Pete}' Wei‘bél
Notizen zum Wandél der Skulptur in

- der Epoche der elektronischen -
Immaterialitdt. Zu Gottfried Bechtolds
selbstreferentiellen Skulpturen

ACH DEN ARCHITEKTONISCHEN EXPERIMENTEN Yves
Kleins xit Luft und Fé\_.zer wm 1960, nach Dan
Flavins Ausstellung 1964 in der Green Gallery in New

York, wo durch Licht der Raum selbst kontextualisiert

wurde, nach den frithen elektronischen Experimenten
von. Wolf Vostell und Nam Juge Paik um 1963, hat die
pIasmsche Runst eine radikale Transformation erfah-
ren, wie sie insbesondere von Oldenburg, Serra, Broodi-
_ baers, Naumann, Smithson, Graham, Weiner, Kosuth,
Barxy, Asher; Buren, Haacke Ende der 60er und Anfang
der 70er Jahre ausgearbeitet wurde.
Iﬁxmateﬁalien’ wie Luft, Fener, Licht, Gas vnd Spra-

the wurden als skulpturale Elemente eingéfiihrt, ebenso )

‘telematische elektronische Bausteine. Die Objekte ver-
loren ihre Identitat; der Kontext, die Bedingungen der
Skulptur (wie Materialitat, Schwerkraft) und des Rau-

mes.(sein.Volumen, seine Funktion) wurden themati-

- siert; aus der Funktion von 4Ausstellu.ngen und Gale-
neraumen entstand »Verhaltenskunst®; perzeptive und

sprad:.hche Prozesse standen im Vordergnmcl

Einem gstesreichischen Kiinstler standen Ende der .
60er Jahre wenige Traditionen zur Verfiigung, auf die .

er-sich hitte berufen konnen~Zu groB noch-war-das
mtellektuelle tmd ktinstlerische Vakuum, das die fa-
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Abb. vorhérge‘hendg Doppelseite
{on the two preceding pages)
Schiene Kefleri(Kofler Rail), 1978

7 Einzelsticke, unten verschraubt
" (industrial steel, junction-plate,
“I".beam IPB 140 ST 37 -:
7 separate pieces, bolted .from below)
2104 x I5x 15 em .
" Durchhang (déviation from the horizontal) ca. 30 cm

Die Schiene ist so konzipiert, daB3 Eigengewicht und
Tragkraft identisch sind.

The wexght and carrying capacity of the beam, dre
identical to onie another.

chistische ,Vertreibung der Vernunft* zwischen 1934
und 1945 und der Kalte-Krieg-Kulturkampf zwischen
1945 und 1970 1 in Osterreich hinterlassen hatte. Das

~

informelle Werk Oswald Oberhubers war nicht bekan.ut, n

die Wiener Aktionisten standen zu nahe. Wotruba und
seine Schiller betrieben eine langweilige Semi-Abstrak-
tion. Erst Bru.no Gironcoli, Walter Pichler, Franz West

verstanden es m den 70er und 80er Jahren, das Infor- N

mel und den Aktionismus in skulpturale Tableaux im-

zusetzen, die aber als spezifisch dsterreichische Auspri-» .
. gungen nicht an den internationalen Diskurs a.nkoppel-

bar waren. Bechtold orientierte sich an der internatio-
nalen Avantgarde, ein Wagnis, das selbstverstindlich
lange zu einem Boykott seiner Arbeiten in Osterreich
fithrte. Spuren von Post-Minimal und -Konzeptual wie
Post-Land Art pragen.seinen Begum.

\/

Mit der Idee.von Lichtplastiken beschiftigt er sich
seit 1969, mit den neuen Medien Photographie, Film

’ u.nd Video seit 1971. Die Dtomologze (P.Virilio), das

Fahren, die Bewegung in Raum und Zeit. durch Amto,

)  Flugzeug und durch die telematischen Medien wie Tele-

phon, Television, thematisiert er seit 1971 (Betonpor-
" sche 1971, Reisebilder 1971, Strafenmappe 1971, In
Vergangenheit Gegenwart und Zukunft blicken 1971,
Time Stream 1971, Das Auto und die Zeit 1972, Recor-
ding-Playing 1972, Cirele-Congection (mit Telephonap-
paraten) 1973). Auf der Documenta 5 von Harald Szee-
mann 1972 in Kassel ist seine 100 Tage Préisenz als Per-
son auch schon das Ausstellungsstick (Behavior Art
“und Kontextualisierung der Documenta). Mehrmals tag-

* lich 148t er durch die Lautsprecheranlage im Fridericia-

num seinen jeweiligen Staﬁdo;t ausrufen., Beim Edin-

burgh Festival 1973 gibt Bechtold {iber-Funk seinen-
. jeweiligen Stapdort bei einem Spaziergang durch. So
entsteht-durch die Galerie-Besucher eine Zeichnung.

Urspringlich wollte er 1972 bei der Documenta seine
Bregenzer Wohnung ausstellen und darin mit Frau und
'Kind leben. Durch Plexiglaswinde hitten die Besucher
diesen 3ealramn im Kunstraum sehen kénnen. G. Bijl
hatte spater die Maglichkeif zu solchen Realrdumen-als
Kunstobjelste. Die Polaritat von Real- nod Kunstobjekt

* auf der Achse Differenz - Identitat fihrt bereits 1973 zu

einem Meisterwerk, das Strategien von Bernard Lavier
vorwegnimmt, der Safes und Kihlschranke aufeinan-
derstellt. Bechtold ist fast praziser. Ein Ofen ist ein

~Temperaturgerit wie eine Kihltruhe. Sie haben eine

identische Funltion: kinstliche Verénderung der Tem-
peratur. Gleichzeitig-sind sie differenziert, zjienn:das

eine’ Gerdt heizt und das andere kihlt. Die Skulptur

»Ofen in der Kithltrube* (1973) fanktioniert nicht als
Objekt-, sondern als Konzept-Kunst. Zivei antagonisti-

sche Begriffe werden zusammenveﬁlbri. da sie verbor- ’
generweise ident sind. Ehenfalls 1978 prozektzert eran-
1aBlich. der Winter-Olympiade in Tnnshruck die Skulp-

tur ,Sozialgrundstick®, die multinational und boden-
bzw. eigentumsreformerisch orientiert ist, also kontex-

~ tuell. Ein Gruddstiick von 55 % 55 m wird allen Men-

schen geschenkt, pro Person 1 mm?2. Das Grundstiick

- . wird in seiner millimeterweisen Aufteilung entspre-

chend den Einwohnerzahlen der Staaten eingefarbt.
Jeder Birger, jede Blirgerin miiBte vom jeweiligen

Staat gefragt werden, sollten Veranderungen auf dem

oStaatsgebiet” en miniature erfolgen. Bechtold interes-

siert sich Giberhaupt fir Realranm- und Realzeit-Syste-

me, wie etwas zur gleichen Zeit Hans Haacke. Wie die-
ser; nur nicht 5o streng und systematisch, bezieht er sei-
ne Arbeiten auf biologische, soziale wnd physikalische
Systeme. Die Présenz des Kiinstlers, die sténdige Positi-
onsbestimmung in Raum und Zeit, die Prisenz der
Wobnung dringen auf die Exfahrung der Echizeit. Gleich-
2eitig-verweisen seine telematischen Arbeiten auf die

Bedeutung der ,Software”, so der Titel einer Ausstel-’

hung 1970 im Jewish Museum N.Y.. Ebenfalls 1970 fand
im Moma, N.Y., die Ansste]lung JInformation® statt, die
inmaterielle Skulpturen und Prozésse favonserte, wie
wir sie auch aus Bechtolds Werk kennen. Bechtolds

-Skulptur Somalgru.ndstuck“ von 1978 ist so im Zu-

sa.mmenhang von Haackes ,,Real Estate“-smck von.
1871 zu sehen (Real Estate Holdings, 2 ReaJ-Tnng
Social System). Bechtolds Skulpturen bewegen sich zwi-
schen materiellen (hardware) und kommunitativen
(soﬂ:ware) Selbstreferenzen. Epistemische, formale,
‘materielle Selbstreferenzen, wie &ie Selbstreferenzen
sozialer und biologischer Systeme, bilden die Basis fiir
seinen Skulpturbegriff. Er integriert dadurch sein Werk

, in die Echtzeit und den Echtraum der ,wirklichen
Welt*: Politik, Geld, Okologie; Industrie, Vehikel, Land-

schaft, Galerien und Museen sind Themen seiner mkh-

chen Welt, die seine Werke gerade wegen ihrer Selbstre- :

ferenz behandeln Denn dieser Selbstreferentialitat ent-

springt die Dialeltik der Transformation der wixlichen

Welt. Seme System As‘thetlk die daraus resultiert,
bricht die Hier-archien und Konventionen. Insofern
mischt er anarchische Poesié mit Realzeit und Real-
raum. ) )

Marcel Broodthaers hat 1968 seine Wohnung in der
Rue de la Pépinidre in Brissel in einfikiives Museum

verwandelt, in das erste einer Reihe von vielen fiktiven.

Museen, wm eben die Bedingungen zu untersuchen, die
unser Leben und unsere Kunstproduktion bestimmen.

_ Das Projekt ,Galerie Gunther Sachs® von 1974 treibt

Bechtolds Idee des Wohnens und Lebens in der Docu-
menta 1972 wieder auf und erweitert und radikalisiert
es im Galeriekontext. Damit steht Bectitold in der Tra-

dition. derer, welche die Reifikation des Lebgns im Spat-
. kapitalismus aufzuheben versuchen.
Die Photoarbeit ,Portrait de Maria avec stafif* (1967)
- von Broodthaers, die ein reales Stativ zeigt, das sich in

einem Photo fortsetzt und dort nahtlos in ein photogra-
phiertes Statz.v ubergehn, hinter dem Maria Lilissen mit
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einem Photoapparat steht, verweist auf die medialen
' Selbstreferenzen und Tautologien in Bechtolds Medien-
. werken. ) .
Frith beginnt Bechtold das Problem der Identitst der
-Kunst bzw. des Real-Objektes zu untersuchen, Kosuths
Tautologien medial weiterfithrend. Entscheidend ist,
daBl Bechtold die Krise der Identitst nicht mit realen
Objekten analysiert, sondern in Medien, die durch ihren
Abbild-Charakter selbst schon Zweifel an der Identitat
und Wabrhaftigkeit der Représentation hegen lassen.
Durch diese,pﬁxzipiene Liicke und Differenz zwischen
Bild/Abbildung und Objekt/Abgebildetem kann Identist
Dur eine konstruierte sein. Isomorphie und Homomor-
phie, jene kiinstlerischen Strategien, die Bechtold seit
1973 im Medium der Photographie verfolgt, sind also
etwas anderes als Tautologien, als Objekte, de sich in
der Tat exakt selbst beschreiben, wie z. B. das Objekt

v Gras® mit deni-Text,Gras®. Wenn also Bechtold 1973

ein Photo von Fingern in den Fingern halt tnd die Photo-
Finger statt die realen Finger schneidet, zeigt-er einer-

seits eine konstr\g‘.ierbe Identit4t, auf formaler Gleich- -

gestalt aufgebaut, andererseits aber auch den Unter-
schéed, die Differenz. In ,Fazilet I* und ,Fazilet ]I“ von

1978, zwei groSformatigen Photo-Arbeiten, wo.efn Mad-...

chen ein 1:1 Photo seiner Person vor sich hingt bzw.
stellt, erkennt man ebenfalls diese Dielektik von Diffe-

renz und Identitat. Auch seine Bucharbewen, Abbﬂdu.n—
gen von Biichern in Biichérn (1974), bezeugen diese Dia-
lektik. Diese Art_von. Selbstreferentialitit zeigen auch
die telephonischen und videographischen Medienarbei-
ten (;Tape «> Tape* 1972, wo auf einem Tisch ein Video-

= - <o Abspielgerdt in Alktion- steht-und- ~man-im TV~ -Apparat

ein Video-Abspielgerit in Altion sieht). i
Selbstreferentialitat und Identitst, die sich selbst'in

eine Differenz verwandeln, weil sie konstruiert siad und

durch Beobschtung entsnehen, die selbst auf einer

s i Unterscheidung grindet, denn ohne Unterscheldmg

gébees keinen Beobachter und seine beobachtete Um-
- welt (N. Lubmann), sind also in den 70er Jahren das
Thema vor Bechtolds Beobachtungs-Skulpturen und
stellen jhn in die Tradition einer europsischen Rationa-
Lit4t, deren Axiom die Transparenz ist. Diese europai-
sche Rationalitdt hat in Wien vor 1934 eine groBe Bliite
erlebt (Freud, Wittgenstein, Kelsen efc.) und an ihr
richtet sich Bechtold aus. Entstanden sind dabei Skulp-
turen, die fast nichts mit dem traditionellen Skulptu-
~en-Begriff gemein haben. Bechtolds selbstreferentielle

Skulpturen sind in dieser Anfgabe tradierter plastischer
Vorstellungen in ihrer Radikalitat mit Asher, Burén,
" Graham, Smithson vergleichbar. Seine selbstreferentiel-
len Skulpturen artikulieren sich in telematischen im-
materiellen Medien wie Telephon, Telegramm, Televisi-

" on. Sie aritikulieren sich als immaterielle Sprache. Sie -

sind nicht-lokale Ereignisse, Erfabrungen der Distanz,
der Abwesenheit, des unsichtbaren Radarraums, wo
Liokalisation und Positionierung nur mathematisch und
"imaginar mdglich sind. Dislokation als Moment der
Skulptur heiBt: verschiedene Standtorte und Stand-
punkte schaffen eine neue fiktive réumliche Einheit als
Skulptur. Die Skulptur zerfallt in ein Netzwerk dislo-

" zierter materieller und ixﬁmaterieller, realer und filkti-

ver Elemente.
Im Jahre 1985 hat Gottfried Bechtold mit dem Pro-

jekt Interkontinentale Skulptur® den Wettbewerb fiir .

die Gestaltimg des Vorplatzes des Austria Center Vienna
gewonnen. Diese Skulptur besteht aus fimf Monolithen,

die ans fitof Brdteilen (Afiks, Australien, Buropa, Asien, |

Sudamerika, Nordamerika) herangeschafft wurden. Das
Alter der Steine schwankt zwischen 300 Millionen. und
3,5 Milliarden Jahren, thre Masse zwischen 60 und 160
Tonnen. Sie. bilden die Eckpunkte eines regelméBigen
Pinfecks fm Zentrum des Vorplatzes. In die Steine sind

.- Fenster geschlagen. Durch diese Fenster wird mit Hilfe

von Planspiegeln ein gelblich-griiner Argon-Laserstrahl
gelenkt, der die Monolithe miteinander verbindet. Diese

Skulptur ist typisch fir das bildhauerische Wollex von ;
G. Bechtold und far den radikalen Wechsel-des-Skulp=-

tur-Begriffs, det in den 60er und 70er Jahren von dster-

'remhlschen Medienkiinstlern wie er selbst, R. Knesdae,
V. Export wad P, Weibel, erreicht wurde. )

Die Skulptur besteht aus zwei. Komporenten. Einer-

' seits sind Materie, Masse, Gewicht, Gravitation, geome- -

trische Form und Kontinente Kategorien des Raumes.
Anderseits sind Alter, Licht, Enérgie, Geschwindigkeit,
Schwerelosigkeit Kategorien der Zeit. Materié;litit und
Immaterialitst, Raum und Zeit stehen einander gegenid-
ber bzw. sind miteinander verkoppelt. Wenin Bechtold
- die erprobten Verfahren und Erfahrungen der immate-
riellen Medien wie Isomorphie, Homomorphie, Selbstre-
ferenz auf klassiche Materialien und Skulpturobjekte
tibertrigt, entstehen perfekte Beispiele der neuen
Skulptur in der Epoche der elekironischen Immateria-
Litat. ,,Aceonc;. without 2 budget, sagt Peter Fend., un&
daher besser. In Waagen (1978) stellt er fimnf Waa.geu

aufeinander, das Prinzip Identitdt auf der Objektebene
befolgend; gleichzeitig das Prinzip Schwerkraft wnd Ge- -
. wicht der Klassischen Skulptur (siche Serra). Jede Waa-

ge wiegt; offensichtlich fiinf Kilo, denn die oberste Waa-
ge zeigt 0 an und die letzte, die fiafte, wiegt 20 Kilo.
Die Nadel steht also jeweils woanders, sie markiert die
Differenz innerhalb der Serie der gleichen Objekte (sie-
he McCollum). Die Skulptur ,Schiene Kofler* (1978)
definiert thre Form ebenfalls durch die Sc.hwerkra’ft,

namlich durch thr Eigengewicht. Eine Stahlschiene ist

auf zwei Eisenstindern am jeweiligen Ende befestigt.

Die Lange der Schiene errechnet sich aus dem Gewicht

der Schiene. Die Gravitdtion als Ma8 der Form. Die
Eisenschiene ist genau so ldng, da8 sie gerade noch ihr
Gewicht tragt. Ware sle langer, wiirde die Schiene bre-

chen. Eigenform, Eigengewicht, Tragkraft. werden bei -

der aufgebahrten Schiene identisch. Eine Skulptur,
deren materielle Aspekte (wie Gewicht des Stahls) und
deren immaterielle Form (nzmlich die Lénge) definieren

sich selbstreferentiell: ein Ethbnum vor der Katastro- .

phe. Spiter, im Jahre 1991 baut Bechtold eine Replik in

“'Japan. Es gibt nur einen Stahltriger, diesmal in der

Mitte der Skulptur, die sich Tinks und rechts dann
durch jhr Gewicht tm Raum biegt. Ware die Skulptur

langer, wiirde sie ihr Eigengewicht sprengen. Wiederum R

eine selbstreferentielle Skulptur.
Fanf Axiome kénnen vorldufig vorgeschlagen wer-

den, die den Wandel der Skulptur im elektronischen

Zeitalter anzeigen, Axiome, die wir auch in Bechtolds
‘Werk vorfinden.
1) Der Wechsel von Materie und Substmz zu Imma-

‘terialitdt und Sprache. Die KumstlerInnen arbeiten da- .
her mehr mit Modellen, Metaphe.m, Allegorien und
- Codes des Raumes als mit abstrakten Volumen und Ob-

jekten des Raumes, mehr mit spatialen Signifikanten
als mit historischen Materialién der Ravmnkunst, . °

-2} Der EinfluB der Performance, der Bewegung, der
Erfabrong des Raumes. )

3) Raum wird zu einer Erfahrung der Zeit. Die Kom-~
pression des Raumes und die Besch]eumg!mg der Zeit
durch die moderne Technologie haben die Rawmerfah-
rung zu einer Z_exterfabrung gemacht. Dislokation und
Nicht-Lokalitst werden daher zu Strukturen der Skulp-

tur, die in klassischen wie nichtklassischen telemati-

schen Medien ausgetragen werden kénnen.
4) Die tendenzielle Auﬂosung der Differenzen durch
die Medmn_

5) Relativistische kontext-spezifische Operationen
werden eingefithrt und verdrsngen den universal giilti-
gen Text. Die Raumkinst wird kontextabhingig, ver-
haltensabhangig, beobachterabhangig. Dadurch versn-
dert sich der Zustand -der Kunst. Hat di¢ Kunst sich
anfangs vom Gegenstand befreit, befreit sich nun der

" Gegenstand von der Kunst. Der befreite Gégenstand ist

eine Variable im Netzwerk der Bedeutungen.’ .
Bechtolds selbstreferentielle Skulpturen operieren
mit allen finf Axiomen. Das macht ihren internationa-
len Rang aus. Daf dies nicht international bewuBt ist,
gehdrt zu den Folgen der ,Vertreibung der Vernunft,
Die grofen Ergebnisse des transformierten Skulpturbe-
griffs der 60er und 70er Jahre wurden namlich in Oster-.
reich weder von Galerien noch von Museen ausreichend.
unterstiitzt. Sie landeten im Valuaum, Eine beliebige,
theatralische Inszenierung von Objektkunst fejerte in

" den 80er Jahren Triumphe, welche die schon erreichten

avancierten Positonen unter sich begruben. Die Direkto-
ren der §sterreichischen Museen und Kunstvereine
haben diese Kinstler nicht ausgestellt wnd sich micht
am Diskurs beteiligt. Isoliert haben einige Kenstlerla-
nen dann den Diskurs nicht mehr aufrecht halten kén-
nen, was allerdmgs fhre schon erveichten Verdienste,
zum historischen Wandel des Skulpturbegriffs auf inter-
nationalem Niveau belgetragen zu haben, nicht mehx‘
schralern kann.
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