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Aus heutiger Sicht erscheinen uns die Arbeiten von Roland Goe-
schl als fragmentierte Versatzstlicke einer in irgendeiner Weise
erahnten Gesamtgestaltung. Die Wandarbeiten und freistehen-
den Plastiken wirken in den heutigen weiBen Hallen der Aus-
stellungsrdume wie Ruinen der modernen Kunst, der modernen
Plastik oder einer (post-ymodernen Architekturidee. Farbig ge-
staltete Saulen stehen im Ausstellungsraum in der Nahe von
groBformatigen Leinwandbildern, plastische Gebilde variieren
raumlich wirkende stereometrische Gestaltungen, wahrend
erneut ein zweidimensionales Werk die Linien so verédndert,
dass eine rdumliche Struktur entsteht. Ein Eselsohr verrat das
scheinbar zweidimensionale Werk als plastisches Objekt. Die
Modelle fiir groBformatige architektonische Gestaltungen von
&ffentlichen Rdumen sind gleichzeitig auch plastische Objekts-
kizzen. Alles zusammen evoziert bei den Betrachter*innen ein
Gefiihl eines Gesamtzusammenhangs, eines Programms.

Zu Beginn steht die Bronzefigur in ihrer ,starken Bewegtheit®,
diese Bewegtheit stemmt sich gegen das Material und de-
monstriert die ersten Ansétze der &sthetischen Strategie des
Kinstlers. Seit der Renaissance besteht beim Bildhauer das
Bestreben, der Statik des Materials eine Dynamik der Form
entgegenzusetzen. Der Schwere des Materials stellt der Kinst-
ler die Leichtigkeit der dargestellten Form gegentiber. Und um
die Betrachter*innen in eine dynamische Situation zu versetzen
und dem skulpturalen Raum den Betrachtungsraum als dynami-
sierendes Prinzip entgegenzusetzen, bearbeitet der Bildhauer
das Werk allansichtig. Die hier geschilderte Betrachtung eines
dreidimensionalen Objekts gehdrte bis vor einigen Jahrzehnten
zur Grundausstattung der Werkbetrachtung. Diese Werkbe-
trachtung funktioniert bei den frilhen Objekten Goeschls wie
bei ,,stehende Figur ,sehr bewegt* von 1959 noch, sobald Goe-
schl aber die Farbe in seiner plastischen Arbeit ins Spiel bringt,
starker den Umraum in seine Arbeit integriert, aber vor allem
spatestens bei seinen Werbefilmen flr die Schuhfirma Huma-
nic, kommen wir mit der reinen formalen Analyse nicht weiter.
Fiir das Verstandnis heute missen daher die Kontexte der ge-
sellschaftlichen, sozialen, politischen Atmosphére mitgedacht
werden, um einem jungen Publikum dieses sowohl fragmentier-
te als auch ausufernde Formenspiel von Roland Goeschl néher-
zubringen.

Bleiben wir zundchst in der Chronologie der friihen Arbeiten.
Bereits die genannte Arbeit weist auf einen Emanzipations-
prozess gegeniiber seinem Lehrer Fritz Wotruba hin. Wahrend
dieser von dem Widerstand des Materials und des ,Dagegen-
haltens® des Bildhauers spricht, arbeitet Goeschl an der Dy-
namik und Bewegung als Grundmotiv plastischen Gestaltens.

Wotruba schatzte seinen Schiler sehr, obwohl Goeschl mit der
Einfiihrung der Farbe als Erweiterung der plastischen Form in
den Raum einen Weg eingeschlagen hatte, der Wotrubas Hal-
tung widersprach. Formal scheint durch die Einflhrung der Far-
be ein Bruch in der kinstlerischen Praxis vollzogen, aber bei
genauerem Hinsehen diente die Farbe Goeschl nur dazu, die
im Werk Wotrubas angelegten Fragestellungen zum Verhéltnis
von Mensch und (architektonischem) Raum, zur Rolle der Be-
wegung in der Plastik oder zur Erweiterung der Plastik zur Geste
des Handelns in einer radikalen Form weiterzufihren.

Dieser Radikalisierung des Erlernten innerhalb der plastischen
Gestaltung lagen drei wichtige Impulse zugrunde. Einen wesent-
lichen Einfluss stellte Goeschlis Aufenthalt in London 1962/63
dar. Dieser Aufenthalt wird in der Literatur oft beschrieben und
auch von Goeschl selbst als essenziell fiir seine kiinstlerische
Entwicklung angesehen.’ Die damals in der Marlborough Gal-
lery - mit der Fritz Wotruba eine enge Verbindung hatte - ab-
gehaltene Ausstellung zum Werk des De-Stijl-Kinstlers Geor-
ges Vantongerloo und dessen Verwendung von Primarfarben
in der Plastik gilt nach wie vor als bedeutsamer Impuls fir die
Einflihrung der Farbe in die Plastik bei Goeschl." Dass diese
Ausstellung damals in London gezeigt wurde, soll nicht verwun-
dern, war doch die moderne Plastik in England gerade durch
die Kiinstler Anthony Caro, Tim Scott, William Turnbull und die
Aktivitdten der Independent Group um Peter Smithson dabe;,
die klassische Begrifflichkeit von Skulptur, Plastik, Malerei und
Architektur neu zu hinterfragen und neue Allianzen zwischen
den Gattungen hervortreten zu lassen.” In dieser Atmosphére
entdeckte auch Goeschl die Farbe fiir sich - die friihen farbigen
Studien zu Form-Agglomerationen (Abb.) sind Zeugnisse dieser
Auseinandersetzung. In England ist es auch die Skulptur Henry
Moores, die Goeschl kennenlernte. Moores an Felsformationen
angelehnte amorphe Formenagglomerationen standen sicher-
lich Pate fir die in jener Zeit entstandenen Werke Goeschls. Die
in England aufkommende neue Plastik und Malerei, die - ange-
lehnt an die konstruktiven, konkreten Ideen der Bauhaus-Avant-
garde der 1920er-Jahre - Formradikalitét und Elemente der Po-
puldrkultur vereinte, hatte zum Ziel, die Grenzen zwischen den
Kunstgattungen zu thematisieren und analytisch zu bearbeiten.
Darin lag auch der Impuls, die rationalistischen Tendenzen der
Nachkriegsarchitektur zu kritisieren und neue ldeen von Ganz-

i Sieh dazu Thomas Trummer, ,Formalismus in Rot Blau Gelb", in: Formalis-
mus. Roland Goeschl, Heimo Zobernig, Lois Renner, Osterreichische Galerie
Belvedere (Ausst.-Kat.), Wien 1997, S. 40ff.

i Ebd. -

i Vgl. David Mullor, The Sixties Art Scene in London (Ausst.-Kat.), London
1993.



heitlichkeit zu schaffen. Als paradigmatisch ist der Versuch der
Independent Group anzusehen, mit Ausstellungen wie etwa
This Is Tomorrow bereits Mitte der 1950er-Jahre abstrakt-kon-
krete Formen und neue, populédre Bild- und Informationsme-
dien zusammenzufiihren. In der Londoner Grabowski Gallery
fand im Méarz 1962 eine Ausstellung von William Tucker und
Michael Kidner statt. Erstmals zeigte Tucker abstrakte Form-
gebilde, die er aus Polyester herstellte. Anthony Caro bemalte
seine Plastiken, die er aus Fundstiicken komponierte, wodurch
er die kiinstlerische Geste auf den Akt des Zusammenfligens
reduzierte. Aus der damaligen englischen Kunstszene ist noch
folgende Arbeit interessant: Robyn Denny zeigte in seiner Aus-
stellung Place im ICA London, der Wiege der neuen Skulptur
in England, bemalte Paneele, die im Raum aufgestellt waren
und die Grenze von Gemalde, Skulptur, Architektur und Aus-
stellungsdisplay vollig neu interpretierten.” Goeschl wurde also
in London nicht nur mit der Skulptur Georges Vantongerloos
konfrontiert, sondern mit einer Atmosphére der Erneuerung im
Bereich der Kiinste, die es ihm erlaubte, spéter in Wien mit gro-
Berer Freiheit all diese Einfliisse aufzunehmen. In Deutschland
fand die Erneuerung der Skulptur etwa bei Otto Herbert Hajek
statt, der ebenfalls durch die farbige Fassung der Skulptur zu
neuen skulpturalen L&sungen kam, die sich an der Schnittstelle
zur architektonischen Raumkonzeption bewegten.

Nach seiner Riickkehr nach Osterreich radikalisierte Goeschl
seinen Begriff von Bildhauerei, seine Arbeiten wurden in der
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Formensprache konkret, die Farbe diente als unterstiitzendes
Mittel, um Form und Bewegung in ein Spannungsverhaltnis zu
bringen. Auf der Pariser Biennale 1965 zeigte er bereits auf
Elementarformen reduzierte Bewegungsstudien, die noch An-
klange an menschliche Figuren zulieBen. Als Goeschl 1966/67
ganz zu einer kubischen Formgestaltung Uberging, die er dann
auf der Biennale in Venedig 1968 und in der Ausstellung im
ehemaligen Museum des 20. Jahrhunderts 1969 zeigte, wurde
die Form génzlich einer architektonischen Geste der Erweite-
rung der Skulptur in den Raum untergeordnet. Die Sackgasse
der architektonischen Annéherung an einen weiblichen liegen-
den Akt ist dann nur noch metaphorisch und interpretatorisch
verstandlich, wenn man sich die Skizzen seiner Verschrankun-
gen von weiblichem Kdrper und architektonischem Raum aus
den Jahren 1960-1962 vergegenwértigt." Mit dem Action Gros3-
baukasten, einer Art Baukastenprinzip, ndherte sich Goeschl
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auch auf der sprachlichen Ebene dem architektonischen Dis-
kurs der Partizipation an, indem er in der Ausstellung im 20er
Haus die Besucher dazu einiud, einen Satz Kuben zu gestal-
ten, die man individuell und nach den jeweiligen Bediirfnissen
selbststindig und selbstverantwortlich aufbauen konnte. Die
Bezeichnung ,Action” lenkte den Schwerpunkt auf den Prozess
des Skulpturalen durch eigenes Handeln.

Der Vergleich zu partizipatorischen Ansétzen in der Architektur
- wie etwa bei Ottokar Uhl - ist nicht unangebracht. Die Schiit-
tungen, die Raum-Flller, wie sie dann in der Berliner Galerie
Onnasch zur raumgreifenden Geste reiften, waren Resultate ei-
ner konsequenten Umsetzung klassischer Momente der Bildhau-
erei, die Goeschl radikalisierte und neu interpretierte. Man konn-
te auch sagen, dass er das Prinzip der aktionistischen Malerei ins
Dreidimensionale (berfiihrte und damit den Zufall in seine Arbeit
integrierte. Sie waren Ergebnisse seines erweiterten Skulpturbe-
griffs, der auch nicht ohne den Einfluss der Arbeit an den ,Huma-
nic“-Werbespots zu denken wére. Goeschl schuf mit diesen ein
Experimentierfeld filr seine neue skulpturale Auffassung, was wie-
derum seiner bildnerischen Arbeit zugutekam. Die Werbespots
sind als Avantgardefilme aufzufassen, da sie jede klassische
Form der Produktwerbung vermeiden und nur durch die Hand-
lungsgesten (Mauerverbau des Bildes, Sprengung der Skulptur
als symbolische Sprengung der Bildréhre) bzw. die Farbigkeit
Hinweise auf das Produkt liefern sollten. Goeschl verarbeitete die
Erfahrungen und zeigte in seinen Projekten fiir den &ffentlichen

Raum innovative Ansitze zur Neuinterpretation der Skulptur.¥
Seine Schiittungen fiir den Berliner Kurflrstendamm sowie
zahlreiche Projekte flr Osterreich und Deutschland zeigen, wie
Goeschl gegen die autonome Skulptur ank&mpfte, die ohne ar-
chitektonische Anbindung an den urbanen Planungsraum zum
Scheitern verurteilt ist.

,Gestaltung” war das neue Credo seit 1968, als eine Form der
Opposition zum elitdren Begriff der ,Bildenden Kunst®. Kiinst-
ler*innen wollten mit der Ablehnung des Begriffs Kunst auch ihre
Ablehnung des Betriebssystems Kunst ausdriicken. Die Plastik
sollte als architektonisches Prinzip genauso funktionieren, wie
als einzelnes Objekt, bestenfalls sogar partizipativ sein, d. h. die
Teilhabe der Betrachter*innen ermdglichen. Goeschls Werk ist,
will man die Zeitspanne mit pelitischen Jahreszahlen beschrei-
ben, zwischen Ungarnaufstand 1959, dem Beginn des Baus der
Berliner Mauer 1961, den Studentenunruhen und dem Prager
Friihling 1968, der Energiekrise und dem Ende vom Anfang des
Kalten Kriegs 1989 mit dem Fall der Berliner Mauer zeitlich zu
verorten. Goeschl ging es um die Mdglichkeiten der Erweite-
rung des Begriffs der Plastik, ohne diesen ganz zu verlassen.
Fir mich spiegeln diese Haltung am besten die Werbefilme fir
Humanic wider, denn hier erleben wir die Dynamik, die Haltung,
aber auch die Kritik auf hintergriindige, aber auch &uBerst in-
tensive und subtile Weise, die in Goeschls Werk erfahrbar wird.
Und dies obwohl Goeschl sich scheinbar nur dem Spiel von
Formen im Raum zuwandte, nur das Spiel zwischen Flache und
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Raum, die Bewegung des Auges der Betrachter*innen flr seine
Arbeit nutzte. Die subtile Kritik, die meiner Ansicht nach in der
Arbeit steckt, an seinem Lehrer Wotruba, an der verkrusteten
Nachkriegsgesellschaft und ihren oft starren Ansichten kann
sich auch in gestapelten Kuben duBern - wenn man weiB, dass
er sie wie in einem Werbespot am liebsten sprengen wollte. Und
dafir musste Goeschl den Weg tber den Werbefilm fir Huma-
nic gehen. Die Mauern in den Képfen der Gesellschaft mussten
damals noch wie im Werbespot metaphorisch eingerissen wer-
den, ehe fast 20 Jahre spéter die Mauer in Berlin tatséachlich
fiel. Die Installation ,,Sackgasse® ging den Arbeiten der Mau-
erstiicke voraus. 1968 erlangte Goeschl damit internationale
Aufmerksamkeit. Die Errichtung des Eisernen Vorhangs bildete
flr die Menschen die Sackgasse Europas in Richtung Osten.
Als er die Arbeit in der Osterreichischen Galerie Belvedere im
Jahr 2006 in der Sala Terrena aufstellte, verdnderte Goeschl
die Arbeit mafgeblich, denn in diesem neuen Setting 6ffnete
er das Werk und es wurde zur ,Passage“. Die Betrachter*innen
konnten das Werk durchqueren, die Offnungen wurden zu We-
gen mit einem Kreuzungspunkt. Architektonisches Raumden-

ken und plastisches Raumgefiihl verschmelzen erneut. Auch fir
die Betrachter*innen wird der stilistische Unterschied von Ar-
chitektur und Plastik erfahrbar. Die barocke Architektur wurde
mit der zeitgendssischen Plastik in eine Relation gesetzt. Die
Installation Goeschls ist nicht mehr in ihrem Wesen verstand-
lich, sondern in ihrem Verhaltnis zum Anderen. Der reine Blick
auf die formale Gestaltung ist fir das Verstdndnis von Kunst
damit unerheblich. Wir missen die kilnstlerischen Formen in
Relation zur unserer gesellschaftlichen und damit politischen
Disposition setzen. Goeschl problematisiert innerhalb seiner
Formexperimente eben auch die Gedanken zu Freiheit, Off-
nung, Zusammenflhrung sowie zu einem verantwortungsvollen
Handeln. Ein Gedanke, der in Zeiten weltweit agierender auto-
ritarer Regime, in Zeiten einer pandemischen Gesundheitskrise
sowie erneuten kriegerischen Auseinandersetzungen in Europa
von wesentlicher Bedeutung ist.
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