Dialogforum auf hohem Niveau zu
schaffen, in dem Kiinstler, Architekten, Kunsttheoretiker und Philosophen ungekiirzt zu Wort kommen. Es
ging um kinstlerische und kulturelle Positionen, die eine klare Haltung gegentlber der Gesellschaft ein-
nehmen, verbunden mit sozialer und gesellschaftlicher Relevanz. In 17 Ausgaben wurden ber einen Zeit-
raum von 8 Jahren liber 800 Seiten zu den Themen Bildende Kunst, Architektur, Design und Philosophie
publiziert.

Nun erscheint ab 2007 fair in einem neuen Gewand als Magazin 2 x jahrlich in Wien, herausgegeben
von Thomas Redl. Im Format &hnlich dem LIFE Magazin aus Amerika (1980er Jahre) berichten wir hier

in der kompakten Form des Magazins tber Bildende Kunst und Architektur und die Schnittstellen beider
Disziplinen. Die ausfiihrlichen und lange recherchierten Beitrdge behandeln einerseits aktuelle Positionen
der Kunst und Architektur, fihren aber auch andererseits in die Architektur- und Kunstgeschichte, um so
ein Wissen (iber die verschiedenen Entwicklungen und ihre Relevanz firr die Gegenwart zu vermitteln. So
verstehen wir unsere publizistische Tatigkeit nicht als ,kurzatmig zeitaktuell’, sondern sehen sie in einem
langeren kulturgeschichtlichen Zusammenhang. Neben den kulturspezifischen Fachthemen besprechen
wir auch Tendenzen aktuell philosophischer und gesellschaftpolitischer Entwicklung. Hier kooperieren wir
unter anderem mit dem Passagen Verlag, der uns Textausziige aus aktuellen Blchern zur Verfliigung stellt.

Die Ausgabe fair 01/2017 stellt das kiinstlerisch Werk von Brigitte Kowanz mit einem Text von Rainer
Fuchs ausfihrlich vor. Anlass ist ihr aktueller Beitrag bei der Biennale Venedig. Die Biennale selbst wird
mit einer Fotoreportage gezeigt. Weiters zeigen wir Ausstellungsprojekte von Klaus Rinke, Sébastien de
Ganay, Max Weiler und Anton Kehrer. Uber das fast vergessene skulpturale und architektonische Werk
von Mathias Goeritz berichtet der Autor Bernhard Widder und bringt uns den Kiinstler und Menschen
Goeritz in seinem biografischen Text naher. Boris Radojkovi¢ beginnt in dieser Ausgabe mit seiner Serie
Uber exjugoslawische Kulturbauten und stellt uns einen Museumsbau von Mladen Kauzlari¢ vor. Der Text
von Jean Baudrillard (vom Passagen Verlag), der am Beginn unsere Ausgabe steht, erlautert unsere
kulturelle Befindlichkeit im Zeitalter der digitalen Beschleunigung und Auflésung.

Als Herausgeber des fair Magazin bedanke ich mich bei allen Mitwirkenden und Unterstitzern und
wiinsche allen Lesern viel Musestunden mit der vorliegende Ausgabe.
Thomas Red|

Kultur als Briuckenbauer
Bundesminister Mag. Drozda

Kultur ist Brickenbauen, Turéffnen, aber auch Spiegel unseres Selbstverstéandnisses. Das Magazin fair
verbindet in seinem Konzept die Disziplinen der bildenden Kunst mit Architektur und Design und fihrt
diesen Dialog mit hohem Anspruch. Beide Disziplinen bieten wesentliche Gestaltungsméglichkeiten fiir
eine Gesellschaft, sind wesentliches Feld fiir Gestaltung, Kreativitat und Experiment und verlangen nach
experimenteller Offenheit, nach vielfaltigen und interdisziplindren Ansétzen und sind damit ein Motor flir
kinstlerische und kreative Umsetzungen.

Biennale Venedig

Die Kunstbiennale Venedig ist mehr als eine periodisch stattfindende kulturelle Leistungsschau unter-
schiedlicher Nationen. Sie tragt seit Jahrzehnten entscheidend zum aktuellen Diskurs und zur kulturellen
Entwicklung bei. Die Biennale in Venedig ist nicht nur ein Magnet fir Kunstbegeisterte aus aller Welt, sie
ist auch ein wichtiges Forum des internationalen Austauschs.

Die diesjahrigen Osterreichischen Teilnahmen — Brigitte Kowanz und Erwin Wurm — haben beide in den
letzten Jahrzehnten bedeutende Beitrdge zu internationalen Stromungen entwickelt. Beide Beitrage in
Venedig stehen nicht nur fir sich allein, sie fiihren auch einen subtilen Dialog miteinander. Fir Brigitte
Kowanz ist Licht das kiinstlerische Medium. Mit transparenten Glasern und Spiegeln schafft sie dreidi-
mensionale Objekte und zaubert in wechselseitiger Bespiegelung hybride Raume, deren Grenzen nicht
greifbar sind. In ihrem Biennale-Beitrag wurde der dsterreichische Pavillon um einen 110 Quadratmeter
groBen Neubau — den ,Light Space” — erweitert.

Die Beitrage Osterreichs starken die erfolgreiche Prasenz des Landes und das weltweite Ansehen der
Osterreichischen Kunst und Kultur und Architektur. Mit dem &sterreichischen Auftritt auf der Biennale wird
ein Beitrag zu einer lebendigen und kreativen Kunstszene in und auBerhalb von Osterreich geleistet.
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Mathias Goeritz, £/ Eco, Tanz-Performance im Hof des Eco,
1953 / Foto: Marianne Goeritz, Sammlung: F. Czagan (Wien)

Brigitte Kowanz, Morsealphabet, 1998/2010, Installation,
MUMOK Wien, Photo: Matthias Herrmann, © Bildrecht, Vienna
2017

Edith Dekyndt, One Thousand and One Nights, Arsenal,
Biennale Venedig, 2017



57+th Biennale di Venezia
Austrian Pavilion

Brigitte Kowanz

Cover fair 01 / 2017 - Brigitte Kowanz

Licht bleibt nie bei sich / kennt keinen Ort /
standig in Verdnderung / mit seiner Umgebung,
Lichtinstallation, DKV Koln, 2003-2005

Foto: Stefan Schilling

Anne Imhof, Faust, Deutscher Pavillon,
Biennale Venedig, 2017

Unsere Privatsphire ist kein Schauplatz mehr, auf dem
sich eine Dramaturgie des Subjekts abspielt, das sich mit
seinen Objekten herumschligt wie mit seinem Abbild;
wir existieren darin nicht mehr als Dramaturg oder
Akteur, sondern als Terminal, in dem zahlreiche Netze

Jean Baudrillard

zusammenlaufen.

Impressum
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Anonym, Struktur, Tusche und Acryl auf Leinwand, 2015

STRUKTUR

Pro Ausgabe prisentiert fair ein ausgewihltes Bild, das — ohne detailierte Beschreibung und Erliuterung — als Inspiration fiir unsere Leser vorgestellt wird. Dieses kann von einem(r)
renommierten Kinstler(In) sein oder auch von einem(r) ginzlich unbekannten Kinstler(In). Je nach Wunsch des Kiinstler wird er (sie) genannt oder auch nicht.

Das verlorene Selbst
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Omnipridsenz und Omniabsenz im digitalem Rausch

Ekstase der Kommunikation

Als User der digitalen Medien sind wir Teil eines neuen Nerven-
systems, Teil eines unsichtbaren Netzes, das sich tiber den Planeten
spannt. In permanenter On/ine-Schaltung sind wir — jeder in seiner
Kapsel isoliert — in onmiprisenter Kommunikationsbereitschaft. Durch
diese Vernetzung sind wir ortsungebunden geworden, quasi ortsfremd,
und zeitungebunden, das heifit aus den nattrlich ortlichen und zeitlichen
Rhythmen herausgehoben. So sind wir im Datennetz omniprisent und
in der Welt der Orte und Korper gleichzeitig omniabsent. Damit wurde
das Gesetz des Tausches von Werken abgel6st durch das Gesetz des
Tausches von Zeichen. Wir befinden uns, wie Jean Baudrillard das in
seinem Standardwerk , Der symbolische Tausch und der Tod “formulierte,
in der dritten Ordnung der Simulakren: — die erste Ordnung war
die Imitation als bestimmendes Schema seit der Renaissance bis zur
franzésischen Revolution; — die zweite Ordnung war die Produktion
als bestimmendes Schema des industriellen Zeitalters; — die dritte
Ordnung ist die der Simulation, die durch den Code bestimmt ist.!

Nun ist der Code mit dem wir heute kommunizieren ein rein
binirer und wir simulieren {iber diesen Code Tauschwerte, die keine
Referenzialitit mehr besitzen zu gesellschaftlichen, politischen und
religivsen Wertestrukturen. Somit ist der Tausch und die Struktur des
Tausches referenzlos geworden und ein reines Simulakrum. Was bleibt,
ist der artifizielle Rausch, die Ekstase des Tausches. Die Merkmale dieses
Rausches zeigen sich in unserer Gesellschaft unter anderem besonders
deutlich in der Finanzwirtschaft und im Kunstbetrieb. An den inter-
nationalen Borsen werden abstrakte Dimensionen von Geldstromen
quer tber den Globus gehandelt, die den Bezug zur Realwirtschaft
ginzlich verloren haben (und das obwohl die Realwirtschaft massiv von
den Bérsenbewegungen betroffen ist). Im Kunstbetrieb werden in rein
spekulativer Form Bilder mit millionenhohen Geldbetrigen gleich-
gesetzt. So stellt die Kunst, die in dieser Form gehandelt wird, das
beste Abbild dar fur die Abstraktion des Geldes. Jedoch taucht heute im
Kunstbetrieb noch ein neues interessantes Phinomen auf: Derzeit ist
jene Kunst am sichtbarsten und damit am erfolgreichsten, die als reines
Simulakrum des Zeichens die Ekstase des Tausches am besten beherrscht.

Das Werk ohne Werk

Ein besonderes Merkmal dieser Entwicklung ist, dass das Kunst-
werk keiner Entsprechung ihrer visuellen Form auf der Ebene der
materiellen Prisenz mehr bedarf. Das abgebildete Werk benétigt das
reale Werk nicht mehr. Es ist als reiner Code, als reines Zeichen sich
selbst genug. Steht man heute vor Werken der zeitgendssischen Kunst,
ist es oftmals so, dass das Original eigenartig leer und flach wirkt, in
der Reproduktion jedoch entfaltet es erst seine Prisenz. So verhandeln
wir heute nicht mehr die Aura des Originals (wie Walter Benjamin? sie
beschreibt), sondern vielmehr die Aura der Reproduktion. Das Werk
bedarf der Abbildung, die Abbildung bendtigt aber nicht mehr das
Originalwerk.

Die Fragen, die daraus resultieren, sind vielfiltig: Verlieren wir
den Realwert des Werkes? Und verlieren wir damit als Betrachter auch
den direkten Kontakt und Zugang zu unserer unmittelbaren Umwelt,
zu unserem unmittelbaren Nichsten? Lisst es sich noch im Realraum
verharren, wenn die Beschleunigung und die Ekstase des Tausches
alles mit sich fortzureifen droht?

Digitales Dauerrauschen
Das digitale Dauerrauschen, dem wir heute ausgesetzt sind, erzeugt
eine neue Form der Abstraktion, eine digitale Abstraktion des Bildes. Das

klassische Gedichtnis in Form von Bildern ist hier obsolet, da jedes
Bild im Datenstrom im Moment seiner Erscheinung schon gesehen ist,
nur um als déja vu sofort wieder vergessen zu werden. Somit ist auch
die Erzdhlung, die immer auch eine Erzidhlung in Bildern ist, ohne
Funktion und es entsteht eine Kultur ohne Gedichtnis, eine Kultur der
Ammnesie. Paul Virilio beschreibt dies in treffender Weise: ,, Eine Kunst
Jenseits des Blickfeldes, oder, wenn man so will, eine Kunst im senkrechten
Kameraschwenk, in der das Virtuelle die Wirklichkeit tiberholt, und zwar im
Zuge einer Beschleunigung, die nicht mehr wie einst bei den Avanigardisten
eine Flucht nach vorn ist; denn diesmal ist es eine Flucht zum Zenit. Es ist
ein Aufwirtsfall in perspektivenloser Perspektive, in der Perspektive nim-
lich einer optisch korrekten Tyrannei, in der die Gleichschaltung multipler
Prisenz (d.h. Teleprisenz) einen rauschihnlichen Empfindungsstupor indu-
ziert und jede Reprisentation, gleich ob dsthetischer oder politischer Natur,
weit hinter sich lisst.> Eine Kultur ohne Gedichtnis ist gleichzeitig
eine Kultur ohne Geschichtsbewusstsein, in der der Einzelne sowie
auch das Kollektiv in den abstrakten Raum der Gegenwart ohne Dauer
hineingeworfen ist, ohne Anbindung an eine Vergangenheit und ohne
Verbindung zu einer méglichen Zukunft.

Das verlorene Selbst

Degradiert zum Waren- und Bildkonsumenten ist der Mensch in
unserer Welt den GesetzmafSigkeiten des reinen Tausches ausgeliefert. Dies
gilt fiir alle Bereiche des Giiterhandels genauso wie fiir die Bereiche
des sozialen Agierens. Diesen GesetzmiRigkeiten zugrunde liegt die
Struktur des globalen Kapitalismus, der nichts anderes Reales mehr
zulidsst als einzig den abstrakten Wert des Geldes. Sobald aber das
Leben nicht mehr bestimmt ist von der Suche nach dem eigentlichen
Realen, nach dem eigentlich Wirklichen, wird es form- und strukturlos.
Eswird zu einem Leben, das von Zerstreuung zu Zerstreuung irrt, und
das auf die Zersetzung der existenziellen Substanz zusteuert. Es bewegt
sich in einem undefiniertem Raum — in einem Zustand der Omniabsenz.

Wenn wir in den Strukturen des reinen Kapitalismus funktionieren
sollen — im Rausch des reinen Tausches —, missen wir zu reinen Konsu-
menten werden und somit auf alles Reale verzichten. Wenn aber noch
ein Anspruch besteht auf das Reale, dann kann man sich nicht mit
den Bedingungen des Kapitalismus zufrieden geben. Man fordert, dass
das Reale in Erscheinung tritt und nicht blof dessen Schein, der ein
Zeichen ohne Referenz ist. Mt diesen Anspruch auf das Reale ist man
aber kein guter Konsument mehr und somit kein funktionierendes
Teil unserer herrschenden gesellschaftlichen Struktur. In unserer rein
materiellen Welt gibt es tatsichlich nichts anderes zu tun als herumirren,
bis man eine kleine leere Ecke gefunden hat, in der man seine niedere
Korruptheit einrichten kann — und sei diese auch nur gegen sich selbst
gerichtet, gegen das eigene Wissen um das eigentlich Reale.*

Bietet uns die Kunst und andere Kulturpraktiken noch einen Raum
an, der es uns ermdglicht uns selbst zu begegnen, unserem eigentlichen
Realen, so muss dies eine Kunst sein, die nicht instrumentalisiert ist
von den herrschenden Systemen. Eine Kunst, die einen alternativen
Raum als Antipode darstellt gegentiber dem reinen Simulakrum. Eine
Kunst, die einen Raum o6ffnet, der seine Belegung erst durch den
individuellen Bentitzer erfahrt — einen Raum, den der Einzelne fir
sich beschreiben kann und wo er nicht als verlorenes Selbst identititslos
zuriickgelassen ist. Bis dahin warten wir in einem Schwebezustand
zwischen Omniprisenz und Omniabsenz auf die Riickkehr des
eigentlich Realen.

Thomas Red!

1) Jean Baudrillard: Der symbolische Tausch und der Tod, Matthes & Seitz Berlin, 2011, S. 92
2) Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit,
Suhrkamp, erste deutsche Ausgabe 1935

3) Paul Virilio: Die Verblendung der Kunst, Passagen Verlag, 2016, S. 84-85
4) Alain Badiou, Auf der Suche nach dem verlorenen Realen, Passagen Verlag, 2008, S. 52 ff



01/2017 __fair _ PHILOSOPHIE

Die Rituale der Transparenz

Jean Baudrillard

Die Ungewissheit der Existenz und zugleich die Besessenheit, den Beweis
unserer Existenz zu erbringen, haben heute zweifellos groflere Wichtigkeit
erlangt als das eigentliche sexuelle Begehren. Besteht Sexualitit darin, unsere
Identitit aufs Spiel zu setzen (bis hin zum Faktum der Kinderzeugung), dann
sind wir nicht mehr im selben Maf} dazu imstande, uns ihr hinzugeben,
weil wir bereits wahrlich genug damit beschiftigt sind, unsere Identitit zu
bewahren, damit wir die Energie aufbringen, uns anderem zuzuwenden. Vor
allem geht es uns darum, den Beweis unserer Existenz zu erbringen, selbst
wenn diese keinen anderen Sinn hat, als genau das zu versuchen.

Sichtbar wird dies an den neuen Graffities in New York oder Rio. Die
vorige Generation brachte Folgendes zum Ausdruck: ,Ich existiere, ich heifie
Soundso, ich lebe in New York.“ Sie waren befrachtet mit Sinn, wenn auch
mit einem beinahe allegorischen: mit dem Namen. Die neuesten sind rein
graphisch und nicht zu entziftern. Implizit driicken sie stets aus: ,Ich exis-
tiere, aber zugleich: ,Ich habe keinen Namen, ich habe keinen Sinn, ich will
nichts bedeuten.“ Sprechen miissen, wihrend man nichts zu sagen hat. Diese
Notwendigkeit ist sogar umso dringlicher, wenn man nichts zu sagen hat,
so wie es umso dringlicher wird zu existieren, wenn das Leben keinen Sinn
mehr hat. Mit einem Mal wird aus der Sexualitit etwas Zweitrangiges,
eine bereits luxuriose Form der Transzendenz, der Existenzvergeudung,
withrend die absolute Dringlichkeit ganz einfach darin liegt, diese Existenz
zu verifizieren.

Eine Szene aus einer hyperrealistischen Ausstellung im Beaubourg kommt
mir wieder in den Sinn: Es geht um ganz realistische Skulpturen, oder
vielmehr um Mannequins, fleischfarben und vollkommen nackt in einer
eindeutigen banalen Position. Das Unmittelbare eines Korpers, der nichts
besagen will und der nichts zu sagen hat, der ganz einfach da ist, 16st bei den
Betrachtern mit einem Mal eine Art Erstaunen aus. Die Reaktion der Leute
war interessant: Sie beugten sich vor, um etwas zu sehen, die Kérnung der
Haut, die Schambhaare, alles, aber es gab nichts zu sehen. Manche wollten
sogar danach greifen, um einen Beweis fur die Wirklichkeit dieses Kérpers
zu erbringen, aber natiirlich gelang das nicht, da ja alles bereits da war.
Nicht einmal das Auge wurde dabei getiuscht. Wenn das Auge getduscht
wird, dann hat man bei der Begutachtung Spass am Raten, und selbst wenn
man Sie nicht zu tiuschen versucht, spielt bei der dsthetischen und taktilen
Lust, die eine Form Ihnen verschafft, etwas wie Spiirsinn immer eine Rolle.

Abgesehen von der aulerordentlichen Technik, mittels der es dem Kiinst-
ler gelingt, alle Anzeichen fir den Spiirsinn zu beseitigen, gibt es hier nichts
zu sehen. Hinter der Wahrhaftigkeit der Haare bleibt nicht die leiseste Spur
einer Illusion. Nichts mehr zu sehen: Eben deshalb beugen sich die Leute
vor, kommen sie niher und wittern diese halluzinatorische, in ihrer Fraglo-
sigkeit gespenstische Hyper—AhnIichkeit. Sie beugen sich vor, um sich von
der Wahrheit dieses verbliiffenden Phinomens zu tiberzeugen: Ein Bild, auf
dem es nichts zu sehen gibt.

Die Obszonitit besteht in dieser Tatsache: Es gibt nichts zu sehen. Sie ist
nicht sexuell, sondern gehort zur Ordnung des Realen. Nicht aus sexueller
Neugierde beugt sich der Betrachter vor, sondern um sich vom Gewebe der
Haut, vom unendlichen Gewebe des Realen zu tiberzeugen. Vielleicht besteht
unsere wahre sexuelle Betitigung heute genau darin: Sich bis zum rauschhaften
Taumel von der nutzlosen Objektivitit der Dinge iiberzeugen.

Sehr hiufig hat unsere erotische und pornographische Bilderfabrik, dieses
ganze Arsenal von Briisten, Pos, Geschlechtsteilen, keinen anderen Sinn
als folgenden: die nutzlose Objektivitit der Dinge zum Ausdruck zu brin-
gen. Die Nacktheit dient nur noch dem verzweifelten Versuch, die Existenz
von irgendetwas hervorzuheben. Der Arsch ist nur noch ein special effect.

Das Sexuelle ist nur noch ein Ritual der Transparenz. Frither musste man es
verbergen, heute dagegen dient das Sexuelle dazu, das wenige an Realitit
zu verbergen, und naturlich hat auch es selbst etwas von dieser kérperlosen
Leidenschaft angenommen.

Was macht nun die Faszination dieser Bilder aus? Gewiss nicht die Ver-
fiuhrung (die Verfihrung ist immer eine Herausforderung fiir diese Porno-
graphie, fiir diese nutzlose Objektivitit der Dinge). Eigentlich betrachten
wir sie nicht einmal. Damit es tiberhaupt einen Blick gibt, muss ein Objekt
sich verschleiern und entschleiern, muss es jeden Augenblick verschwin-
den; der Blick ist deshalb gewissermaflen unstet. Dem entgegen sind diese
Bilder nicht in ein Spiel von Auftauchen und Verschwinden eingebunden.
Der Korper ist bereits da, ohne den Funken einer méglichen Abwesenbeit, im
Zustand radikaler Nichternheit — das heifft reiner Priasenz. Bestimmte
Partien sind in einem Bild sichtbar und andere nicht, durch die sichtbaren
Partien werden die anderen unsichtbar, rhythmisch wechseln Auftauchen
und Geheimnis einander ab, eine Wellenbewegung des Imagindren. Hier
dagegen ist alles in gleicher Weise sichtbar, alles teilt denselben, jegliche
Tiefe entbehrenden Raum. Und diese Faszination entspringt genau dieser
Kérperlosigkeit (Asthetik der Kérperlosigkeit — davon spricht Octavio Paz).
Faszination, das ist jene korperlose Leidenschaft eines Blicks ohne Objekt,
eines Blicks ohne Bild. Seit langem sind unsere Medienspektakel tiber den
Punkt hinaus, noch in Erstaunen zu versetzen — in Erstaunen iber jene
Ubersteigerung bis hin zu gliserner Durchsichtigkeit des Kérpers, bis hin
zu gliserner Durchsichtigkeit des Geschlechts, in Erstaunen tiber eine leere
Szene, auf der sich nichts ereignet und von der der Blick dennoch erfiillt
wird. In Erstaunen auch tiber Information oder Politik: Nichts ereignet sich
mehr, und dennoch sind wir davon Ubersittigt.

Wiinschen wir diese Faszination? Wiinschen wir diese pornographische
Objektivitit der Welt? Wie soll man das wissen? Zweifellos gibt es einen
kollektiven Rausch der Flucht nach vorn in die Obszonitit einer reinen
und leeren Form, in der sich gleichzeitig das Mafllose des Sexuellen und
seine Entwertung, das Mafllose des Sichtbaren und seine Degradierung
darbieten. Diese Faszination bertihrt natiirlich auch die moderne Kunst,
deren Objektives buchstiblich darin besteht, dass nichts mehr zu erblicken
ist, dass sie sich jeder Verfithrung des Blickes versagt. Die moderne Kunst
betreibt nur noch die Magie ihres Verschwindens.

Aber diese Obszénitit und Gleichgtltigkeit fithren nicht zwangsliufig
an einen toten Punkt. Sie konnen wiederum zu kollektiven Werten wer-
den; tiberdies lisst sich in ihrem
Umkreis das Aufleben neuer
Rituale beobachten, es sind
die Rituale der Transparenz.
Auflerdem spielen wir uns die
Komodie der Obszonitit und der
Pornographie sicher nur so vor,
wie andere sich die Komodie der
Ideologie und der Burokratie vor-
spielen (das gilt fiir den gesamten
Osten) oder wie die italienische
Gesellschaft sich die Komodie
der Verwirrung und des Terro-
rismus vorspielt. In der Werbung
wird die Komodie des weiblichen
Striptease gespielt (weshalb jedes
feministische Vorgehen gegen
diese ,Prostitution naiv ist).
Auch dabei handelt es sich um Damien Hirst, Goofy, Palazzo Grassi, Venedig, 2017

Foto: Anton Kehrer
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Diese Faszination beriihrt natiirlich auch die moderne Kunst, deren Objektives

buchstiblich darin bestebt, dass nichts mehr zu erblicken ist, dass sie sich jeder

Verfiibrung des Blickes versagt. Die moderne Kunst betreibt nur noch die Magie

ihres Verschwindens.

ein Ritual der Transparenz. Sexuelle Befreiung, allgegenwirtige Porno-
graphie, Information, Teilhabe, Meinungsfreiheit — wenn dies alles wahr
wiirde, dann wire es nicht zu ertragen. Wenn dies alles wahr wiirde, hitten
wir wirklich die Obszonitit, das heifit die nackte Wahrheit, die wahn-
sinnige Anmaflung der Dinge, ihre Wahrheit zum Ausdruck zu bringen. Ihr
Schicksal bewahrt uns glicklicherweise davor, denn auf dem Gipfelpunkt
angekommen, beim Versuch, sich zu verifizieren, kehren sich die Dinge um
und fallen ins Geheimnis zurtick.

Ob die sexuelle Befreiung stattgefunden hat, ob der Grad des sexuellen
Genieflens grofler geworden ist oder nicht, vermag niemand zu sagen. Bei
der Sexualitit, genau wie bei der Kunst, ist die Idee eines Fortschritts absurd.
Obszonitit und Transparenz dagegen schreiten unweigerlich voran, gerade
weil sie nicht mehr zur Ordnung des Begehrens, sondern zur Frenesie des
Bildes gehoren. Angesichts der Bilder wachsen Erregung und Gier maf3-
los an. Bilder sind zu unserem wahrbaften Sexualobjekt, zum Objekt unseres
Begehrens geworden. Die Obszonitit unserer Kultur besteht genau darin,
dass sich das Begehren (désiz) mit seiner materialisierten Entsprechung im
Bild vermischt — nicht nur das sexuelle Begehren, sondern auch das Ver-
langen (désir) nach Wissen mit seiner materialisierten Entsprechung in der
»2Information®, das Verlangen nach Triumen mit seiner materialisierten Ent-
sprechung in allen Disneylands der Welt, das Verlangen nach Raum mit
seiner programmierten Entsprechung in der blinden Raumdurchquerung des
Urlaubs, das Verlangen nach Spiel mit seiner programmierten Entsprechung
in der privaten Telematik usw. Diese Promiskuitit und Allgegenwart der
Bilder, diese virusartige Ansteckung der Dinge durch die Bilder sind das
fatale Kennzeichen unserer Kultur. Und hier sind keine Grenzen gesetzt,
denn im Gegensatz zu den zweigeschlechtlichen Tierarten, tiber die eine Art
interne Steuerung wacht, bewahrt die Bilder nichts vor der unbegrenzten
Vermehrung, pflanzen sie sich doch nicht geschlechtlich fort und kennen sie
weder ein Geschlecht noch den Tod. Das ist tibrigens der Grund, weshalb
sie uns in dieser vom Zuriickweichen von Geschlecht und Tod geprigten
Phase nicht loslassen: Sie vermitteln uns Traume von der Unsterblichkeit
der Protozoen, die sich durch Kontiguitit unendlich vervielfiltigen und nur
noch eine asexuelle Kette kennen.

Zu den Ritualen der Transparenz muss man alles rechnen, was mit Pro-
thesen und Schutzvorrichtungen zu tun hat, die an die Stelle der biologi-
schen und natiirlichen Abwehrmafinahmen des Korpers treten. Wir sind alle
Glaskastenkinder, so wie jenes, das kiirzlich in Amerika gestorben ist: Es
lebte in seinem Glaskasten, in dem von der NASA gestifteten Schutzanzug,
umgeben vom ganzen medizinischen Apparat, vor allen Ansteckungen durch
den kiinstlich immunisierten Raum geschitzt. Seine Mutter streichelt es mit
Plastikhandschuhen durch die Glaswinde hindurch, und unter dem Blick
der Wissenschaft lacht es und gedeiht in seiner auflerirdischen Atmosphire
(es ist der experimentelle Bruder des Wolfskinds, jenes wilden Kindes, das
die Wolfe aufgenommen hatten — heute sind es Computer, die das kranke
Kind betreuen). Dieses Glaskastenkind ist die Prifiguration der Zukunft, der
vollstindigen Asepsis, der Vernichtung aller Keime — eine biologische Form
der Transparenz. Es ist das Symbol fiir die Existenz in einem Leerraum,
wie sie bislang die Bakterien und Teilchen in den Labors fithrten, die aber
zunehmend zu unserer eigenen werden wird: Im Leerraum werden Schall-
platten gepresst, im Leerraum wird Tiefgefrorenes konserviert, im Leerraum
sterben die Opfer therapeutischer Besessenheit. Im Leerraum wird gedacht
und reflektiert, wie es die kiinstliche Intelligenz tiberall vor Augen fiihrt.

Dass die Maschinen zunehmend zu Gehirnen werden, muss natiirlich
die technologische Siuberung der Kérper nach sich ziehen. Immer weniger
wird der menschliche Kérper auf seine Antikdrper zihlen kénnen, man
wird ihn also von auflen schiitzen miissen. Die kiinstliche Sduberung aller

Milieus, aller Umgebungen wird fiir die
geschwichten inneren Immunsysteme ein-
treten. Und wenn sie geschwicht sind, so
liegt das an einer irreversiblen Entwick-
lung, genannt Fortschritt, die den Kérper
und den menschlichen Geist dazu bringt,
Antriebs- und Verteidigungssysteme aus
den Hinden zu geben, um sie technischen
Kunstprodukten zu tibertragen. Seiner
Verteidigungsvorkehrungen beraubt, wird
der Mensch im hochsten Maf durch die
Wissenschaft verwundbar. Seiner Phan-
tasmen beraubt, wird er im hochsten Maf}
durch die Psychologie verwundbar. Von
seinen Keimen befreit, wird er im hochsten

Maf durch die Medizin verwundbar.

Es ist keinesfalls abwegig zu behaupten, dass die Ausloschung der Menschen
mit der Ausléschung der Keime beginnt, denn so wie er nun einmal ist, mit
seinen Launen, seinen Leidenschaften, seinem Lachen, seiner Sexualitit,
seinen Ausscheidungen, ist der Mensch selbst nichts als ein dreckiger kleiner
irrationaler Virus, der das Universum der Transparenz stort. Wenn alles
ausgemerzt ist, wenn der Virenentwicklung und jeglicher Ansteckung durch
das Soziale oder durch Bazillen Einhalt geboten ist, dann wird, in einem
Universum todlicher Sauberkeit und Verfilschung, nur noch der Virus der
Traurigkeit tibrigbleiben.

Weil das Denken auf seine Art ein Netz von Antikérpern und ein natiirli-
ches Verteidigungs- und Immunsystem bildet, ist es ebenfalls auferordentlich
bedroht. Es wird zweckmifligerweise durch den zerebral-spinalen Schirm
ersetzt, der von jedem animalischen oder metaphysischen Reflex befreit ist.
Unser Gehirn und selbst unser Korper sind zu jenem Schirm geworden, zu
jener bereinigten Sphire, zu jener transparenten Hiille, in deren Inneres wir
uns wehrlos und tiberbeschiitzt flichten, so wie jenes unbekannte Kind, das
der kiinstlichen Immunitit und der ununterbrochenen Transfusion geweiht
ist —und dem Tod, sobald es seine Mutter umarmt hat.

Heute gilt folgendes Gesetz: Jedem seine Kapsel. Ganz so wie beim
geographischen Raum haben wir die Grenzen des Planeten erreicht und
alle seine duflersten Zonen erforscht. Wir konnen nur noch in einen Raum
implodieren, der in tiglich zunehmendem Maf, entsprechend unserer wach-
senden Mobilitit, eingegrenzt wird, in den Raum des Flugverkehrs oder
der Medien — bis es soweit kommt, dass alle Reisen bereits stattgefunden
haben und alle Geltiste, sich zu zerstreuen, auszubrechen, die Umgebung
zu wechseln, sich auf einen einzigen feststehenden Punkt konzentrieren,
auf eine Immobilitdt, die nicht mehr Nicht-Bewegung, sondern potenzielle
Ubiquitit, absolute Mobilitit ist, die den eigentlichen Raum nichtig werden
lisst, indem sie ihn unablissig und ohne Mithe durchquert — ebenso ist die
Transparenz in tausend Sticke explodiert, die Spiegelsplittern gleichen, in
denen wir noch fliichtig die Widerspiegelung unseres Bildes sehen, kurz
bevor es verschwindet. Wie bei den Bruchstiicken eines Hologramms enthilt
jeder Splitter das ganze Universum. Genau dies kennzeichnet das fraktale
Objekt: In seinem kleinsten Ausschnitt findet es sich ganz und gar wieder.
Im gleichen Atemzug kénnen wir heute von einem frakzalen Subjekt sprechen,
das sich, anstatt sich selbst zugunsten einer Zweckbestimmung oder eines
es selbst tibersteigenden Ganzen zu transzendieren, in eine Vielzahl von
Miniaturegos aufsplittert, die alle einander dhneln und sich in keimhafter
Weise wie in einer biologischen Kultur vervielfitltigen, bis durch unendliche
Spaltung der Sittigungsgrad ihrer Umgebung erreicht ist. So wie das fraktale
Objekt Zug um Zug seinen elementaren Bestandteilen gleicht, so hat das

Anne Imhof, Deutscher Pavillon,
Biennale Venedig, 2017

Foto: Thomas Red|
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fraktale Subjekt ausschliefilich den
Traum, in jeder seiner Brechungen
sich selbst zu gleichen. Sein Traum
richtet sich sozusagen abwirts, rich-
tet sich, diesseits jeglicher Reprisen-
tation, auf die kleinste molekulare
Brechung seiner selbst. Ein seltsamer
Narziss: Er traumt nicht mehr von
seinem ldealbild, sondern von einer
Formel zur unendlichen genetischen

Michelangelo Pistoletto, One and One makes Reproduktion.
Three, Basilica di San Giorgio, Venedig, 2017

Vor kurzem war man von der
Angst beherrscht, den anderen zu gleichen und sich in der Menge zu ver-
lieren. Angst vor der Konformitit, Besessenheit von der Differenz. Wir
brauchen eine Lésung, die uns davor bewahrt, den anderen zu gleichen.
Heute geht es darum, lediglich sich selbst zu gleichen. Sich tberall wieder-
finden, vervielfiltigt, aber unserer eigenen Formel getreu — tiberall der gleiche
Schlag, und er flimmert iiber alle Bildschirme zugleich. Die Ahnlichkeit
bezieht sich nicht mehr auf die anderen, es ist die grenzenlose Ahnlichkeit
des Individuums mit sich selbst, wenn es sich in seine einfachen Elemente
auflost. Gleichzeitig damit verdndert sich die Bedeutung der Differenz. Diese
besteht nicht mehr zwischen zwei Subjekten, sondern es handelt sich um die
unendliche Differenzierung innerhalb des gleichen Subjekts. Die Fatalitit
findet sich heute in der Ordnung des internen Rausches, im Aufsplittern
ins Identische, in der ,narzisstischen® Treue zu seinem eigenen Signum und
zu seiner eigenen Formel. In der Entfremdung von sich selbst, von seinen
zahlreichen Klonen, von seinen kleinen isomorphen Ichs...

Wenn sich jedes Individuum auf einen hyperpotenziellen Punkt konzen-
triert, dann existieren die anderen so gut wie nicht mehr. Es ist unmaéglich
und im tbrigen nutzlos, sich davon eine Vorstellung zu machen, genau wie
dies fur den Raum gilt, sobald Sie dazu in der Lage sind, ihn im Augen-
blick zu tberwinden. Sobald Sie das Flugzeug in zwanzig Stunden dorthin
bringt, ist es miflig, sich die siidlichen Linder und alles, was Sie von ihnen
trennt, vorzustellen. Sobald die ,Kommunikation® sie Thnen unmittelbar
vergegenwirtigt, ist es miflig, sich die anderen und alles, was Sie ithnen
nahebringt, vorzustellen. Die Vorstellung von Zeit, von Dauer und von ihrer
Komplexitit ist miiig, sobald jedes Vorhaben seiner sofortigen Austithrung
anheimgestellt ist. Fiir den Angehorigen eines Naturvolks oder fir einen
Bauern war die Vorstellung von einem Jenseits des Raums, in dem er geboren
wurde, unmoglich, weil er iberhaupt keine Ahnung von einem Anderswo
hatte — der Horizont war geistig nicht zu tibersteigen. Wenn diese Vorstellung
heute unmoglich ist, so aus dem umgekehrten Grund: weil alle Horizonte
tberstiegen sind, weil Sie von vornherein mit jeglichem Anderswo konfron-
tiert werden und weil Thnen also nichts anderes tibrig bleibt, als angesichts
dieser unmenschlichen Extrapolation (im buchstiblichen Sinn) in Ekstase
zu geraten oder sich davor zurlickzuziehen.

Dieser Riickzug ist uns wohlbekannt, es handelt sich um den Riickzug
des Subjekts, fiir das der sexuelle und soziale Horizont der anderen nicht
mehr existiert und dessen geistiger Horizont sich auf den Umgang mit seinen
Bildern und Bildschirmen verengt hat. Es hat alles, was es braucht. Warum
sollte es sich um Sex und Begehren kiimmern? Im Garn der Netze kommt
Widerwille gegen sich selbst und gegen die anderen auf, der mit jener ver-
6deten Form des Raums einhergeht, die durch die Geschwindigkeit zustande
kommt, und mit der verddeten Form des Sozialen, die durch Kommunikation
und Information zustande kommt.

Fraktale Vervielfiltigung des Korpers (des Geschlechts, des Objekts,
des Begehrens): Von ganz nah betrachtet gleichen sich alle Kérper und alle
Gesichter. Die Groflaufnahme eines Gesichts ist genauso obszon wie ein aus
der Nihe betrachtetes Geschlechtsteil. Es isz ein Geschlechtsteil. Jedes Bild,
jede Form, jede aus der Nihe betrachtete Kérperpartie ist ein Geschlechtsteil.
Die Promiskuitit des Details, die Zoom-Vergroflerung nehmen sexuellen
Wert an. Die Ubertreibung jedes Details oder auch die Aufficherung, die
serielle Vervielfiltigung des gleichen Details iben Anziehungskraft auf uns
aus. Als extreme Umkehrung der Verfiithrung zerlegt die extreme Promiskui-
tit der Pornographie die Kérper in ihre kleinsten Bestandteile, die Gesten
in ihre kleinsten Bewegungsablidufe. Und unser Begehren richtet sich auf
diese neuen kinetischen, abzihlbaren, fraktalen, kiinstlichen, synthetisierten
Bilder, denn alle sind nur in geringem Maf} festgelegt. Man kénnte bei-
nahe sagen, dass sie aufgrund der gut gemeinten technischen Ubertreibung
geschlechtslos sind wie die Pornobilder. Aber wir suchen in diesen Bildern
nichts Festgelegtes und keinen imaginiren Reichtum mehr, wir suchen den
Rausch ihrer Oberflichlichkeit, die Kiinstlichkeit ihres Ausschnitts, die
Intimitit ihrer Technik. Unser wirkliches Begehren gilt ihrer technischen
Kiunstlichkeit und nichts anderem.

Genauso verhilt es sich mit dem Sex. Wir bewundern einen Ausschnitt
der sexuellen Betitigung wie einen Ausschnitt aus einem chemischen oder
biologischen Ablauf auf einem Bildschirm oder unter einem Mikroskop. Wir
streben nach Vervielfiltigung in Partialobjekte und nach der Wunscher-
fillung in der technischen Verfilschung des Korpers. Durch die sexuelle
Befreiung selbst verdndert, ist der Kérper nur noch eine Ansammlung ver-
schiedener Oberflichen, ein Wuchern vielfiltiger Objekte, wobei sich seine
Endlichkeit, seine begehrenswerte Reprisentation, seine Verfiihrungskraft
verlieren. Ein metastatischer Korper, ein fraktaler Korper, dem keine Auf-
erstehung mehr verheiflen ist.

Textauszug aus: Jean Baudrillard, Das Andere Selbst, heraus-
gegeben von Peter Engelmann, Passagen Verlag, 2016 (3. Auflage).

In fortlaufender Kooperation mit dem Passagen Verlag publiziert
das Magazin fair Texte aus aktuell erscheinenden Bichern des
Verlages. Der Schwerpunkt liegt im Bereich der Philosophie.

fair dankt dem Passagen Verlag, hier vor allem Peter Engelmann,
fur die zur Verfugungstellung der Texte.

Erwin Wurm, Just about Virtues and Vices in General, performative One Minute Sculpture, Osterreich-Pavillon, Biennale Venedig, 2017
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Biennale Venedig Giardini | Arsenale

Fotoreportage — Anton Kehrer / Thomas Redl|

Deutscher Pavillon - Anne Imhof, Faust
(] Ein Raum, ein Haus, ein Pavillon, eine Institution, ein Staat. FlieBend,
' kristallin und hart durchziehen Glasboden und Glaswande wie in den
Machtzentren des Geldes den Raum. Raumgrenzen, die zugleich of-
fenlegen und permanent alles sichtbar und kontrollierbar machen. Der
erhéhte Boden hebt die Kérper an und veréndert die Proportionen des
Raums. Unter, neben und Uber uns sind Korper Einzelner und Vieler.
Erhoben wie erniedrigt bewegen sich die Performer durch, unter und
auf dem Pavillon. Auf frei stehenden gléasernen Podesten stehen oder
hocken sie wie schwebend an den Wanden der Raume — Korper,
Skulptur und Ware zugleich. Unversehens befinden wir uns in einer
Konstruktion von Macht und Ohnmacht, Willkir und Gewalt, Wider-
stand und Freiheit. DrauBen, im eigenen Territorium, bewachen die
Hunde das Haus. = e

Die dualistische Konstruktion, die Grenze zwischen kapitalisiertem ¢ .
Subjekt und kapitalisiertem Objekt, scheint aufgelost. Wie aber agiert Belgischer Pavillon, Dirk Braeckman,Z.Z.-T.T.-17, 2017 Dirk Braeckman, P.K.-S.J.-16 #1, 2016
die Macht, wenn sie sich von den Subjekten abspaltet und sie zum
Objekt macht? , Niemals zuvor konnte sich Macht so schnell im gesellschaft-
lichen Korper ausbreiten und war so schwer zu fixieren.“ (Paul B. Preciado)
Die Essenz des Kapitalismus ist der hemmungslose Verbrauch der Kérper.
Susanne Pfeffer

£ o Y e e e '--'J"-‘;'. ™ gt B T e S R
Skandinavischer Pavillon, Siri Aurdal, Onda Volante /Flying Wave, 2017 Skandinavischer Pavillon, Mika Taanila,
Film Reader, 2017

.

Anne Imhof, Faust, 4 stiindige Performance, Deutscher Pavillon, Biennale Venedig, 2017 / Goldener Léwe bester Pavillon Franz Erhart Walter, Arsenale, Installationsansicht Franz Erhart Walter vor seinem Werk
Goldener Lowe — bester Kiinstler der Hauptausstellung Viva Arte Viva Wall Formation Memory Base, 1983
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Biennale Venedig / Fotoreportage

Lisa Reihana, Emissaries, 2017, Neuseelandischer Pavillon, Arsenal Peter Miller, Stained Glass, 2014, Arsenal

Alicja Kwade, Weltenlinie, 2017, Arsenal

et

LTI

Arbeiten von Lani Maestro und Manuel Ocampo, The Spectre of Comparison, Philippinischer Pavillon, Arsenal

A LS
¥, £ ]
Cody Choi, Venetian Rhapsody - the Power of Bluff, 2016 - 2017, Lee Wan, Proper Time, 2017, Cody Choi, The Thinker, 1995-96 Candice Breitz, Love Story, 2016, Studafrikanischer Pavillon, Arsenal Mohau Modisakeng, Passage, 2017,
Koreanischer Pavillon Koreanischer Pavillon Koreanischer Pavillon

Stdafrikanischer Pavillon, Arsenal
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Brigitte Kowanz, Infinity and Beyond, Light Space, 2017, Foto: Daniele Nalesso, © Bildrecht, Wien

-

Erwin Wurm, Stand quiet and look out over the Mediterranean Sea, performative One Minute
Sculpture, 2016 — 2017, Foto: Studio Erwin, © Bildrecht, Wien

Egal ob man mit Erndhrungsdidt oder Philosophie das Leben
zu meistern sucht, letztendlich scheitern wir alle.
Erwin Wurm

KUNST__fair__o1/2017

Erwin Wurm, Just about Virtues and Vices in General,
performative One Minute Sculpture, 2016 — 2017, Foto: Anton Kehrer

Biennale Venedig / Osterreich Pavillon

Brigitte Kowanz und Erwin Wurm

Mit Brigitte Kowanz und Erwin Wurm prasentiert Christa Steinle, Kom-
missarin des Osterreich-Pavillons 2017, zwei Kunstpositionen, in deren
Mittelpunkt die Auseinandersetzung und Weiterentwicklung des Skulptu-
renbegriffs steht. Mit ihren Oeuvres operieren Brigitte Kowanz und Erwin
Wurm an der Schnittstelle von Skulptur und Architektur. , Wenngleich die be-
riihmteste Werkphase von Wurm als performative Skulptur bezeichnet wird und die
Arbeiten von Brigitte Kowanz als Lichtinstallationen, also in der Benennung weit
auseinanderzuliegen scheinen, arbeiten sie doch im gleichen Feld, an der durch den
Ausstieg aus dem Bild eingeleiteten Expansion der Kiinste.“Die von Christa Steinle
so zitierte Verbindung beider Kinstler ist in der Ausstellung nicht spirbar —
beide kiinstlerische Positionen stehen isoliert im Raum und es findet keine
Korrespondenz der Arbeiten zueinander da.

Erwin Wurm hat raumgreifend die Hauptraume des Pavillons bespielt
und so Brigitte Kowanz in den Garten verdrangt, wo sie einen eigenstan-
digen Pavillon errichtete. Betritt man tber den Haupteingang den Pavillon,
trifft man auf die ,One Minute Sculptures’ von Wurm. Im Raum verteilt wirken
diese wie verloren, leicht abgegriffen und verbraucht. Man kennt sie schon
hinlanglich und es eréffnen sich keine neuen Ebenen in der Betrachtung. So
vermisst man viele Aspekte des umfangreichen skulpturalen Werks Wurms
im Pavillon, wie zum Beispiel seine skulpturalen Hauserparaphrasen und es
ist keine vertiefende Schau auf Wurms kinstlerischen Werkbegriff moglich.
Die groBte Arbeit befindet vor dem Pavillon, hier hat er als performative One
Minute Sculpture einen Lastwagen auf den Kopf gestellt. Diesen kann man
Uber eine innenliegende Treppe begehen und oben angelangt, erfahrt man
die Benltzungsanleitung: ,Stand quiet and look out over the Mediterranean Sea".
Der Aufwand fir das Werk ist betréchtlich, die Aussage eher eindimensional
und man stellt sich die Frage: Warum wird ein Lastwagen verwendet, der
aufgrund der letzten terroristischen Ereignisse ein besonders zeitaktuell be-
legtes Symbol ist. Eigentlich nicht verstandlich.

Ist man den diversen Aufforderungen von Wurm zur eigener Korperfah-
rung mit benutzbaren Skulpturen gefolgt, so gelangt man in den hinteren
Bereich des Pavillons, wo sich der Installationsraum von Brigitte Kowanz
befindet. Hier hat sie eine raumfillende Lichtinstallation realisiert. Durch
Spiegel verdoppelt sie den Raum und 16st in gleichermaBen auf — illuminiert
in sozusagen. Die Lichtschleifen der Installation spiegeln sich so gleicher-
maBen wie der Betrachter, der sich visuell in einem endlos weiten Raum
befindet und sich gemeinsam mit den Lichtlinie in mehreren Bildebenen wie-
derfindet. So aktiviert Kowanz in diesem konzentrieten Raum die Selbst- und
Raumwahrnehmung. Rainer Fuchs beschreibt dies treffend im Katalogtext:
Gerade durch unendliche Verdichtung und Verschachtelung von Licht, Spmc/ae und
Spiegel schafft Kowanz jene Distanz fiir den Betrachter, die ibm Klarbeit iiber die
eigene Rolle im Wahrnehmungs- und Interpretationsgeschehen verschaffen kann und
die zentralen Parameter dieser Kunst vor Augen fiihrt: Prizision und Entgrenzung,
punkigenaue Definition und reflexive Offenbeit als einander bedingende, relativie-
rende und interpretierende Kriterien.“Man wirde gerne mehr von den Lichtob-
jekten sehen, aber durch den Platzmangel reduziert sich ihre Schau auf
3 bis 4 Lichtobjekte.

Generell bleibt bei dem diesjahrigen dsterreichischen Pavillon die Frage
offen: Ware nicht eine Einzelschau, sei sie von Brigitte Kowanz oder Erwin
Wurm bestritten, nicht viel dichter und aussagekréaftiger gewesen? Beide
Positionen sind fraglos ,biennaletauglich®. Es ist nur schade, sie so in einer
nicht korrespondierenden Zusammenschau zu erleben.

Vielleicht ware eine konzeptionell klarere Haltung fur die zukinftige
Bespielung des Pavillons von Gewinn und wiirde somit die zeitgendssische
Osterreichische Kunst stringenter und nachhaltiger auf dieser internationalen
Kunstbiihne vertreten.

fair Redaktion
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Brigitte Kowanz

Rainer Fuchs
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Infinity and Beyond, 2017, Neonschriftzug, Foto: Thomas Redl|

Die prazise Leichtigkeit des Scheins — zum Werk von Brigitte Kowanz

Licht, Sprache und Spiegel bilden die Grund-
motive der installativen Arbeiten, mit denen Brigitte
Kowanz den &sterreichischen Biennalepavillion und
dessen Umraum bespielt. Sie blendet diese Motive
ineinander und schafft damit Raumsituationen und
Betrachterperspektiven, in denen Innen und AuBen,
Architektur und Umfeld einander bespiegeln und zu
durchdringen scheinen. Das thematische Zentrum im
Inneren des in den Hof eingebauten Raumes bildet
eine konzentrisch gespiegelte Lichtschleife mit zwei
verschlisselten Zahlenreihen, die chronologische
Eckdaten des Internet beinhalten, namlich dessen
erstmalige Vorstellung im CERN am 12. 3. 1989, so-
wie seine weltweite Verflgbarkeit ab 6. 8. 1991. Diese
Daten scheinen in Form des Morsecodes auf, der die
erste standardisierte, auf bindaren Grundeinheiten und
Lichtgeschwindigkeit basierte Sprachiibertragung re-
prasentiert und damit auch die Basis aller postanalo-
gen, digitalisierten Kommunikationssysteme, wie des
Internet, bildet. Diese Arbeit vermittelt also eine Art
Biografie des World Wide Web, dessen verschlisselte
Form zugleich seine historische Herkunft und Grund-
lage offenbart.

In Kowanz' eigener Werkentwicklung, in der die
kinstlerische Visualisierung der Immaterialitat, Fllichtig-
keit und Grenzenlosigkeit des Lichtes eine zentrale
Rolle spielt, bedeutet die Auseinandersetzung mit
dem Internet als lichtbasierter Kommunikationstech-
nologie zugleich eine Fortsetzung und weitere Prazi-
sierung der Licht- und Sprachbeziige ihres Oeuvres.
Worin bestehen nun diese Bezige und in welchen
kunst- und ideengeschichtlichen Kontexten haben sie
ihren Ursprung bzw. ihre Ausrichtungen erfahren?

Eine der Ausgangsmotivationen fir Kowanz' Be-
schéftigung mit Licht und Sprache war das Ungenligen
an den Limitierungen neofigurativer Malerei. In den,
gemeinsam mit Franz Graf, in den frihen 1980er Jahren
produzierten Bildern scherte Kowanz aus dem zeitge-
ndssischen malerischen Mainstream aus. Sie thema-
tisierte die Rolle des Bildes und der Malerei in ihrem
Verhéltnis zum Raum und zur Wahrnehmung. Die
sprichwortliche Auflésung des traditionellen Bild- und
Malereibegriffes erfolgte durch Verwendung transpa-
renter Bildtrager und selbstleuchtender Farben. Die
Bilder waren oft beidseitig bemalt, hingen mitten im
Raum und &nderten bei unterschiedlicher Beleuch-
tung und Wahrnehmungsperspektive ihr Aussehen. Es

entstand eine changierende, phosphoreszierende und
wahrnehmungsrelationale Raummalerei, die auch mit
objekthaften und sprachlichen Elementen verknipft
wurde. lhre luzide Dynamik und geometrisch-kantige
Figuration erinnerte abseits kunsthistorischer Alliren
an die virtuelle Welt der Video- und Computerspiele
als Bestandteile der eigentlichen Lebensrealitat und
bestimmte die Malerei als Verfahren, mit Flichen Riume
zu erzeugen, die neuartigen Lebensweisen entsprechen.

Die Grundlagen fur diese Transformation bzw.
Uberwindung der Malerei bildeten zum einen die tra-
ditions- und malereikritische Avantgarde und deren
Rezeption durch die Neomoderne der Minimal — und
Concept Art. Es war also nicht die damals vielzitierte
neoromantische Moderne, sondern deren konstrukti-
vistischer und analytisch-sprachbezogener Gegenpart
mit seiner Wirkungsgeschichte, die Anknupfungs-
punkte boten. In diesem Zusammenhang erschienen
die Geometrisierung der Bild- und Werkmotive, die
Einbindung von Sprache und Zeichen sowie die Ver-
raumlichung der Bilder und der Ubergang zur Instal-
lation als konsequente Schritte. In Verbindung mit der
avantgardistischen Tradition eréffneten die medien-
bestimmte Alltagskultur, sowie die philosophischen
Trends der Phanomenologie und des Poststruktura-
lismus mitihren Wahrnehmungs- und Zeichentheorien
neue Moglichkeiten, von statischen und hermetischen
Bildvorstellungen abzugehen und die aktive Rolle der
Betrachter innerhalb einer
neuen Kultur beschleunig-
ter Bilder zu akzentuieren.

Das von Paul Virilio
Mitte der 1980er Jahre
beschworene Ubergangs-
zenario ,von der Asthetik der
Erscheinung  eines ,stabilen
dauerhaften Bildes, zu einer
Asthetik  des  Verschwindens
eines ,instabilen Bildes', das
nur in seiner (kinematischen
und kinomatografischen)
Fliichtigkeit gegenwdrtig
ist*, und dessen ,einzige
Dauer die des Nachbildes auf
der Netzhaut ist“? war auf
die fotografischen und fil-
mischen Bilder bezogen,

stellte aber auch Malerei und Objektkunst vor neue
Herausforderungen jenseits ausgetretener Pfade.

Die Dominanz des Instabilen zeigte sich auch in
der Dekonstruktion paradigmatischer Gewissheiten
im zeitgendssischen Philosophieren und in deren
selbstreflexivem Vorgehen. Die Tatsache, ,dass die
Philosophie sich kommentierend zu sich selbst, d.h. zu ibren
klassischen Texten verhdlt (...)", grindete in der , Einsicht
in die volle Dimension der Bedingtheit jedes, auch des auf
Wahrheit verschworenen Denkens“S, oder anders gesagt,
in der Erkenntnis, dass , (je anders) verstanden wird (..),
nach Mafsgabe einer sprachlich erschlossenen Weltansicht,
die sich immer neu bildet und an kein zeitlos Letztgeltendes
sich anschliefen Lisst.“* Ebenso wie Manfred Frank hier
die Kausalitat zwischen fluktuierendem Wissen und
methodischer Selbstreflexion herstellte, verknipfte
auch Lyotard seinen Befund vom Ende der groBen
Meistererzahlungen mit seiner Definition von , Philo-
sophie als Diskurs, dessen Regeln darin besteht, seine Regel
(und die anderer Diskurse) zu finden. "

Solche Forderungen spiegeln ein grundlegendes
Interesse an den Rahmenbedingungen der eigenen
Disziplin, das auch fir die Kunst der Neoavantgar-
de der 1960/70er Jahre bezeichnend war. Auch deren
medienreflexive Ansadtze waren Symptome eines
Ubergangs und einer daran gekoppelten Selbstver-
gewisserung und —legitimation. ,Medienreflexivitir
(ist) (...) eine solche Qualitit, (...) die sich erst unter den

Google 15.09.1997, Wikipedia 15.01.2001, iPhone 09.01.2007,
Neon, Spiegel, Infinity and Beyond, 2017, Foto: Anton Kehrer
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Now | See, Ausstellungsansicht, MUMOK Wien, 2010, Foto: Ulrich Ghezzi

Bedingungen ihres kritischen Verhdltnisses zu den traditio-
nellen Gattungsdefinitionen voll entfaltet hat. So kam es in
den 60er Jahren zu einer Explosion von Produktionen, die
sich von den traditionellen Gattungsdefinitionen losgelst
hatten und im freien Umgang mit den jeweiligen dsthetischen
Medien Aspekte an diesen herausbrachten, die zuvor nicht
in den Blick gekommen waren.“® Juliane Rebentisch hat
diesen Befund insbesondere auf hybride Formen der
Kunst, die mit theatralen, kinematografischen und au-
diovisuellen Referenzen operieren, sowie auf Instal-
lationen angewandt, die ,das objektivistische Ideal einer
augenblicklichen Erfassbarkeit von Kunst unterlaufen (...)*"
und damit Zeitlichkeit, Bewegung und Veranderlich-
keit im Produktions- und Rezeptionsbezug implizieren.

Brigitte Kowanz konzentriert sich in Fortfihrung
der medienreflexiven Tradition auf die Thematisierung
von Sichtbarkeit, Wahrnehmung und Bedeutungspro-
duktion — d.h. auf die denkbar grundlegendsten Para-
meter der Kunst - durch luminare und sprachbezogene
Arbeiten. Sie verwendet fur ihre raumbezogenen und
bildiberschreitenden Arbeiten Licht und Sprache als
Werkmaterialien, um deren je spezifische Eigenschaften
und Funktionsweisen mit zu thematisieren.

Von der Verwendung farbgefillter oder leerer
Flaschen als Lichtquellen oder Projektionskorper,
Uber ihrerseits beleuchtete Luster oder Gber Strahler,
die durch Spiegelmechanismen ihr eigenes Inneres
nach auBen projizieren, bis hin zu sandgestrahlten
Glaskorpern mit vorgeblendeten Lichtquellen, die in
reale Raume imaginédre Licht-Schattenraume ein-
schreiben, schafft Kowanz bereits in den 1980er und
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-90er Jahren ein breites Spektrum lichtbestimmter
Werke, die mit ihren Formen und Apparaturen immer
auch das Licht als selbst wahrnehmbaren Sichtbar-
keitsgaranten in den Fokus riicken.

Die nun auf der Biennale entworfene Raum-,
Licht- und Sprachchoreographie besitzt ihre Vorlaufer
beispielsweise in jenen, in den 1990er Jahren ent-
standenen, von den sandgestrahlten Licht- und
Glasinstallationen bestimmten Raumen, in denen
auch bereits Spiegelelemente verwendet wurden.
Schon dort wurden das Ungreifbare und Imaginare als
real erfahrbare Strukturen eingesetzt, oder auch dem
Begriff des Lichts (Zux, 1998) in Gestalt von Morse-
zeichen ein Selbstportrat verschafft. Es entstanden
dabei raumliche Szenarien, in denen Reales und Vir-
tuelles einander berschreiben und ineinanderflies-
sen, um Wahrnehmungsprozesse zu intensivieren und
explizit erfahrbar zu machen. Weder eine Metaphysik
des Lichtes, noch ein auratisches und geheimnisvolles
Verdammern oder Aufleuchten wurde hier betrieben.
Sondern mit der physikalischen Kausalitat zwischen
Lichtquelle und Projektion wurde die Relationalitat
von realem und imagindrem Raum sowie deren Ver-
héltnis zum Betrachter transparent gemacht. An die
Stelle einer essentialistischen Raum- und Kérperiden-
titat trat die Erfahrung eines hybriden, destabilisierten,
in seinen Koordinaten unterwanderten Raumes, mit
einem Betrachter, der sich angesichts der ihn umge-
benden Unscharfen und Ubergénge selbst als kontin-
gentes Subjekt erfahren konnte. Kontingenz in Form
unterschiedlicher Aggregatzustande zeichnet auch

das Glas und seine Materialitat aus, das im Grund aus
einer flissigen und ausgeharteten Masse besteht, die
nie ganz zur Ruhe kommt. Das Fluten und FlieBen des
Lichts besitzt in seinen unterschiedlichen glasernen
Fassungen einen kongenialen Transmitter.

Visualisiert Kowanz anfangs in wortloser Form das
Licht, so geht sie in weiterer Folge dazu Uber, auch
Sprache und Zahlen in luminaren Szenarien einzu-
setzen. Eine Form der Versprachlichung des Lichtes
im Sinne der Darstellung seiner MaBstablichkeit fir
die Sichtbarkeit verkdrpern jene Arbeiten, welche die
Lichtgeschwindigkeit zum Inhalt haben. Es sind lineare
und skalierte Objekte, mit deren Lange zugleich die
Zeit beziffert wird, die das Licht zum Durchqueren der
gegebenen Strecke bendtigt. Solche Arbeiten bannen
das Unvorstellbare und Unbetrachtbare in anschauliche
und prazise Formen.

Licht nicht einfach zu benutzen, sondern sprach-
lich zu beleuchten und dabei zugleich die Sprache
einer Selbstbelichtung zuzufiihren, gelingt der Kiinst-
lerin durch die Darstellung des Einen im jeweils Anderen.
Dabei kann sie von Analogien zwischen Licht und
Sprache ausgehen, die nicht nur deren ephemeren
Charakter oder ihre immateriell-ungreifbare ,Natur*
betreffen, sondern insbesondere deren vergleichbare
Rolle im Wahrnehmungs- und Bezeichnungsprozess.
Denn wie das Licht auf die Dinge fallt und dabei selbst
leicht aus dem Blick gerat, so Uberschatten auch die
Begriffe das damit Begriffene und verfihren dazu,
sie flir das zu halten, was sie bloB markieren und be-
zeichnen. Kowanz' Arbeiten umreissen den Versuch,

diesen Kreislauf des Verinnerlichens, Vergessens und
Verwechselns in den Wahrnehmungs- und Erkennt-
nisprozessen zu durchbrechen bzw. bewusst erfahrbar
zu machen, also an das Verinnerlichen zu erinnern.

Lichtbesprechung und Sprachbeleuchtung verleihen
in ihrer Synchronitdt dem Immateriellen und Intelli-
giblen Form und Sichtbarkeit. Mit Licht und Sprache
nicht einfach anderes sichtbar und erkennbar zu ma-
chen, sondern es selbst in die Sichtbarkeit und ins
Bewusstsein zu wenden, bestimmt das Werk zu einer
Art Abbildungsfalle fir das gewodhnlich Ubersehe-
ne. Vorbilder fir solche Fallensysteme finden sich in
der konkreten oder visuellen Poesie, in der Textform
und Textbedeutung konvergieren bzw. zur Deckung
gebracht werden - wo also die Sprache visuell auch
Jtut, was sie sinngeméaB meint. Ein signifikantes Bei-
spiel daflr ist die Arbeit mit dem Titel Licht ist was
man sieht (1994), die in unterschiedlichen Landes-
sprachen, Sprachsystemen und Materialien existiert.
Das sich selbst beschreibende Licht benennt hier
zugleich den Wahrnehmungsakt. Man bekommt ge-
sagt und gezeigt, was man sieht. Das Werk, das sich
auf sich selbst bezieht und sich selbst beschreibt, be-
nennt also zugleich die Rolle und Existenz seines Be-
trachters. Es verfllichtigt sich nicht im Licht, wird nicht
einfach darin sichtbar, sondern halt unablassig seine
eigene Leuchtkraft und deren Wahrnehmbarkeit als
Botschaft vor Augen. Es simuliert einen semantischen
Kurzschluss, der in Wahrheit erkenntniskritischen
Zlndstoff enthalt. Die Stecker und Kabel sind sowohl
inhaltlich funktionale wie auch formale Bestandteile
des Werks, die dessen AuBenweltbezug bestatigen.
Auch dass sich der sichtbare Fluss der Worte dem
FlieBen des elektrischen Stroms und damit einer ex-
ternen Energiequelle verdankt, erscheint in diesem
Zusammenhang von Bedeutung. Da diese Arbeit in
verschiedenen Sprachen und Formen existiert, handelt
sie auch von der Kontextualitat jeglichen Textes.

Mit der Rezeption der konkreten und visuellen Po-
esie schlieBt Kowanz nicht nur an eine literarische Tra-
dition an, sondern auch an eine kunstgeschichtliche
Entwicklung seit der Moderne, in der die ,lkonisierung
der Sprache® und die ,Lingualisierung der Kunst* 8 inei-
nandergreifen. Beginnend in den Collagen des Ku-
bismus, Surrealismus und des Dadaismus mit seinen
Lautgedichten, tber die Typografie des Konstruktivis-
mus wird dies vor allem in der sprachzentrierten Kon-
zeptkunst, in welcher der Diskurs Uber Kunst selbst
als Kunst aufscheinen kann, sowie in der konkreten
Poesie, jenseits des rein Literarischen, sichtbar. Im
Osterreichischen Kontext steht insbesonders Heinz
Gappmayr fur diese Tradition, und zwar sowohl als
Kunstler wie auch als Theoretiker: , An den Zeichen un-
terscheiden wir einerseits ibre empirische Wahrnehmbarkeit,
andererseits ihre Begrifflichkeit. Das geschriebene Wort ist
Ja nichts anderes als eine Reihe von geraden und gekurvten
Linien auf einer bestimmten Fliche, in einem bestimmten
Raum. (...) Diese Ambivalenz wird in der konkreten Poesie
sichtbar. (...) In der konkreten Poesie erscheint — paradox
gesagt — die Identitit und zugleich die Differenz von
Zeichen und Begriff (...).“° Die von Gappmayr festge-
haltene Gleichzeitigkeit der Identitdt und Differenz
von Begriffserscheinung und Begriffsbedeutung,
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MaBstab, 1994, Neon, Ausstellungsansicht Keep at it, Hausler Contemporary, Lustenau, 2016, Foto: Wolfgang Stahl

die gerade durch die poetische Engflihrung von Be-
griff und Begriffenem erkennbar wird, verwickelte die
Sprache in eine Autoreflexion, die in der strukturalis-
tischen und poststrukturalistischen Linguistik, bzw. in
den Arbeiten der Wiener Gruppe sowie Peter Weibels
eine gesellschafts- und machtanalytische Ausrich-
tung erfuhr. Weibel konnte sich in seiner Aufforderung,
anstatt der Beziehung der Woérter zueinander, das
Verhaltnis von Sprache und Gesellschaft zum Thema
der Kunst zu machen, auf Oswald Wiener berufen, der
die Aufgabe der Wiener Gruppe u.a. darin gesehen
hatte, ,dass wir (...) nicht nur am verhiltnis der worte
in bestimmten spmc/ysiz‘uationen interessiert (waren), son-
dern auch an der steuerung konkreter situationen durch den
sprachgebrauch.“°

Kowanz Ubersetzt die Tradition der konkreten Po-
esie ins luminar Bildhafte, Objekthafte und Installative.

Sie steuert mittels Sprache und Licht die Wahrneh-
mung auf die konkreten Wahrnehmungsbedingungen
hin und bedient sich dazu noch des Spiegels. Auch
der ist — buchstéblich und sinnbildlich - ein Medium
der Reflexion, das der Sichtbarkeit und dem Erkennen
dient und dabei selbst dem Blick und Bewusstsein zu
entschwinden trachtet. Betrachtet man sich im Spie-
gel, verliert man ihn gewéhnlich aus den Augen, kon-
zentriert man sich aber auf ihn selbst, droht einem das
eigene Bild und der Blick in die eigenen Augen, auf
das eigene Sehen zu entgleiten.

Die wechselseitige Erhellung von Sprache und
Licht findet im Medium des Spiegels eine Méglich-
keit der Potenzierung, da aus der Zweierbeziehung
ein Dreiecksverhaltnis mit neuen Perspektiven ent-
steht. Die Flichtigkeit und Immaterialitat des Lichtes
und der Sprache kénnen im Spiegel zur Abbildung

Keep at it, Ausstellungsansicht, Hausler Contemporary, Lustenau, 2016, Foto: Wolfgang Stahl
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Wir schwimmen in der Linie und tauchen sporadisch ins
Mosaik, 2002, Leuchtstofflampen, Acrylglasrohre, Lack,
Edelstahl, Foto: Matthias Herrmann

gelangen und diesem dabei zur Selbstabbildung
verhelfen. Er wird in seiner Selbstbespiegelung zur
Abbildungsfalle fir die Wahrnehmung, indem er die
Mdglichkeit schafft, das eigene Sehen, den eigenen
Korper wie von auBen in den Blick zu bekommen,
also jenen blinden Fleck, der die Selbstwahrnehmung
und die Wahrnehmungswahrnehmung unterbindet,
zu korrigieren. Der gespiegelte Spiegel vermag aber
nicht nur diesen Mangel zu beheben, sondern kann
auch ein geradezu Uberschdumend redundantes
Bild der Wirklichkeit entwerfen, denn die Vorstellung
des Unendlichen und Grenzenlosen lasst sich mit
den sich bespiegelnden Spiegeln faktisch visualisie-
ren. Die Spiegel ermdglichen mit den scheinhaften,
raumlich-architektonischen Erweiterungen auch die
visuelle Entgrenzung der konkreten Poesie bzw. die
poetische Visualisierung des Grenzenlosen. Sie ent-
zlinden ein wahres Feuerwerk von Wechselspielen,
um nicht zuletzt der Rolle des Betrachters und der
Wahrnehmung selbst ein Spiegelbild zu verschaffen.
Der Blick in den Spiegel, im bezeichnenderweise
doppeldeutig als Light Space apostrophierten Raum
der Biennale, mit den sich ins Unendliche fortspie-
gelnden Morseschleifen tber die Eckdaten des Internet
erinnert an die Ortlosigkeit des Subjekts in der tele-

Light Steps, 1990, Leuchtstofflampen, Ausstellungsansicht
Museum of Contemporary Art, Sydney, 2015, Foto: Alex Davies
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matischen Gesellschaft und verweist darauf, dass sich
das euklidische Welt- und Raumbild unter den Bedin-
gungen der Mediatisierung und der Virtualisierung
von Realitat aufgelost hat. Mit dem Fluidum telema-
tischer Welten hat sich die Kunstlerin auch schon in
friiheren Arbeiten befasst. So handeln beispielsweise
Another Time (2003) oder Another Place (2003) als
spiegelnde Lichtschriften von dynamischen dekons-
truierten Zeit- und Ortsbestimmungen. Sie schreiben
auch die fur die frihen Malereien charakteristische
Verknlpfung von Beleuchtungswechsel und veran-
derlicher Werkerfahrung fort und um, indem sie ver-
deutlichen, dass die Bilderscheinung immer auch eine
Funktion der Blickperspektive und des damit verbun-
denen, wechselnden Lichteinfalls ist. Man nimmt mit
dem sich verandernden Bildfeld das eigene Sehen
als perspektivischen wie auch perspektivierenden
Akt bzw. als Interpretationsgeschehen wahr, dessen
Ergebnisse immer und unausweichlich vorlaufig und
ortsabhangig sind.

Auf die Interpenetration "' von realem und virtuel-
lem Raum verweist auch die Arbeit mit dem Titel Wir
schwimmen in der Linie und tauchen sporadisch ins Mosaik
(2002), die einen Satz des Medientheoretikers Vilém
Flusser als mosaikartigem Patchwork aus Morsezei-
chen zitiert. Das Werk handelt von der Medienrealitat
und deren Einfluss auf unser Verhalten. Sie visualisiert
den Inhalt des Satzes, indem sie dessen Linearitat in
ein mosaikartiges All Over verwebt, in das der Blick
unwillkirlich eintaucht ohne dauerhaft darin verwei-
len zu kdnnen - als ob man sich sporadisch durch die
virtuelle Bild- und Informationswelt zappen, und sein
Verhalten deren flackernder Unruhe anpassen wiirde.

Die hier bereits anklingende Vorstellung des In-
ternet als maritimer Ort, als Ozean der Mdglichkeiten
oder als flissiges Datenmeer auf dem man surfen und
in das man eintauchen kann, stellt - neben seiner ver-
kehrstechnischen Apostrophierung als  Datenau-
tobahn oder Datenhighway in einer mediatisierten
Hochgeschwindigkeitsgesellschaft - jene zentrale
sprachliche Metaphorisierung dar, die sich geschicht-
lich aus der Gegenuberstellung von Festland und
Meer herleitet: ,Wihrend das Land — als das dem Men-
schen gemdfSe Element — als Sphire des Realen gelten konn-
te, war das Meer gleichbedeutend mit dem Unbekannten,
dem nur der Maglichkeit nach Vorhandenem. Die Neugier
auf dieses Fremde und Unbekannte war der Antrieb, um
sich aus der vertrauten Welt in die neue zu wagen. Mit je-
der Expedition und mit jeder Entdeckungsreise nabm jedoch
der Vorrat des ehemals Undurchdringlichen und Unerklirli-
chen, des Fremden und Geheimnisvollen ab (...). Die Frage
(-..) ist, ob sich in der (...) Entwicklung des Internet dieser
Vorgang nicht wiederholt. (...) Der strikte Gegensatz zwi-
schen real und virtuell scheint damit ebenso zu verschwin-
den wie schon zuvor der zwischen Land und Meer.“ 2 An
einem Ort wie Venedig, wo die Landgewinnung bzw.
die Urbanisierung des Meeres omniprésentes Spek-
takel ist, gewinnt dieser allgemeine Vergleich eine
lokalspezifische Note, die auch in Kowanz' loop- und
wellenartiger Leuchtschrift mitschwingt.

lhre spiegelbildliche Visualisierung des Internet —
nahe am Wasser der Lagunenstadt — entwirft einen
unendlich und grenzenlos erscheinenden Raum. Es
ist ein in den realen Raum eingeschriebener virtuel-
ler Raum, der die Wahrnehmung der vorgegebenen
Raumverhéltnisse verandert und erweitert. Diese

Erfahrung der raumgenerierenden und —modulieren-
den Eigenbewegung vor der Spiegelarbeit kann als
Verweis auf die Userfunktion verstanden werden: , Die
entscheidende Erfahrung, die jeder Nutzer im Netz machen
kann, ist die, dass Raume durch seine Aktivitditen entstehen
und durch mangelnde Aktivitit auch wieder verschwinden
kénnen. (...) Die Entwicklung des Internet trigt mit dazu
bei, Raum nicht mebr linger als gegebene Konstante zu
verstehen, als Behdilter oder Rahmen, in dem sich Soziales
abspielt, sondern als durch soziale Praktiken erst Erzeugtes
aufzufassen und damit von Raumen auszugehen, die es nicht
immer schon gibt, sondern die erst durch Handlungen und
Kommunikation hervorgebracht werden. ' So gesehen
reflektiert Kowanz' Arbeit die dem Internet inharen-
ten Mechanismen und beinhaltet ihr Portrat des Web
nicht nur in verschlisselter Form dessen historische
Eckdaten, sondern in spiegelbildlich-metaphorischer
Erscheinung auch dessen Raumideologie. Zu dieser
gehort mit dem Zugriff auf immer mehr Informationen
und Vernetzungen aber auch der zunehmende Kont-
rollverlust Uber eigene Daten und deren Verwendung.
Als ob der in die Unendlichkeit und ins Bodenlose
entschwindende Spiegelraum, der dem Blick die Kont-
rolle Uber fixe Raumkoordinaten entzieht, zum Verweis
eines netzbedingten Entzuges von Eigenkoordination
und Selbstbestimmung wiirde.

In den unendlichen Weiten der Spiegelbilder und
—raume vervielfachen sich auch die Betrachter. So wie
die anderen bekommt man sich auch selbst von au-
Ben in den Blick, erkennt sich als Einer unter Vielen
mit erhellender Einsicht: ... sich mit den Augen anderer
zu sehen, die Haltung des Zuschauers gegeniiber sich selbst
einzunehmen, ist aber nichts anderes als eine Form der Di-
stanznahme zu sich selbst, Voraussetzung von Selbstreflexi-
on. Zu sich selbst die Haltung des Zuschauers einzunebmen
bedeutet, sich selbst eine Rolle spielen zu sehen, bedeutet
mithin, diese nicht als natiirliche Gegebenbeit, sondern
als Produkt einer eigenen subjektiven Hervorbringung zu
begreifen. Eine solche Distanzierungsfihigkeit impliziert
mit anderen Worten PerformanzbewufStsein.“ '® Der hier
von Juliane Rebentisch im Zusammenhang ihrer 4s-
thetik der Installation erorterte Selbstreflexion, erfahrt
in der Kognitionstheorie von Wolfgang Prinz noch

Switch Over, 2016, Ausstellungsansicht
Galerie Nikolaus Ruzicska, Salzburg, Foto: Ulrich Ghezzi

eine weitere Differenzierung, indem der Spiegelbe-
griff auch metaphorisch eingesetzt wird: ,In Zusam-
menhang mit der Selbsterkenntnis und der Selbstreflexion
begegnet man auch einer metaphorischen Verwendung (...),
die sich auf soziale und nicht auf physische Spiegel bezieht.
Die anderen dienen dem Selbst als Spiegel. Personen kin-
nen dadurch zu einem Selbstverstindnis gelangen, a’cyf sie
sich selbst (und ibre Handlungen) in anderen Personen (und
deren Handlungen) widerspiegeln — dafl heifst, indem sie
zu verstehen lernen, wie ihr Verhalten von anderen wahr-
genommen, verstanden und bewertet wird.” 6 Dass die
Selbstwahrnehmung im Spiegel als Fremder unter
Fremden, zur Selbsterkenntnis fihren kann, hat auch
Vilém Flusser auf den Punkt gebracht: ,Im Spiege/
objektiviert sich das Subjekt, kommt als Objekt aufSer sich,
um wieder zu sich zu kommen. Der Spiegel ist also ein dia-

lektisches Werkzeug: er verfremdet, um die Verfremdung zu

siberwinden (...). "

Diese erkenntnisstiftende Funktion aktiviert
Kowanz, indem sie dem Spiegel durch Selbstbe-
spiegelung jene Falle baut, in der die Wahrnehmung
selbst wahrnehmbar wird. Gerade durch unendliche
Verdichtung und Verschachtelung von Licht, Sprache
und Spiegel schafft Kowanz jene Distanz fir den
Betrachter, die ihm Klarheit tber die eigene Rolle im
Wahrnehmungs- und Interpretationsgeschehen ver-
schaffen kann und die zentralen Parameter dieser
Kunst vor Augen fuhrt: Prézision und Entgrenzung,
punktgenaue Definition und reflexive Offenheit als
einander bedingende, relativierende und interpretie-
rende Kriterien.

1) Robert Fleck: Dem Videotod zu entkommen, sich zu neuem Leben
zu erlésen — Die psychisch-biogenetische Historienmalerei von Brigitte
Kowanz und Franz Graf, in: Brigitte Kowanz / Franz Graf, Ausst.-Kat.
Galerie Nachst St. Stephan, Wien 1983, S. 50 — 55; hier S. 52

2) Paul Virilio: Die Aufldsung des Stadtbildes (1984), in: Jérg Dinne,
Stephan Gunzel (Hg.), Raumtheorie — Grundlagentexte aus Philosophie
und Kulturwissenschaften, Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft 1800,
Frankfurt am Main 2006, S. 261-273, hier: S. 270

3) Manfred Frank, in Florian Rétzer (Hg.), Denken das an der Zeit ist,
Edition Suhrkamp Bd. 406, Frankfurt am Main 1987, S. 110

4) Ebda.

5) Jean-Francois Lyotard: Grabmal des Intellektuellen, Bohlau Verlag,
Graz /Wien 1985, S. 73 (erstmals erschienen in Le Monde am 8.10.1983)
6) Juliane Rebentisch: Asthetik der Installation, Edition Suhrkamp 2318,
Frankfurt am Main 2003, S. 81

7) Ebda.

8) Wolfgang Max Faust: Bilder werden Worte. Zum Verhéltnis von bil-
dender Kunst und Literatur. Vom Kubismus bis zur Gegenwart, Dumont
Verlag, Kéln 1987, S. 10

9) Heinz Gappmayr: Die Poesie des Konkreten, in: Opus - Gesamt-
verzeichnis der visuellen und theoretischen Texte 1961 — 1990, Mainz
1993, S. 44 f (Original in: H.G.: Die Poesie des Konkreten, Zeichen 1V,
Karlsruhe 1965

10) hier zitiert nach: Peter Weibel: Kontext-Theorie der Kunst, in: Kritik
der Kunst - Kunst der Kritik, Minchen — Wien 1973, S. 65-69, S. 69
11) Markus Schroer: Rdume, Orte, Grenzen — Auf dem Weg zu einer
Soziologie des Raumes, Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft 1761,
Frankfurt am Main 2006, S. 253

12) Ebda.

13) Ebda., S. 275

14) Ebda., S. 274

15) Juliane Rebentisch: Asthetik der Installation, siehe Zit. 6, S. 69.
Rebentisch erdrtert darin die ,Theatralisierung” des Betrachters, die
Michael Fried in Fortflihrung der Rousseau‘schen Kritik am Schau-
spielerischen und in seiner eigenen Kritik am Wahrnehmungsbegriff
der Minimal Art noch als Selbstentfremdung attackierte. Sie bestimmt
sie, im Gegensatz zu Fried, ,auch als eine Figur asthetischer Selbstre-
flexion.” (S. 70)

16) Wolfgang Prinz: Selbst im Spiegel — die soziale Konstruktion von
Subjektivitét, Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft 2169, Berlin 2016,
S. 91/92

17) Vilém Flusser: Minkoffs Spiegel, in: Stefan Bollmann, Edith Flusser
(Hg.), Lob der Oberfiéchlichkeit — Fir eine Phdnomenologie der Ober-
fidchlichkeit der Medien (Vilém Flusser — Schriften, Bd. 1); Bollmann,
Mannheim 1995, S. 227 - 232, hier: S. 227
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Now | See, 1999, Leuchtstoffrohren, Fluoreszenzfarbe, Acrylglas und Lack, Ausstellungsansicht Reunion,
Galerie Krinzinger, 2017, Foto: Tamara Rametsteiner, Courtesy Galerie Krinzinger

Brigitte Kowanz, Foto: Alfred Weidinger, © Bildrecht, Wien 2017

Brigitte Kowanz

1957 geboren in Wien, lebt und arbeitet in Wien.

19756-1980 Studium an der Universitat fir angewandte Kunst
Wien. Seit 1997 Universitatsprofessorin fiir ,Transmediale
Kunst* an der Universitéat fiir angewandte Kunst Wien. Aus-
zeichnungen (Auswahl): 1996 Osterreichischer Kunstpreis fir
Bildende Kunst, 2009 GroBer Osterreichischer Staatspreis fir
Bildende Kunst (nach Maria Lassnig als zweite Frau ausge-
zeichnet). Arbeiten befinden sich in zahlreichen internationalen
Sammlungen, darunter Fundacién ARCO, Madrid, Borusan Art
Collection, Istanbul, MAK — Osterreichisches Museum fir an-
gewandte Kunst / Gegenwartskunst, Wien, MUMOK Museum
Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien und Museion — Museo
d’Arte Moderna e Contemporanea, Bozen.

Einzel- und Gruppenausstellungen, Teilnahme an Kunstbiennalen
und permanente Installationen (Auswahl):

2017 57. Internationale Kunstausstellung — La Biennale di Ve-
nezia; 2016 CorpArtes, Santiago de Chile; 2016 Sharjah Art
Foundation, Sharjah; 2016 21er Haus, Wien; 2015 Auckland
Art Gallery, Auckland; 2013 MCA Museum of Contemporary
Art Australia, Sydney; 2012 MACRO Museo d'Arte Contempo-
ranea di Roma, Rom; 2012 Borusan Contemporary, Istanbul;
2012 Hayward Gallery, London; 2010/2011 Staatsbricke,
Salzburg; 2010 MUMOK Museum Moderner Kunst Stiftung
Ludwig Wien; 2006 ZKM = Zentrum fir Kunst und Medien-
technologie, Karlsruhe; 2005 Zentrum fir Internationale
Lichtkunst, Unna; 2001 Shanghai Art Museum, Shanghai;
2000 Fondation Bayerle, Basel; 1993 Secession, Wien; 1990
Biennale of Sydney; 1987 Bienal de Sao Paulo; 1984 Aperto -
La Biennale di Venezia, Venedig; 1981 Museen der Stadt Kéln.
www.kowanz.com
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Brigitte Kowanz, Spatium, 2006, Neon, Acrylglas,
Installationsansicht Cut a Long Story Short, 2012, Borusan Contemporary, Istanbul
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Lightflow_Coloured Glass / Mixed, Blattkopie, 21 x 31 cm, 2013

d ..;-E'. > -t - —_—— i . g
Lightflow_Coloured Glass /Connected, 85 x 170 cm, 2014-2016 und Lightflow_Coloured Glass / Mixed, 150 x 150 cm, 2013
Landesgalerie am 00 Landesmuseum, Linz, Ausstellungsansicht Bauhaus - Beziehungen Oberésterreich, 2017, Foto: Rainer Iglar

— =
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5-teilige Installation Lightflow_Monochromes / Primary Colours, 150 x 500 cm, 2004, Ausstellungsansicht 2017 mit Arbeiten von Markus Schinwald und Keith Haring, Kunstmuseum Lentos, Linz

Anton Kehrer / Aktuelle Ausstellungen

Die zyklisch angelegten Foto-Licht-Installationen des ober6sterreichischen
Kinstlers Anton Kehrer sind Ergebnisse einer fotografischen Auseinandersetzung
mit Licht und Farbe. Aus verschiedenen Lichtquellen und -formen werden einzelne
Farbfrequenzen herausgel6st und in ihrer VerhaltnismaBigkeit zusammengestellt.
Das Ergebnis sind einzelne Farbflachen, die einer geometrischen Ordnung folgen
und der Bildflache eine eigene Raumlichkeit verleihen. Sie sind teils gepragt durch
die Dichte von Farb- und Lichtmodulation, teils durch starke Konturen, die sich
voneinander abgrenzen.

Kehrer gelingt es, verschiedene kiinstlerische Medien in ihren Grundelementen
Farbe, Flache und Raum mit Mitteln der Fotografie zu erfassen und gleichzeitig
die medialen Grenzen aufzuldsen. Er schafft damit einen kiinstlerischen Zugang,
der die Harmonie zwischen den Lichtfarben aufgreift und neu interpretiert. Die
Ubersetzung von Lichtfrequenzen in fotografische Farbabstufungen hat eine
wesentliche malerische Komponente, die sich von der reinen Fotografie ab-
grenzt. Kehrer referiert damit auf den Bauhaus-Kinstler Lészlé Moholy-Nagy,
der bereits 1928 das Licht im Zusammenhang mit Fotografie als ein eigen-
standiges Medium formulierte.

Zu den verschiedenen Lichtquellen, die Kehrer analysiert, gehort vor allem
das kiinstliche Licht, wie es etwa an Leuchttafeln von gewerblichen Unternehmen
aufscheint. Die Verwendung von kiinstlerischer Farb- und Lichtasthetik beispiels-
weise flr Leuchtreklamen zeigt die Vielfalt moglicher Wahrnehmungsebenen
auf. Entscheidend ist, das Gegensténdliche wieder zurlick zu seinem Ursprung
zu flihren und lesbar zu machen. Statt vordergriindige, narrative Inhalte schafft er
klare Gegenbilder, die auf der Grundlage menschlicher visueller Wahrnehmung
basieren. Er stellt damit gleichzeitig Werbestrategien in Frage, die sich die farb-
psychologische und emotionale Wirkung nutzbar machen.

Dr. Inga Kleinknecht

00. Landesmuseum, Kuratorin und Leitung - Sammlung Moderne und Zeitgendssische Kunst

Landesgalerie am OO Landesmuseum, Linz (Beteiligung),

,Bauhaus - Beziehungen Oberdsterreich®, bis 27. 08. 2017

Kunstmuseum Lentos, Linz (Beteiligung),

,die Sammlung - Klassiker, Entdeckungen und neue Positionen®, bis 10. 09. 2017
00 Wohnbau-Galerie im Blumau Tower, Linz (Personale),

,Lightscape®, bis 31. 10. 2017

Stadtgalerie im Lebzelterhaus, Vécklabruck (Personale), 25. 09. — 07. 10. 2017
Kunstmuseum Lentos, Linz (Beteiligung),

,Sterne - Kosmische Kunst von 1900 bis heute®, 28. 09. 2017 — 14. 01. 2018

Anton Kehrer

1968 geboren in Linz. 2001 Diplom
Kunstuniversitat Linz — MK visuel-
le Mediengestaltung. Mitglied der
Kinstlervereinigung Maerz.

Seit 1990 zahlreiche Ausstellungen
im In- und Ausland, zuletzt: 2015
Georg Kargl Fine Arts, Wien ,Trans-
parancy” / 2015 Museum im Kultur-
speicher, Wiirzburg ,Lichtbild und
Datenbild - Spuren konkreter Foto-
grafie" / 2016 MAC-Museo d‘Arte
Contemporanea, Lissone ,Premio
Lissone* /7 2017 die Kunstsammlung
des Landes OO, Linz ,Aspekte: Farbe!”
www.antonkehrer.com

Lightscape, hinterleuchteter Fotoprint, 250 x 270 cm,
2017, 00 Wohnbau-Galerie, Linz
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Bilder, direkt aus der Natur gemacht, wie ein neugeborenes Kind, ohne direkte
Tradition: Das gehorte zu meinem Traum. Die Inspiration und die Ausfiibrung
in einem neuen, nicht abgegrﬁ‘nen Sysfem. Max Weiler, 1972

Max Weiler, Vor, 1961, Eitempera auf Leinwand, 195 x 205 cm,
Courtesy W&K Wienerroither & Kohlbacher, Foto: Thomas Strobl
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Max Weiler, Wie eine Landschaft, steile Felswénde, 1963, Eitempera auf
Spanplatte, 139 x 81 cm, Courtesy W&K Wienerroither & Kohlbacher

Max Weiler, Wie eine Landschaft, wie abgebrannt, 1963, Bleistift und Eitempera auf Leinwand, 50 x 115 cm, Courtesy W&K Wienerroither & Kohlbacher
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Max Weilers malerischer Kosmos
Ausstellung im Palais Schénborn-Batthyany, Wien

Max Weilers Schaffen umfasst eine Spanne von mehr als siebzig Jahren und weist eine groBe
Konstanz und malerische wie auch zeichnerische Qualitat auf. Das Spektrum seines Werkes
reicht von den friihen Aquarellen auf Papier der spaten 1920er-Jahre, als der 1910 in Absam bei
Hall geborene Kiinstler dem Bund Neuland beitrat, (iber die expressiven Bilder der Nachkriegs-
zeit und die chiffrierten Naturdarstellungen der 1950er-Jahre wie die eindrucksvolle Werkgruppe
»~Wie eine Landschaft“ und spéater die ,Landschaften auf ténenden Griinden*, bis zum Kosmos

MAX WEILER /

aus 1960-63 und 1980-83
Ausstellung bis 31. August 2017
W&K Wienerroither & Kohlbacher
Palais Schonborn-Batthyany
Renngasse 4, 1010 Wien

des Spatwerks. Nun zeigt die Galerie Wienerroither & Kohlbacher im Palais Schénborn-Batthyany www.w-k.art
eine Ausstellung mit Werken des Kiinstlers aus den friihen 1960er- und 1980er-Jahren.

Weilers Werk, das nicht zuletzt durch das Engagement seiner zweiten
Frau Yvonne J. Weiler in Ausstellungen Uberaus prasent war, erzielt bis heute
einen hohen Marktwert. So wechselte 2015 bei einer Auktion im Wiener
Dorotheum das groBformatige Gemalde ,Welt des Wachstums* aus dem Jahr
1987 mit einem Rekordpreis von nahezu 400.000 Euro den Besitzer. Das bis
heute ungebrochene Interesse an seinen Werken ist vor allem der Qualitat des
OEuvres geschuldet sowie der Eigenstandigkeit der Formensprache und der
Bildkompositionen, die Weiler stetig weiterentwickelte. Dazu kommt, dass
Weilers Bilder sich heute in groBen Museen und Privatsammlungen befinden
und nur noch selten in den Handel kommen.

Die Ausstellung im Palais Schonborn-Batthyany wurde von den Galeris-
ten Lui Wienerroither und Eduard Kohlbacher in Zusammenarbeit mit dem
Sohn von Yvonne J. Weiler, Robert Najar, entwickelt, der den Nachlass
Weilers betreut und aktuell an einem Werkverzeichnis Uber die Gemalde
arbeitet. (Das Werkverzeichnis lber die Zeichnungen wurde ab 2008 von
Regina Doppelbauer in einem Forschungsprojekt der Albertina erarbeitet.)
Die Schwerpunktsetzung auf wenige Jahre war Robert Najar wichtig, denn
anders als eine Retrospektive wird dadurch ein detaillierterer und vertiefender
Blick auf das Werk moglich, der auch anschaulich dokumentiert, wie viel-
schichtig Weilers Formensprache war.

Weilers Bildkonzepte waren nie abgeschlossen, sondern wurden in vielen
Variationen weiterentwickelt, um stets neue Méglichkeiten zu entwickeln.
Wie sehr der Kiinstler seine Bilder reflektierend betrachtete und sich bewusst
wieder Neues erarbeitete, zeigt ein Eintrag des Kiinstlers in seine Tag- und
Nachthefte von 1960: ,, Der Plan von Dezember 1957: ,Flecken in steinihnlichen
Formen' war gut, ich kann ihn aber nicht mehr weiterfiihren. Das Beste scheine ich
in ,Oben roter Fleck" erreicht zu haben. Ich mochte nun wieder stark farbige Sachen
machen, in frez'er und ﬂii:;zger Malweise, deren mein Wesen auch bm’mf Zwischen
,Oben roter Fleck und ,Als alle Dinge* bin ich eingespannt.

Sowohl das eindrucksvolle Leinwandbild ,Sein (Malerei — oben roter
Fleck)‘, das bereits im erweiterten Untertitel auf den kommenden Zyklus
»Als alle Dinge ...“ verweist, wie auch eine Auswahl aus den beiden Zyklen zu
,Als alle Dinge ..." sind in der Ausstellung zu sehen. Darin interpretiert Weiler

Meister Eckharts Text aus dem Buch der Weisheit: ,, Als Alle Dinge im tiefen
Schweigen lagen und die Nacht in der Mitte ihres Laufes war, da kam vom Him-
mel, vom koniglichen Throne, o Herr, Dein allmichtiges Wort.“ Eine eindrucks-
volle gestische Malerei mit Eitempera, die inhaltlich auch mit dem friihen
~Weihnachtsbild* von 1934 in Verbindung steht. Der Zyklus bildet zusammen
mit Gouachen und Skizzen eine geschlossene Sequenz und erdffnete fir
das weitere Werk ein Spektrum an neuen formalen Mdglichkeiten. Weiler
konzipierte fortan in groBen Zusammenhangen und reduzierte das Gegen-
standliche auf das Autonom-Malerische. ,, Nun hatte ich den Traum von 1932
erfiillt, schrieb Weiler. ,, Nun hatte ich das, was man sieht, adiquar ausgedriicks.
Gleichzeitig hatte ich die villige Freiheir im Gebrauch der malerischen Mittel bei
Festlegung auf die Eitempera erreichr.“ Max Weiler gilt bis heute als Doyen der
osterreichischen Malerei, nicht zuletzt durch die Werkserie ,Wie eine Land-
schaft’, die unmittelbar auf den Zyklus ,Als alle Dinge ..." folgte und eine
weitere Variante von Weilers Schaffen zeigt — sowohl in der Wahl der Far-
ben als auch in der Konzeption des Bildraums. Im Gegensatz zu ,Als alle
Dinge ..." sind diese Bilder nicht , lauz, eindringlich, nicht méchtig“, wie Weiler
schrieb. Allein aus der Farbe heraus entwickelte er Leinwande von groéBter
Spannung und Dynamik.

Neben seinem malerischen Werk hinterlieB der 2001 im Alter von 90 Jahren
verstorbene Kinstler auch ein eindrucksvolles grafisches Werk, aus dem
eine pragnante Auswahl in Korrespondenz zu den Eitemperabildern in der
Ausstellung prasentiert wird. Anfang der 1980er-Jahre begann Weiler zudem
mit handgeschdpftem Papier aus dem Waldviertel zu arbeiten. Die Bilder der
frihen 1980er -Jahren zeigen auch eine Verbindung der beiden Medien,
indem Weiler die zarte Linie der Zeichnung auf die weiBe Leinwand setzte
und fast aquarellartig mit der Eitempera einzelne Partien farbig gestaltete
- in einem subtilen Gleichgewicht von Farbe und Linie sowie mit groBer Poesie.
So entstanden Leinwéande, in denen sich ,unabhingic vom Gegenstand eine
eigene Welt, eine Strichwelt darstellt“, so Weiler, und in der sich die groBe Welt
der Natur ebenso wiederfindet wie die ,, Nazurformen aus der Néiihe".

Silvie Aigner
Dieser Text wurde im PARNASS 02/2017 erstverdffentlicht
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WIENERROITHER & KOHLBACHER

PALAIS SCHONBORN-BATTHYANY e
Renngasse 4, 1010 Wien s
Di — Fr, 14:00 — 17.00 Uhr | www.w-k.art

19.05.-31.08.2017

ART SALZBURG

Kunstsalon und Skulpturengarten

in der Sala Terrena und dem Hof Dietrichsruh | bis 27. August 2016

Im Sommer 2015 &ffnete der Kunstsalon im einstigen Gartensaal der flrsterz-
bischéflichen Residenz erstmals seine Pforten fur das internationale Fest-
spielpublikum. Namensgebende Idee war der kreative Gegenentwurf zu den
konventionellen Kojen-Kunstmessen: in einzigartiger Atmosphare, unter den
Renaissance-Fresken der Sala Terrena présentieren sechs renommierte Ga-
lerien aus Osterreich und Deutschland im offenen Display einer kuratierten
Zusammenschau charakteristische Spitzenwerke ihres jeweiligen Programms.
2016 wurde die Ausstellung mit einem Skulpturengarten im angrenzenden Hof
Dietrichsruh erweitert — monumentale Werke des 19. und 20. Jahrhunderts
und der Gegenwartskunst standen in Korrespondenz mit der historischen Ar-
chitektur. Insgesamt gehen die Bereiche und Raume der Art Salzburg flieBend
ineinander Uber und eréffnen dem Besucher stets neue, unerwartete Blickper-
spektiven und Uberraschen — bei aller Vielfaltigkeit — mit harmonischer Nach-
barschaft der ausgestellten Exponate.

Sechs Galerien sind dieses Jahr im Kunstsalon und Skulpturengarten vertreten:
Johannes Faber, Galerie Konzett, Galerie Ruberl, Thomas Salis, Wienerroither &
Kohlbacher und Beck & Eggeling.

Johannes Faber kommt mit groBen Namen der Lichtbildkunst — zentrale Ge-
biete seiner Galerie sind Osterreichische, tschechische und amerikanische
Fotografien der Klassik und Gegenwart. Im Kunstsalon Art Salzburg werden
unter anderen spektakulare Aufnahmen von Dennis Hopper, Germaine Krull,
August Sander und Edward Weston ausgestellt.

Im Fokus der Sammlung der Galerie Konzett steht der Wiener Aktionismus
im Kontext internationaler Kunststromungen von 1960 bis heute. Das Ausstel-
lungsprogramm der Galerie ist themenorientiert und verbindet auf interdisziplinarer
Ebene die urspringliche Sammlung der Galerie, also vorrangig performative
und aktionistische Tendenzen der 1960er Jahre mit aktuellen kinstlerischen
Positionen. Werke von Glinter Brus, Maria Lassnig, Otto Muehl, Rudolf Polanszky,
Arnulf Rainer, Miroslav Tichy und Franz West bilden die Highlights in Salzburg.
Die Galerie Ruberl hat sich auf die klassische Moderne bis hin zu den 6sterrei-
chischen Kiinstlern der Avantgarde nach 1945 spezialisiert. Seit vielen Jahren
beschéaftigt man sich dort mit frihen Arbeiten von Oskar Kokoschka, Zeich-
nungen und Gouachen aus den 1910er Jahren sowie expressiven Aquarellen
aus der Dresdner Zeit. Arnulf Rainer ist mit Werken aus verschiedenen Schaf-
fensphasen von den 1950er bis 1980er Jahren vertreten; auch die kinstleri-
schen Fragestellungen von Joseph Beuys werden ihren Platz im Kunstsalon
behaupten.

Thomas Salis zeigt Meisterwerke der deutschen und franzésischen klassi-
schen Moderne und ausgewahlte Protagonisten internationaler Nachkriegs-
kunst, in diesem Jahr werden Marc Chagall, Joan Miré, Pablo Picasso, Antoni
Tapies und andere wichtige Meister vertreten sein. lhre Werke erganzt Thomas
Salis asthetisch reizvoll mit intuitiv-vitaler Kunst auBereuropaischer Ethnien.
Wienerroither & Kohlbacher, Experten fiir die fulminante Kunstszene der
Osterreichischen Jahrhundertwende rund um Klimt und Schiele, haben in den
letzten Jahren ihr Repertoire ausgedehnt. Das Galerieprogramm erweitert sich
um Werke von Lyonel Feininger, Ernst Ludwig Kirchner, Emil Nolde, Max
Weiler, Alfred Kubin, Maria Lasnig und Oskar Kokoschka.

Beck & Eggeling mit Sitz in Dusseldorf und Wien bringt Kunst in den Facetten
von Impressionismus, Expressionismus sowie zeitgendssische Strémungen
nach Salzburg, wichtiger Schwerpunkt sind Kiinstler der Gruppierung ZERO wie
Heinz Mack und Otto Piene sowie auch Morio Nishimura.

Die teilnehmenden Galerien des Kunstsalons bestiicken auch den Skulpturen-
garten mit Werken von Joannis Avramidis, Alfred Hrdlicka, Otto Boll, Karl Prant|,
Christian Eisenberger, Andraes Urteil, Wander Bertoni, Morio Nishimura und
Bernar Venet.

KUNST__fair__o1/2017

Werke von Arnulf Rainer, Bertozzi & Casoni, Lucio Fontana, Kwang Juong Chun und Heinz Mack
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Claudia Marzendorfer, code, a matter of form, 1996, Bildraum Bodensee, Foto: Harald Gmeiner, © Bildrecht, Wien 2017

Simeon Jaax, Heimat im Rahmen, 2016, Filmstill (Detail), Ausstellung Bildraum 01, 2016, © Bildrecht, Wien 2017
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Bildraum - Orte fur Kunst wien und Bregrenz

Bildraum - Malerei, Skulptur, Fotografie, Video- und Lichtkunst, Pro-
duktdesign und Performance, geballtes Kunstschaffen an drei Orten, sozi-
al-kulturelle Einrichtung und Szenetreffpunkt. Mit den Ausstellungsflachen
Bildraum O1 und Bildraum 07 in Wien, sowie dem Bildraum Bodensee in
Bregenz, tragt die Bildrecht, die Urheberrechtsgesellschaft fiir Kunstschaf-
fende in Osterreich, in monatlich wechselnden Ausstellungen, Artist Talks
und Lesungen aktiv zur Prasenz des zeitgendssischen Kunstschaffens bei.
2013 am pulsierenden Standort in Wien Neubau initiiert, sieht die Bildrecht
ihren besonderen Kulturauftrag darin, einen medien- und generationeniber-
greifenden Austausch innerhalb der Szene zu fordern und die existenzielle
Basis von Kinstlerlnnen dsterreichweit durch die Einhebung und Verteilung
von Tantiemen, durch umfassende Forderprogramme, Residency-und Preis-
vergaben und ihre Ausstellungsaktivitaten zu starken.

Raum bieten fur die Leidenschaft zur Kunst — das gilt als Leitsatz fir die
drei Ausstellungsflachen und fir das Artist-in-Residence Programm, um das
die Bildrecht ab Dezember ihr kulturelles Angebot erweitert. Inmitten des
Cultural Clusters der Brotfabrik Wien bietet die Residency auslandischen
sowie nationalen Kinstlerinnen die Mdglichkeit Synergien mit der kreativen
Szene vor Ort einzugehen und auf rund 120 m2 Atelierflache Arbeiten im
groBen Stil zu realisieren. Open-Studio-Days geben Besucherlnnen ab 2018
vertiefende Einblicke in die Methoden und die Projekte der jeweiligen Kunst-
schaffenden. Auch der Bildraum 01, gelegen direkt im Herzen der Wiener
Innenstadt, der Bildraum 07 nahe dem Museumsquartier sowie der Bildraum
Bodensee in Bregenz, in Nachbarschaft zu kub und vorarlberg museum, ver-
stehen sich als lebendige Orte der Kommunikation, wo Kiinstlerinnen mit-
unter mehr Experiment wagen konnen als an anderen Schauplatzen des
Kunstmarktes. Darunter etwa Claudia Larcher, Anna-Maria Bogner, Claudia
Mérzendorfer, Christoph Luger, Michael Kos, Elisabeth Czihak und Gregor
Sailer.

Der Bildraum O1 in der Wiener Innenstadt fokussiert sich auf die
Prasentation von zeitgendssischer Fotografie und Grafik. Vergangene
Prasentationen widmeten sich unter anderem den ausdrucksstarken Blei-
stiftzeichnungen von Stefan Zsaitsits sowie den aktuellen Fotoserien von
Sissa Micheli und Florian Rainer. Ab Mitte September zeigt Bildraum 01 in
Kooperation mit der Vienna Design Week die Ausstellung von Caroline Heider,
deren Arbeiten an der Schnittstelle von Fotografie, Film und Skulptur an-
gesiedelt sind. In der Serie ,Wiener Werkstatte" reproduziert und adaptiert
Heider Modeaufnahmen aus den 1920er Jahren, die einst von der Wiener
Werkstatte bei Dora Kallmus, alias Madame d"Ora, und Arthur Benda in Auf-
trag gegeben wurden. Die Kiinstlerin greift in die historischen Inszenie-
rungen ein, verstarkt Kontraste und zerteilt die Fotos mittels Faltung, nur
um sie fehlerhaft und willkUrlich erneut zusammenzusetzen. Der Fehler, das
Ungleichgewicht und die bewusst herbeigefiihrte Verschiebung von Propor-
tionen, werden dabei zum eigentlichen Motiv. Neben den Fotografien werden
bei Caroline Heider auch die Vitrinen und Mobel des Bildraum 01 zu Ausstel-
lungsstiicken, das Design zum Thema.

Der Bildraum 07 in der Burggasse, Ausstellungsflache priméar fir groB-
formatige Arbeiten, Rauminstallationen und Skulpturen, steht dieses Jahr
verstarkt im Zeichen der Interdisziplinaritat. Nach der Fotografie-und
Skulpturenausstellung von Herbert Hofer und dem Screening- und Perfor-
manceprogamm im Rahmen des Tricky Women Filmfestival, sind bis Mitte
August Gerhard Himmers abstrakte Malereien, seine weiten, flimmernden
Farbfelder zu sehen, in denen der Kinstler mit archaischsten Mitteln den
negativen Raum untersucht. Im Anschluss zeigt der Bildraum 07, als Vorge-
schmack auf das diesjahrige Ars Electronica Festival, die neuesten Modelle
der niederlandischen Fashion-Tech-Designerin Anouk Wipprecht. Mode ist
flir Wipprecht Ausdrucks- und Kommunikationsmittel, das sie elektronisch
und interaktiv gestaltet. lhre Kreationen umfassen Wearables und Robotik,
integrieren Mikroprozessoren und greifen aktuelle Forschungsschwerpunkte

im Bereich der Neurowissenschaften auf. Das gezeigte Hightech-Modell
»<Agent Unicorn* misst per EEG die Stressbelastung des Menschen und kann
mit der Umgebung interagieren, wéhrend das von Anouk Wipprecht erst-
malig in Osterreich prasentierte Design ,SpeakerDress* den Kérper in eine
mobile HiFi-Anlage transformiert.

Bildrechts AuBenstelle im Westen, der Bildraum Bodensee, betrachtet
die bildende Kunst ebenfalls in ihrer Vielschichtigkeit und inkludiert Positionen
aus den Bereichen Design und Architektur. Ausstellungen gaben in den
letzten Monaten Einblicke in die neusten Arbeiten von Multi-Media-Kiinstle-
rin Claudia Larcher, von Produktdesigner Thomas Feichtner (in Kooperation
mit dem Werkraum Bregenzer Wald) und zeigten einen Mix aus den kinst-
lerischen Beitragen des heurigen Poolbar Festivals. Derzeit positioniert sich
Johannes Deutsch mit einer Retrospektive inmitten des Vorarlberger Kultur-
sommers. In Zusammenarbeit mit der Artelier Collection Graz thematisiert
die Ausstellung ,Johannes Deutsch: Im Fokus* die Verbindung von Musik
und bildender Kunst in den Arbeiten des Kiinstlers. Durch die interaktive Vi-
sualisierung zweier simultaner Live-Versionen von Mahlers ,Il. Sinfonie* und
mit Interventionen zu Robert Schumanns Oper ,Manfred" betreibt Deutsch
eine konsequente Auseinandersetzung mit der Beziehung zwischen Malerei
und Computerbild, die ihn von Storyboard-Zeichnungen, tber computerun-
terstitze Videos und Thermotransferdrucke zur Mutation einzelner Motive in
Bildsequenzen flihrte. Anhand finf umfassender Projekte zeigt der Bildraum
Bodensee bis Mitte September Deutschs interaktive Medien-Gesamtkunst-
werke und syndsthetischen Gestaltungen.

Zum Ausklang des Kulturherbsts feiert die Bildrecht das Medium Skulp-
tur. Zum zweiten Mal verleiht sie als Stiftungspartner den mit 10.000 Euro
dotierten Dagmar Chobot Skulpturenpreis im Leopold Museum Wien. Dieser
Preis vereint neben klassischen Zugéngen auch experimentelle Ansétze und
Installationen. Intendiert ist die Preisvergabe an Kinstlerlnnen, deren Werk
sich einerseits durch eine eigenstandige Formensprache auszeichnet, deren
kinstlerische Vita andererseits fir eine nachvollziehbare oder erwartbare
Profilierung in der heimischen Kunstszene steht. Dartber hinaus bertck-
sichtigt der Dagmar Chobot Skulpturenpreis den Aspekt der Unterstltzung
von Lebens- und Arbeitskosten und tritt fiir Positionen ein, deren offentliche
Wahrnehmung noch eine Verstarkung verdient. Mit der Verleihung erfillt
sich die Galeristin Dagmar Chobot den Wunsch einer personlichen, nachhal-
tigen Férderung eines fiir sie maBgeblichen kiinstlerischen Mediums, das sie
fast funf Jahrzehnte lang als Ausstellende, als Kuratorin und als Sammlerin, in
den Blickpunkt der Kunstoffentlichkeit gertickt hat. 2017 sind sechs Gster-
reichische Kunstlerlnnen fir den Preis vorgeschlagen. Die Diversitat unter
den nominierten Positionen ist groB, auf die Entscheidung kann man daher
besonders gespannt sein. Giinter Schonberger

PROGRAMM | BILDRAUM 01 | BILDRAUM 07 | BILDRAUM BODENSEE

Bildraum 01 | Strauchgasse 2, Wien 1

FLORIAN RAINER | 4.8.-8.9.2017

CAROLINE HEIDER | im Rahmen der Vienna Design Week
14.9.-13.10. 2017

Bildraum 07 | Burggasse 7-9, Wien 7
GERHARD HIMMER | bis 18.8.2017

ANOUK WIPPRECHT, hosted by Ars Electronica, 25.8.-9.9. 2017
MARBOD FRITSCH | 156.9.- 16. 10. 2017

Bildraum Bodensee | SeestraBe 5, Bregenz
JOHANNES DEUTSCH | bis 12.9. 2017
MAUREEN KAGI | 7.10.- 17.11.2017

DAGMAR CHOBOT SKULPTURENPREIS 2017
Preisverleihung: Montag, 16. 10., 19 Uhr
Leopold Museum Wien

CALL FOR APPLICATIONS | ARTIST-IN-RESIDENCE 2017/8
Bewerbungen zur Residency an: residency@bildrecht.at
Deadline: Mittwoch, 15. 11, 2017
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Ur-Ich, mechanische Doppeluhr, Durchmesser 3,40m, 2001-2002, Foto: Michael Richter, © Cragg Foundation

Klaus Rinke Rreview zur Ausstellung DERZEIT

Skulpturenpark Waldfrieden, Wuppertal, Cragg Foundation

Klaus Rinke gehort der zweiten Kiinstlergeneration in Deutschland nach
dem Zweiten Weltkrieg an. In dieser Zeit, in den 1950er- und 1960er-Jah-
ren, und noch bis in die Siebziger, reagierten Kinstler in Deutschland auf die
Vergangenheit und nutzten die historische Chance, die Entwicklungen einer
Gesellschaft zu beeinflussen, die noch auf der Suche nach ihrer Selbstde-
finition und nach ihrer Rolle in der Welt war. Die Lésung bestand fir Klaus
Rinke — wie zuvor fur Joseph Beuys und andere Kiinstler der vorigen Genera-
tion —in einer Auseinandersetzung mit den umfassenderen Bedingungen und
Fragen der menschlichen Existenz: zum Beispiel unser Verhaltnis zur Natur,
die Umwelt, Uberzeugungen, gesellschaftliche, politische und wirtschaftliche
Strukturen. Diese Fragen fanden in mehreren anderen Léndern ein Echo bei
einer Generation, die enttauscht war von den Geschichten, den Zielen und
Werten der Gesellschaften und Regierungen der Elterngeneration. Klaus Rin-
ke bewegte sich seit den Anfangen seines Werkes im internationalen Kontext
einer Generation, die antiautoritar und radikal war und die Kunst als ein Mit-
tel der Veranderung betrachtete. Diese neuartige Auffassung vom Kiinstler
als einem Akteur des Wandels erweiterte das traditionelle Kiinstlerbild vom
egozentrischen Freigeist um eine neue Dimension; sie machte den Kinstler
oder die Kinstlerin zum integralen Bestandteil des Werkes, und manchmal
wurden sie selbst zu Kunstwerken. Aus diesem Grund riickten die Rahmen-
bedingungen von Raum und Zeit, in denen sie agierten, in den Mittelpunkt
des Interesses.

In der menschlichen Erfahrung ist das ,Hier und Jetzt"* nur ein flichtiger
Moment, der allein durch die Kraft der menschlichen Wahrnehmung entsteht.
Daher ist die Gegenwart — der Moment, in dem wir irgendwo zu sein scheinen
— eine Kombination aus der physikalischen Zeit, die auch ohne uns weiter-
lauft, und der menschlichen Wahrnehmung von Zeit: das, was der franzdsi-
sche Philosoph Henri Bergson ,durée” (,Dauer") nennt.

Flissigkeiten sind standig in Bewegung. Darum ist es schwer, ja prak-
tisch unméglich, irgendeinen ,gegenwartigen Zustand* zu definieren. Und so
reflektiert Klaus Rinkes Verwendung des Elements Wasser die menschliche
Verfassung, in der wir nie in einem absoluten Sinne wissen kénnen, wo wir
sind. Die Vorstellung von einem flieBenden Kontinuum weckt die Hoffnung
auf ein kontinuierliches Objekt — vielleicht unse-
re eigene Existenz —, doch im nachsten Moment
hat es sich weiterbewegt und lasst uns zurlick,
unfahig, das Unbegreifliche zu begreifen. In un-
seren Sprachen und in unserem Denken gibt es
eine ganze Reihe von gangigen Bezligen zwi-
schen verschiedenen Zustanden des Wassers
und der Zeit: Ebbe und Flut, ,Time and Tide",
das Meer der Zeit; die Zeit friert ein und verrinnt.

Die menschliche Vorstellung von der Zeit
hat sich in einem relativ kurzen Zeitraum grund-
legend gewandelt, und es ist noch nicht lange
her, dass man die physikalische Dimension der
Zeit erkannte. Klaus Rinkes Uhren erinnern uns
an die zunehmende Standardisierung und Ge-
nauigkeit der Zeitmessung und an ihre Bedeu-
tung fir die Wissenschaft, fir die Organisation
unserer Gesellschaft und vor allem fir unsere
Wirtschaft, in der jede Millisekunde zahlt. Die
menschliche Existenz wird immer weniger be-
stimmt vom Rhythmus des Sonnenaufgangs

Die Insel, Zinkbehalter, durchflieBendes Wasser, UV-Lampen, 1969-1984 / Donau: Richtung gelobtes Land, Corpus Christi (18. Jhdt.),

KUNST__fair__o1/2017

und Sonnenuntergangs, von den
Jahreszeiten und unseren eige-
nen biologischen Ablaufen; sie
wird zunehmend mechanisiert,
durchgeplant und reguliert.
Bergson weist darauf hin,
dass es, in dem Vergleich zwi-
schen der physikalischen Zeit —
die wie gesagt uns nicht braucht
und ohne uns weiterlauft — und
dem Empfinden von Zeit oder
,Dauer® — das der Mensch her-

vorbringt —, zwei bedeutende fortschreitende und riickschreitende Zeit,
2002-2017, Ausstellungsansicht DERZEIT,
Foto: Thomas Red|

Merkmale gibt: Das eine ist,
dass wir unféhig sind zu wissen,
wie schnell Dinge in der ultimativen physikalischen Zeit tatsachlich passieren.
So kénnen wir wahrend unserer ,Lebenszeit* beispielsweise die Frage auf-
werfen, ob das Universum und alles, was sich darin befindet, fiir einen extre-
men langen Zeitraum existiert oder in einem Augenblick geschieht. Und das
zweite Merkmal besteht darin, dass die Vergangenheit in der physikalischen
Zeit einen Zustand darstellt, der nicht wiederholt werden kann, wahrend die
menschliche Zeiterfahrung uns erlaubt, dank unserer Erinnerungen die Ver-
gangenheit wieder gegenwértig zu machen und sogar aus der Gegenwart in
die Zukunft zu blicken.

Fir mich unterstreicht Klaus Rinkes Werk die Tatsache, dass unsere Zeit
das Produkt des menschlichen Geistes ist, und dass wir die Macht haben, die
Qualitat unserer Dauer zu beeinflussen — und dass die Kunst und die mensch-
liche Vorstellungskraft und Kreativitét hierbei eine bedeutende Rolle spielen.
So gesehen wird die bewusste Intelligenz zu einer Dimension. Ich méchte
Klaus aufrichtig dafur danken, dass wir diese Ausstellung hier im Skulpturen-
park Waldfrieden zeigen kénnen.

Tony Cragg

Chrom-Nickel Stahlkreuz, Messinglot, Wasserbecken, Donauwasser, 2010 / Foto: Michael Richter, © Cragg Foundation
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Columns, 2016, Aluminium verschweiBt, matter Feinstrukturlack,
Installationsansicht, Dominikanerkirche Krems, 2017

Sl i |

Prayer Stool Crate, 2017, Birkensperrholz, Filmscreen La Dolce Vita von Federico Fellini 1960,
Installationsansicht, Dominikanerkirche Krems, 2017
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Sébastien de Ganay

Transposition and Reproduction

Dominikanerkirche Krems / bis 15.10.2017

“Meine Interventionen sind gro']ffeniei/: lautlos, sie respektieren den Ort und seine Architektur und hinterlassen
kaum Hinweise darauf, dass ich da war. Ich wollte, dass der Blick, der iiber die Interventionen wandert, sich wie im
Theater anfiihlt, wo die Szenen aufeinanderfolgen. Sie alle stellen Beziehungen zwischen einander her und sind, wie

die Szenen eines Films, eng miteinander verbunden, um einen Sinn zu ergeben.  Sébastien de Ganay

Im Zentrum der Ausstellung von Sébastien de Ganay steht seine Auseinandersetzung mit der Domi-
nikanerkirche, mit der Transformation des sakralen in einen sékularisierten Ort. Im heutigen Ausstel-
lungsraum fehlen zwar alle Elemente der christlichen Liturgie, aber der auratische Raum hat sich einen
spirituellen Charakter bewahrt. De Ganay benutzt fiir seine Objekte liturgische Elemente, die er in eine
zumeist abstrakt-minimalistische Formensprache tbersetzt. Die Kunstwerke sind autonom, treten aber
in einen Dialog mit dem Raum und den Betrachter.

Alle Objekte, die Sébastien de Ganay in zwei Jahren Vorbereitungszeit flr diese Ausstellung entworfen
hat, zeugen von seiner Auseinandersetzung mit Zeit, Material und Materie, mit Abstraktion und Alltag,
mit den Grenzen zwischen Kunst und Leben; oder auch mit deren Aufhebung. Der formale Minimalismus
seiner Arbeiten, wie auch die sorgféltige Auswahl der verwendeten Materialien verweisen auf die prazise
Konzeption seiner Gedankeniibertragungen. Die Funktionalitat einer Form, zum Beispiel eines Betstuhls,
wird durch die Veranderung des Materials und des Kontextes neu interpretiert. So klar und unmissver-
standlich die kiinstlerische Sprache auch ist, flihrt sie aber nicht zu einer eindeutigen Betrachtungs- und
Interpretationsweise, sondern I&sst viel Spielraum fiir eigene Assoziationen und Handlungen.

Ein Aspekt, der in mehreren Arbeiten auftaucht, ist das Verschwinden, das Entschwundene, die Absenz.
,Look it's Jesus”: Die verlangsamte Prasentation der Anfangssequenz aus Federico Fellinis La Dolce Vita
bei der eine Christusstatue an einem Hubschrauber hdngend tiber Rom zum Vatikan fliegt, weist auf den
aus der (Dominikaner-) Kirche verschwundenen christlichen Inhalt hin.

Zur Ausstellung liegt ein umfassender Katalog mit Textbeitragen von Max Henry, Andreas Hoffer, Florian
Steininger, Jeannette Zwingenberger und einem Interview mit dem Kinstler auf. Die in situ Arbeiten fur
die Dominikanerkirche werden in das Schaffen der letzten 30 Jahre von Sébastien deGanay eingebettet.
Die Ausstellung wurde von Andreas Hoffer kuratiert.

Fiir seine Ausstellung in der sikularisierten Dominikanerkirche Krems wendet sich Sébastien de Ganay der Leere
in der Architektur des Raumes zu. Einst Gotteshaus und nun fiir den kulturellen Austausch genutzt, hallt im Ge-
biude ein Echo seiner Vergangenheit nach. Nach dem Modell von Kirchenbinken hergestellte Skulpturreiben in
minimalistischer Form weisen die rudimentdre Einfachheit von Shaker-Moébeln auf. Modular und schlank sind
diese mafSgefertigten Objekte fiir die abwesenden Mitglieder der Kirchengemeinde gedacht, deren Korper einst diese
hohlenartigen Hallen fiillten, um Zuflucht zu finden und abseits des Alltags kontemplativ innezubalten.
Eine Reibhe iiberdimensionierter, 170 Zentimeter grofier Kerzen in der Form der Kirche schafft eine theatralische
Atmosphire. Sie machen Sébastien de Ganays Einsatz von Handwerk und Design in seiner Kunst offenkundig: Von
den Mauerspalten und -nischen bis hin zu den vertikalen Siulen finden sich simtliche Elemente der urspriinglichen
Steinarbeit. Bei der Ausstellungserdffnung werden die Kerzen angeziindet. Langsam verschmilzt eine Form mit der
anderen, ihr vergingliches Licht eine flichtige Erinnerung daran, dass nichts von Dauer ist.
Sébastien de Ganay nihert sich den gotischen Raumlichkeiten der Dominikanerkirche zuriickhaltend, indem er in
den riesigen Hallen interveniert und subtile Erinnerungen an ihre Geschichte wachruft. Wo friiher Glasmalerei
natiirliches Tageslicht zu farbigen Wunderwerken filterte, werfen die flackernden Kerzen jetzt Schatten. Stille greift
um sich; eine Begegnung mit zerstiickelten Siulen (aus Aluminiumguss) erinnert uns an die noch heute bestehende
Verbindung sowie an unseren Bruch mit der Antike. Anfangs noch digitales Rendering, materialisieren sie sich jetzt
als Versionen der urspriinglichen Sandsteinsiulen.
Historische Bodenplatten wurden in der Kathedrale von Amiens erforscht und Fotos davon im Anschluss digital ar-
chiviert, um von einem Ort an den anderen, von
einer Form in eine andere versetzt zu werden.
Neu gedacht als Bodenteppiche in Krems deuten
die ,Platten“-Doppelginger des Originals auf die
materielle Abwesenbeit der urspriinglichen archi-
tektonischen Details hin. Subtil bringt Sébastien
de Ganay die Ornamentierung als Kontrast zur
strengen Kalte des riesigen, kahlen Inneren ins
Spiel.

Max Henry

Textauszug aus dem Ausstellungskatalog

: - & T "
Prayer Stool Crate, 2017, Birkensperrholz,
Installationsansicht, Dominikanerkirche Krems, 2017
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Candle, 2016, Wachs,
Installationsansicht, Dominikanerkirche Krems, 2017

FuBbodenmosaik,
Installationsansicht, Dominikanerkirche Krems, 2017
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Torres de Satélite (Tiirme der Satellitenstadt), 1957/58, Mathias Goeritz mit Luis Barragén, JesUs Reyes Ferreira, Mario Pani / Stahlbeton bemalt,
Hohen: 37-57 Meter / Naucalpan, Mexiko, an der Autobahn nach Querétaro, etwa 12 km nérdlich von Mexiko-Stadt / Foto: Sammlung F. Czagan (Wien)

MATHIAS GOERITZ

Theoretiker, Schriftsteller, Lehrer,

bildender Kiinstler, Bildhauer, Architekt

Bernhard Widder

ARCHITEKTUR __fair_o01/2017

Mathias Goeritz und Helmuth Gséllpointner, Forum Design, Linz, 1980,
Foto: A. Durchan

Von der Hohlenmalerei in Altamira zur emotionellen Architektur

Der deutsch-mexikanische Kiinstler Mathias Goeritz
(geboren 1915 in Danzig, gestorben 1990 in Mexi-
ko-Stadt) ist bis in die Gegenwart ein wenig gelaufiger
Name. Warum die generelle Missachtung eines Ge-
stalters von Weltrang, der vor allem in den 1950er und
1960er Jahren internationale Bekanntheit erlangte, in
den deutschsprachigen Landern Deutschland und
Osterreich so geschehen ist, hat mehrere Griinde, von
denen einige hier erlautert oder skizziert werden kon-
nen. Andere Motive, die zur Nicht-Wahrnehmung oder
zum voreiligen Vergessen flihrten, bilden paradoxe Hin-
tergriinde, Uber die sich nur MutmaBungen anstellen
lassen. Das betrifft vor allem Goeritz' Herkunftsland
Deutschland, seine eigentliche Heimatstadt Berlin.

Ahoj Herbert! Bayer und die Moderne, Lentos Kunstmuseum
Linz, 2009 / Raum 12: Herbert Bayer, Skulptur Gegliederte
Wand (Mexiko 1968, Denver 1985), Foto: Bernhard Widder

In Osterreich verlief die Wahrnehmung seines Werks
etwas anders, da Mathias Goeritz seit den 1970er
Jahren zur Stadt Linz mehrfache Kontakte hatte.

Das betrifft allerdings nicht Publikationen tber Goeritz
und sein Werk, die seit etwa 1960 in mehreren Bi-
chern Uber moderne Architektur, Skulptur sowie in
einer langeren Liste von Kritiken und Kommentaren in
Deutschland und vor allem in der Schweiz erschienen
waren. Die Grinde fur die Nicht-Beachtung liegen
daher woanders, und sie sind vielfaltig: In Deutsch-
land wurde, ghnlich wie in Osterreich, in der Zeit nach

1945, der Phase des Wiederaufbaus und dem sich
anschlieBenden Wirtschaftsboom, selten nach exilier-
ten Kinstlern und Wissenschaftlern gefragt, die aus
existentiell bedrohlichen, rassischen und politischen
Grunden Nazi-Deutschland verlassen mussten.

Bei Goeritz und seinem ebenso vielféltigen wie viel-
seitigen Werk sind einige Aspekte festzuhalten, die
eine breitere Rezeption erschwert haben kénnten: als
junger Kiinstler begann Goeritz als Zeichner und Ma-
ler, promovierte in Kunstgeschichte, und entwickelte
sein Werk im Sinn eines Universalisten (oder All-Roun-
ders), wobei er die Grenzen zwischen Malerei, Skulptur
und Architektur ab den 1950er Jahren aufhob und die
verschiedenen Disziplinen neu zu verbinden trachtete.
Ein derartiger experimenteller Ansatz war in der deut-
schen Nachkriegszeit wenig gefragt.

Ein wichtiger Umstand ist, das Mathias Goeritz im
Jahr 1949 nach Mexiko zog, das seine neue Heimat
wurde. Vor allem sein gebautes Werk entstand im
GroBraum von Mexiko-Stadt, und die groBe geogra-
fische Entfernung von Mexiko nach Europa trug zu
einer verzogerten Wahrnehmung in Mitteleuropa, vor
allem in Deutschland, bei.

Berlin (1915-1941)

Mathias Goeritz wurde 1915 in Danzig geboren, seine
Familie zog bald nach Berlin, wo der Vater Ernst Goeritz,
ein jldischer Anwalt, Kulturstadtrat im Stadtteil Char-
lottenburg wurde. 1934 begann M. Goeritz ein Studium
der Philosophie und Kunstgeschichte, das er 1940
mit einer Dissertation Uber den Maler Ferdinand von
Rayski abschloB. In diesen Jahren unternahm Goeritz
mehrere Reisen in Europa (Malstudien in Berlin, Ba-
sel und Paris), hatte Kontakte zu Kathe Kollwitz, Karl
Schmitt-Rottluff und Ernst Barlach. Das Interesse des
Studenten galt Dada (vor allem dem Werk von Hugo
Ball), Bauhaus und Expressionismus. 1939 folgte ein
Besuch bei Paul Klee in Bern. Goeritz erlebte das
NS-Regime in Berlin, Pogrome, Blicherverbrennung
(1938), Diffamierung von Kiinstlern. Nach seiner
Promotion ergab sich fir ihn die Moglichkeit, an ei-
ner Schule in Tanger (damals Spanisch-Marokko) zu
unterrichten. Seine Abreise bezeichnete Goeritz als
Flucht aus NS-Deutschland.

Spanisch-Marokko (1941)

M. Goeritz lebte in Tanger und Tetouan, lehrte Kunst-
geschichte und Deutsch, begann, Spanisch zu lernen.
Seit Interesse galt dem marokkanischen Leben und
der weiBen Architektur.

Spanien (1942-1949)

Goeritz verbrachte die folgenden Jahre in Spanien:
Granada, spater Madrid, 1947 zogen er und seine erste
Frau Marianne Gast, eine Photographin, nach Santil-
lana del Mar, im Norden der Provinz Santander an der
atlantischen NordkUste Spaniens (Biskaya).

In diesen Jahren entstanden Kontakte und Freund-
schaften mit spanischen modernen Kinstlern, die ab
1947 langsam an die Moderne der Vorkriegszeit an-
schlieBen konnten. 1946 traf Goeritz den Bildhauer
Angel Ferrant, die jungen Maler Antonio Saura und
Antoni Tapies sowie die surrealistische Gruppe Dau
al Set, die um den Dichter Joan Brossa in Barcelona
aktiv war. Mit einunddreiBig Jahren hatte Goeritz in
Madrid (Sala Clan) seine erste Ausstellung von ma-
lerischen Werken unter dem Pseudonym Mags (das
als Abklrzung fur Mathias Goeritz gedacht war. Man
beachte den Akzent of 4, den Goeritz gewahlt hatte.
Das spanische Substantiv 7ago bedeutet Zauberer).
Das kunstlerisch wichtigste Erlebnis der spaten Jahre
in Spanien war flir Mathias Goeritz jedoch die Entde-
ckung der paléolithischen Hohlenmalereien von Alta-
mira, einem Dorf in der Nachbarschaft von Santillana
del Mar. Diese prahistorischen Felsmalereien waren
bereits 1868 entdeckt worden, und wurden von For-
schern als aus der Zeit des Magdalénien stammend,
einer Epoche der Eiszeiten vor etwa 30.000 Jahren,
datiert.

Im Jahr 1947 schien es noch moglich gewesen zu
sein, das Hohlensystem zu betreten und bei sparsamer
Beleuchtung die friihesten kinstlerischen Erzeugnisse
von Menschen auf europédischem Boden in situ zu
erleben. Goeritz erkannte dort, dass seine damaligen
kunsthistorischen Studien an ein Ende gekommen
waren, und zwar an das Ende des aufklarerischen
Ethos und Impetus, der die Geschichte (und damit
auch die Kunstgeschichte) als einen linearen, logisch
erfassbaren Prozess zu deuten versucht hatte. Auf die
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El Eco, Grundriss-Zeichnung von Mathais Goeritz

El Eco, Eingang mit Korridor, Wand-Relief von Henry Moore, 1954,

Foto: Marianne Goeritz, Sammlung F. Czagan (Wien) ha.

Kunstgeschichte Ubertragen kénnte dieser Prozess
auf einige Begriffe reduziert werden: aus dem Primi-
tivismus, der Archaik von Volkern ohne Schrift, von
nur geometrischen Mustern, entstand Naturalismus
(ein Abbild der Welt und des Menschen im klassi-
schen Griechenland), sowie die sogenannte ,klassi-
sche Architektur®, etc., bis hin zum ,Klassizismus*, der
weite Teile der westlich gepragten Welt bis ins 20.
Jahrhundert verfolgen sollte.

Goeritz sah in den Hohlen von Altamira aber etwas
anderes: er erkannte dort unterschiedliche Stile,
die sich an den Werken unterschieden lieBen. Es
gibt Felswande, wo nur Hande abgebildet sind, wie
Stempel, oder die Umrisse davon. Weiters Linien mit
Punkten aus Kohle. Dann gibt es realistische Darstel-
lungen von Tieren, vor allem Bisons (oder Wisent),
die in perspektivischer Bewegung mit Strichen aus
rotem, braunem, gelbem und schwarzem Material ge-
zeichnet sind. Der Verlauf dieser Zeichnungen oder
Malerei Uber die groben Felswande lieB die Werke
wie Reliefs erscheinen, die eine Bewegung der Tiere
andeuten sollte.

Der franzésische Schriftsteller Georges Bataille ver-
6ffentlichte 1955, wenige Jahre nach Goeritz' Erlebnis
in Altamira ein Buch Uber die Hohlen von Lascaux
(Dordogne-Perigord, mittleres Stidwest-Frankreich),
die erst 1940 entdeckt worden waren. Bataille stellte
dhnliche Fragen zur Héhle von Lascaux wie Goeritz
im Jahr 1948 in Altamira: Woher kam die besondere
Fahigkeit der Kinstler vor 20-30.000 Jahren, ihre
Darstellungen im Sinn der Figuration vollendet zu
beherrschen? Woher kam die Erkenntnis der Pers-
pektive? Woher kam Uberhaupt die Fahigkeit, mit
diesen Bildern eine Geschichte ihrer Zeit und Kultur
zu erzahlen? Die Geschichte dieser Kultur bestand
vor allem aus Jagd, das erzahlen diese Bilder des
spaten Palédolithikums. Waren das primitive Vor-Men-
schen?

Genau diese Fragen wurden seit dem 19. Jahrhundert
immer wieder diskutiert, meist in akademischen
Zirkeln. Was aber Bataille und auch Goeritz (et. al)
mehrfach betonten, ist die Tatsache, dass die pa-
laolithischen Kinstler Gber ein Instrumentarium und
eine Sensibilitat verflgt hatten, das vor allem Goeritz
nur in der modernen Kunst des 20. Jahrhundert neu
verankert sah.

So erwahnte Bataille: ,Adbgesehen davon, dass ghickli-
che Umstinde sie uns fasl unwversehrt erhalten haben, sind
ihre Malereien auch nach dem Urteile des grofSten lebenden
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Malers von keiner spiteren Kunst iibertroffen worden."'

Und etwas weiter: , Wir haben doch, alles in allem, dem
Erbe unserer unmittelbaren Vorginger nur wenig hinzu-
gefligt. Nichts wiirde also unsererseits das Gefiihl rechtfer-
tigen, mehr zu sein als sie. Der "Mensch von Lascaux” aber

schuf aus dem Nichts die Welt der Kunst, mit welcher der

Geist beginnt, sich mitzuteilen.” 2

Schule von Altamira

Birgit Kiepe schrieb in ihrem Essay Anmerkungen zur
Schule von Altamira’.

21948 machte eine internationale Gruppe von Kiinstlern,
Schriftstellern und Kunstkritikern die Hoble von Altamira
zum Treffpunkt fiir theoretische Auseinandersetzungen
und feierte sie enthusiastisch als die Sixtinische Kapelle der
Modernen Kunst, als ein klassisches Modell, von dem die
Moderne ausgebe.“?

1948 griff Goeritz, der ein begeisterter und fahiger
Organisator war, die Idee eines Symposiums auf, das
er Schule von Altamira nannte. Fir den September
1949 wurde in Santillana del Mar ein erstes internati-
onales Symposium geplant, das tatséchlich mit inter-
nationaler Beteiligung von bedeutenden Architekten
und Kinstlern mehrmals stattfand.

Mathias und Marianne Goeritz selbst konnten
beim ersten Symposium im Herbst 1949 nicht mehr
teilnehmen, aus folgenden (in autoritaren Regimen
nur zu bekannten) Griinden: Goeritz hatte vorher ein
anti-nationalistisches Manifest fur die Freiheit der
Kunst in einer spanischen Zeitschrift verdffentlicht,
das in den Focus der spanischen Zensur geriet. Es
folgten Nachfragen des diktatorischen Staates, die

das Ziel hatten, ihn als ,unerwiinschten Auslinder”

auszuweisen. Dazu kam eine Denunzierung in einer
spanischen Zeitung, in der die Schule von Altamira
als freimaurerisch und kommunistisch bezeichnet wurde.
Diese beiden Beschuldigungen reichten damals
(obwohl sie nur auf béswilligen Verleumdungen be-
ruhten), um als Ausléander aus der Diktatur Francisco
Francos ausgewiesen zu werden. Es ist bis heute
unklar, warum der antifaschistische Freigeist Goeritz
und sein Frau Marianne sieben Jahre lang in Spa-
nien leben konnten. Man kann nur mutmaBen, dass
die Lebensbedingungen in Madrid akzeptabel und
die Kontakte mit spanischen Freunden vorrangig waren.
Nach Deutschland wollten weder Marianne noch
Mathias, beide trauten der Entwicklung in Nach-
kriegs-Deutschland nicht.

Mexiko (ab 1949)

In Santillana del Mar, Provinz Santander, Nord-Spa-
nien, hatten Matthias und Marianne Goeritz 1948
eine Art von Sommerschule fir Kunst begriindet, die
einfachst gestaltet war. Einige junge Studenten ka-
men zu den Zeichenkursen in einem alten Haus in
Santillana, darunter waren zwei Mexikaner. Eine war
die junge Kunsthistorikerin Ida Rodriguez Prampolini,
die aus Veracruz, Mexiko, stammte. Sie wurde 1960
die zweite Frau Mathias Goeritz', nachdem Marianne
Goeritz-Gast 1958 in Mexiko gestorben war.

Ida Rodriguez wusste damals vom Aufbau einer neuen
Architekturschule in der Stadt Guadalajara (Jalisco,
Mexiko). Der Architekt Ignacio Diaz Morales, ein
Pionier der mexikanischen modernen Architektur,
hatte 1949 eine neue Fakultat fir Architektur in Gu-
adalajara begriindet, und Goeritz erhielt als promo-
vierter Kunsthistoriker den Auftrag, visuelle Erziehung
und Kunstgeschichte zu unterrichten. Im September
1949 begann Mathias Goeritz in Guadalajara zu
lehren.

Mexiko war flr Marianne und Mathias ein anderes
Land, das Flichtlinge aufnahm, obwohl auch in Me-
xiko chauvinistische, nationalistische Tendenzen
wirksam waren, was Goeritz einige Jahre spater mit
seinem ersten Werk in Mexiko-Stadt erfahren sollte.
Als sein erstes Bauwerk, das Experimentalmuseum
E!l Eco im Jahr 1953 im Zentrum der mexikanischen
Hauptstadt mit Vortragen, Konzerten, der Auffiihrung
eines modernen Balletts mit der Choreographie des
im mexikanischen Exil lebenden spanischen Filmre-
gisseurs Luis Bufiuel eréffnet wurde, folgte erstaun-
liches, positives Echo in den Medien.

Die Altmeister des mexikanischen Muralismus (der sozial
-revolutiondaren Kunst der mexikanischen Revolution
und danach), Diego Rivera (ein Freund Leo Trotzkis,
der 1941 in Mexiko-Stadt ermordet worden war), und
David Siqueiros (ein Stalinist, der am ersten Atten-
tat auf Trotzki beteiligt gewesen war), schrieben trotz
ihrer ideologischen Unterschiede als Kommunisten
eine giftige Kritik. Sie verlangten, dass Goeritz als
sunerwiinschter Auslinder” ausgewiesen werden sollte,
und weiters wurden Begriffe verwendet, die Mathias
Goeritz schon gut kannte: , Entartete Kunst®, ,schéidli-
cher Einfluss auf die Jugend*, etc. Allerdings erreichten
die beiden mexikanischen Staatskiinstler mit ihrem
Angriff auf Goeritz’ Konzept einer abstrakten und
emotionellen Kunst nicht sehr viel. Mexiko war in der
internationalen Moderne der 1950er Jahre angelangt.

El Eco, renoviert, 2009, Eingang
(Calle Sullivan), Foto: Bernhard Rehn

El Eco, gelbe Stele im Patio (Hof),
Foto: Ramiro Chaves (Clasicos de
Arquitectura, Mexiko 2013)

Poema plastico (plastisches Gedicht)
von Mathais Goeritz, Metall-Relief — ms=
Foto: Ramiro Chaves

Sein eigenes kinstlerisches Werk, das sich in den
1950er Jahren unter gunstigen Umstanden zur Bild-
hauerei, zu urbanistischen GroBformen und zur Archi-
tektur hin entwickelte, hatte innerhalb der Moderne
der Nachkriegszeit einen progressiven, avantgardisti-
schen Vorsprung gewonnen, der sich dem damaligen
kulturellen Klima einer Aufbruchszeit und Moderni-
sierung Mexikos verdankte.

Mexiko war eines der groBen Lander Lateinamerikas,
das eine groBe Zahl von antifaschistischen und ju-
dischen Flichtlingen (beginnend mit der Niederlage
der Spanischen Republik im Jahr 1939, schon friher
aus NS-Deutschland) aufgenommen hatte. Manche
Architekten, bildende Kinstler, Fotografen, Wissen-
schaftler und Schriftsteller, die spater wichtige Wer-
ke der mexikanischen Moderne schufen, hatten den
Hintergrund der lebensrettenden Flucht nach Mexiko.
M. Goeritz lebte als Professor bis 1953 in Gualada-
jara, wo er sich der altmexikanischen Kunst widmete,
mit Skulpturen aus Holz und Stein experimentierte.
Es folgten erste Ausstellungen in Guadalajara und
Mexiko-Stadt, Kontakte mit mexikanischen Kiinstlern
und Architekten wurden vertieft. 1953 Ubersiedelten
Marianne und Mathias Goeritz nach Mexiko-Stadt,
wo er ab 1954 Basic Design an der Architekturfakul-
tat der der UNAM (Autonome Nationale Universitat
von Mexiko) lehrte. 1957 erfolgte die Griindung der
Schule fiir Industrial Design an der Iberoamerikani-
schen Universitat von Mexiko-Stadt. Professuren an
mexikanischen Hochschulen beschaftigten Goeritz
bis zu seiner Erkrankung in den spaten 1980er Jah-
ren.

Experimentalmuseum E/ Eco, 1953

1952/53 entwarf Goeritz das Experimentalmuseum
El Eco (das Echo) im Zentrum der Stadt Mexiko, seine
erste Arbeit als Architekt. Der Auftrag dazu stammte
vom Galeristen und Forderer Daniel Mont, der Goe-
ritz fir ein experimentelles Bauwerk auf einer kleinen
Parzelle vollig freie Hand lief.

Goeritz formulierte dazu erstmals den Begriff der
Arquitectura emocional (Emotionelle Architektur) als Al-
ternative zum vorherrschenden Funktionalismus der
Nachkriegszeit.

Der Innenhof des kleinen Komplexes erhielt eine
groBe Stahlskulptur, die La Serpiente (Die Schlange)
genannt wurde, eine abstrahierte und minimalistische
Form, die in einer viel spateren Variation 1986 auch
in Linz errichtet wurde. Henry Moore schuf fiir das

Ecoim Jahr 1954 ein Wandrelief. Zur Er6ffnung ver-
fasste Mathias Goeritz einen seiner nicht wenigen
kampferischen Texte: Manifest der Emotionellen Archi-
tektur: ,Das neue Experimentalmuseum El Eco in Mexico
City beginnt seine Aktivititen, d. b. seine Experimente,
mit dem architektonischen Werk seines Gebiudes. Dieses
Werk wurde als ein Beispiel fiir eine Architektur konzi-
piert, deren hauptsichliche Funktion die Emotion ist.

Kunst im allgemeinen und selbstverstindlich auch die
Architektur ist Widerspiegelung des geistigen Zustandes
des Menschen in seiner Zeit. Aber es entsteht manchmal
der Eindruck, als ob es der Architekt von heute, indivi-
dualisiert und intellektuell, tibertreibt - vielleicht, weil er
den Kontakt zur Gemeimd}afz‘ verloren hat -, wenn er den
rationalen Teil der Architektur so sehr hervorhebt. Das
Ergebnis: Der Mensch des 20. Jahrbunderts fiiblt sich von
so viel ,Funktionalismus', so viel Logik und Niitzlichkeit
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in der modernen Architektur regelrecht erschlagen. (...)
Aussgehend von der Uberzeugung, dass wir in einer Zeit
hachster geistiger Unrube leben, will EI Eco nichts weiter
sein als Ausdruck dieser Unrube und strebt - weniger be-
wusst als zwangsliufig - nach einer plastischen Integrati-
on, um im modernen Menschen eine maximale Emotion
hervorzurufen. (...)

Ein Experiment, das im Rahmen der modernen Architek-
tur versucht, beim Menschen wieder psychische Emotionen
berfvorzuruﬁn, ohne in einen leeren und theatralischen
Dekorativismus zu verfallen. Sie will Ausdruck des freien
Schopferwillens des Menschen sein und versuchen - obne
die Werte des ,Funktionalismus' zu negieren -, uns einem

modernen, geistigen Konzept zu unterwerfen”. *

La Serpiente (Die Schlange), 1953, im Hof des Eco / Foto: Armando Salas Portugal, Sammlung F. Czagan (Wien)
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Torres de Satélite, 1957

International erfuhren zwei skulpturale GroBprojekte,
an denen Mathias Goeritz als Gestalter und Organi-
sator beteiligt war, 1957 und 1968 weltweite Publi-
zitat: Die Tiirme der Satellitenstadt (Torres de Satélite)
entstanden 1957 als widmungsfreie, leere, zeichen-
hafte GroBformen im Nordwesten der in diesen
Jahren expandierenden mexikanischen Hauptstadt
(Naucalpan bei Mexiko-Stadt).

Sie wurden als Landmark der daneben entstehenden
Satellitenstadt errichtet, Goeritz betrachtete das von
ihm entwickelte Motiv der Tlrme mit einem sozialen
und metaphysischen Hintergrund, der die optimis-
tisch gedachte Gemeinschaft von Menschen betonte,

Torres de Satélite (Tiirme der Satellitenstadt), 1957/58,
Foto: Sammlung F. Czagan (Wien)
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aber als Zeichen der Endlosigkeit in den Himmel
wies. Die Anlage umfasst bis heute funf Tirme auf
dreieckigem Grundwiss (mit Héhen von 37-57 Me-
tern), die Ausarbeitung erfolgte mit dem Architekten
Luis Barragan, dem Maler Jesus Reyes Ferreira und
dem Urbanisten der Satellitenstadt, Mario Pani.

f

La ruta de la amistad (Die StraBe der Freund-
schaft), 1968

Im Vorfeld der XIX. Olympischen Sommerspiele, die
1968 als erste Olympiade in Lateinamerika veranstal-
tet wurden, erhielt Goeritz den Auftrag flr ein kultu-
relles Programm: Neunzehn internationale Bildhauer
und Gestalter aus Mexiko (darunter die Kiinstlerin-
nen Angela Gurria und Helen Escobedo), Nord- und
Sudamerika, Europa, Marokko, Japan und Australi-
en wurden von Mathias Goeritz eingeladen, entlang
der neuen Stadtautobahn Periférico Sur im Stiden der
Hauptstadt, in der Nachbarschaft des Olympiastadi-
on und des olympischen Dorfs, auf einer Distanz von
siebzehn Kilometern abstrakte GroBformen zu entwi-
ckeln (mit Hohen von 5-20 Metern), die in Stahlbeton
ausgefuhrt und farbig gestaltet wurden. Alexander
Calders stahlerne GroBform (mit einer Hohe von 24
Metern), benannt Roze Sonne, bildete eine Ausnahme,

was Baumaterial und Standort betrifft. Diese Skulp-
tur steht vor dem riesigen FuBballstadion Estadio Az-
teca (Azteken-Stadion) etwas nordlich der Autobahn.
Mathias Goeritz' eigener Beitrag zu diesem Pro-
gramm bildete die Skulpturengruppe Grofler Wagen
(auf Spanisch: Osa mayor, also GroBer Bar, sieben Be-
tonsaulen mit 15 Metern Hohe) vor dem Sportpalast
im Osten des Zentrums der Hauptstadt.

Dieses Konzept einer permanenten Ausstellung
von farbigen GroBskulpturen in der damals noch
weitgehend unverbauten Lava-Landschaft des Pedregal
war weltweit ein urbanistisches Novum, das den opti-
mistischen Namen Die Strafe der Freundschaft (La ruta
de la amistad) erhielt. Am Entstehen dieses umfang-
reichen Projekts war der Wiener Publizist Friedrich
Czagan als Organisator beteiligt. Schon 1959 war
Czagan bei der Griindung des 6sterreichischen Bild-
hauer-Symposiums in St. Margarethen (Burgenland)
tatig gewesen, und konnte spater in Mexiko-Stadt
seine Erfahrungen bei der Planung des neuartigen
GroB-Symposiums einsetzen. ®

Mathias Goeritz und Linz, 1977/1986

In der Mitte der 1970er Jahre wurde das Linzer Forum
Metall als permanentes Symposium von Skulpturen
aus Stahl (und Aluminium) von Peter Baum und
Helmuth Gséllpointner begriindet. Der Kontakt von
Peter Baum zu dem aus Oberosterreich stammenden
Bauhaus-Kunstler Herbert Bayer (1900-1985), der
seit 1938 in den USA lebte, und dessen Freundschaft
mit Goeritz spielten eine weitere Rolle. Von 1977,
dem Jahr der Eréffnung des Forum Metall, bis in die
Mitte der 1980er Jahre war Mathias Goeritz mehrere
Male in Linz: als Vortragender und Lehrender an der
damaligen Hochschule fir kinstlerische und in-
dustrielle Gestaltung, im Jahr 1986 als teilnehmen-

Espacio Escultorico (Skulturen-Raum), Mathias Goeritz zusammen mit Sebastian, Manuel Felguérez, Helen Escobedo, Federico Silva und Hersta, 1978-80, 130 m Durchmesser,

der Kunstler des Forum Metall. Sein Beitrag ist eine
gezackte, rote Stahlform (12 Meter Lange) mit dem
Titel Die Schlange (La serpiente). Dieses archaische
Thema der mexikanischen Geschichte hatte Goeritz
als primdre Form seit etwa 1950 in unterschiedlichen
Versionen und Materialien immer wieder beschéftigt.
Der Linzer Donaupark enthalt damit seit iber dreiBig
Jahren das einzige Werk von Mathias Goeritz in ei-
nem urbanen Ambiente in ganz Europa.

Espacio Escultérico (Skulturen-Raum), 1978-80
Die groBte skulpturale Aufgabe, die Mathias Goeritz
mit flinf mexikanischen Kollegen gemeinsam leis-
tete, fuhrte fast als Abschluss seiner planerischen
Tatigkeit zu einem gewaltigen Werk der Land Art.
Die Leitung der Hauptuniversitat UNAM entschied,
im Slden des riesigen Hochschulcampus ein Areal
der Biosphire (eines unter Naturschutz stehenden

La Serpiente (Die Schlange), 12 x 6 x 5 m, Stahl, Forum Metall, Linz, 1986

Lavagebiets) zwischen Instituts-
gebauden und dem etwas west-
lich gelegenen Konzerthaus Sala
Nezahuacoyorl fir Skulpturen, Ver-
bindungswege und gestalteten
Freiraum zu nitzen. Goeritz, Sebas-
tian, Manuel Felguérez, Helen Es-
cobedo, Federico Silva und Hersua
entwarfen jeweils einzelne Werke
(in Stahlbeton und Stahl), die ent-
lang der Wege positioniert wurden.
Als Abschluss der Arbeiten ent-
stand ein kreisrundes Gemein-
schaftswerk der sechs Kinstler,
das mit einem Durchmesser von
130 Metern eine groBe Dimension
hat. Eine abstrahierte Vulkanoff-
nung, in deren Mitte schwarzes
Lavagestein (Tezontle) von allen
Pflanzen freigelegt wurde, und dadurch die Wirkung
eines erstvor kurzem erstarrten Lavastroms erzeugt.
Mathias Goeritz erlauterte dazu:

»An meiner Sicht ist der ,Espdcio Escultdrico eines der grofien
Monumente des ,Nichts'. Besser gesagt, es ist das monu-
mentalisierte ,Nichts. Mit diesem Hintergrund ist alles
gesagt. Wir entschieden uns gemeinsam, sber eine ,barocke"
Oberfliiche aus Lava einen geometrischen Rahmen zu bauen,
mit Elementen aus Beton, ausgebreitet in einem Kreis, der
eine ,Arena‘aus Tezontle umschliefSt.

Als die Lava ﬂeigelegz‘ wurde, war sie schwarz, mit all ihrer
Jtellurischen Kmfz“, von der auch die antiken Muralisten be-
einflusst waren. Und so entstand ein Typ eines zeitgends-
sischen Stonehenge, sehr amerikanisch, das ist sicher. Die
Arbeit des Teams, das aus anerkannten Kollegen bestand,

war eine inspirierende Erfahrung, die mir viel bedeutete.” 6

Lavafeld am Gelande der Hauptuniversitat UNAM, Mexiko-Stadt

Erste spate Ausstellung in Berlin, 1992

In Deutschland bildete die Akademie der Kinste in
Berlin eine Ausnahme, was die Rezeption des Werks
von Goeritz betraf. 1973 wurde Goeritz Mitglied der
Kunstakademie in seiner Heimatstadt. Nach Goeritz'
Tod Ubernahm Christian Schneegass die komplexe
Aufgabe, eine Ausstellung seines Werks sowie eine
umfangreiche Monographie zu erarbeiten. Im Herbst
1992 fand die bisher einzige umfassende Ausstel-
lung zu Goeritz’ Leben und Werk in Berlin statt: Ma-
thias Goeritz, 1915-1990, El Eco - Bilder, Skulpturen,
Modelle.”

Elke Werry® erstellte in der Berliner Monographie
eine Liste der Ausstellungen von Mathias Goeritz
von 1946 bis 1992: von 55 Prasentationen in inter-
nationalen Museen und Galerien, die Goeritz gewid-
met waren oder an denen Werke Goeritz' beteiligt
waren, betraf eine einzige einen deutschen Ort: Fell-
bach in Baden-Wirttemberg, wo eine 5. Triennale zur
Kleinplastik nach Stationen in Mexiko, Spanien und
[talien im Sommer 1992 gezeigt wurde.

Der groBte Teil von Goeritz' Ausstellungen bezog sich
auf Mexiko: dort fanden von 1950 bis 1992 dreiund-
zwanzig Prasentationen statt. In den USA war das
Werk Goeritz' in verschiedenen Stadten (beginnend
1956 in New York) in vierzehn Ausstellungen vertre-
ten (1956-1983). Auch in Spanien geriet seine jah-
relange Tatigkeit nicht in Vergessenheit. In Madrid,
Barcelona und Palma de Mallorca sind acht Ausstel-
lungen verzeichnet (1946-81).

Wie aktuell seine Konzepte auch sechzig Jahre nach
ihrer Entstehung wirken kénnen, zeigten die letzten
groBen Ausstellungen im Jahr 2015, die zur Wieder-
kehr des 100. Geburtstags von Mathias Goeritz in
Mexiko-Stadt und in Madrid organisiert wurden.
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Schwarze Formen, getrennt durch eine rote Linie, Serigrafie, 1982

Coda

1961 fand in der Galerie Souza in Mexiko-Stadt die
Ausstellung einer Gruppe von Kinstlern statt, zu denen
Mathias Goeritz z&hlte. Der Name der Gruppe war
Los Hartos (Die Angewz'a’erten - yvom Geschrei, Theater,
Mystifikation der modernen Kunst®).

Dazu erschien ein Manifest, das Goeritz schon 1960
verfasst hatte: Estoy harto (Ich bin angewidert). Worum
ging es bei diesem bitteren Titel?

»Es widert mich an, wie anmaflend man mit der Logik,
der Vernunft, mit dem Funktionalismus umgebt, mit dem
dekorativen Kalkil, und natiirlich mit jeder chaotischen
Pornographie des Individualismus, mit dem Tagesrubm,
derAagenblic,%smoa’e, der Eitelkeit und dem Ehrgeiz, dem
Blaﬁ und der kiinstlerischen Farce, mit der bewussten oder
unbewussten Egozentrik, den aufgeblasenen Konzepten,
der so anertraglic/yen Propaganda der ,ismen‘ und der ,isten’,
im figurativen oder abstrakten Sinne. (...)

Ich bin besonders angewidert von der kiinstlichen und
hysterischen Atmosphire der sogenannten Kunstwelt und
ihren fveffalsc/yenden Vergniigungen. Ich machte, dass ein
Stubl ein Stubl sei, so wie er ist, ohne krankhaft erfundene
Mystifikation darum herum.

Ich bin angewidert von meinem eigenen Ich, das mich mebr
denn je abstifSt, wenn ich mich mitgetragen sebe, von der
erdriickenden Welle der minderen Kunst, und wenn ich

meine tiefe Ohnmacht demgegeniiber fiihle.°

Goeritz schrieb Manifeste, die sich bewusst auch
gegen seine eigene Tatigkeit als Kunstler richteten.
Obwohl auch er in vielen Ausstellungen in Galerien und
Museen prasent war, sah er kaum Sinn im Kunst-
markt und den damit verbundenen Abhangigkeiten,
Eitelkeiten, etc, wie oben sehr treffend formuliert
wurde. Es war seine Idee, Skulpturen und Raume
(aber etwa auch abstrakte Glasfenster in alten Kirchen)
zu schaffen, die dem modernen (GroBstadt-) Men-
schen einen tieferen Sinn flir Gemeinschaft, einen
Zugang zu zweckfreier Asthetik oder metaphysischen
Gedanken vermitteln sollten, eben durch ihre Emoti-
onen freisetzenden Qualitaten: Proportionen, Formen,
Materialien und Farben.

Neben seiner jahrzehntelangen Tatigkeit als Lehrender
war Goeritz neben den architektonisch-skupturalen
Arbeiten als Bildhauer, Maler und Grafiker sowie als
Schriftsteller (Theoretiker, Kritiker, Autor konkreter
Poesie) tatig. Sein kinstlerisches Bestreben ging im
Bereich der Skulptur im &ffentlichen Raum von sozialer
Interaktion aus, die jedem Besucher offenstehen
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Wand mit Werken von Mathias Goeritz, Ausstellung Ahoj Herbert! Bayer

und die Moderne, Lentos Kunstmuseum Linz, 2009, Foto: Bernhard Widder

sollte. Die frihe Beziehung zu Land Art, Minimal Art
oder Konkreter Kunst (wobei diese Begriffe etwas
spater formuliert wurden) sind evident. Damit sind
seine Arbeiten im internationalen Kontext anderer
gestalterischer moderner Positionen im vergleichba-
ren Zeitraum zu betrachten: ich erwahne die Univer-
salisten Friedrich Kiesler, Herbert Bayer, Max Bill,
Isamo Noguchi, Alexander Calder und Eduardo Chillida,
aber auch die nicht-ideologisch formulierten Ge-
denkstatten des jugoslawischen Architekten Bogdan
Bogdanovic.

Rolf Szymanski (vormals Direktor der Abteilung Bil-
dende Kunst, Akademie der Kiinste, Berlin) schrieb
1992 treffend Uber Mathias Goeritz’ Werk:

»Mathias Goeritz, seit 1973 Mitglied der Akademie der
Kiinste, Berlin, war ein in allen Bereichen - in Analyse,
Vermittlung, Anregung und eigener bildnerischer Arbeit -
engagierter Streiter fiir diejenige Kunst, die sich jeglicher
Vereinnahmung und kommerzieller Ausbeutung zu ent-
ziehen versteht. (...)

Goeritz’ Bedeutung liegt vor allem in der auf den dffent-
lichen Raum bezogenen Synthese aus Zeichen, Malerei,
Plastik und Architektur. Seine ,Arquitectura emocional’
besteht aus autonomen, skulptural entwickelten Kunstbau-
ten ~ inmitten des funktionellen Betriebs einer Metropole
oder an Orten des meditativen Riickzugs in privaten und
sakralen Raumen, aber auch in der offenen Landschaft. Es
ist an der Zeit, den hierzulande immer noch nahezu un-
bekannten Mittler — zwischen dem Erbe der europdischen
Avantgarde und der prikolumbischen sowie der jiingeren

Kunstentwicklung in Mexiko — kennenzulernen.”

Bernhard Widder

geboren 1955 in Linz, lebt in Wien. Schriftsteller, Architekt
(Publizistik, Forschung, Ausstellungen), veroffentlicht Lyrik,
Essays. Aufenthalte in Nordamerika und Mexiko seit den
1970er Jahren (Vortrage und Aufsatze Gber Werke von Luis
Barragan und Mathias Goeritz, et. al.). Seit 1996 gemeinsame
Tatigkeit mit Fritz Schmidmair iber das architektonische Werk
von Herbert Bayer (USA). Dazu Ausstellungen in Osterreich
(2000, 2002, 2009) und Ruménien (2007).

Aufséatze und Bicher Uber Bayers Werk: ,Herbert Bayer:
Architektur, Skulptur, Landschaftsgestaltung® (2000), ,Ahoi
Herbert! Bayer und die Moderne* (mit Elisabeth Nowak-Thaller,
2009). Zuletzt erschienen: ,Herbert Bayer - Sepp Maltan: Ita-
lienische Reise*, mit Lucas Horvath, Fritz Schmidmair (2017).

Anmerkungen:

1) Georges Bataille, ,Lascaux / Die vorgeschichtliche Malerei oder
die Geburt der Kunst*“, Photographien von Hans Hinz, Claudio Emmer,
Genf 1955. Vorwort, o. S.

2) Georges Batalille, ,Lascaux®, Genf 1955, S. 11 (Ubersetzung aus
dem Franzosischen: Karl G. Hemmerich).

3) Birgit Kiepe, ,Anmerkungen zur Schule von Altamira®, in: Chris-
tian Schneegass (Hg.), ,Mathias Goeritz, 1915-1990, El Eco, Bilder,
Skulpturen, Modelle®, Monographie, Akademie der Kiinste (Katalog
no. 157), Berlin 1992, S. 72 f.

4) Mathias Goeritz, ,Manifest der Emotionellen Architektur®, in: Chris-
tian Schneegass (Hg.), Berlin 1992, S. 177 ff. (Ubersetzung aus dem
Spanischen: Sabine Zimmermann).

5) Friedrich Czagan, ,StraBBe der Freundschaft - Weg der Bildhauerei.
Ein kulturelles Programm der Olympiade in Mexiko", in: Zeitschrift
JWerk*, 11/1969, Winterthur 1969.

6) Mathias Goeritz, Kommentar zum “Espécio Escultorico”, 1978-80,
in: Zeitschrift ,México en el Arte*, No. 4, 1984. (Ubersetzung aus dem
Spanischen: Bernhard Widder).

7) Akademie der Kiinste, Berlin, 13. September - 13. Dezember 1992.
8) Elke Werry realisierte 1987 im Auftrag des WDR einen dokumen-
tarischen Film Uber Goeritz: ,Viva Mathias“. Weiters erschien: Elke
Werry (Hg.), ,Mathias Goeritz. Ein deutscher Kinstler in Mexiko*,
Marburg 1987.

9) Mathias Goeritz, ,Estoy harto” (ich bin angewidert), in: Christian
Schneegass (Hg.), Berlin 1992, S. 18. Katalog der Ausstellung ,El
realismo de Mathias Goeritz“, Galerie Antonio Souza, México, D.F.,
November 1960. (Ubersetzung aus dem Spanischen: Ingrid Kriiger).
10) Rolf Szymanski, Vorwort, in: Christian Schneegass (Hg.), Berlin
1992,S. 7.

El Eco, Ideogramm zum Experimental-Museum von
Mathias Goeritz
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El Eco, Tanz-Performance des Experimentalballets El Eco (Leitung Walter Nicks) im Hof des Eco, Choreographie von Luis Bufuel, 1953 / Foto: Marianne Goeritz, Sammlung: F. Czagan (Wien)

Aassge/yena’ von der Uberzeagung, dass wir in einer Zeit hochster geistiger Unrube
leben, will EI Eco nichts weiter sein als Ausdruck dieser Unruhe und strebt - weniger
bewusst als zwangsliufig - nach einer plastischen Integration, um im modernen
Menschen eine maximale Emotion hervorzurufen. (...)

Ein Experimenz‘, das im Rahmen der modernen Architektur versucht, beim Menschen
wieder psychische Emotionen hervorzurufen, obhne in einen leeren und theatralischen
Dekorativismus zu verfallen. Sie will Ausdruck des freien Schopferwillens des Menschen
sein und versuchen - ohne die Werte des ,Funktionalismus‘ zu negieren -, uns einem

modernen, geistigen Konzept zu unterwerfen. . .
Mathias Goeritz
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Museumsgebaude — Haupteingang

Sldfassade des Museums

Ausstellungsbereich Hauptgeschof

Fotos: © Christine Barnthaler

Zentrale Ausstellungshalle

Atrium beim Museumseingang

Ausstellungsbereich GaleriegeschoB
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Kulturbauten in Jugoslawien 1950 bis 1980

Mladen Kauzlari¢ — Museum fiir kroatische archéologische Denkmaler in Split

Versetzen wir uns Anfang 1954 in die Person des 58 jahrigen Architekten
Mladen Kauzlari¢ (Gospi¢, 10. I. 1896 — Zagreb, 6. IX. 1971), zur damaligen
Zeit nahezu 20 Jahre Professor an der Architektur Fakultat in Zagreb und
dort einer der Hauptvertreter der Zagreber Schule. Kauzlari¢ gehorte zu
Beginn der 30er Jahr zu den wenigen und ersten Absolventen der von Drago
Ibler 1926 gegriindeten Architekturabteilung an der Kunstakademie Zagreb.
Diese erste Architekturschule des Jugoslawiens der Zwischenkriegszeit
wurde zugunsten der Lehre an der Technischen Universitat 1940 aufge-
I6st und verlieh insgesamt 19 Studenten ihr Diplom. Mitte der 50er Jahre
fuhrte Kauzlari¢ bereits ein renommiertes Blro in Zagreb. Realisiert wurden
Wohn- Geschéfts- und Industriebauten, oft auch in Kooperation mit Kol-
legen. Neben seiner Professur fiir Architektur engagierte er sich auch in-
nerhalb verschiedener Fachkommissionen und in Ausschiissen zum Schutz
von Denkmalern und historischen Ensemblen. ,Man miisse die Lektion, die die
Geschichte uns erteilt respektieren”. So betonte er einmal seine Haltung, seine
Lebens- und Arbeitseinstellung.

Es gab also einen guten Grund fur die Beauftragung dieses Architekten,
ein Museum flr kroatische archdologische Denkméler in Split zu planen. Die
Entwurfsarbeiten begann er in jenem Jahr 1954 zusammen mit Miroslav
Begovic. Wie sehr gerade dieser Auftrag ihn personlich faszinierte, kdnnen
wir spater in einer seiner wenigen Veroffentlichungen , O nekim Problemima
kod izgradnje muzeja (Uber cinige Probleme ein Museum zu bauen)”in ARHITEKTURA,
n® 5/6 /Zagreb aus dem Jahre 1962 lesen. Diesem Artikel ging eine lange
Beschaftigung mit Museumsbauten und auch seine Habilitation tUber das
Thema im Jahre 1959 voran.

Reise nach Split. Ab den zwanziger Jahren wurde Split, nachdem Zadar
im Grenzvertrag von Rapallo Italien zugesprochen wurde, das Zentrum Kroa-
tisch Dalmatiens. 1923 gewann der deutsche Architekt Werner Schirmann
den Wettbewerb fiir den Entwicklungsplan der Stadt Split. In seinem Plan
waren unter anderem die ErschlieBung, die Aufforstung und teilweise
Bebauung des westlich der Altstadt gelegenen Berges Marjan als Naherho-
lungsgebiet vorgesehen. Kauzlari¢ kannte wohl den Bauplatz des Museums
schon lange vor seiner Beauftragung. Auf Spaziergangen durch mediterrane
Gaérten stieB man dort am FuBe des Hugels noch auf die ehemalige Ze-
mentfabrik Gilardi & Betizza, die erste Portland Zement Fabrik Dalmatiens,
deren Schornsteine 1941 geschleift wurden.

Nach dem Krieg war eines der groBen Versprechen Titos und seiner
Partisanen die Schaffung eines neuen Jugoslawien auf der Grundlage von
Briderlichkeit und Einheit. Der wirkliche Zusammenhalt der Teilrepubliken
auBerhalb der Strukturen einer sozialistischen Féderation war dagegen be-
lastet. Verbrechen der Volker aneinander wahrend und Ende des 2. Welt-
krieges waren nicht aufgearbeitet. Hier half Tito’s jugoslawischer Idee die
internationale Sonderrolle (Ausschluss der SFR Jugolavija aus dem Komin-
form durch Stalin im Jahre 1948), sowie das Einsetzen eines hohen Wirt-
schaftswachstums in den B0er Jahren. Die Bevdlkerung identifizierte sich
mit den neuen politischen Losungen, der Umbauprozess wurde durch Ver-
besserungen der Lebensbedingungen begleitet. Neue Bildungseinrichtungen
wurden notwendig und strategisch verstreut in allen Republiken geplant. Die
Idee des Jugoslawischen Weges war entstanden und suchte Symbole und
eine Sprache fir die eigene politische Kultur.

Die Architektur von Mladen Kauzlari¢ vertritt in diesem Kontext ganz klar
die verbindende Haltung einer durch regionale Aspekte veredelten Sprache
der Internationalen Moderne. Wenn wir an Vorbilder denken, dann natirlich
an Frank Lloyd Wrights Umgang mit Material, Licht und Baukérper. Eine
Haltung, die Kauzlari¢ sicherlich in seiner Implementierung moderner Ar-
chitektur in den Topos der sliddalmatinischen Kuste inspirierte. In seinem
Entwurf, spater in den den schriftlichen Abhandlungen theoretisch beschrieben,
tauchen drei groBe Konzepte flr dieses Museum auf.

Das Wechselspiel der Baukorper mit dem Element des Atriumhofs ist
federflihrend und der primare Gedanke. Schon beim Eintritt in das Museum
taucht er in Form eines offenen Lichthofes, in dem sich drei schon gewach-
sene Zypressen befinden als eine Art Leitmotiv auf. Die Baukdrper der Ge-
samtanlage sind klassisch konzipierte Volumina. Der Museumsbau ist vom
Gebaude des Forschungsinstitutes JAZU mit der Verwaltung und Bibliothek
getrennt. Beide besitzen geschlossene Atriumhéfe. Der groBe Ausstel-
lungssaal des Museums wird von einer umlaufenden Galerie begleitet und
eingefasst. Der Werkstattentrakt umschlieBt mit dem Museumsbau einen
weiteren groBen offenen Atriumhof.

Das Thema Offen- und Geschlossenheit bestimmt auch das zweite
Motiv, das differenzierte Spiel mit dem variantenreichen Licht des Stdens.
Uber der rahmenlosen und geschoBhohen Glasfassade der Eintrittsebene
schwebt das auskragende GaleriegeschoB. Sein schmales durchgehendes
Lichtband befindet sich weit oben, verwehrt den Blick nach auBen und 16st
die Deckenebene von den Wandbereichen. In diesen liegen vier bodentief
verglaste Tor6ffnungen, die einmal aufgesucht, die Aussicht auf die umlie-
gende Landschaft erlauben. Zwischen der klar ablesbaren Konstruktion der
Decke befinden sich lber der Halle durchgehende Oberlichter, die auf die
archaologischen Denkmaler im Austellungsbereich ausreichend Licht werfen.
Schatten und Licht wechseln sich wirkungsreich ab, immer wieder 6ffnen
sich Blickmdglichkeiten nach auBen.

Lange vor dem Betreten des Museums befindet man sich schon auf sei-
nem AuBenareal. Die Integration der Gebaudeanlage in die Naturlandschaft
am FuBe des Marjan Higels ist Kauzlariés drittes Thema. Terrassierungen,
Wege, Treppen, Steinmauern flihren den Museumsbesucher naher. Die be-
reits erwahnten Zypressen im Eingangsatrium holen fir ihn die umliegende
Vegetation unmittelbar in das Museum. Ab diesem Zeitpunkt bleiben sie
subtiler Begleiter und gleichzeitig immer wiederkehrender Blickfang in einer
die Architektur erhebenden Landschaft.

Mladen Kauzlari¢ hat die Verwirklichung seines Museumsprojekts nicht
mehr erlebt. Erst die kulturpolitische Offensive einer reformierten Zentralver-
sammlung in den 60er Jahren, bewirkte landesweit die verspatete Umset-
zung der geplanten Kulturbauten in den jeweiligen Teilrepubliken.

Schreiten wir heute durch die weite, lichtdurchflutete Halle, folgen dem
Fluss der breiten Treppe auf das Galeriegeschoss und lehnen uns hier an
die massive Bristung, lasst sich mit Freude feststellen, dass die Gedanken
des Architekten hinsichtlich Material, Konstruktion und Detailldsungen auch
posthum durch seine ehemaligen Mitarbeiter Sena Sekuli¢-Gvozdanovi,
Miroslav Begovi¢ und Dragoslav Vrkija mit sehr viel Sorgfalt und Sensibilitat
umgesetzt werden konnten.

Am 22. Mai 1972 kam es zum lang erwarteten und geschichtstrachtigen
Moment der Grundsteinlegung flir das neue Museum durch den Parlament-
sprasident der Teilrepublik Kroatien. Vor vielen Gasten, Blrgern und jungen
Schiilern wurde das Programm durch die Hymnen »Hej Slaveni« und »Lijepa nasa«
eroffnet. Redner aus den Reihen der Initiatoren des Museumsbau folgten.
(wie z. B. der Kroatischen Akademie der Wissenschaft und Kunst, der Stadt
Split). Sie betonten die Bedeutung des Museums der kroatischen archéo-
logischen Denkmaler nicht nur fir die Split, sondern flr ganz Jugoslawien.
Zum Abschluss wurde die Inschrift des Grundsteins ,nauci na korist, hrvats-
kom narodu ponos, a gradu Splitu na éast”. (den Wissenschaften zum Nutzen,
dem kroatischen Volk zum Stolz, der Stadt Split zu Ehren) vorgelesen. Es
folgte ein Brief an den Genossen Tito, mit Glickwiinschen zu seinem
80. Geburtstag und den besten Wiinschen, dass er noch lange lebe.

Boris Radojkovic (2017)

49



01/2017 _fair_BUCHER

Zum Ende des 20. Jhdts, Depot ebenerdig, Glaskubus, Hackwerke Steyr, 1992,
Foto: Johannes Wegerbauer

Zeitnischen, Raum ll, Glaskérper mit Monochromie in Gelb, Ol auf Leinwand,
Galerie Zauner, Linz, 1993, Foto: Johannes Wegerbauer
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Spaétzeit, Wandtext, Stahlwanne mit schwarz gefarbtem Wasser, Stahlplatte, Video, Multiple, Galerie Stalzer Wien, 2008, Foto: Gerald Kofler
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Werkbuch - Thomas Redl

Installationen | Malereien | Papierarbeiten |
Fotografien | Filme | Publikationen

Mit Textbeitragen von Peter Bogner, Johannes Domsich, Reinhard Kannonier,
Herbert Lachmayer, Thomas Macho, Wolf Guenter Thiel, Margit Zuckrieg|
herausgegeben im Verlag fur moderne Kunst

256 Seiten, mit zahlreichen Abbildungen, 30 x 24 cm
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Das Buch stellt einen Uberblick iiber das vielschichtige kiinstlerische Schaffen von Thomas Redl iiber einen
Zeitraum von mehr als 25 Jahren dar. Es dokumentiert die wichtigsten Ausstellungen, Werkphasen und
Themen im Werk von Thomas Red! und vermittelt das Spektrum seiner kiinstlerischen Sprache — Installationen,
Papierarbeiten, Malereien, Fotografie, Filme, architektonische Entwiirfe sowie publizistische Arbeiten. Auf
wechselnden Ebenen stehen Erinnerung und Wiederkehr, Gedachtnis und Speicher, Materialitat und Raum,
das mediale Bild und das authentische Bild wiederkehrend im Fokus. Die Verschiedenartigkeit der gezeig-
ten Arbeiten 6ffnet einen geistigen Raum, in dem sich der Betrachter wiederfinden kann. So lasst sich
das kiinstlerische Werk von Thomas Red| nicht auf einen Stil und ein Medium festlegen, sondern gibt durch

den Anspruch der Polydimensionalitat neue Qualitaten der Reflexion frei.

Textausziige aus dem Buch

Qualitdt des Raumes / Kraft des Materials

Neben seinen Arbeiten auf Papier und seinen publizistischen Projekten
spielt die klinstlerische Auseinandersetzung mit dem Raum eine wesentliche
Rolle. Die Erweiterung seiner Arbeit in den dreidimensionalen Raum eréffnet
ihm neue Moglichkeiten. Die Beschaftigung mit Raumproportion, Raumvolu-
men und Rhythmik des Raumes sowie die Untersuchung von zeitrdumlichen
Qualitaten sind zentrale Themen seiner Arbeit. In seinen Installationen ver-
sucht er, Zeitintensitaten zu bilden, und erzeugt damit in einer Architektonik
von zeitriumlichen Kontinuen , Denkrdume®, die mit vorstellbarer und erlebbarer
Zeit zu tun haben. Hier spielt die Kraft des puren Materials eine wichtige
Rolle — Glas, Metall oder auch leindlgetranktes Papier finden in diesen Ar-
beiten direkte Verwendung, um, abgestimmt auf die Proportion und das Vo-
lumen eines gegebenen Raums, ein Spannungsverhéltnis zu erzeugen, das
eine intensivierte Raum- und Zeitwahrnehmung evoziert. So verweisen diese
raumspezifischen Arbeiten in ihrer Vielschichtigkeit und Sperrigkeit und teil-
weise in ihrer hermetischen Geschlossenheit auf jene kritische Distanz, die
heute notwendig ist, um sich gegeniiber der Vereinnahmung einer alles ver-
stehenden Kommunikationsgesellschaft zu schitzen. Redl versucht hier dem Ideal
einer abstrakten Schinbeir nahe zu kommen, die ein prazises Spiel von Néhe
und Distanz, Offenheit und Geschlossenheit mit dem Betrachter erzeugt.
Mit dieser Idee einer in den Raum geholten Zeir verfolgt er eine subversive
Strategie, , die die in gesellschaftlichen Alltagsverkrustungen eingeschlossenen Bilder
gleichsam lossprengt, um eine ,a-perspektivische Sicht’ (Jean Gebser) auf die je und je

verlustig gehende Gegenwart freizumachen”,

Komplexe Erzahlung

Redl strebt in seinen verschiedenen kinstlerischen Arbeiten die kom-
plexe Erfahrung des Moments als Rezeptionserfahrung an und nicht den
simplen Effekt, die einfache Erzéhlung, die sich immer schon im ersten Blick
erschlieBt. Hierbei spielt die zeitliche Verdichtung eine wesentliche Rolle:
Das Jetzt-Geschehen wird aus dem Zeitfluss herausgenommen und in einen
Raum der Zeitlosigkeit gesetzt. Redl selbst definiert seine Arbeitsweise wie
folgt: , Als ,Jetzt-Archiv’ versucht die Arbeit ein raumszeitliches Kontinuum darzu-
stellen, wo Vergangenes und Zukiinftiges zu einem gegenwdrtigen Moment verdichter
werden und der Mensch als Présenz in der Zeit, als Spur im Sein sichtbar wird. Ch-
angierend zwischen Abstraktion und Gegenstindlichkeit, Fliche und Raum, Sprache
und bildlicher Darstellung tauchen Bilder der Erinnerung auf, die, wie aus Archi-
ven des Gedichtnisses entnommen, individuelle wie kollektive Geschichte darstellen.
Die Geschichte wird dabei nicht verklart, sondern asthetisch und inhaltlich
in der Form der Arbeit transformiert. Herbert Lachmayer spricht von der
Aktualisierung gesellschaftlich fragmentarisierter Erinnerungsspuren, die das indi-
viduelle Erinnern und die personliche Emotion aufnehmen. So wird die Zeit

Peter Bogner

und die Erfahrung von Zeit im Sinne vieler représentativer und persénlicher
Erfahrungen des Kiinstlers erlebbar gemacht. Vergleichbar ist dies mit der
Arbeit eines Komponisten von polyphoner Musik, der ein vielstimmiges Werk
schafft, wo die Stimme eines Séngers im Chor in der Vielzahl der Stimmen
nicht nur aufgeht, sondern sie im Besonderen bereichert und vervollstandigt
—und das als Gesamtes ein Ganzes bildet und als solches gehort und gese-
hen, empfunden und analysiert werden kann. Redls Arbeiten sind in diesem
Sinne immer polydimensional und nie eindimensional. Wolf Guenter Thiel

Korrespondenz des Blickes

Man gelangt zur Frage: , Was kann diese rare Kunst?*. Sie befreit den Be-
trachter von der mihsamen und mihseligen Suche nach dem Gehalt des Kunst-
werks gleichermaBen, wie von der nach seiner Aura. Es erfllt eine Funktion.
Zur Debatte steht nicht, wie viele Informationen es zu tragen in der Lage
ist, wie eloquent es erzahlt, sondern wie wenig Widerstand es dem Betrach-
ter entgegensetzt, um in eine hohere Ebene der Selbst- und der Weltbe-
trachtung zu gelangen. Redls Arbeiten spiegeln weder den Kiinstler, noch
den Betrachter, noch deren Kultur. Sie sind im wahrsten Sinn Medium
des Nicht-Darstellbaren. Wie man zwischen den Zeilen guter Texte lesen
kann, kann man hinter die Folien der Bilder auf das Wesentliche blicken. Sie
schaffen Einblicke in die Betrachter und Ausblicke in Zonen, die jenseits
der Darstellungs- und Themenkonventionen unserer Kultur liegen. In der
Architektur angewandt, werden sie zu Offnungen, zu Durchgéngen, zu intimen
Fenstern ins Ich und zugleich in die Welt. Johannes Domsich

O.T., Wandinstallation, Papier, Tusche, Glas, Galerie Julius Hummel, Wien, 2006,
Foto: Martin Wessely
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Who's Afraid of
Blue, Red
and Green?

Im Verlag flir moderne Kunst werden in enger Zusammenarbeit mit Kiinstlern, Galerien und
Museen sorgfaltig konzipierte, aufwendig gestaltete und hochwertige Biicher publiziert. Das
Programm umfasst neben der bildenden Kunst ebenso Architektur, Design, Fotografie,
Theater, Film und Literatur und deren Verflechtungen.

Giinther Selichar / Who’s Afraid of Blue, Red and Green? Werke / Works 1997-2017

Glnther Selichars bevorzugtes thematisches Arbeitsfeld sind die Medien und Massenmedien, um die sich seine
kinstlerische und theoretische Arbeit seit Anfang der 1980er Jahre dreht. Die Publikation dokumentiert nicht
nur vollstandig den wohl umfassendsten Werkblock Who's Afraid of Blue, Red and Green? (1990-2017),
der rund 30 fotografische, malerische, druckgrafische und vor allem Projekte im 6ffentlichen (medialen) Raum
umfasst, sondern beinhaltet auch Verweise auf alle wichtigen Bildserien, die in dieser Zeit entstanden sind und

PASSAGEN VERLAG

Der Passagen Verlag konzentriert sich darauf, im gesamten deutschsprachigen Raum
ein sehr spezifisches Verlagsprogramm zu entwickeln, das Kunst, Literatur und Essays
sowie das ganze Spektrum philosophischer, sozialwissenschaftlicher und gesellschafts-
politischer Diskurse gleichwertig nebeneinander stellt. Der politische Essay als Form ist
dabei ebenso Anliegen wie das sprachexperimentelle, literarische Schreiben. Mit diesem
ineinander verschrankten und miteinander korrespondierenden Fundus an Wissen,
Denkmoglichkeiten, kiinstlerischen und literarischen Strategien will der Passagen
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Verlag einen Beitrag zum besseren Verstandnis der gesellschaftlichen Umwelt und
zur Orientierung in ihr leisten.

Die Grundlage fiir den 1987 gegriindeten Passagen Verlag bildet die von Peter
Engelmann herausgegebene Edition Passagen, die sich als erstes Verlagsprogramm
im deutschsprachigen Raum mit der systematischen und umfassenden Ubersetzung
von Schlisseltexten zu Postmoderne und Dekonstruktion der Erneuerung kritischer
Philosophie verpflichtet hat.

Jean Baudrillard | Das Andere selbst  Reihe Passagen forum

Herausgegeben von Peter Engelmann
Ubersetzt von Monika Buchgeister-Niehaus, Hans-Walter Schmidt

Werke / Works

Glinther
Selichar

umsichtig mit drei verschiedenen Covers gestaltet.

19902017

312 Seiten / 385 Abb. in Farbe / Euro 49,00 / ISBN 978-3-9031563-28-8

Gerald Zugmann / Flaneur

limitierten Auflage von 500 Exemplaren. Mit einem Text von Hubertus von Amelunxen.

[fla’no:r]

Herausgeber: Sabine Haase-Zugmann / Text: Hubertus von Amelunxen / Design: Lothar Bienenstein,
Dietmar Tadler / Deutsch/Englisch / Hardcover / 27 x 24 cm / 262 Seiten / 172 Abb. in Farbe und S/W
Euro 85,00 / ISBN 978-3-903153-40-0

inhaltlich damit in Zusammenhang stehen, sowie die Kooperationen mit seiner Frau Loredana Flore-Selichar.
Weiterhin versammelt das Buch sowohl Texte von langjahrigen theoretischen und kuratorischen Wegbegleite-
rinnen und -begleitern als auch Interpretationen einer jingeren Generation von Schreibenden aus den USA,
Deutschland, der Schweiz und Osterreich, die sich auf hochst interessante Weise diesem vielschichtigen
und vieldiskutierten Werk nahern. Ein Text von Giinther Selichar selbst legt programmatische Uberlegungen
zu seinem Denkhintergrund offen. / Das Buch wurde vom Leipziger Grafikblro Lamm & Kirch aufwendig und

Herausgeber: Glnther Selichar / Texte: Uli Bohnen, Dieter Buchhart, Christoph Doswald, Ruth Horak, Kathy
Rae Huffman, Robert C. Morgan, Marc Ries, Dieter Ronte, Amy Ingrid Schlegel, Gunther Selichar, Franz Thalmair,
Claudia Tittel / Design: Florian Lamm, Lamm & Kirch, Leipzig / Deutsch/Englisch / Hardcover / 32 x 24 cm

Seit mehreren Jahrzehnten ist Gerald Zugmann Architekturfotograf. Darliber hinaus fasziniert ihn die ,Bau-
weise" von Landschaften und Pflanzen. Er begann, Raume und Landschaften in seinem Atelier nachzubauen.
Zugmann arbeitet mit einer analogen GroBformatkamera und entwickelt alle Silbergelatine-Abzige in der
eigenen Dunkelkammer selbst. Die Quelle fur sein neues Buchprojekt ist sein umfassendes, tber die Jahre
angewachsenes Analogarchiv. Wie ein Flaneur durchstreifte Zugmann sein Archiv, wahlte die 172 Bilder aus
und kombinierte sie neu. Entstanden ist ein aufwendiges Kinstlerbuch, gegliedert in neun Cahiers, in einer
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Hohenrausch / Kunst in die Stadt! Art into the city!

Von der High Line in New York bis zum Héhenrausch in Linz: Seit etlichen Jahren gehen Kunst und Stadt neue

HOHENRAUSCH

KUMST N DIE START!

Beziehungen ein und erobern bislang unbeachtete urbane Raume. 2007 begann das OK (Offenes Kulturhaus) ART INTG TIIE CTRN

seinen Radius zu erweitern und startete eine neue Form von Ausstellungen in Linz. Dieses Buch erzéhlt die

Erfolgsgeschichte der populdren Ausstellungsreihe, die nicht nur das OK als Institution, sondern auch als Teil
des Linzer Stadtzentrums verandert hat. Internationale Personlichkeiten aus Kunst, Architektur und Stadtent-
wicklung berichten von ihren Erfahrungen mit stadtischen Interventionen und analysieren das Linzer Format.

Herausgeber: Julia Stoff, Martin Sturm / Vorwort: Josef Plhringer, Julia Stoff, Martin Sturm / Texte: Sonja Beeck,
Pablo Bianchi, Claudia Biittner, Liz Diller, Christoph Doswald, Thomas Edlinger, Angelika Fitz, Benjamin
Foerster-Baldenius, Martin Fritz, Martin Heller, Michael Koch, Kasper Kénig, Martina Low, Thomas Macho, Genoveva
Ruckert, Julia Stoff, Eva Sturm, Martin Sturm, Rainer Zendron / Design: MVD Wien /

Deutsch/Englisch / Paperback / 28 x 21 cm / 368 Seiten / zahlreiche Abb. in Farbe und S/W

Euro 24,00 / ISBN 978-3-903131-22-4

G. W. Pestorius / Eblin Drive and Beyond

Mit ,G. W. Pestorius, Eblin Drive and Beyond" liegt die erste Monografie tiber den aus Brisbane
stammenden Architekten Geoff Pestorius (1930-1968) vor. Das hinsichtlich der Gestaltung
des Raumes exemplarische Sweeney House (1966) in Hamilton, einem Stadtteil am Rande von
Brisbane, bildet den thematischen Schwerpunkt, aber es werden auch einige andere Objekte
vorgestellt wie u. a. Mt Tamborine House (1965) fiir den gleichen Klienten. Ebenfalls enthalten ist
eine Dokumentation der Ausstellung ,50: Drewe & Pestorius’ Sweeney House", die von Andrew
Wilson 2016 kuratiert und im Treppenvorraum bzw. Galerieraum des Hauses gezeigt wurde.
Ein genealogischer Abriss beleuchtet die urspriingliche Herkunft der Familie des Architekten
aus Deutschland, Uberdies geben eine umfassende Auflistung sowie bibliografische Eintrage
Auskunft Gber Ausstellungen und Veranstaltungen, die seit 1999 im Sweeney House stattge-
funden haben, seitdem das Haus als Ausstellungsort flr zeitgendssische Kunst aus Brisbane,
Australien und der ganzen Welt genutzt wird.

Der reich bebilderte Band in edlem gepragtem Leinen enthalt Essays von Andrew Wilson,
David Pestorius und Jonathan Kopinski.

Herausgeber: Leni Hoffmann, David Pestorius / Texte: Jonathan Kopinski, David Pestorius,
Andrew Wilson / Design: Leni Hoffmann / Englisch / Hardcover / 17,2 x 24,4 cm / 98 Seiten
zahlreiche Abb. in Farbe / Euro 29,00 / ISBN 978-3-903131-80-4

In diesem Schlusselwerk, das die zentralen Thesen seiner Bicher durchmisst, sie korrigiert und wiederbelebt, versetzt sich Jean Baudrillard
in die Position eines imaginaren Reisenden, der seinen Schriften begegnet wie verschollenen Manuskripten und sich dabei bemiiht, die
Gesellschaft, die sie beschreiben, in Ermangelung beweiskraftiger Dokumente, wiederauferstehen zu lassen.

Diese Schrift gibt einen retrospektiv aufgenommenen Uberblick iiber das Werk Jean Baudrillards und umreiBt dabei zentrale Begriffe wie
Simulation, Verflihrung, Transparenz und Obszénitat. Seine Sprache verfiihrt die Dinge, reit sie in den Strudel einer rauschhaften Bewe-
gung, um zu verhindern, dass sie unter der Hille eines verharteten Sinns erstarren. Damit simuliert seine Theorie bewusst die Strategien
einer Welt der beschleunigten Kommunikation, welche angesichts der obszénen Prasenz der Bilder und der totalen Information zunehmend
verddet. In dieser Situation kann adaquate Theorie keine Sinnbildung sein, sondern nur eine ,Herausforderung an das Reale", ein ,Blitzstrahl
der Verflihrung, der die polaren Sinnkreislaufe zum Aufschmelzen bringt.

Erschienen 2016, Aufl. 3, 88 Seiten, 208 x 122 mm | ISBN 9783709202241 / Euro 12,20

Robert Fleck | Das Atelier im 21. Jahrhundert = Reihe Passagen Kunst

Das Atelier des Kinstlers ist ein Mythos und zugleich ein konkreter Ort. Durch seine hochgradige Individualisierung stellt es in der Arbeits-
welt der postindustriellen Wirtschaftsgesellschaft einen utopischen Gegensatz zur Normierung der Arbeitsplatze dar.

Das Buch untersucht die Geschichte und den Strukturwandel des Ateliers vom Anfang des 19. Jahrhundert bis in die Gegenwart. Als Grund-
lage dient dem Autor nicht zuletzt seine langjéhrige Recherchearbeit durch Atelierbesuche bei Kiinstler aller heute tatigen Generationen.
Wie verhalten sich die zeitgendssischen Bildtechniken und die kollektiven Arbeitsformen der Kinstler zum individuellen Kiinstleratelier?
Welche Rolle behalt das Atelier als ein exemplarischer Ort der Nichtéffentlichkeit angesichts der zunehmenden Vernetzung mit dem offent-
lichen Raum und seinen medialen Repréasentationen? Das Atelier erscheint als eine in jedem Fall singulare ,Kriegsmaschine* im Sinne vom
Deleuze und Guattari, von der ausgehend eine kiinstlerische Arbeit ihre ,alterité”, die radikale Andersartigkeit in der Welt der Gegenwart
auszubilden vermag.

Robert Fleck, 1957 in Wien geboren, seit 1981 in Paris, studierte unter anderem bei Gilles Deleuze und Michel Foucault. Von 2000-2012
leitete er die Kunsthochschule von Nantes, die Deichtorhallen Hamburg und die Bundeskunsthalle in Bonn. Heute ist er Professor fiir Kunst
und Offentlichkeit an der Kunstakademie Disseldorf.

Erschienen 2017, Aufl. 1, 106 Seiten, 235 x 155 mm | ISBN 9783709202043 | Euro 14,30

Alain Badiou | Fiir eine Politik des Gemeinwohls  Reihe Passagen Gesprache
im Gesprach mit Peter Engelmann

Herausgegeben von Peter Engelmann | Ubersetzt von Martin Born

Im sechsten Band der Reihe Passagen Gesprache setzen Alain Badiou und Peter Engelmann auf kontoverse Weise ihre 2012 begonnene
Diskussion Uber die Idee des Kommunismus, ihre Potenziale und Gefahren sowie ihre Bedeutung fiir die drangenden politischen Fragen
der Gegenwart fort.

War der erste Band der Reihe Passagen Gespréache den philosophischen Grundlagen der kommunistischen Hypothese Badious gewidmet,
so nimmt dieser Band nun konkret Bezug auf die aktuelle politische Weltlage. Dabei wird die Giltigkeit und Anwendbarkeit von Badious
Thesen angesichts von Problemen wie Migration, islamistischem Terrorismus und dem wiederauflebenden Nationalismus in Europa auf
die Probe gestellt. Im Streitgesprach legt Badiou seine Uberzeugung dar, dass die politischen Herausforderungen unserer Zeit nur mithilfe
einer solidarischen Uberbriickung jener Graben gemeistert werden kénnen, die die verschiedenen Nationen und Klassen heute scharfer
denn je von einander trennen. Nur eine Politik, die sich als Politik aller Menschen versteht und nicht im Namen der Interessen einer Ein-
zelgruppe agiert — sei es nun einer Nation, Religion oder Wertegemeinschaft —, kann die Welt aus der aktuellen Krise des globalisierten
Kapitalismus herausflhren.

Erschienen 2017, Aufl. 1, 120 Seiten, 208 x 122 mm | ISBN 9783709202470 | Euro 16,30

Storen! | Jacques Derrida, Jean-Francois Lyotard, Héléne Cixous, Alain Badiou, Jacques Ranciére
Das Passagen-Buch

Herausgegeben von Peter Engelmann | Ubersetzt von Esther von der Osten, Claudia Simma, Richard Steurer-Boulard, Martin Born

Der Passagen Verlag engagiert sich seit nunmehr 30 Jahren fir die Vermittlung franzésischen Denkens im deutschsprachigen Raum.
Anlasslich dieses Jubilaums erscheint ein besonderes Buch, das die Griindungszeit des Verlages wiederaufleben lasst und dabei die
Kernthemen herauskristallisiert, die bis heute flr die Arbeit des Verlages wegweisend sind.

Autoren der ersten Stunde wie Jacques Derrida und Jean-Francois Lyotard sind Ideengeber des wichtigsten gesellschaftlichen
Umbruchs am Ende des 20. Jahrhunderts, das durch zwei totalitare Systeme - Kommunismus und Faschismus - dominiert war. Ange-
sichts der gegenwaértigen politischen Weltlage zeigt sich heute erneut die fundamentale Bedeutung dieser kritischen Positionen. Dieses
Buch fihrt den Leser in die 1980er-Jahre, die Hoch-Zeit der ,Postmodernen Philosophie® in Frankreich, zurlick und illustriert anhand
ausgewahlter Dokumente die Anfange des Projekts Passagen Verlag. Bisher unveréffentlichte Gesprache mit Jacques Derrida, Jean-
Francois Lyotard und zahlreiche Fotos sowie aktuelle Beitrdge von Hélene Cixous, Alain Badiou und Jacques Ranciere gewéahren dem
Leser einen Einblick in den lebhaften intellektuellen Austausch, der die theoretischen Diskurse der Gegenwart noch immer um innovative
Postitionen bereichert.

Erscheint 10/2017, Aufl. 1| ISBN 9783709202838

Robert Fleck
Das Atelier im 21. Johrhundert

Passagen Verlag

Storen!

Das Passagen Badh
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in that place which knows me and which is known by the world. what remains. what remains
is desire, a longing for the inexpressible, for not forgetting and not being forgotten.

Thomas Redl, from threshold to threshold, aus der Serie Soziopoesie, 2009-2017

KUNST__fair__o1/2017

fair Magazin

Vorschau Herbstausgabe

Kunst / Kunst im offentlichen Raum

- 40 Jahre Forum Metall Linz (Coverstory)

- Interview mit den Initiatoren Peter Baum und Helmuth Gsollpointner
Literatur | Malerei

- Gerhard Rihm / Schriftsteller, Komponist, bildender Kiinstler

- Kurt Kocherscheidt / Malerei

- aktuelle Kunst aus Osterreich

Architektur

- Peter Zumthor - Portrait des Architekten

- Serie Kulturbauten der Moderne in Ex-Yugoslawien

fair 02/2017 wird Ende Oktober 2017 erscheinen und im
Museum Lentos Linz im Rahmen eines Diskussionsforum préasentiert.

Peter Baum und Donald Judd, Linz, 1977, Herbert Bayer vor seiner Brunnenskulptur,

© Peter Baum Linz, 1980er Jahre, Foto: © Peter Baum

Peter Zumthor, Serpentine Gallery Pavillion, 2011, Foto: © Urszula Kijek,
Courtesy of Atelier Peter Zumthor & Partner

Ausstellungsvorschau | Kunsthaus Bregenz  Peter Zumthor im Kunsthaus Bregenz
Dear to Me

16|09 | 2017 - 07 | 01 | 2018

Coming Soon

.
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fair Jahres Abo

Friedrich Kiesler vor dem Eréffnungsplakat

. des Film Guild Cinema, New York 1929,
Einzel-Abo © Osterreichische Friedrich und Lillian
2 Ausgaben pro Jahr / jeweils 1 Exemplar Kiesler-Privatstiftung

24,-- (inklusive 10 % UST)

Sammelabo klein Info zum Abo:
2 Ausgaben pro Jahr / jeweils 3 Exemplare Das Abo gilt fiir ein Jahr und verléngert sich nicht automatisch fiir das

= insgesamt 6 Exemplare Folgejahr und muss daher am Jahresende nicht gekiindigt werden!
48,-- (inklusive 10 % UST) Das Magazin wird umgehend nach Erscheinen dem Abonnenten

postialisch zugesandt.

* als Forderabonnent gibt es bestimmte Vorzlige, wie zum Beispiel

verglnstigter Preis bei den von fair herausgegebenen Kunsteditionen

und andere weitere Vorziige!

Aboservice: www.fairarts.org | thomas@thomas-redl.com

I:I Férder-Sammelabo*
2 Ausgaben pro Jahr / jeweils 10 Exemplare
= insgesamt 20 Exemplare
120,-- (inklusive 10 % UST)
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