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Konzeptkunst in Osterreich (= 9?2) 5 ¢o— 2

Im internationalen Kunstbetrieb gitt Concept Art als eine anglo-amerikanische
Erfindung. Beitrége zur Begriindung und Entwicklung der Concept Art aus den
Landem ltalien, Frankreich, Deutschiand, D&nemark oder gar aus Osterreich
wurden kaum oder gar nicht zur Kenntnis genommen. Da Osterreich politisch
und wirtschaftlich eine marginale Position innehat, werden in der Regel auch
Osterreichs Beitrége fiir internationale Kunstoewegungen marginalisiert. Dies
gitt insbesondere fUr jene Territorien der Kinste, wo der anglo-amerikanische
Kunstraum eine ureigene Dominanz verteidigen zu missen glaubt, namlich die
Gebiete der Konzept- und Medienkunst. Doch auch in Osterreich selbst ist die
Osterreichische Konzeptkunst nicht nur nicht wahrgenommen, sondern sogar
unterdriickt und bek&mpft worden. Dieser Essay ist der erste Versuch, die
dsterreichische Konzeptkunst zu erfassen, zu strukturieren und zu situieren.

Grinderphase 1958-1968

Drei amerikanische Kinstler-Texte gelten als emblematisch fUr die Begrin-
dung der Concept Art. N&mlich Texte von Joseph Kosuth (Art after philoso-
phy I, 1969) Sof LeWitt (Satze Uber konzeptuelle Kunst, 1969) und Lawrence
Weiner (1969).1

Ein vergleichbares Tripe! stellen fiir Osterreich Gerhard Rihm, Hans Hollein
und Heinz Gappmayr dar.

Gerhard Rlihm hat 1958 bereits begonnen, Fotomontagen zu machen, die auf
merhfache Weise Techniken der konzeptuellen Fotografie vorweggenommen
haben. (Abb. 1) Zuerst einmal handelt es sich wie bei der Fotomontage Ublich,
um Appropriation. Rihm hat die Fotos nicht selbst gemacht, sondem sie sich
aus der massenmedialen Fotokultur angeeignet. Er hat Ausschnitte ausgewahtt
und zusammengeschnitten. Dabei hat er einzelne Elemente seriell wiederholt
oder perspektivisch verdreht. Verfahren wie wir sie spéter bei Peter Rdhr, Andy
Warhol, John Baldessari und Richard Prince wiederfinden werden. Durch die
neue Anordnung, durch die Wiederholung, durch die Ausschnittechnik hat
Rthm die Fotos in textuelle Elemente verwandelt. Aus der Fotocollage und
Montage wurde dadurch eigentlich eine Fotokonstellation. Diese neue Ord-
nung, diese neue Konstellation der aus den Massenmedien gefilterten Fotore-
ste, war insofern konzeptuell, d. h. begrifflich, weil Rihm Bildbegriffe mittels
Fotos konstruierte. So wie andere mit Worten, Zeichnungen oder Materialien
eine versteckte Semantik sichtbar machten, hat RUhm Ideen mit Fotos ausge-
drickt. Die Textflache wurde zur Bildflache. Dieser Ansatz seiner gesamten
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Abb. 1 Gerhard Rihm. Ohne Titel, 1959.

visuellen Poesie steigerte sich: die Bildflache wurde zur Begriffsszene. In den
Arrangements von Fotopartikeln wurden die versteckten Bedeutungen, die
Igtenten libidonalen Lockungen der visuellen Massenkultur exponiert. Sein
eigener 1958 verdffentlichter Text erklart deutlich die Zusammenhénge.2

RUhm hat wie Sol LeWitt erkannt, daB ,Zahlen nicht Mathematik sind®”.
Deswegen ht er auch viele Zahlengedichte gemacht, die sowohl der experi-
mentellen Poesie, wie auch der konzeptuellen Kunst zuzuordnen sind. Auch
als Zeichner, insbesondere als Zeichner der Zeit und des Kdrpers, hat er eine

gleichsam wissenschaftliche Visualisation von Begriffen wie Jetzt, Sturz usw.
betrieben.
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weiss

Abb. 2 Heinz Gappmayr. Weiss. 1968.

Istim angels&chsischen Raum die Konzeptkunst von Anfang an und trotz ihres
deklarierten immateriellen Charakters unter dem Druck des Kapitels auf sehr
konservative Weise dem Kunstobjekt verpflichtet geblieben, ist die dsterrei-
chische Konzeptkunst immer sehr immateriell, prozessual und projektorien-
tiert gewesen, eine reine ldeenkunst. Die Ideenkunst Rithms hat sich nicht nur
in Fotomontagen, Texten und Zeichnungen, sondern auch in multimedialen
theatralischen Auffihrungen von stupender Innovation, wie auch in der Audio
Art gezeigt.

Oswald Wiener, Riihms Kollege von der Wiener Gruppe, mit dem er gelegent-
lich auch Bild-Text-Collagen zusammen erarbeitet hat, hat 1969 mit ,Die
Verbesserung von Mitteleuropa, Roman*® sinen Text publiziert, der insgesamt
konzeptuellen Charakter hat.

Bei Heinz Gappmayr wird die Textfiiche ebenfalls erst zur Bildflache und dann
zur Begriffsszene. (Abb. 2) Mit einem Repertoire von wenigen ausgewahiten
Worten fuhrt er Untersuchungen zur Bedeutung des Wortes durch. Fir ihn gilt
besonders jener Satz von Sol LeWitt ,Zu jedem Kunstwerk, das physisch
verwirklicht wird, gibt es viele unausgefiihrte Variationen®. Er hat mit den
Begriffen ,Sein“ und ,sind* ganze Blicher gefiillt, denn er fand immer wieder
neue Méglichkeiten, durch einen typografischen Eingriff diesen Worten neue
Bedeutungen abzuringen. Wenn das Wort ,wei* auf schwarzem Grund
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erscheint, also weiB geschrieben wurde, und wenn das Wort ~welB® schwarz
auf weiBem Grund geschrieben steht, so erkennt man sehr deutlich, wie die
Konstellation der Buchstaben auf der Flache, die Art der Flache, also die
Bildifiache selbst die Aussage Ubernimmt. Gappmayr hat gelegentlich auch
Buchstaben ausgelassen, oder sie zur Halfte abgeschnitten, weil so der Inhalt
besser zum Ausdruck kommt. Zum Beispiel ist das Wort ,Stille* volisténdig
geschrieben lauter als das Wort ,Stille* halbiert. Wenn Gappmayr vier Linien
parallel zueinander setzt und darunter das Wort Quadrat schreibt, dann haben
wir zwar kein direktes Quadrat vor uns, aber jeder Betrachter ist imstande,
aus den vier gleichlangen Linien in seinem Kopf ein Quadrat zu gestalten. Wir
erfahren also den Begriff Quadrat, denn wir sehen nicht das Bild des Quadra-
tes. Wenn spéter Sol LeWitt und andere dreidimensionale Quadratvariationen
physisch aufgebaut haben, haben wir also weniger den Begriff ,Warfel*,
sondern vielmehr Wirfelskulpturen gesehen. Die Arbeit Gappmayrs blieb also
immer konzeptueller als die anglo-amerikanischen Spielarten. Wenn er seine
Begriffe auf dem Medium Fi&che entfaltete, dann war es die Papierflache, die
Buchseite. Wenn spéter Kinstler wie Robert Barry &hnliche Wortentfaltungen
auf der Flache konstruierten, dann diente als Bildfliche die Leinwand. Es
wurde also auf eine konventiongllere Form, die Malerei, und auf ein marktge-
rechteres Produkt, die Malerei, Riicksicht genommen. Gappmayrs Manifeste
hingegen bezeugen den absoluten Ideencharakter seiner Kunst.3

Ein unerwarteter dsterreichischer Mitbegriinder der Konzeptkunst kommt nicht
aus dem. Reich der immateriellen Worte, sondern aus dem Reich-der Materie,
der Architektur, ndmlich Hans Holflein. Dieser hat namilich 1968 in einem
bahnbrechenden Manifest die Architekten aufgefordert, nicht mehr ,nur in
Materialien zu denken®.4 Unter der Devise ,Alles ist Architektur* hat er eine
Medientheorie der Architektur entworfen, wodurch sich die Architektur als
Medium neu definierte und auch den Bersich ihrer Mittel erweiterte. So propa-
gierte er nicht nur eine ,gendhte” und ,aufgeblasene” Architektur, sondern auch
eine immaterielle Architektur der slektromagnetischen: Schwingungen (das
Fernsehen als Ausbildungsmedium statt einer gebauten Universitat), der Ho-
lografie und den Einsatz von Chemikalien und Drogen. Er entwarf einen Spray
zur Verénderung der Umwelt. Fiir verschiedenste gewiinschte Umweltsituatio-
nen wéren in Zusammenarbeit miit Chemikern notwendige Zusammensetzun-
gen fUr besondere Sprays weiterzuentwickeln. Er empfahl, den fehlenden
Seitenturm des Wiener St. Stephansdoms als holografisches Bild zu rekonstru-
ieren. Dabei entstiinde das Problem, daB sin Hubschrauber prézis entscheiden
mUBte, welches ist der reale und welches ist der holografische Turm, um einen
Absturz zu vermeiden. Ab 1967 projektierte er imaginére dreidimensionale
R&ume durch Laserprojektionen mittels Hologramme, zum Beispie! statt der
Restaurierung und Renovierung von Altstadten holografische Rekonstruktio-
nen. Die Pille aus dem ,Environmental Control Kit* stellt das Beispiel einer
»Architektur aus der Pille” dar. (Abb. 3) Durch solche Pillen sollen nichtbaulich
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Abb. 8 Hans Hollein. Pille. 1967.

ierte Umweltsituationen hergestellt werden, die den Mer!schen Zufrie-
?errr%ﬂi’i Freineit, Komfort, Kérperwérme etc. bringen. Auqh qulgln vervvendetg
die Fotomontage, um utopische Architekturprqjektg zu v1s'uahs|eren, zum Bei-
spiel um den Kihlergril eines Rolis Royce in die .Skylhne von Manhattan
einzumontieren, oder einen Flugzeugtréger als Stadt in eine Lapdsohaﬁ, oder
eine fliegende Zigarette. Hollein machte die Architektur zum Me;hum der Kunst.
Wenn Sol LeWitt schrieb, ideen allein kdnnen Kunstwerke sein, dann haben
wir bei Hollein ein sehr friihes und sehr deutliches Beispiel dieger ldeenkunst.
Zusammen mit Projekten (1958/59) der Wiener Gruppg (Achleltnqr, Artmann,
Bayer, Riihm, Wiener)s sind die Projekte von Hans Hollein, wenngleich mehrim
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Medium der Architektur formuliert, die frihesten Beispicle einer genuinen
sterreichischen Projektkunst. Auch der Wiener Aktionismus, insbesondere
durch Muehl und Schwarzkogler, hat einige Beispiele der Projektkunst ent-
wickelt. Mit dieser ersten Phase der dsterreichischen Konzeptkunst von 1958
bis 1968, die also schon viel friiher begann als die anglo-amerikanische
Entwicklung, kdnnen wir bereits einige allgemeine Merkmale feststelien.

Vom Modell der Wahrnehmung zum Modell der Sprache

Durch die neue Beziehung von Text und Fiache, von Bid und Begriff, von
Zeichen und Sein, fand eine Akzentverschiebung statt: das Modell der Wahr-
nehmung wurde durch das Modell der Sprache ersetzt. Die Unmitteloarkeit der
Materialien wurde abgeldst von einer Tendenz zur Immaterialitit. Mit der
Auflésung der Unmittelbarkeit der asthetischen Erfahrung wurde auch klar, daB
Kunst eine soziale Konstruktion ist. Hierin liegt bereits auch der Keim fiir die
zweite Phase der 6sterreichischen Konzeptkunst, wo der Kiinstler nicht nur
zum Wissenschaftler, sondern auch zum Sozialarbeiter wurde. Die dsterreichi-
sche Konzeptkunst erkannte frith und viel intensiver als die amerikanische, daB
Asthetik nicht von der Natur, sondern nur von der Geselischaft abgeleitet
werden kann. Amerikanische Kinstler tendieren immer wieder dazu, die Kunst
mit der Natur zu vergleichen statt mit gesellschaftiichen Prozessen. Barnett
Newman hat zum Beispiel gesagt, Klinstler seien wie V&gel und Kunsthistoriker
die Ornithologen. Abgesehen von der Reduktion des Kiinstlers auf ein Tier,
hinkt der Vergleich auch insoferne, weil die Diskreditierung der Kunsttheorie
nicht gelingt. Die Ornithologen verstehen ja schluBendlich einiges von den
Végeln. Osterreichische Konzeptkinstler hingegen sind in der Tradition Witt-
gensteins und des Wiener Kreises stets vom konstruktiven Moment der Kunst
ausgegangen. lhnen ging es nie darum, die Natur nachzubilden, sondern die
Konstruktion dsthetischer Gebilde, deren Erzeuger: und Rezeptionsmechanis-
menvon ihrer Opakheit zu befreien und transparent zu machen. Dadurchwurde
auch die Erfahrung des Sehens transformiert. Das bloBe Sehen von Kunstwer-
ken genlgte nicht mehr, weil eine reduzierte Auffassung des Sehens als
sinnliche Anschauung ohne Theorie dem Kunstwerk Gewalt antat, indem es
den Artefakt zu einer natlirlichen Gegebenheit reduzierte. Wenn es bisher
geheiBen hat, ich wei8 nur was ich sehe, so sagte die Konzeptkunst in
Ubereinstimmung mit neuesten Erkenntnissen der Neurophysiologie und Ko-
gnitionswissenschaft: ich sehe nur was ich weiB. Das Sehen wurde zu einem
mehrschichtigen Akt: sehen und zu wissen, daf ich sehe, sehen und zu sehen,
dafB ich sehe, sehen und zu wissen, was ich sehe, wurde ein autopoetischer
ProzeB. Kunst konnte also ohne Vermittiung durch eine Theorie nicht gesehen
werden. Bei der Rezeption von Konzeptkunst fand also eine Akzentverschie-
bung statt, vom Schauen zum Begreifen. Kunst ist also kein von der Natur
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vorgegebenes Ding, sondern ein vom Menschen konstruiertes Werk. Konstru-
iert in einem Bezugsrahmen, in einem sozialen, kulturellen und philosophschen
Bezugsrahmen, der die Bedeutung, die Botschaft eines Werkes definiert. In
diesern sozialen Referenzrahmen artikuliert der Kinstler sein Werk. Der Oster-
reichische Konzeptkiinstler wechselte in seiner kiinstlerischen Praxis von der
Formgebung (Modell der Wahrmehmung) zur Begriffsformung (Modell der
Sprache). Seine Veranderungen des Text- und Bildbegriffes, des Raum- und
Zeitbegriffes, des Material- und Medienbegriffes, flihrten schlieBlich auch zu
einer Veranderung und Erweiterung des Bezugsrahmens. Die &sthetische
Erfahrung, definiert als unmittelbares und perzeptuelles Formproblem, wurde
transformiert zu einem theoretisch konstruierten Begriffsproblem.

Charakteristika der 6sterreichischen Konzeptkunst

Man kann also bei dieser ersten Phase der &sterreichischen Konzeptkunst
bereits einige Merkmale distinguieren.

1. Eine multimediale Mentalitat. Alle Formen und Materialien (Texte, Fotos,
Steine, etc.) sind gleichrangig und gleichbedeutend.

2. Wichtig ist die Qualitat ggljgaeA@ioht die Qualitét der AusfUhrung.

Dieser Satz ergibt sich logisch aus den Prémissen der ldeenkunst. Ideenkunst
aber, die ihm folgte, scheiterte am Kunstmarkt. Denn der Kunstmarkt handelt
mit qualitatvoller Ware und nicht mit Ideen. ldeen sind leider zollfrei, weil sie
Kkeinen Warenwert besitzen. Die amerikanischen Konzeptkinstler haben das
f0h erkannt und sind von Ideenkinstiern immer mehr zu dekorativen Kinst-
lern mutiert. Die Ssterreichischen Konzeptkinstler, gespeist von der revolutio-
néren Stimmung der 60er Jahre, gaben sich der lllusion hin, ohne den
Kunstmarkt einen direkten Zugang zum Kunstdiskurs und zur Kunstgeschich-
te zu haben. Diese llusion ist die wesentliche Ursache des Scheiterns der
Ssterreichischen Konzeptkunst, wieso sie nicht Aufnahme im internationalen
Ausstellungswesen fand. Denn das Tor zur Kunstgeschichte ist de facto der
Kunstmarkt.

Form und Material im Gblichen Sinn waren fiir dsterreichische Konzeptkinstier
relativ unwichtig. Die Idee war wichtig. Auch die Ausfuhrung war génzlich
unwichtig. Dies traf sich mit der Lust des Osterreichers am Untergang, mit
seinem schon von Adolf Loos formulierten Nihilismus: ,Ins Leere gesprochen
- Trotzdem* (so der Titel seiner zwei Blicher). Osterreichische Konzeptkunst
tendierte also zur reinen ideenkunst.

3. Isomorphie bzw. Selbstreferenz.

Da nun die Bezishung zwischen Zeichen und Material, zwischen Idee und
Ausfihrung nicht mehr durch handwerkliche Qualitaten definierbar war, muBte
eine neue Beziehung zwischen Zeichen und Material jenseits des handwerk-
lichen Qualitatsdenken gefunden werden. Diese neue Beziehung war der
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Selbstbezug bzw. der Widerspruch in einem selbstreferentielien System.
Isomorphie bedeutet soviel wie Gleichgestalt. Damit ist gemeint, das Wort
Eisen ll<ann aus Eisen geschrieben sein. Dann ist die Bedeutung des Zeichens
Eisen isomorph im Material Eisen abgebildet. Wenn Eisen soviel wie haltbar,
fs:st, konstant usw. bedeutet, wére der Widerspruch, die Differenz, den Begriff
Eisen aus Eis zu schreiben, well Eis ja verganglich und flieBend ist. Das Wort
Tier, das etwas Lebendiges und Warmes bedeutet, abgebildet in kaltem
Marmor, wére ein dhnlicher Widerspruch. Diese Selbstreferenz und Differenz
bildeten also den Spielrahmen, den Referenzrahmen fir den dsterreichischen
Kpn;eptkﬂnstler. Zwischen Zeichen und Material eine Beziehung herzustellen,
die sich logisch aus den Eigenschaften des Zeichens und des Materials ergibt,
so eine Beziehung kdnnte Selbstbezug genannt werden. Aber wie schon
gesagt, ist auch die Opposition in diesem Selbstbezug méglich, die Differenz,
eben den Begriff Eisen aus Schaumstoff schreiben. Die Isomorphie als Ge-
staltungsprinzip und Begriffsformung wird fir die zweite Generation der-dster-
reichischen Konzeptkinstler besonders relevant sein. Aus dieser Isomorphie
ergibt sich auch ein besonderes Dilemma, namlich daB eben bestimmte
Themen und bestimmte Ideen optimal nur in einem bestimmten Material, sei
es auf der Basis der Identitat oder der Differenz, ausgefUhrt werden kdnnen.
4. Man kann also unterscheiden zwischen der Projektphase der Kon-
zeptkunst, wo Projekte skizziert werden, und zwischen der reinen Kon-
zeptkunst, die den Gesetzen der Homomorphie und Altermorphie folgt.

5. Osterreichische Konzeptkunst ist nicht nur konstruktiv, sondern auch von
Anfang an dekonstruktiv. Sie 18Rt némlich stets die libidonale Okonomie
grkennen, welche ein System mit Energien speist und dadurch formt. Welche
llk?idonale Ordnung also hinter der Ordnung der Dinge steht, welche Libido
eine Konstruktion schafft. Die Morphologie der Zeichen, Formen und Metho-
den ist auch transparent fir die Wunschgestalt, fur die Morphologie des
Begehrens. Dies kann man z. B. deutlich an einer Arbeit von Hollein aus dem
Jghr 1968 erkennen, ,, TUr", wo nach dem Prinzip der Serie eine Tur nicht nur
eine TUrklinke, sondern dutzende Turklinken hat, wodurch Ungewi wird, mit
welcher Turklinke die Tur zu 6ffnen ist. Der Titel dieser Arbeit ist daher
JFrustrationstir.

Die Hauptphase 1965-1973

Damit kommen wir zur zweiten Generation und eigentlichen der dsterreichi-
schen Konzeptkunst: Gottfried Bechtold, Valie Export, Richard Kriesche, Max
Peintner, Peter Weibel, Dominik Steiger, u. a.

Bighard Kriesche setzt ab 1970, nach seinen Anfangen als konstruktiv-reduk-
tivistischer Maler, die friine Linie von Hans Hollein fort. Er projektiert zwischen
1970 und 1971 ,avant la lettre” mehrere 6kologische Skulpturen und Ereig-
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Abb. 4 Richard Krigsche. Aktion in London. 1971.

nisse, z. B. die Neugestaltung der Landschaft durch Mullhalden. AnschlieBend
greift er die konzeptuellen Aspekte des Wiener Aktionismus auf und transfor-
miert den Kdrper selbst zum Bild. In einer Aktion in London 1971 befestigte
er einen Stuhl an einer Wand, der sich in einem gezeichneten Bildfeld befand
und setzte sich selbst auf den Stuhl. Die Besucher konnten Kriesche mit
bereitgesteliten Polaroid-Apparaten fotografieren und diese Fotografien in
einem daneben befindlichen Bildfeld einkleben. (Abb.4) Die Konzeptkunst
zeigte also einen beobachterorientierten Aspekt. Wurde in dieser Aktion der
Kérper zum Bild, indem sich Kriesche selbst ins Bild setzte, wurde in einer
anderen Aktion der K&rper zur Skulptur erklart: »Spaziergang ist eine Plastik®,
1971. Ab 1972 wurde der Referenzrahmen der Kunst selbst thematisiert und
die Diskursanalyse der Kunst selbst zur Kunst. In einer Reihe von Befragungen
»st das Kunst®, sei es mittels Telefon, sei es mittels Skulptur, sei es mittels
Aktion, wurde der Referenzrahmen der Kunst selbst isomorph bzw. selbstre-

ferentiell analysiert. Kriesche trug z. B. eine Tafel mit der Aufschrift Jst das

Kunst" durch die StraBen und lieB sich dabei filmen. Hier erkennen wir deutlich
wie das Modell der Sprache in der Konzeptkunst das Modell der Wahrneh-
mung ersetzt, ja sogar die Kunst im Sinne Wittgensteins als ein Sprachspiel
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aufgefaBt wird. SchiieBlich entdeckte Kriesche Video als ideales Medium fiir
seine Konzeptkunst. In einer Closed Circuit Video-Installation aus dem-Jahr
1972 mit zwel Videokameras, die jeweils vor und hinter einer Ttir befestigt
waren, und zwei Bildschirmen, wurde der Besuch einer Galerie selbst zu einer
&sthetischen Erfahrung, zum Kunstwerk, denn der Betrachter sah sich einmal
von vome und einmal von hinten beim Offnen der Ture. Diese Gleichheit von
Innenraum und AuBenraum dehnte Kriesche auch auf die Zeit aus, indem er
in seiner ,,Videoinstallation 2“ eine reale Situation live mit einer dokumentierten
und gespeicherten Situation konfrontierte. Die Gleichzeitigkeit von innen und
auBBen, von hier und dort, wurde zur Gleichzeitigkeit von jetzt und vorbei, von
Gegenwart und Vergangenheit erweitert. Siche seine Video-Arbeiten ,Zeit-
Zug" (1973) und ,Video time* (1976). Damit betrat er das Reich der Hyperrea-
litét und Simulation, wie es Baudrillard formulieren sollte. Emblematisch dafiir
ist seine Installation ,Zwilinge” bei der Documenta VI {1977), wo durch die
Anwesenheit von einem Zwilingspaar in je zwei gleichen Rdumen, wo also ein
Monitor im Raum B den Zwiling in Raum A und ein Monitor in Raum A den
Zwilling in Raum B zeigte, aber in Echtzeit, so daB der Unterschied zwischen
Schein und Sein ununterscheidbar wurde. Die Simulation substituierte das
Reale ganzlich. Gleichzeitig mit dieser Egalisierung von Sein und Schein fand
auch eine Egalisierung von Vorher und Nachher, von Innen und AuBen, und
vor allem von Kinstler und Zuschauer statt. Denn nicht nur der Kérper des
Kunstlers, sondern auch der Kérper des Besuchers bzw. Betrachters wurde
bei den Videoinstallationen in das Kunstwerk, in das Bild miteinbezogen. Der
Substitution des Realen entsprach sine Emanzipation des Betrachters. Durch
diese Egalisierungs- und Emanzipationstendenzen hatte die zweite Genera-
tion der dsterreichischen Konzeptkiinstler auch einen ausgesprochenen po-
litischen Charakter.

Gottfried Bechtold hat ebenfalls zu Beginn mit seinem Kdrper als Skulptur
agiert. Bef der Documenta V (1972) lieB sich Bechtold an einem der Erdff-
nungstage alle 10 Minuten ausrufen, um per Telefon seine Existenz nachzu-
weisen, dhnlich wie On Kawara, der seit 1970 Telegramme mit dem Text | am
still alive® in alle Welt verschickt. Denn seit der Trennung von Bote und
Botschaft durch die Teletechnologie, als z. B. per Telegramm und per Telefon
Zeichen ohne materielle Trager reisen konnten, ist der K&rper des Boten und
somit der Koérper selbst obsolet geworden, zumindest fiir groBe Teile der
Kommunikation. Aus dieser UngewiBheit und Ambivalenz dem Korper gegen-
Uber in der Welt der Simulation und der Substitution des Realen, wo der Korper
als Double des Realen fungiert, vergewissert sich Bechtold in einer Reihe von
medialen Arbeiten, die alle dem Gesetz der Isomorphie folgen, auf panische
Weise der Existenz des Kérpers, indem er Simulation und Realitét 1:1 abbildet.
Ein Mé&dchen halt ein Foto von sich und von der GroBe ihres Koérpers eben vor
diesen Kdrper. Finger halten ein Foto mit Fingernageln, die von einer Schere
geschnitten werden. Im Foto ist schwer zu unterscheiden, ob die Fingernégel
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Abb. 5 Gottfried Bechtold. Waagenobjekt. 1973.

des Fotos oder der wirklichen Finger geschnitten werden. Diese Isomorphie
auf der Bildebene ist auch auf die Skulptur Ubertragbar. Selbstverstandiich
auch die Differenz. Mehrere Waagen ein und desselben Typs werden aufein-

ander gelegt, wobei die unterste aufgrund des Gewichts der oben aufliegen- -

den die hochste MaBangabe zeigt. (Abb. 5) Bei der ,Schiene Kofler* (1973) ist
eine Eisenschiene zwischen zwei Bécken so ausgelegt, daB ihr Eigengewicht
ihre Eigenlange definiert. Ware namiich die Schiene langer und somit schwerer,
wlrde die Schiene zerbrechen. Die Eigenschaft des Materials (Gewicht)
definiert die Eigenschaft des Zsichens (die Lange, die Form). In anderen
Fotoarbeiten zeigt Bechtold Fotos in verschiedener GréRe von ein und dem-
selben Gegenstand. Wenn die GréBenordnung eines Gegenstands durch das
Abbildungsmedium gesndert werden kann, spreche ich von einer freien Ska-
lierung. Die freie Skalierung gehort zu einer beliebten Strategie unter dsterrei-
chischen Konzeptkinstiern im Referenzrahmen der Isomorphie.

Fir die konzeptuellen Arbeiten von Valie Export gelten im besonderen MaBe
die Begriffe Substitution, Skalierung und Isomorphie. Auch bei ihr wird anfang-
lich der Kérper zum Bild. Auf einem Foto ist ihre Faust so groB wie ein Hugel
in der Landschaft zu sehen. Diese Angleichung der Geometrie des Kbérpers
und der Geometrie der Natur mit Hilfe des Mediums der Fotografie, diese
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Abb. 6 Valie Export. Ontologischer Sprung. 1974.

mediatisierte Erfahrung von Kérper und Umwelt, sei es die Stadt, sei es die
Natur, treibt Valie Export in einer Serie von Konfigurationen in den friihen 70er
Jahren intensiv voran. Dabei beachtet sie besonders die Regeln der Substi-
tution und der Skalierung. Eine Lefter wird in mehreren Abschnitten und in
mehreren Perspektiven aufgenommen. Werden diese Fotoabschnitte zusam-
mengeflgt, entsteht eine Leiter von realer GroBe, aber viel verzerrter als in
Wirklichkeit. Diese Grade der Mediatisierung, diese Grade der Wirklichkeit
kommen besonders perfekt in der Arbeit »~Ontologischer Sprung® (1974) zum
Ausdruck. (Abb. 6) FiiBe auf einem Teppich werden von oben fotografiert.
Dieses Foto, 1:1 vergrdBert, wird in den Sand gelegt, darauf stellen sich wieder
FlBe, die wieder von oben fotografiert werden. Dieses Foto, wiederum 1:1
vergroBert, wird auf einen Parkettboden gelegt, darauf stellen sich wieder FURe,
die wieder von oben fotografiert werden etc. Diese Technik der Kontext-Va-
riation mittels Medien zeigte sich auch in einer Arbeit, wo sie eine Steinmauer
in der Natur brennen lieB, Fotos in der realen GréBe dieser Steinmauer in der
Stadt affichierte und die angebrannten Steine davorlegte. Die konzeptuelle
Fotografie von Valie Export, wie die von Peter Weibel am Schnittpunkt von
Aktion und Konzept, hat die Variablen Raum, Zeit, Kbrper beobachtersteuer-
bar gemacht und damit eine sehr eigensténdige Form der Konzeptkunst
errichtet. :
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Abb. 8 Manfred Willmann. Kontaktportrat 1:1 und
10:1 von Duane Michals. 1976.

Abb. 7 Friederike Pezold. Die neue leibhaftige
Zeichensprache, 1973-76.

Probleme der Skalierung auf der Ebene der 1:1 Korrespondenz demonstrierte
ab Mitte der 70er Jahre auch Friederike Pezold, indem sie eine Videoskulptur
aus mehreren Videoapparaten errichtste, in denen Ausschnitte ihres Kérpers so
abgebildet waren, daB3 sie ganzheitlich wieder ihren Kdrper ergaben (Abb. 7).
Manfred Willmann (Abb. 8) steht als Beispiel fiir jene ésterreichische Autorenfo-
tografie mit konzeptuellen Ansatzen. Die dritte Generation der dsterreichischen
Konzeptkinstier in den achtziger Jahren (wie Herwig Kempinger, Michael
—Schuster, Jérg Schiick) wird viel im Medium Fotografie arbeiten.
Peter Weibel hat ab 1965 aus der visuellen Poesie und aus dem Wiener
Aktionismus neue Formen der Konzeptkunst entwickelt. 1965 hat er das Wort
,Ungllick® finf mal vertikal so angeordnet, daB horizontal das Wort ,,Gllck" zu
lesen war. Diese Konsteltation fiihrte also bereits den Standpunkt des Becb-
achters ein. In einer Kontext-Variation aus dem Jahre 1968 schrieb er den
Boden einer Galerie mit dem Wort ,Recht” voll, so da die Besucher der
Ausstellung zwangsweise ,das Recht mit FiBen traten® und erst durch ihre
Anwesenheit dem Werk seine Bedeutung verliehen. (Abb. 9) Im Jahre 1969
stelite er eine Filminstallation ohne Film her. Ein Projektor projizierte scheinbar
das Wort ,possible” an die Wand. Wenn der Zuschauer zwischen Wand und
Projektor durchging, was er tun muBte, um zum néchsten Ausstellungsraum
zu gelangen, sah er, daB das Wort ,possible” nicht projiziert, sondern direkt
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Abb. 9 en treten. '7968.

an die Wand geschrieben war und nur das Projektorlicht ein rechteckiges
Bildfeld bildete. Auch hier sehen wir ein Beispiel der Isomorphie, der Beob-
achterzentrierung und der Kontextanalyse. Das Wort ,mdglich wird geman
seiner Bedeutung ,ontisch ungewiB* realisiert. In einer Vielzahl von Arbeiten
mit den Medien Fotografie, Film, Video, Papier und Stein hat er insbesondere
das Prinzip der Isomorphie ausdifferenziert. Zum Beispiel hat er 1975 das Wort
,,Wind“ aus vier Neonbuchstaben skulptural auf den Boden gestellt und mit
einer Zeitschaltung versehen, so daB die vier Neonbuchstaben hintereinander
80 aufleuchteten, als wiirde der Wind sie streifen. Die Bewegung des Windes
wurde durch die Bewegung des Lichtes simuliert. Die konzeptuellen Zeich-
nungen von Max Peintner, welche die Negativitét der technischen Utopie
aufzeigen, stellen ebenfalls eine eigenstindige dsterreichische Form der Kon-
zeptkunst dar (Abb10). : :

Der neue Werkbegriff: das Ko&arianzmode/l

Lessing hat in seinem beriihmten ,Laokoon-Aufsatz* (1776) die Musik als
Sprache der Zeit und das Bild sowie die Skulptur als Sprache des Raumes
dgﬂniert. Mitte des 19. Jahrhunderts wurde aber im Zuge der Erforschung der
Bildibermittiung Uber lange Distanzen (die Telegrafie) das Scanning-Prinzip
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entwickelt, d. h. die Zerlegung eines zweidimensionalen Bildes in eine lineare
Folge von Punkten in der Zeit. Das Bild wurde also in eine zeitliche Abfolge von
Bildpunkten verwandelt. Das Bild wurde durch die technologische Entwicklung
von einer Raumform zu einer Zeitform. Mit seinen Film- und Videoarbeiten hat
Peter Weibel das Thema der Isomorphie, Selbstaffinitat und Selbstreferenz in
der Zeitform des Bildes behandelt. Ein Manifest von 1968/69 mit dem Titel
+Alles ist Dichtung” hat dies theoretisch beleuchtet.s
Die Zeitform des Bildes ist nur ein Teil der Verdnderungen des zeitgendssi-
schen Kunstdenkens, wie sie radikal in der Gsterreichischen Konzeptkunst
zum Ausdruck kommt. Zum Verstandnis dieser Verénderung hat Peter Weibel
i ein Kovarianzmodell eingefiihrt. Traditionelle kunsthistorische Betrachtung
i behandelt nur die historischen Verénderungen von Stilelementen und derglei-
chen, zumeist kunstimmanent. Peter Weibel definiert die Kunstentwicklung
als ein sich selbst erregendes System, das seine Energie von auBen erhélt.
Die industrielle Revolution z. B. stellt den sozialen Referenzrahmen dar. Deren
Verédnderungen unserer Erfahrungen von Raum und Zeit haben auch Auswir-
kungen auf die Darstellungen von Raum und Zeit in den Kiinsten. Wir haben
es also nicht mit Invarianzen zu tun, sondern mit einer Menge von Variablen,
die sich wechselseitig beeinfluBen. Die Veréinderung einer GréBe verdndert

Abb. 10 Max Peintner, 3-D-Buch, 1969. Fenster in der Gegenwart geben den Blick in Vergangenheit und
Zukunft frei, Vorne und hinten geht das Buch in den leeren Raumn (iber,

64

Konzeptkunst in Osterreich

Raum Zeit Objekt Bild
Natur Geschichte Korper Text

daher auch eine andere GréBe. Insoferne ist es unrichtig, der Theorie der
Moderne Lineatitét vorzuwerfen, denn diese geht ja im Gegenteil von einem
evolutionéren Modell der Entwicklung aus, d. h. eben von einem Kovarianz-
modell, wo die Verdnderungen der GrdBe einer Variablen auch die GroRe der
anderen, fernkorellierten Variablen verandert. Wie also die gesamte industrielle
Revolution tendenziell Raum in Zeit, Geopolitik in Chronopolitik und Natur in
Geschichte verwandelt, so verwandelt sich auch die Kunst von ihrer Raum-
form und von ihrem ideologisch proklamierten Naturzustand immer mehr in
eine historisch-sozial konstruierte Zeitform. Eine Asthetik des Seins wird von
einer Asthetik des Werdens abgeltst. Flr die Entwicklung der 8sterreichischen
Konzeptkunst und der modernen Kunst aligemein paBt ein spezifisches
Kovarianzmodell.

Der Text will Bild werden, das Bild Text. Indem der Text sich andert, &ndert
sich auch der Bildbegriff. Wenn die Textflache Bildfiache wird, andert sich
damit auch der Objektbegriff. Der Text kann zur Plastik werden und die Plastik
zum Text. Wenn das Objekt sich &ndert, &ndert sich auch unser Kérpsrbegriff.
Der Kérper will zum Bild und zum Text werden. Bildkdrper und Kérperbilder
entstehen, Objekttexte und Textobjekte. Der Kérper wird zum Objekt. Bilder
werden kdrperbewu3t. Man spricht von Textkdrpern, Textbildern und Bildtex-
ten, usw. Das System, bestehend aus den Variablen Objekt, Kérper, Text, Bild,
schaukelt sich selbst, d. h. autokatalytisch auf. Dieses autokatalytische Kova-
rianzmodell, das zeigt, wie jede einzelne Begriffsveranderung auch andere
Begriffe veréndert, erklart, wieso in der Postmoderne Mébel aussehen wie
Hauser und Hauser wie Mdbel, wieso Flugzeugtrager zu Stadten werden und
Stédte ausschauen wie Chips. Das Kovarianzmodell zeigt namlich, wie die
Definitionen von Innen und AuBen, von Interieur und Exterieur, von groB und
Klein, von oben und unten, von Simultaneitat und Ubiquitét, von Kunst und

Dieser Artike! beruht auf zwei Vorlesungen des Autors, gehalten im WS 1991 am Kunsthistori-
schen Institut der Universitat Grazim Seminar von Univ.-Prof, W. Skreiner.
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Nicht-Kunst alle voneinander wechselseitig abhangig sind und sich sténdig
verandern. Von allen Kunstbewegungen Osterreichs hat die Osterreichische
Konzeptkunst am sensibelsten auf diese Veranderungen reagiert.

Anmerkungen:

1

JOSEPH KOSUTH

Es ist keineswegs Zufall, daB alle von mir hergestellten Arbeiten, die in diese Ausstellung
aufgenommen sind, die Bezeichnung ,,Modeli® tragen. Alle Arbeiten, die ich herstelle, sind
Modelle. Die eigentiichen Kunstwerke sind ideen. Weniger im Sinne von Lldealen®, stellen
die Modelle eine visuelle Anngherung an ein bestimmtes Kunstobjekt dar, das ich in meiner
Vorstellung trage. Es kommt nicht darauf an, wer das Modell tats&chlich herstellt, noch wo
das Modell aufhért. Die Modelle sind real und tatséchlich und schdn mehr oder weniger im
Verhaltnis zu anderen Modellen und zu demjenigen, der sie gerade betrachtet. Sofern sie
als Modelie mit Kunst befaBte Objekte sind — sind sie Kunstobjekte. .
Februar 1967.

SOL LEWITT

Sitze Uber konzeptionelle Kunst (Auszug)

10. Ideen allein kdnnen Kunstwerke sein. Sie sind Teil einer Entwicklung, die irgendwann
einmal ihre Form finden mag. Nicht alle Ideen missen physisch verwirklicht werden.

12. Zu jedem Kunstwerk, das physisch verwirklicht wird, gibt es viele unausgefihrte
Variationen.

13. Ein Kunstwerk Ia8t sich als Verbindung zwischen dem Geist des Kiinstlers und dem
des Betrachters verstehen. Aber es errsicht vielleicht nie den Betrachter, oder veriéBt nie
den Geist des Kunstlers.

15. Da keine Form ihrer Natur nach einer anderen Uberlegen ist, kann der Kiinstler jede
gleichwertig benutzen, von (geschriebener oder gesprochenen) Wortern bis hin zu physisch
Vorhandenem.

16. Wenn Warter benutzt werden, und sie aus Gedanken Uber Kunst hervorgehen, dann
sind sie Kunst und nicht Literatur; Zahlen sind nicht Mathematik.

17. Alleldeen sind Kunst, wenn sie sich auf Kunst beziehen und innerhalb der Konventionen
von Kunst liegen.

19. Die Konventionen von Kunst werden durch Kunstwerke veréndert.

20. Gelungene Kunst verandert unsere Auffassung von den Konventionen, indem sie unser
Erkenntnisvermdgen verandert.

21. Das Erkennen von Ideen fiihrt zu neuen Ideen.

23. Ein Kinstler kann ein Kunstwerk falsch auffassen (anders verstehen als der KUnstler,
der es gemacht hat), aber durch diese MiBinterpretation dennoch zu eigenen Gedanken
angeregt werden.

25. Der Kunstler muB nicht unbedingt seine eigene Kunst verstehen. Seine Auffassung ist
weder besser noch schlechter als die von anderen.

26. Ein Kunstler kann unter Umsténden die Kunst von anderen besser verstehen als seine
eigene.

27. Die Konzeption eines Kunstwerkes kann Gegenstand oder HerstellungsprozeB der
Arbeit beinhalten.

32. Belanglose Ideen kann man nicht durch eine schéne Auffiihrung retten.

33. Esist schwierig, eine gute Idee zu verpfuschen.

34. Wenn ein Knstler sein Handwerk zu gut beherrschen lernt, wird seine Kunst glatt.
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35. Diese Séatze sind Bemerkungen zu Kunst, keine Kunst.

(im Original: ,Sentences on Conceptual Art”, in: Art — Language, Mai 1969, S. 11)

LAWRENCE WEINER, October 12, 1969

l.do not mind objects, but | do not care to make them.

The object—by virtue of being a unique commeodity—becomes something that might make
it impossible for people to see the art for the forest. ’

People, buying my stuff, can take it wherever they go and can rebuild it if they choose. If
they F_(eep it in their heads, that's fine too. They don’t have to buy it to have tt—they can
have it just by knowing it. Anyone making a reproduction of my art is making art just as valid
as art as if | had made it. )

If art has a general aspect to it and if someone receives a work in 1968 and chooses to
have it built, then either tires of looking at it or needs the space for a new television set, he
can erase it. IfF—in 1975—he chooses to have it built again—he has a piece of 1975 art. As
_mate_rials change, the person who may think about the art, as well as the person who has
it built, may approach the material itself in a contemporary sense and help to negate the
preciousness of 1968 materials . . . | personally am more interested in the idea of the material
than in the material itself. . '

Art that imposes conditions—human or otherwise—on the receiver for its appreciation in
my eyes constitutes aesthetic fascism.

My own art never gives directions, only states the work as an accomplished fact:

The artist may construct the piece; the piece may be fabricated; the piece need not be built.
Each being equal and consistent with the intent of the artist-the decision as to condition
rests with the receiver upon the occasion of recgivership.

GERHARD RUHM
fotomontagen
jedes foto ist ein ausschnitt.
dieser ausschnitt fixiert
einen gegenstand oder
eine situation.
die verschiedenen gegensténde, situationen werden nicht ineinander, sondern nebenein-
ander gesetzt. (sie treten als dokumentarische wirklichkeitsbilder zueinander in beziehung.)
s0 zeigt das blatt eine konstellation (von gegensténden, situationen).
c}as verhéltnis der montagen zur sprache besteht demnach darin (wie das aller gegenstand-
lichen darstellungen), da3 sie auch begrifiliche (dingliche) beziehungen beinhalten.
auBerdem zeigt das blatt formale (rein bildhafte) beziehungen.
durch die anordnung der rechteckig begrenzten fotos aus dem blatt entstehen konstruktive
fldchenbeziehungen, sowie struktur- und texturbeziehungen.
die fotos treten in zweifacher hinsicht zu den freibleibenden flédichen des blattes in beziehung:
strukturiertes zu reinem weif3 oder schwarz, -
wirklichkeitsbilder zu, zwischen diesen distanzen schaffenden,
Jleeren” spannungsfeldern. -
die fotos sind meist aktuellen zeitschriften entnommen.
HEINZ GAPPMAYR ‘ 198
D_as unmittelbar anschaulich Gegebene bezeichnen wir als konkret, das Allgemeine, vom
Einzelding ,Abgezogene®, als abstrakt. Sinnlich Wahrnehmbares unterscheiden wir vom
bloB Gedachten, das ,reale” Ding vom ,bloBen” Begriff.
Der .Gegensatz von konkret* zu ,abstrakt” entspricht nicht der Unterscheidung von
empirischem Objekt und Begriffiichkeit. Beide sind unmittelbar gegeben, das Objekt in der
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Erfahrung, der Begriff im Denken. Unmittelbar oder konkret nennen wir alies, was da_ ist und
nicht nur etwas vermittelt, indem es auf etwas anderes hinweist. In der konkreten Dichtung
haben wir es nicht mit Urteilen Uber empirische Gegensténde, sonder mit kategorialen
Formen des Denkens zu tun. o
Das geschriebene Wort ist nichts anderes als eine Reihe von geraden und krummfan an!en
auf einer bestimmten Flache, in einem bestimmten Raum, das gesprochene Wort eine Reihe
von Lauten, d. h. von Schallwellen mit bestimmten physikalischen Eigenschaften. 1065
Die einzelnen Worte sagen in der visuellen Poesie nicht unmittelbar etwas qber dep
Gegenstand aus, der mit ihnen gemeint sein kénnte. Sie stehen uns gegentber. Sie
reprasentieren sich selbst. 1968
Worte sind Laut- und Schriftzeichen fir Begriffe. Wie ist es magiich, daB sich _mit bestimmten
Anordnungen von Linien bestimmte Denkinhalte verbinden? Die. gegenseltlgg Durqhdrln-
gung von Sichtbarem und Gedachtem im visuellen Gedicht setzt diese Korrelation zwnsphen
Zeichen und Begriff voraus. Wir unterscheiden zwischen einem gedachtgn Haus unq einem
wahrnehmbaren, das bewohnt werden kann. Das bewohnbare Haus ist etwas Elnzelr}es
und eigentlich Unwiederholbares, der Begriff Haus dagegen ist etwas Universelles, eine
|dealitét, die sich keinem Objekt der Wahrnehmung genau und unverwechsgelbar ang{eic.ht‘
Ohne gegenstandiiche Entsprechung sind die obersten, voneinander unableitbaren Begriffe
oder Kategorien, wie z. B. Qualitat, Quantitét, Relation usw. ) _
Als Kommunikationsphénomen bleibt die Schrift angewiesen auf die Einhe(t'von Ze{chen
und Begriff. Diese gegenseitige Abhangigkeit ermdglicht im visuellen Gedicht eine poenscbe
Dimensionierung des Begriffes und eine ldentifikation oder Differenzierung zwischen Begnff,
Zeichen und Raum. In der visuellen Poesie gibt es keine Metaphemn und auch Keing Sa_\tze
{ber Gegensténde oder Ereignisse auBerhalb der Sprache. Die Begriffe stehen .hxer flr sich,
im Gegensatz zu Begriffen innerhalb eines beliebigen Textes, qie als _Abst.rakuongn gtwas
Gegensténdliches vermitteln. Auf sich selbst bezogen, identifizieren stc_h die ngnffe m"der
visuellen Dichtung mit ihren kommunikativen Bedingungen, den Zeichen, ihrer GroBe,
Steliung und Umgebung. Diese Identifikation wird im BewuBtsein des Lesers vollzoge1ng.68
Nichts scheint in der visuellen Dichtung so verwirrend zu sein wie die bloBe Erésgntatgon
der Begriffe. Die Worte stehen vor dem Leser wie Gegensténde. Der Begriff prasentiert sth
selbst als Idee, d. h. als intelligible Realitét, in seiner Beziehung zu den Zeichen, durch die
er erscheint.

1968

HANS HOLLEIN

LAlles ist Architektur” (Auszug aus Bau 1-2, 1968) ) )
begrenzte begrifisbestimmungen und traditionelle definitionen der arch[tektgr L_md ihrer
mittel haben heute weitgehend an guttigkeit verloren. der umwelt als gesamiheit gilt unsere
anstrengung und allen medien, die sie bestimmen. dem fernsehen wie dem kﬁnstlichqn
klima, den transportationen wie der kleidung, dem telephon wie der behausung. die
erweiterung des menschlichen bereiches und der mittel der bestimmung der um-,welt” geht
weit tiber eine bauliche feststellung hinaus. heute wird gewissermaBen alles architektur.
Jarchitektur” ist eines dieser medien.

unter den verschiedensten medien, welche heute unser verhalten und unsere umgebung
definieren — als auch die 1®sung bestimmter probleme - ist , architektur” eine mdglichkeit.
der mensch schafft kiinstlich zusténde. dies ist die architektur. physisch und psychisch
wiederholt, transformiert, erweitert er seinen physischen und psychischen bereich, be-
stimmt er ,umwelt” im weitesten sinne.
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er erweitert sich selbst und seinen korper. er teilt sich mit. architektur ist ein medium. der
kommunikation.

der mensch ist beides — selbstzentriertes individuum und teil der gemeinschatt.

dies bestimmt sein verhaiten. von einem primitiven wesen hat er sich selbst mittels medien
kontinuierlich erweitert, seinerseits diese medien kontinuierlich erweiternd.

der mensch hat ein gehim. seine sinne sind die grundiage zur wahrnehmung der umwelt.
medien der definition, der festlegung einer (jeweils gewiinschten) umwelt beruhen auf der
verléangerung diese sinne.

dies sind die medien der architektur.

viel weitergehend jedoch sind die konsequenzen, die etwa die neuen medien der kommu-
nikation (sei es telephon, radio, fernsehen u. a.) mit sich bringen, und es wird so ein begriff
wie der des lehr- und lerngebéudes (schule) unter umsténden ganz verschwinden und durch
diese mittel ersetzt werden.

erwahnt sei auch die verlagerung des gewichtes von bedeutung zu wirkung. architektur hat
einen ,effekt”. so wird auch die art und weise der inbesitznahme; der verwendung eines
objektes im weitesten sinne wichtig. ein gebéude kann ganz information werden, seine
botschaft kénnte ebenso nur durch die medien der information (presse, tv u. dgl.) erlebt
werden. tatsachlich erscheint es fast unwichtig, ob etwa die akropolis oder die pyramiden
physisch existieren, da sie der majoritat der allgemeinheit sowieso nicht durch eigenes
erlebnis, sondern durch andere medien bewuBt werden, ja ihre rolle eben auf ihrem
informationseffekt beruht. ein gebaude kdnnte also simuliert werden.

friihe beispiele der extensionen der architektur durch kommunikationsmethoden sind
telephonzellen ~ ein geb&dude minimaler gréBe, doch eine globale umwelt direkt einschlie-
Bend. umwelten dieser art im noch engeren bezug zum kérper und noch konzentrierterer
form liefern auch zum beispiele die heime der diisenpiloten, die durch ihre telekommunika-
torischen anschlilisse die sinne und sinnesorgane erweitern, als auch weite bereiche mit
ihnen direkt in beziehung bringen. einer synthese entgegen und zu extremen formulierungen
des standortes einer heutigen ,architektur* flihrt schiieBlich die entwicklung der raumkap-
seln und insbesondere des raumanzuges. hier wird éine ,behausung"® geschaffen, die,
weitaus perfekter als jedes ,gebdude®, auBerdem noch eine umfassende kontrolie der
korperwérme, der nahrungszufuhr und fékalienverwertung, des wohlbefindens und derglei-
chen in extremsten umsténden bietet, verbunden mit einem maximum an mobilitét.

so haben wir heute ,genahte” architektur, wie es auch ,aufgeblasene” architektur gibt. dies
alles sind jedoch mittel der architektur, die im grunde noch materiell, noch bau-,materialien
sind. '

eine echte architektur unserer zeit ist daher im begriffe, sich sowohl als medium neu zu .
definieren, als auch den bereich ihrer mittel zu erweitern. viele bereiche auBerhalb dés
bauens greifen in die ,architektur ein, wie ihrerseits die architektur und die ,architekten*
weite bereiche erfassen.

alle sind architekten. alles ist architektur. ) ’

wenige versuche wurden jedoch gemacht, mit anderen als physischen mitteln (etwa licht,
temperatur, geruch) unsere umwelt zu definieren, raum zu bestimmen. hat hier schon die
verwendung herkdmmiicher verfahren weitgehende erweiterungsméglichkeiten, so’ sind
diejenigen des laser (holograph) noch kaum vorauszusagen, schiieBlich sind praktisch
Uberhaupt keine untersuchungen flr die gezielte verwendung von chemikalien und drogen
sowohl zur kontrolle der kdrpertemperaturen und kdrperfunktionen, als auch zur artifiziellen
schaffung einer umwelt angestellt worden.

architekten missen aufhdren, nur in materialien zu denken.
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5 H.C. ARTMANN .
acht-punkte-prokiamation des poetischen actes (april 1953)
es gibt einen satz, der unangreifoar ist, némiich der, daB man dichter sei kann, ohne auch
irgendjemals ein wort geschrieben oder gesprochen zu haben.
vorbedingung ist aber der mehr oder minder gefiihite wunsch, poetisch handeln zu wollen.
die alogische geste selbst kann, derart ausgefihrt, zu einem act von ausgezeichneter
schdnheit, ja zum gedicht erhoben werden. schénheit allerdings ist ein begriff, welcher sich
hier in einem sehr geweihten spielraum bewegen darf.
1. der poetische act ist jene dichtung, die jede wiedergabe aus zweiter hand ablehnt, das
heiBt, jede vermittiung durch sprache, musik oder schrift.
2. der poetische act ist dichtung um der reinen dichtung willen. er ist reine dichtung und
frei von aller ambition nach anerkennung, lob oder kritik.
3. ein poetischer act wird vielleicht nur durch zufall der &ffentlichkeit Uberfiefert werden. das
jedoch ist in hundert fallen ein einziges mal. er darf aus ricksicht auf seine schénheit und
lauterkeit erst gar nicht in der absicht geschehen, publik zu werden, denn er ist ein act des
herzens und der heidnischen bescheidenheit. :
4. der poetische act wird starkbewuBt extemporiert und ist alles andere als eine bloBe
situation, die keineswegs des dichters bedUrite. in eine solche kdnnte jeder trottel geraten,
ohne es aber jemals gewahr zu werden.
5. derpoetische actist die pose in ihrer edelsten form, frei von jeder eitelkeit und voll heiterer
demut.
8. zu den verehrungswirdigen meistern des poetischen actes zéhlen wir in erster linie den
satanisch-elegischen ¢. d. nero und vor allem unseren herrn, den philosophisch-menschili-
chen don quijote.
7. der poetische act ist materiell vollkommen wertlos und birgt deshalb von vornherein nie
den bazillus der prostitution. seine lautere vollbringung ist schlechthin edel.
8. der volizogene poetische act, in unserer erinnerung aufgezeichnet, ist einer der wenigen
reichtiimer, die wir tats&chlich unentreiBbar mit uns tragen kénnen.

PETER WEIBEL

Vorsétze (1968/69, Auszug)
ist aber einmal sprache als zeichensystem (bzw als kalkUl) definiert, so bedeutet das auch,
daB der sprachbegriff erweitert werden kann, denn als zeichen innerhalb eines sprachsy-
stems kénnen dann nicht nur buchstaben, laute und worter, sondern auch andere mate-
riglien dienen. diese erweiterung des sprachbegriffs kann bis zu jenem punkt vorangetrieben
werden, wo ein dichter ohne jede verbale sprache auskommit. dichtung heute kann in der
tat dichtung ohne (verbale) sprache sein.
die elektronischen medien bedeuten eine veranderung der raum- und zeitstruktur unserer
physikalischen wie gesellschaftlichen wirklichkeit. die elektronischen medien sind erfindun-
gen, die unsere wirklichkeit erweitern und desgleichen unser bewuBtsein. die elektronischen
medien (von der schallplatte bis zum fermseher) sind gleichsam unsichtbare drogen, die
psychische wie politische veranderungen bewirken. )
zeitgemaBe dichtung muB dieser durch die medien veranderten wahrnehmung und der
medialen wirklichkeit, diesem verénderten bewuBtsein und der neuen wirklichkeits- und
sprachauffassung rechnung tragen. das material des dichters muf3 sich Uber den schreib-
tisch hinaus erweitern, von der feder zur kathoden-rohre, von der weiBen schriftseite zum
bildschim.
dichtung muf heute die herausforderung der elektronischen medien annehmen und mit der
erweiterung ihrer materialien (vom stein bis zur fotografie) auch ihre methoden erweitern.
sie experimentiert nicht nur mit silben, sondern auch mit stoffen, mit strichen, mit fotos, mit
der handschrift, mit der elektronik, mit steinen, mit chemikalien, mit maschinen, mit zahlen,
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mit geb&rden, mit kdrpern, mit zeit- und raumstrukturen; mit den medien, mit kommunika-
tionsstrukturen, mit publikationsformen, mit sozialen strukturen.

literatur wird bieiben, was sie schon immer war: staatsdienst, verklarung eines geféngnisses
2ur besten aller welten, verstérkung des status quo. .

dichtung wird sein, was gute dichtung schon immer war: transport neuer erkenntnisse und
empfindungen, exploration der wirklichkeit jenseits der staatlichen normen, verstérkung und
erhebung des individuums. das ergebnis solcher dichtung kanm sein:

e =mc” (Einstein) oder ,destroy this world to win a paradise® (Shakespeare).

zur geschichte dieser ultra-literatur, einer literatur mit einer ultra-literarischen bedeutung,
gehéren dann selbstversténdiich dichter wie Galileo Galllel, James Clark Maxwell, Quirinus
Kuhlmann, Athanasius Kircher, Artaud etc. :

dichtung heute wird also den verdnderten raum- und zeitstrukturen, der expansion unseres
bewuBtseins, unserer kommunikation und unserer wirklichkeit rechnung tragen. dichtung
heute verwendet die elektronischen medien, erkundet und erzeugt durch sie/mit ihnen eine
neue wirklichkeit, entdeckt neue formen der-kommunikation, neue strukturen des erlebens,
betreibt experimentelle linguistik und experimentelle kommunikation, erweitert den begriff
der dichtung.

der dichter als elekironischer messias. dichter der medien.

ein dichter, der nicht mehr am verhalten von wortern in sétzen, sondern am verhalten von
menschen in situationen interessiert ist, der nicht nur miit silben experimentiert, sondern it
sozialen strukturen, mit zeit- und raumstrukturen.

mit dieser volistandigkeit seiner mittel und methoden werden pegasus und poet keine
fiktionen mehr sein, sondern eine einheit bilden. mit einfachen worten: ,das bewuBtsein des
chaos* (Redon) wird zu keinem chaos des bewuBtseins.
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