Franz Smola

Zu utopisch, um Realitdt zu werden
Roland Goeschls Frihwerk in der
medialen Offentlichkeit

Im November 1964 zeigte Roland Goeschl in der Wiener Galerie néchst St. Stephan
erstmals in groBem Umfang seine neuen polychromen Skulpturen. Noch mussten sich
die Kunstkritiker an den Anblick der in den Farben Rot-Blau-Gelb leuchtenden Werke
gewdhnen und wichen eher auf die gleichfalls zahlreich présentierten Zeichnungen
aus. «Die farbigen Skizzen lassen erkennen, daB der Bildhauer das Kolorit eingeplant
und ganz bewuBt kalkuliert, die Skulpturen also nicht «angestrichen> hat. Von der
Sensibilitit und bisweilen surrealen Konstruktion Goeschls zeugen die 1963 in
London entstandenen Zeichnungen.»' Kristian Sotriffer empfindet die farbigen Skulp-
turen trotzdem wie «angestrichen» und meint {iber den Kiinstler: «<Er méchte einfach zu
farbigen Kérpern gelangen und ihnen neue Wirkungen entlocken. DaB sie trotzdem nur
bemalt wirken, ist ihre Schwéche».2 Goeschls Figuren erscheinen dem Kunstkritiker
wie «Indianderskulpturen» von «Papageienfarbigkeit», eine «Kinderspielzeug-Lustig-
keit». Skeptisch bleibt Sotriffer angesichts des Zukunftspotentials dieser Form-
schépfungen: «Goeschli befindet sich sichtlich erst auf dem Weg zu der von ihm ange-
strebten Synthese».?

Immerhin war Goeschl im selben Jahr mit seinen Skulpturen bereits auf der «docu-
menta l11» in Kassel vertreten, wo er gemeinsam mit den gleichfalls vertretenen Bild-
hauern Andreas Urteil und Joannis Avramidis allerdings in erster Linie als Wotruba-
Schiler klassifiziert wurde.! Auch ein Jahr spater waren die Kritiker noch uneinig, ob
die Bemalung der Skulpturen einen Gewinn brachten oder eher den Oberflachencha-
rakter verschleierten. So stellt Karl Maria Grimme zu Goeschls Figuren fest: «Da diese
Gebilde nun mit grellem Rot und grellem Blau, manchmal auch mit Gelb bemalt sind,
ist das Material = Holz, Aluminium = unkenntlich gemacht, sind diese Plastiken auch
noch entmaterialisiert.»® Vor allem irritiert ihn die Art der Bemalung, welche die Figur
wie «durchgeschnitten» erscheinen ldsst. «Damit erst recht fiihrt Goeschl die Plastik
ad absurdum, es entsteht ein quadratiertes Abstraktum. Die Frage bleibt offen, ob es
da eine Weiterentwicklung gibt.»®

Offenbar gab es diese Weiterentwicklung. Und es gab einflussreiche Experten, die
Goeschls Entwicklungspotential klar erkannten, etwa der Direktor des noch jungen
Museums des 20. Jahrhunderts, Werner Hofmann. Er arrangierte Goeschis Teilnahme
an der Vierten Biennale von Paris von 1965. Und dies, obwohl die Kriterien fiir die Teil-
nahme an dieser Biennale altersmaBig streng limitiert waren. Erlaubt war die Teil-
nahme nur Kiinstlern, die nicht alter als 35 Jahre und nicht jiinger als 21 Jahre waren.
Goeschl fiel mit seinen damals 33 Jahren gerade noch unter diese benchmark. Neben
Goeschl waren aus Osterreich noch Paul Rotterdam und Hermann Painitz vertreten.’

Auf der Pariser Biennale war eine auf breite internationale Beteiligung angelegte
Palette junger Kunst zu finden, die von Informeller Malerei iiber Pop Art, Neo-Plasti-
zismus, Kinetischer Kunst bis zu Multiples reichte.? Goeschl prasentierte seine gera-
de fertig gestellte polychromierte Holzfigur «Figur in Bewegung» (Abb. S. 53), der er
damals passend zum Ambiente den Titel «<Hommage auf Marcel Duchamp» verlieh.
In der durchaus kritischen Ausstellungsbesprechung von Georges Boudaille kamen
die Beitrage von Goeschl und Painitz im internationalen Vergleich recht gut weg.
Goeschls Plastik wurde mit einem Preis fiir Skulpturen ausgezeichnet, verbunden mit
einem Stipendium fiir einen halbjahrigen Paris-Aufenthalt, der Goeschl intensive
Einblicke in die zeitgen6ssische Pariser Kunst ermoglichte.

Werner Hofmann spielte in jenen Jahren fiir die Etablierung Goeschls eine entschei-
dende Rolle. Er konnte dem jungen Bildhauer mitunter sogar konkrete Auftriage ver-
schaffen. Kurze Zeit nach der Pariser Ausstellungsbeteiligung etwa bat Hofmann

Goeschl, fiir das Museum des 20. Jahrhunderts eine Architekturplastik zu gestalten.
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Diese sollte voriibergehend den vor dem Museum befindlichen, drei Meter hohen und

{iber fiinf Meter breiten Fries von Fritz Wotruba ersetzen, der als Leihgabe fiir eine
groBe Wotruba-Wanderausstellung das Museum verlassen sollte.* Goeschl schuf im
Friihjahr 1967 die polychrome Plastik «Farbraumgestaltung» (Abb. S. 21), die sich liber-
zeugend in den Skulpturengarten des Museums einfiigte. Allerdings wurde die aus
Holz gestaltete Arbeit nach der Riickkehr des Wotruba-Frieses im November 1968
wieder entfernt und in der Folge zerstért. Es war nicht das erste und einzige Mal, dass
Goeschls Skulpturen das Schicksal ephemerer Kunst teilen sollten.

Von September bis Oktober 1967 nahm Goeschl an der Ausstellung «Trigon ‘67>
in Graz teil. Im Rahmen des steirischen herbstes veranstaltete das Land Steiermark
bereits zum dritten Mal diese Schau, die Kiinstler aus ltalien, Jugoslawien und Oster-
reich zusammen fiihrte. Das Thema der Ausstellung lautete «Ambienti - Raum und
Umwelt», und die Kiinstler schufen im Kiinstlerhaus und im umliegenden Stadtpark
vorwiegend konzeptuelle Beitridge, deren architektonische Einbettung von den Archi-
tekten Giinther Domenig und Eilfried Huth gestaltet wurde. Kurator von «Trigon ‘67> war
Wilfried Skreiner, Direktor der Neuen Galerie am Landesmuseum Joanneum in Graz.

Zum Teil auf Grund der verspéateten Fertigstellung der Schau, zum Teil auf Grund
nicht Uiberzeugender Beitridge kam die Ausstellung bei den Kritikern eher schlecht
weg. Goeschls Beitrag, eine vier Meter hohe, vierteilige Raumskulptur namens «Sack-
gasse» (Abb. S. 139), fand da noch die groBte Bewunderung. So hebt Kristian Sotriffer
in der Presse hervor, dass die Arbeit «eine intensive Beriihrung mit Farbe und Form
ermdgliche» und eine «der klarsten Konzeptionen innerhalb des Grazer <Ambiente>
darstelle».”® Peter Baum anerkennt «Goeschls wohlausgewogene, auf Farbwegen
erreichbare und zu umschreitende Farb- und Raumplastik, deren exakte Ausfiihrung
und durchdachte Proportionierung besonders beeindruckt.»" Und Otto Breicha findet,
dass Goeschl «die Gelegenheit am Schopf gefaBt hat, eine seiner Farbwiirfel-<Sack-
gassen nun einmal auch materialentsprechend und in den notwendigen Ambiente-
Mindestdimensionen hinzukriegen.»*

Beinahe hitte Roland Goeschl im selben Jahr auch den Osterreichischen Staats-
preis fiir Plastik von 1967 erhalten. Doch laut Pressemeldungen habe man sich ent-
schlossen, den Staatspreis fiir Plastik in diesem Jahr nicht zu vergeben. Die Zeitungen
mutmaBten, dass der Grund einzig darin lag, dass «man sich weder auf Roland Goeschl,
noch auf Alfred Hrdlicka und als dritten Kandidaten Walter Pichler einigen konnte.»
Um einem solchen Dilemma in Hinkunft besser entgegentreten zu kdnnen, werde sich
«eine neu konstituierte Jury mit der Staatspreisvergebung erneut auseinandersetzen.»"

Die Beteiligung an der Trigon in Graz war fiir Goeschl lediglich das Vorspiel zur Teil-
nahme an der Biennale von Venedig ein Jahr darauf. An dem von 22. Juni bis 20. Ok-
tober 1968 stattfindenden kulturellen GroBereignis gingen allerdings die europawei-
ten Studentenprotestbewegungen nicht spurlos voriiber. Kurz zuvor musste die Trien-
nale in Mailand aufgrund von Protestaktionen geschlossen werden. Und auch in Ve-
nedig hielten Studenten bereits liber drei Monate die Academia dell’Arte besetzt. Rund
zweitausend Polizisten waren an den Eréffnungstagen der Biennale zugegen und rea-
gierten auf diverse GroBdemonstrationen mit der zeitweisen SchlieBung des
Ausstellungsgeléndes. Auch die Ublichen Preisverleihungen der fiinf Preise der
Biennale zu Beginn der Ausstellung wurden abgesagt. Zahlreiche Kiinstler reagier-
ten daraufhin mit der Zuriicknahme ihrer Beitrage aus der Biennale.”®

Gemeinsam mit dem Maler Josef Mikl war Roland Goeschl vom Osterreich-Kom-
misér der Biennale, Vinzenz Oberhammer, als die einzigen Vertreter der Republik nach
Venedig geschickt worden. Mit rund vierzig Arbeiten, davon allein 29 groBen Skulp-
turen aus Holz, Polyester und Eisen, konnte Goeschlim Osterreich-Pavillion eine be-
eindruckende Auswahl aus seinem Schaffen von 1965 bis 1968 prasentieren.'
Goeschls «Sackgasse», die Attraktion von «Trigon '67», erregte auch auf der 34. Biennale
von Venedig als Freilichtskulptur neben dem Osterreich-Pavillion nicht geringe
Aufmerksamkeit."”
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Abgesehen von den Turbulenzen rund um die Eré6ffnung der Biennale befand Otto

Breicha allerdings, dass «die Biennale 1968 einer der schlechtesten Biennalen sei, die
es je gegeben hat.»'® Breicha zeigt sich auch mit der Auswahl der beiden Osterreich-
Teilnehmer wenig gliicklich. Mikls Beitrag sei hoffnungslos veraltet, und mit Goeschl
sei ein «<Mann der Tagesschonheiten» nach Venedig geschickt worden. Goeschl, ein
«Mann der Aktualitidt», bringe mit seinen «bemalten Holzgiganten und Farbwiirfeln
ungefihr das, was man sich in Venedig erwartet hat.» Uberdies habe Goeschl «die
Farbplastik 1963 aus dem Pop-London Wien importiert.»'® Weniger differenziert, aber
dafiir umso polemischer, spricht sich auch Franz Tassié gegen die Wahl der beiden
Kiinstler fir Venedig aus. Allerdings zielt seine Kritik nicht so sehr auf Mikl und
Goeschl im speziellen, sondern vielmehr auf die zeitgen6ssische Kunst im allgemei-
nen. Goeschls polychrome Plastiken seien laut Tassié «bunt, schreiend und dumm.
Was sie ausstrahlen, ist tote Leere. Ein abgebrockelter Stein ist eine Welt von Genie
dagegen.» Es handle sich um «tote Kunst im luftleeren Raum». «Sie stehen keck da und
briisten sich mit einer Bedeutung, die sie sich selbst beigelegt haben.»*

Das unleugbare Nahverhéltnis von Goeschls Farbplastiken zur englischen Plastik,
das von Kritikern schon ofter festgestellt worden war, stellte sich auf der Biennale als
geradezu fatal fiir Goeschl heraus. Denn nun, wo die Arbeiten des Osterreichers in
unmittelbarer Nachbarschaft zu den gleichfalls auf der Biennale gezeigten Werken des
englischen Minimal-Art Kiinstlers Phillip King zu sehen waren, war ihre Ahnlichkeit
eklatant. Diese Tatsache gewann noch insofern an Brisanz dadurch, als Phillip King mit
seinen sechs groBen, polychromen Plastiken fiir viele der Star unter den auf der Bien-
nale vertretenen Bildhauern war und als realistischer Anwarter fiir den Preis fir Plastik
gehandelt wurde. So konnte Goeschl in diesem Vergleich nur der Verlierer sein.

So wiirden laut Petra Kipphoff «die kiinstlerische Konsequenz und handwerkliche
Perfektion der Arbeiten Kings etwa flotte Imitatoren drastisch deklassieren (einer von
ihnen ist derim Gsterreichischen Pavillon ausgestellte Roland Goeschl)».>' Auch Peter
Baum wertete Phillip King als Goeschls «Vorldaufer». Doch zeige Goeschl laut Baum
«neue Raumartikulierungen und Spannungsverhiltnisse von Volumina, denen die
Farbe eine zusétzliche Dimension erschlieBt».2 Auch Karl Hans Haysen konstatierte,
dass Goeschl zwar die Anregungen aus England aufgegriffen habe, wo «mit Misch-
formen von Malerei, Plastik und Architektur in neuen industriellen Kunststoffen Plas-
tiken salonféhig gemacht worden waren».* Doch arbeite Goeschl, «\wenn man genau
hinsieht, anders». Denn «Goeschl gestaltet seine Objekte, vor allem die letzten, von
innen her, er fachert die Kérper auf, er differenziert in Farbe und Form.»*

Fast gleichzeitig mit der turbulenten Er6ffnung der Biennale in Venedig fand im
Juni 1968 in Wien in der Galerie nachst St. Stephan die Ausstellung «Super-Design»
statt. Fiinf Kiinstler, Hans Hollein, Bruno Gironcoli, Oswald Oberhuber, Walter Pichler
und Roland Goeschl zeigten neue Ideen (iber das Verhaltnis von Architektur und
Mensch. Hollein prasentierte etwa seine berihmt gewordenen surrealen Verfrem-
dungen von Stadtsilhouetten in Postkartenformat, Pichler (iberraschte mit vieldeu-
tiger Objektkunst.”® Goeschl propagierte erstmals seine Entwiirfe fur einen «GroB-
baukasten». Die Kritik sah in den groBen Farbwiirfeln, die laut ihrem Erfinder dem
Beniitzer eine individuelle Umweltgestaltung ermdéglichen sollten, eine «Do-it-your-
self-Anleitung fiir einen Superbaukasten aus Riesenfarbwirfeln».2

Neben seinem groBen Auftritt auf der Biennale hatte Goeschl 1968 einen weite-
ren Auftritt auf der nicht weniger bedeutenden Veranstaltung fiir zeitgendssische
Kunst, ndmlich der IV. documenta in Kassel, deren Veranstaltung in diesem Jahr mit
Venedig zusammen fiel. Wieder war es Werner Hofmann, der Roland Goeschl ge-
meinsam mit Walter Pichler als Reprasentanten junger Kiinstler aus Osterreich aus-
gewahlt hatte. Direkt von der Eréffnung in Venedig fuhr Goeschl nach Kassel, wo
Ende Juni die documenta eréffnet wurde. Goeschl zeigte insgesamt zehn polychro-
mierte, modellhaft wirkende Kleinskulpturen aus Holz, die er bereits 1967 angefer-
tigt hatte (Abb. S. 22).
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SchlieBlich holte Werner Hofmann den von ihm hoch geschétzten Bildhauer auch in

sein Museum des 20. Jahrhunderts nach Wien, wo er 1969 eine umfangreiche Goeschl-
Personale organisierte.” Hier hatte Goeschl endlich Gelegenheit, seinen «GroBbau-
kasten», der bisher tiber das Entwurfsstadium nicht hinausgelangt war, in die Realitét
umzusetzen. Goeschls Skulpturen und Raumplastiken fiillten das gesamte «20er
Haus» buchstiblich vom Boden bis zur Decke und schreckten auch vor der Fassade
des Gebiudes nicht zuriick (Abb. S. 105).

Fiir die meisten Kritiker war diese Schau sensationell. Sie sei einzigartig, weil sie
«in diesem AusmaB und dieser Konsequenz bisher in Wien ganz neuartiges Aus-
stellungs- und Raumgefiihl» vermittle.”® Goeschls raumgestalterische ldeen wiirden
die herkémmlichen Grenzen zum Verschwimmen bringen. Seine begehbaren «Skulp-
tomdbel», die «Aktionsplastiken» und «Riesenbaukésten», die <Raumverbauungen»
und (ber die Fassade stiirzenden «Interpenetrationen» schienen die Bedeutungs-
ebenen von Exponat, Architektur und Raum zu vermischen. Durch die <megalomanen
Gebilde»?, die sich des Museumsbaus im Innern wie im AuBern bemichtigten, mutier-
te das Museum selber zum Kunstwerk, das auf die Umgebung ausstrahlte.

Weiters erschien der Kritik bedeutsam, dass erstmals «eine Art Kollektivproduktion
des Kiinstlers mit dem Museumspersonal exemplarisch» verwirklicht worden sei.*”
Goeschl habe «in beispielhafter Zusammenarbeit mit den Aufsehern des Museums
und ohne Honorierung dieser freiwilligen Sonderleistung» ein eindrucksvolles Ergeb-
nis zustande gebracht.”’ «Fast alle Objekte wurden im Museum eigens fiir diesen
AnlaB hergestellt in freiwilliger Mehrarbeit von den Angestellten des Hauses.»* Diese
«Arbeitsausstellung» oder «work in progress» sei zugleich «ein beispielgebender méa-
zenatischer Wurf, der ebenso zukunftstréchtig ist wie das gezeigte kiinstlerische
Werk».?* Maria Buchsbaum sah in dieser Kooperation des Kiinstlers mit ausfiihren-
den Kriften den zukunftsweisenden Aspekt serieller Kunstproduktion verwirklicht:
«Der Protest gegen das Unikat, gegen das Genialisch-Einmalige, Unwiederholbare
kommt darin zum Ausdruck und zugleich damit der Gedanke der serienméBigen
Produktion.»*

Als «Mazen» war dabei nicht nur der Kiinstler Roland Goeschl aufgetreten, sondern
vor allem auch Museumsdirektor Werner Hofmann selber. Hofmann sprengte im
Goeschl-Projekt bewusst das Bild des traditionell eher aus dem Hintergrund heraus
agierenden Direktors. Seine Rolle ging iiber die reine Kuratorentétigkeit weit hinaus. Die
in den Umraum des Museums iibergreifende Aktion Goeschls, ihr gesellschaftsreforma-
torischer Ansatz entspreche «dem Wunsch des Direktors des Museums, Doktor Werner
Hofmann, die Kunst aus ihrem teils selbst gewahlten, teils von tiberintellektuellen Kunst-
managern oktroyierten esoterischen Dasein in einem garantiert keimfreien elfenbeiner-
nen Turm herauszufiihren.»* Vor allem Hofmanns Textbeitrag im Ausstellungskatalog
lieferte erst die Erkldrung und Rechtfertigung dessen, was Goeschl in die Tat umzuset-
zen trachtete. Tatsachlich spricht der in nicht zu {iberbietender Polemik gehaltene Ka-
talogtext vom «Protest gegen die Banalitat und Unordnung der «groBstédtischen> Sze-
nerie, [gegen] schiere ‘Denk-Male> einer Taktik der Zersetzung und Einschiichterung».*

Da Werner Hofmann zu diesem Zeitpunkt bereits als Leiter der Hamburger Kunst-
halle designiert war, wurde sein Goeschl-Projekt auch in der bundesdeutschen Presse
mit groBem Interesse zur Kenntnis genommen. Man fand Goeschls «begreifliche Lust,
das «riibe Konglomerat der Stadtlandschaft: mit derartig demaskierenden Eingriffen
und Ubergriffen zu verhdhnen und den Architekturkafig zu sprengen»”, als bemer-
kenswerte Uberlegung, {iber die tatséchlich zu diskutieren wére. Manche Rauminter-
ventionen seien laut Dietmar Grieser zwar lediglich als «utopischer Scherz» aufzufas-
sen, doch sei die Absicht des Kiinstlers durchaus nachvollziehbar: «Viel lieber séhe der
Kiinstler seine Raumfiller, Skulptomébel, Sackgassen, StraBensperren, Farbkumula-
tionen, Interpenetrationen, Verbauungen und Umweltverdnderungen dort errichtet, wo
sie, seiner Meinung nach, ihre polemische Funktion auszuiiben hatten: nédmlich inmit-
ten der sterilen Pseudoarchitektur unserer Stadte.»*

13




Jiirgen Claus miBt Goeschls raumplanerische Entwiirfe an den konkreten urbanen

Projekten des deutsch-mexikanischen Architekten und Plastikers Mathias Goeritz und
gelangt zu dem Schluss, dass Goeschl sich nicht an die Spielregeln eines serios agie-
renden Raumplaners halte: <Den Stadtraum mit einigen (iberdimensionierten Objek-
ten zu schocken, kann einen kurzen therapeutischen Wert haben. Mehr auf die Dauer
nicht. Werner Hofmanns These, daB es zwischen Goeschl und den Architekten keine
Partnerschaft geben kann, weist auf diesen neuralgischen Punkt des Kiinstlers.» Im
Gegensatz zu den Architekten bleibe der Kiinstler ein «AuBenseiter, an dem sich, wer
will, reiben mag». Gemessen daran, ob die Ausstellung einen ernst zu nehmenden
Beitrag fiir raumplanerische Perspektiven biete, erweise sich die Goeschl-Ausstellung
als enttduschend und sei pure Ideologie: «Soviel zur Ideologie einer ideologisch auf-
gezaumten Ausstellung.»®

Das interaktive Ausstellungsprojekt von Goeschl und Hofmann fiir Wien diirfte voll
den Nerv der Zeit getroffen haben. Nur ein Jahr spater etwa sollte das neu begriinde-
te Architektenteam Haus-Rucker-Co im Museum des 20. Jahrhundert in Wien gleich-
falls das Publikum aktiv in ihre Ausstellung «Haus-Rucker-Co Live» miteinbeziehen,
wenn etwa die Besucher aufgefordert werden, auf einer riesigen, mit Luft gefiillten
Matte gigantische Kugeln umher zu schieben.”® Wohl nicht zufallig erhielt Goeschl
unmittelbar nach seinem groBen Wiener Ausstellungserfolg ein Stipendium des
Deutschen Akademischen Austauschdienstes, das ihm einen einjahrigen Aufenthalt
in Berlin ermdglichte. Von Berlin aus wurde Goeschl im November 1969 gemeinsam
mit elf weiteren internationalen Bildhauern zur Teilnahme an der Ersten «Bienal de
Escultura Contemporanea» in Montevideo, Uruguay, eingeladen. Goeschl prasentier-
te das Projekt «<Farbweg» (Abb. S. 14 1), eine Adaption seiner vierteiligen Raumskulptur,
mitder er bereits 1967 in Graz und 1968 in Venedig groBe Aufmerksamkeit erregt hatte.

Gleichfalls im November 1969 konnte Goeschi einen Modell-Wettbewerb fiir sich
entscheiden, den die Firma BASF (Badische Anilin- & Soda Fabrik) Ludwigshafen aus-
geschrieben hatte.” Das Thema war die Neugestaltung des Bahnhofsvorplatzes in
Ludwigshafen. Es mag kein Zufall sein, dass wieder Werner Hofmann als Jurymitglied
maBgeblich an der Entscheidung zugunsten Goeschls beteiligt war. Somit konnte sich
Goeschl gegen insgesamt zehn Konkurrenten behaupten, darunter etwa auch Hans
Hollein. Einer der Griinde, weshalb die Wahl auf Roland Goeschi fiel, bestand laut Jury
in der Erfahrung des Kiinstlers mit groBformatigen Arbeiten aus Kunststoff. Tat-
séchlich sah Goeschls Projekt eine dreiteilige Riesenplastik aus Polyesterbeton vor,
die eine maximale Hohe von zwanzig Metern, eine Breite von zwanzig Metern und eine
Lange von insgesamt sechzig Metern aufweisen sollte. Die Polyesterbeschichtung
sollte selbstverstandlich in der bekannten Farbtrias von Rot, Blau und Gelb strahlen.
Trotz dieses in jeder Hinsicht gigantischen Anspruchs erschien der Kritikerin Eva
Fehsenbecker das Projekt als durchaus geeignet, «<zum Symbol einer modernen
Industriestadt zu werden; die BASF diirfte fiir sich beanspruchen, den immer wieder
vorgetragenen Wunsch zeitgendssischer Klinstler zu erfiillen, die Grenze zwischen
Kunst und Alltag aufzuheben.»*? Den Verantwortlichen war die Umsetzung des Ent-
wurfes von Goeschl dann doch zu gewagt, und der Baubeginn wurde nach mehrma-
ligen Debatten auf unbestimmte Zeit verschoben.*

Neben dem Wettbewerb in Ludwigshafen beteiligte sich Goeschl noch an der Aus-
schreibung fiir einen Bildhauerpreis der Universitat in Konstanz.'* Den fulminanten
Abschluss seines einjahrigen Aufenthaltes in Berlin bildete die Einzelausstellung in
der renommierten Galerie Onnasch am Kurfiirstendamm.* (Abb. S. 102-103) Mit sech-
zig Styroporquadern verwirklichte Goeschl eine «einseitige Galerieverbauung». Sogar
aus den Fenstern der im vierten Stockwerk befindlichen Galerie drangen die rot-blau-
gelb bemalten Quader. «Zum erstenmal wird die «gréBte Galerieetage Deutschlands>
buchstéblich gesprengt.»*® Neben diesen Rauminstaltationen bot die Ausstellung jede
Menge an Entwiirfen und Modellen, die auf konkrete Topografien Bezug nahmen.
«Goeschl schichtet auf dem Papier, in der Fotomontage, im Kleinmodell Raumfiiller,

39 Ebda

40 Ausst. Kat.

Dieter Bogner (Hg.)
Haus-Rucker-Co. Denkraume
— Stadtraume 1967-1992,
Kunsthalle Wien,

30.9.-2. 12. 1992, Ritter
Verlag Klagenfurt 1992,

S. 44ff, 240.

41 Die Presse
vom 20. November 1969.

e i

Wettbewerbsentwurf fiir die
Gestaltung des Bahnhofvorplatzes
in budwigshafen, 1969

42 Eva Fehsenbecker,
Frankfurter Allgemeine Zeitung vom
27. November 1969.

43 Lore Ditzen, Stiddeutsche Zeitung
vom 25. Marz 1970.

44 Camilla Blechen, Frankfurter All-
gemeine Zeitung vom 21, Marz 1970.

45 Galerie Onnasch, Berlin,
1-31. Marz 1970.

46 Lucie Schauer, Die Welt vom
19. Marz 1970.




47 Ebda.

48 Erich Link, Badische
neueste Nachrichten vom
6. Marz 1970.

49 Ebda

50 Heinz Ohff,
Der Tagesspiegel vom
3. Marz 1970.

51 Camilla Blechen,
Frankfurter Allgemeine
Zeitung vom 21, Mérz 1970.

52 Lucie Schauer,
Die Welt vom
19. Méarz 1970.

53 Ebda.

54 Ernst Glnter Engelhard,
Frankfurter Rundschau vom
31. August 1970.

55 Vgl. Ausst. Kat.
Markus Prachensky. Eine
Retrospektive.
Osterreichische Galerie
Belvedere, Wien,

17 April = 23. Juni 2002,
S.203.

Raum-Hinge-Fiiller, Sackgassen, Platzfiiller, StraBenverbauungen, Museumsfiiller auf;

Lawinen von gelb-blau-roten Kuben, die vor nichts in der Welt zum Stillstand kommen,
die selbst noch auf den Gipfeln des Hochgebirges in den Himmel getiirmt werden.»”

Den stérksten topografischen Bezug weisen Goeschls Fotocollagen auf, in denen
Berlin und andere deutsche Stidte durch «Verbauungen», «<Uberbauungen» und «Ver-
stopfungen» verfremdet werden. Fiir den Kritiker Erich Link bieten sie realistische
Alternativen fiir die zeitgendssische Architektur: «In richtigen GréBenverhéltnissen
angewendet und aufgebaut, kénnen sie eine Stadtatmosphare schaffen, die den
Bewohnern und Gésten nicht nur ein neues Raum-, sondern auch ein neues Lebens-
gefiihl vermittelt. Die bis dahin farblosen Platze zwischen den Beton-Giganten der
Hochhauser bekommen Schwingungen, die an Musik erinnern.»*® Dabei beruft sich
der Kritiker auf Werner Hofmanns Polemik gegen die «Unfahigkeit der Planungsbiiro-
kraten» in den modernen Stadten, manifest im Katalog der Wiener Goeschl-Ausstel-
lung von 1969. Fiir Erich Link ist Goeschl «einer der fruchtbarsten Ideen-Kopfe unter
dem Nachwuchs in der modernen architekturbezogenen Bildhauerei», und er zéhltihn
«zu den bedeutendsten Fanfarenténen der Gegenwart.»*®

Eindruck machten im deutschen Feuilleton auch Goeschls Entwiirfe fiir zwei
Theaterstiicke flr Farbwirfel. Darin seien die Zuseher aktiv beteiligt und wiirden auf-
gefordert, mit Farbwiirfeln die Biihne voll zu rdumen, bis die «eskalierenden Farb-
wiirfel» am Ende des Stilickes die Zuschauer jedoch selber aus dem Theater verdrén-
gen wiirden. Meldungen berichteten davon, dass ein solches Theaterstiick «dem-
nichst in Salzburg realisierte werden wiirde».® (Abb. S. 89)

Skeptischer liber den Realisierungswert der architektonischen «Fiiller» und «Kndil-
ler» zeigt sich hingegen Camilla Blechen, wenn sie schreibt: «Fiir eine spektakulére
kurzfristige Umweltverdnderung ist sein Riesenbaukasten ein gldnzendes Instrument,
ein Mittel zur Umweltgestaltung auf Dauer ist er nicht.»*' Auch Lucie Schauer kann mit
den «irritierenden Raumverdriangungen» wenig anfangen: «Iln den heute ohnehin
schon Gberquellenden StraBen noch «StraBenfiiller aufstellen zu wollen, ist paradox,
bedeutet nicht Lésung, sondern Herausforderung». Letztlich sei mit Goeschls Planen
«die bildende Kunst — im weitesten Sinn - in eine neue Existenzform getreten: extrem
zweckfern, utopisch; Kunstbetrachtung fiir Futurologen.»® Andererseits zdhlt sie
Goeschl zu denjenigen Kinstlern, die sich mit «raumerobernden, raumexpansiven
Prinzipien» auseinandersetzen wiirden. Darunter fallen ihrer Ansicht nach auch die
Plane von Yves Klein und der Land-Art Kiinstler, weiters Christos Verpackungen und
etwa auch die «Farbwege» von Otto Herbert Hajek und die Riesenlichttiirme von
Nicolas Schoeffer.”

Was Roland Goeschl in Berlin gleichsam nur im Laboratorium der Kunstgalerie
zeigen konnte, verwirklichte er im darauf folgenden Sommer tatséchlich auch im
éffentlichen Raum, und zwar im Zuge des Projekts «Experiment StraBenkunst
Hannover». Diese Veranstaltung war «als dreijahriges Belebungsprogramm fiir die
niedersdchsische Landeshauptstadt» geplant und sollte «sich — im Falle des Erfol-
ges - fiir alle anderen deutsche Stadte zum Modell der Kommunikation zwischen
Kunst und Biirgertum mausern».** Neben unterschiedlichsten Publikumsveran-
staltungen aus dem Bereich der Unterhaltungsbranche und des Theaters wurden
sechzig zeitgendssische Skulpturen auf 6ffentlichen StraBen und Pléatzen der Stadt
verteilt, darunter Werke von Alexander Calder, Henry Moore, Claes Oldenburg und
Niki de Saint Phalle. Fiir die Auswahl war der Difektor des Hannovaner Kunstvereins,
Manfred de la Motte, verantwortlich. De la Motte lud Fritz Wotruba und Roland
Goeschl zur Teilnahme ein. Er hatte als Leiter des Kunstvereins beste Kontakte zur
Wiener Szene, vor allem zur Galerie nachst St. Stephan. Parallel zum «Experiment
StraBenkunst Hannover» zeigte er im Kunstverein eine Retrospektive mit Werken
von Markus Prachensky.*

Goeschls farbige Wiirfel schwebten als «Architekturwucherungen» an finf histori-
schen Fassaden der Altstadt, unter anderem vor der Fassade des Alten Rathauses.
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(Abb. S. 113) Bereits die Bemalung der rund zweihundert Styroporwiirfel, die Goeschl
gemeinsam mit Helfern im Innenhof eines Verwaltungsgebiudes vornahm, wurde von

medialem Interesse begleitet.** Goeschls Fassaden- und StraBenintervention erreg-
te im Vergleich zu den anderen, nicht weniger spektakuléren Beitrigen besondere
Aufmerksamkeit. Ursula Bode etwa sah in den Wiirfelskulpturen die folgerichtige
Fortsetzung von Goeschls bisherigen Arbeiten: «In Ausstellungen waren sie noch
Selbstzweck, gebaute farbige Hindernisse, Bestandteile und Spielmaterial von Kunst-
rdumen. Jetzt will Goeschl einen ganzen stédtischen Bereich und seine Menschen mit
Barrikaden und Fassadenverfremdungen irritieren.»” Die Kunstkritikerin hebt die
gesellschaftsreformatorische Absicht von Goeschl hervor, denn «der akademisch aus-
gebildete Bildhauer ersetzt das Denkmal durch das Merkmal, die Belehrung durch den
Hinweis, sich vom Gewohnten zu I6sen und Umwelt neu zu sehen. Goeschls neues-
te Plane gehen ins Freie, zu grasbewachsenen Hiigein mit eingeschnittenen Kunst-
stoff-Partien.»*®
Doch zundchst musste sich der Bildhauer noch mit der Unberechenbarkeit des
Publikums auseinander setzen, das sich seiner Plastiken fiir eher triviale Zwecke zu
beméchtigen wusste. «Blaue, gelbe und rote Styropore-Bausteine vom &sterrei-
chischen Bildhauer Roland Goeschl zu Kompositionselementen fiir phantasievolle
Stadtbewohner bestimmt, wirbelten wie sperrige FuBbille (iber den Platz vor dem
Kubus, verloren ihre Farbe und I6sten sich allméhlich in eine Art Popkorn auf.»*®
Das «Experiment StraBenkunst Hannover» hitte nach dem Wunsch des kiinstleri-
schen Leiters Manfred de la Motte lediglich den Auftakt zu wesentlich spektakulére-
ren Eingriffen im Stadtbild bilden sollen. Doch aus den hochfliegenden Plidnen, etwa
eine dreihundert Meter hohe Wéscheklammer aus Beton von Claes Oldenburg oder
ein Lichtturm von Nicolas Schoeffer, ein von Bridget Riley gestalteter Platz oder ein
Riesenobjekt von Jean Tinguely, wurde dann doch nichts.®® Auch Goeschis geplanter
Beitrag fiir Hannover, eine 350 Meter lange, acht Meter hohe und fiinfzehn Meter brei-
te gelb-blau-rote StraBen-«Farbschlucht», blieb nur Entwurf auf dem Papier.' Doch
hatte sich in den Augen von Gerhard Mayer Roland Goeschl nach seinen Auftritten
auf den Biennalen von Paris, Venedig, Niirnberg und Montevideo und nach seiner
Teilnahme auf den beiden Documenta-Ausstellungen in Kassel zu einem «gefragten
Exportartikel Osterreichs und zu einem der wenigen Exponenten der <Land-art, der
kiinstlerischen Umweltgestaltung» etabliert.®
Auch fiir Wien war ein solcher «Land-Art»-Beitrag Goeschls gerade im Entstehen
begriffen: «<Eine Wirfellandschaft: in einem Hof des Internationalen Studentenheims
Dobling wird in néchster Zeit vollendet.»®® In zweijéhriger Bauzeit wurde Goeschis
Entwurf fiir einen «Baukasten», der wieder mit den bekannten Parametern von farbi-
gen Wiirfeln und Quadern operierte, diesmal in dauerhafterem Beton umgesetzt. (Abb.
S. 80-81) Auftraggeber war die Stadt Wien, die fiir den Bau des Studentenheims in
Wien 19., GymnasiumstraBe 85, die beiden Kiinstler Roland Goeschl und Peter Perz
fir die kiinstlerische Ausgestaltung beauftragt hatte.® Die 1971 fertig gestelite, von
Goeschl «Aktivplatz» genannte Gestaltung schien den Geschmack der Zeit zu treffen.
Der Kritiker Johann Muschik war von den schieren Dimensionen dieses Projekts
beeindruckt: «Auch in ihren riesigen AusmaBen bedeuten die farbigen Beton- und
Eternitblécke eine Premiere.»* Die Bezeichnung «Aktivplatz» gefiel Muschik beson-
ders, «weil es vermittels eines scheinbaren Durcheinanders die architektonische
Struktur aktiviert».®* Maria Buchsbaum erkannte in der Hofgestaltung gleichfalls eine
«erweiterte Variation von Goeschls Wiirfelspielen», die sich zu einem gelungenen
«plastischen Environment» entwickelt hatte. «Diese roten, blauen und gelben iiberei-
nandergestapelten und ineinander verschachtelten Farbquadern reichen in einer wie
zufallig wirkenden, jedoch sehr wohl Uberlegten rhythmischen Anordnung in einer
grof3 angelegten Wellenbewegung vom Niveau des Hofes bis auf das Dach. Die akzen-
tuierten Farbabsetzungen machen die rdumliche Konzeption dieses plastischen
Environments visuell leichter faBbar. Durch sie wie auch durch den Signalcharakter der
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Farben gewinnt der zuvor recht sachlich wirkende Innenhof ein ganz neues, von dyna-

mischer Bewegung getragenes Raumgefiihl.»*’

Goeschis Absicht, die Umwelt zu «aktivieren», entsprang vor allem einem gesell-
schaftsreformatorischen Ansatz, den der Kiinstler verfolgte. Die «Sprengkraft» seiner
Interventionen konnte aber auch zur Erreichung eines konkret formulierten Zwecks
in Dienst genommen werden. Tatsichlich erschienen der Kunstkritikerin Elisabeth
Koller-Gliick schon anlisslich der Wiener Goeschl-Ausstellung die Farbplastiken
«geradezu pradestiniert fiir die Werbung», und sie konnte sich gut vorstellen, «daB eine
politische Partei mit Goeschls schreienden Riesenmalen arbeiten konnte.»*®

An einer politischen Vereinnahmung hatte der Kiinstler wohl kein Interesse. Doch
dass sich das Potential seiner Arbeiten auch fiir Werbezwecke ideal eignete, konnte
Goeschl nicht unbeeindruckt lassen. Die Zusammenarbeit mit einem hochst kreativen
Werbeteam, dem unter anderem Horst Gerhard Haberl und Karl Neubacher als
Werbegrafiker, Axel Corti, Klaus Hoffer und Otto M. Zykan als Werbetexter und Wilhelm
Gaube aus Filmer angehérten, fiihrte bald zu spektakuldren Werbespots, die die
Schuhfirma Humanic in den Jahren 1969-73 in Auftrag gab. In diesen Spots treiben
Goeschis farbige Kuben regelmiBig die Werbeprotagonisten vor sich her, stiirzen als
gigantische Hochhauser in StraBenschluchten oder bilden eine Schutzmauer, um
umweltfeindliche Miillberge in die Schranken zu weisen. Langst zéhlen die Humanic-
Werbespots zu Meisterwerken des Avantgardefilms (Abb. S. 23, 33).

Was Roland Goeschl in der virtuellen Welt des surrealen Filmes so meisterhaft in
Szene setzte, konnte er in dem von ihm angestrebten AusmaB allerdings kaum in die
Realitit umsetzen. Zwar wurde er weiterhin regelmaBig zu Freilicht-Présentationen
von Skulpturen eingeladen, wie etwa 1971 nach Essen zur 6. Folkwang-Ausstellung,
wo er im Grugapark gemeinsam mit sechs weiteren Bildhauerkollegen aus Wien, nam-
lich Fritz Wotruba, Alfred Hrdlicka, Karl Prantl, Otto Eder, Rudolf Schwaiger und Oswald
Stimm monumentale Open Air - Skulpturen présentierte.”® Goeschls Beitrag fiir Essen
war die «FarbstraBe» (Abb. S. 138), eine Variante der schon zu anderen Anléssen ge-
zeigten Raumskulptur «Sackgasse». Doch konnte eine solche museale Zur-Schau-
Stellung Goeschls architekturkritische, gesellschaftsreformatorische Forderungen
nur unzureichend einlésen.

Eine der seltenen Gelegenheiten, die Entwiirfe fiir Architekturinterventionen auch
tatsichlich in die Realitit umzusetzen, ereilte Roland Goeschlim Sommer 1975. Sein
Wettbewerbsentwurf fiir den Erweiterungsbau des Staatsbades in Wildbad im
Schwarzwald konnte sich gegen eine méchtige Konkurrenz, unter anderem von Max
Bill, durchsetzen. Goeschls Intervention bestand neben der Errichtung einer Skulptur
vor allem in der farbigen Gestaltung der Fassaden und des FuBbodens, wie Maria
Buchsbaum feststellt: «Von der Eingangshalle mit der aufstrebenden Lebenszeichen-
Skulptup bis zum Innenhof verlauft als Bodengestaltung ein Farbmosaikband in Blay,
Rot und Gelb mit geometrischen Dreiecksformen, die sich gegen den Hintergrund zu
immer mehr verjiingen, wodurch optisch eine Raumvertiefung erreicht wird. [Im ers-
ten Stock] erlebt der Besucher, von den begehbaren Terrassen herunterblickend, die
flachigen geometrischen Abstraktionen des FuBbodens pyramidenférmig aufgefal-
tet als raumlich wirkenden Uberraschungseffekt.»™ Fiir Kristian Sotriffer ist das Projekt
Wildbad «Goeschls auch von den Dimensionen her bisher wohl groBter und wichtigs-
ter, zugleich auch gelungenster Beitrag zur Aufgabenstellung der kiinstlerischen
Bereicherung und Erginzung einer Architektur.»”” Bemerkenswert sei unter anderem
auch die umfangreiche Verwendung von Glasmosaiken, die «dem Gesamtentwurf
auch von dieser technischen Seite her eine gewisse zuséatzliche Bedeutung gibt».72

Weitere Projekte von groBriumigen Platz- und StraBengestaltungen konnte Goeschl
allerdings kaum mebhr realisieren, oft nicht einmal in Form einer einfachen Fassaden-
gestaltung. Bezeichnend dafiir ist etwa die Polemik, die Goeschl mit einem Entwurf fiir
den «Supersommer» 1976 in Wien lostrat. Im Rahmen der vom Architektenteam «COOP
Himmelblau» organisierten und von der Stadt Wien unterstiitzten Open-Air-Aus-
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stellung wollte Goeschl eine auf der Rechten Wienzeile befindliche Feuermauer mit
einem geometrischen Muster in Blau-Gelb-Rot bemalen. Doch verhinderte die fur die
Stadtbildpflege zustandige Magistratsabteilung die tatsdchliche Umsetzung. Als Pro-
test stellte Goeschl eine verkleinerte Holzattrappe der geplanten Feuermauerbe-
malung vor die Feuermauer™ (Abb. S. 99).

Zumindest dort, wo die Bausubstanz kaum auf ein historisches Ambiente Riick-
sicht nehmen musste, konnte Goeschl einige spektakuldre Fassadenprojekte verwirk-
lichen, wie etwa die gleichfalls 1976 ausgefiihrte Gestaltung des so genannten
Humanic-Hauses in Wien-Favoriten (Abb. S. 76—77) oder die groBen Fassaden der Ver-
kaufshallen der Fliesen-City Siid und Nord in Wien-Vésendorf von 1978-79 (Abb. S. 78—
79). SchlieBlich gelang ihm auch innerhalb historischer Bausubstanz die Neuge-
staltung einer Feuermauer, allerdings nicht in Wien, sondern am Farberplatz in Graz im
Rahmen des steirischen herbstes 1979 (Abb. S, 74).

So blieben Goeschls «Architekturwucherungen» in Hannover und sein «Aktivplatz»
in Wien-Débling die einzigen raumgreifenden Interventionen, die der Kiinstler in den
von ihm beabsichtigten groBen Dimensionen verwirklichen konnte. Es waren zugleich
auch die kiihnsten Realisierungen, die sich auch mit der Idee von Land-Art schliissig
in Verbindung bringen lieBen. In Hinkunft beschrénkte sich der Kiinstler darauf, das
«Aktivierungspotential» als rein optische Irritationen zum Einsatz zu bringen. Be-
zeichnend dafiir sind etwa Goeschls Farbvisionen in geschlossenen Raumen und die
Entdeckung des Tafelbildes fiir seine Kunst. Die Land-Art des Roland Goeschl hinge-
gen war zu utopisch, um je Realitat werden zu kénnen.
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