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Vom Monument zum Momentum 
Roland Goeschl im Museum der Wahrnehmung 
  
Vier Bilder sind zu einer Komposition zusammengefügt. Ein weiß gestrichenes Kreuz trennt 
die lackierten Flächen, die an ein Glasfenster oder ein großflächiges Mosaik erinnern. 
Unterschiedliche Assoziationen eröffnen sich, je nachdem, ob die Motive einzeln betrachtet 
werden oder das Bildgeviert als Ganzes wahrgenommen wird. Im Hin und Her der 
Sichtweisen entstehen erstaunliche Kippeffekte, abhängig davon, wie die Balken interpretiert 
werden – als Leerstelle oder als Armierung. Die Motive beschränken sich auf die für Roland 
Goeschl charakteristischen Farben Rot, Gelb und Blau. Er verwendet keine trennenden 
Konturleisten wie sie zum Beispiel in den Gemälden von Piet Mondrian zu finden sind, und 
auch keine reinen Weißflächen im Hintergrund. Vielmehr sind die einzelnen Farbflächen 
homogen, haben keinen Vorder- oder Hintergrund und zeigen auch keine Handschrift oder 
Spuren des Auftrages. Zudem setzt Goeschl vorwiegend dreieckige Flächen ein, während 
Mondrian sich auf Rechtecke beschränkte. Während Mondrian nach innerbildlicher Harmonie 
strebte und die Formen in eine ausgleichende optische Gewichtung brachte, geht es Goeschl 
um illusionistische Beweglichkeit und eine Aktivierung des Sehens. Hierzu verzichtet er 
weitgehend auf Orthogonalen, also Linien, die sich an der Waag- und Senkrechten des 
Bildformats orientieren. Dennoch findet sich in jedem Sujet der beiden Gemälde eine (meist 
kürzere) Linie, die sich am Format ausrichtet und den Bildern optischen Halt verleiht. 
Bedeutsam ist, dass die Diagonalen bestimmend werden, in den beiden linken Bildern 
vertreten durch das Rot, im unteren rechts durch das Gelb. Die jeweils anderen Hälften teilen 
sich nochmals zwischen den drei zur Verfügung stehenden Farben. Es ergeben sich spitze 
Winkel in dem eingeschränkten Bildbezirk, Trapeze oder auch ein gleichschenkliges Dreieck, 
das seinerseits in der Mitte gespalten wird, wie in dem Motiv unten links. Manche der Sujets 
wirken, als wären die Farben nicht aufgetragen, sondern Flächen, die umgefaltet sind. Dieser 
Effekt ist irritierend und erweitert das Gemälde – zumindest illusorisch – in den Raum. In 
einer anderen Werkserie spielt Goeschl mit dieser Idee, in der er Ecken täuschend einfaltet, er 
nennt diese Studien »Eselsohr«. Mit diesen Effekten wird nicht nur das Bild als Körper, 
sondern auch seine Rückseite und damit ein möglicher Raum kenntlich. In dem Motiv rechts 
oben findet sich eine Waagrechte. Sie ist länger und dominanter. Auch hier findet sich ein 
gleichschenkliges Dreieck, jedoch zeigt es zur Mitte, wo es durch die Kante von Blau und 
Gelb eine Fortsetzung findet. Dieses Bild wirkt klarer und dadurch zugleich plakativer. Wir 
neigen dazu, eine Fahne oder ein Flaggenzeichen zu erkennen, wie es etwa in der Schifffahrt 
verwendet wird. Schließlich ist das Motiv rechts unten durch die absteigende Diagonale 
bestimmt, sie gesteht einem gelben Dreieck das große Territorium zu, zugleich stauchen sich 
die farbigen Elemente im verbleibenden Segment. Besonders an diesem Bild wird deutlich, 
wie sich Vexiereffekte als Raumsprünge vermitteln. Es wirkt wie eine isometrische 
Darstellung einer architektonischen Skizze. Das Auge sieht sich veranlasst, in der 
Flächenkomposition eine räumliche Flucht, vielleicht einen Innenraum zu lesen. 
  
Nebenan, in einer gleich großen Vierer-Komposition, wird diese Art des perspektivischen 
Sehens noch stärker in Bewegung versetzt. Goeschl gebraucht in der Mitte keine Balken 
mehr; das weiße Kreuz ist gemalt und nunmehr Bestandteil des Bildes. Zudem, und dies ist 
der wichtigste Aspekt, kommunizieren die vier Bilder untereinander in einem verstärkten 
Ausmaß. Nur noch sehr kurze Waagrechte kommen zum Einsatz. Zwischen den Teilen 
entfalten sich intensive bildinterne Energien und überraschende Kräftebeziehungen, die über 
die Formatgrenzen der einzelnen Segmente hinausgreifen. Der Effekt wird hauptsächlich 
dadurch erzielt, dass die aufsteigenden Diagonalen nach oben rechts oben ziehen und durch 
einen zweiten, für Goeschl äußerst seltenen Kunstgriff – er setzt neben das Rot ein mattes 



Rot, neben das Blau ein kälteres Blau und neben das Gelb eine Abschattung von Gelb – 
verstärkt werden. Durch die Vervielfältigung der Farben entsteht eine perspektivische Flucht, 
die rechts oben ihren Kulminationsraum findet. Daher betrachten wir dieses vierteilige Bild 
eher als Raumdarstellung denn als Flächenbeziehung. Dass hier Varianten von Farben 
einfließen, stellt eigentlich eine empfindliche Störung des Dogmas der drei Primärfarben dar, 
das seit der Kunst der Avantgarde Gültigkeit hatte. De Stijl in den Niederlanden, aber auch 
der Suprematismus in der Sowjetunion und die Konkrete Kunst, vor allem aus der Schweiz 
nach dem Krieg, hatten diesen Kanon geprägt, den Goeschl zitiert und zugleich überwindet. 
  
Tatsächlich ist Roland Goeschl eigentlich Bildhauer. Seine Kunst bleibt zeitlebens ein 
Denken in Räumen. Die geometrische Form, die sich in seinen Bildern zeigt, ist eigentlich 
stereometrisch und im Raum gedacht – ein Körper. Goeschls Lehrer ist Fritz Wotruba, 
bekannt für seine Plastiken und Skulpturen, in denen er menschliche Körper in Bestandteile 
zerlegt. Gliedmaßen, Kopf und Rumpf werden zu kubischen Elementen, die gestaffelt oder 
gestapelt werden. Liegende und Stehende werden zu Sinnbildern ohne Gesicht und 
Geschichte. Der Mensch wird zu einem skulpturalen Gebäude, pures Sein ohne 
Eigenschaften. Goeschl übernimmt einige dieser Vorstellungen, wie die profunde 
Auseinandersetzung mit dem Raum und anfänglich auch das Interesse an der menschlichen 
Figur. Allerdings verändert er sie, indem er sie erweitert und dynamisiert. Aus der Statuarik 
wird Bewegung, aus den Stehenden werden Schreitende. Mit dieser Umdeutung setzt er einen 
bedeutenden Akzent in der Kunst der Nachkriegszeit. Goeschl antwortet der 
Geschichtslosigkeit mit einer möglichen Zukunft, dem Zeitlosen kontert er mit dem 
Zeitgemäßen. 
  
Eine Möglichkeit, sich von der schweren Historie des Allgemeinmenschlichen zu befreien, 
findet Goeschl im Einsatz von Farbe. Er betrachtet sie weder als oberflächliche Zierde noch 
als illusionäre Tarnung, noch als Ausweis von Natürlichkeit. Stattdessen präsentiert er Farbe 
als Beleg des Künstlichen. Tatsächlich betrachtet er Farbe sogar als künstlerisches Material, 
was durch den Titel der Ausstellung angedeutet wird. Goeschl wählt ausschließlich die Farben 
Rot, Blau und Gelb, später, als er sich mit begehbaren Räumen beschäftigt, tritt Grün hinzu. 
Anfangs beschränkt er sich sogar nur auf Rot und Blau, womit er an den Konstruktivismus 
der Avantgarde anknüpft, der sich nicht nur auf die unvermischte Trias im Spektrum 
beschränkte, sondern auch auf Geometrie und Gestaltungsgesetze. Allerdings war Goeschl 
kein Ideologe und stand den normativen Ansprüchen der klassischen Avantgarde kritisch 
gegenüber. Farbe war für ihn kein Dogma, sondern ein Mittel zur Anwendung, genauso wie 
Form keine festgeschriebene Essenz, sondern eng mit der Wahrnehmung und dem Akt des 
Sehens verbunden war. Stattdessen entwickelte er die Farbwahl in Auseinandersetzung mit 
der damals neuen Pop-Art. Während eines Stipendiums in London lernte Goeschl andere 
Bildwelten und Designideen kennen, darunter Plattencover, aufblasbare Architekturen, Poster, 
Musik und Mode. Der Einfluss von Bridget Riley, einer der wichtigsten Vertreter*innen der 
Op Art, ist unverkennbar. In London begegnete Goeschl einer abstrakten Kunst, die sich nicht 
durch die Vereinfachung des Sichtbaren definierte, sondern durch Phänomene optischer 
Täuschung und Komplexität. Nicht Gleichgewicht, sondern Vervielfältigung, psychologische 
Wirkung, Reizbarkeit und Irritation werden attraktiv. Damit wurde die Betrachtung 
wesentlich, Perspektivität und Projektion treten als bildkonstituierende Aspekte hinzu. Nicht 
zuletzt zeigt sich in dieser Anwendung von Farben des Alltags das Leben im Jetzt und eine 
Vorstellung von hedonistisch erlebter Zeit. 
  
Eine neue Vorstellung von Skulptur beginnt sich zu entwickeln, die den Fokus vom reinen 
Tragen und Lasten auf die Aktivität der Kunstbetrachtung verlagert und diese in der 
Zeitlichkeit verankert. Goeschl drängt stets darauf, Figuren, Flächen und Räume zu 



dynamisieren. Seine Arbeit »Die Schreitende« wird auf der Biennale in Venedig 1968 
ausgestellt, und bereits ein Jahr zuvor ist er in Graz zur Dreiländerausstellung »Trigon« zu 
Gast. Im Stadtpark, nahe dem Künstlerhaus, errichten Eilfried Huth und Günther Domenig 
einen temporären Pavillon für die Ausstellung »ambiente - environment«, die Künstler*innen 
aus Italien, dem ehemaligen Jugoslawien und Österreich vereint. Goeschls Beitrag ist ein 
aufgesägter Quader von der Höhe eines Stockwerks, eine begehbare Skulptur, ein Objekt, das 
betreten werden kann – eine Verengung, ein Schlund, eine isometrische Falle. Dieses Objekt, 
das in Anspielung auf die Adresse der damaligen Neuen Galerie »Sackgasse« genannt wird, 
verdeutlicht die Idee der Bewegung. Skulptur wird nicht mehr als stillstehendes, verharrendes 
Objekt gedacht, sondern als temporäre Bühne, die einen Bezug zur Empirie und zum eigenen 
Körper eröffnet. Erst im Betreten erschließt sich das Sehen. Erst in der Bewegung vermittelt 
sich ein Objekt, das sich zwar darbietet, aber dennoch nur fragmentarisch zugänglich ist. 
Bedeutsam ist, dass es im Verlauf der Wahrnehmung zu einer Verschiebung von Objekt zu 
Subjekt kommt. In diesem halbarchitektonischen Raum nehmen die Besucher*innen die 
Funktion der skulpturalen Figuren ein. Sie sind nun die „Schreitenden”. Das Kunstwerk ist 
längst kein autonomes Sein mehr, sondern eine experimentelle Raumanordnung, ein Reize 
auslösendes Environment. Für das 20er Haus in Wien radikalisiert Goeschl wenig später 
diesen Gedanken und entlässt die tektonischen Glieder Wotrubas, die er aus Styropor und 
damit federleicht macht, in die Freiheit. Auf dem Dach bringt er farbige Kuben an, die auf den 
Boden stürzen und vor den Eingang kullern. Im Innenraum werden farbige Quader zu 
spielerischen Elementen, die vom Publikum in die Höhe gehievt und weitergereicht werden 
können. In Werbefilmen, die zur selben Zeit für die Firma Humanic entstehen, werden farbige 
Wände gesprengt, Objekte purzeln und stolpern in Räume, die Elemente Wotrubas setzen sich 
willkürlich in Bewegung. Das Fernsehen erlaubt eine Narration. Zeit und performative 
Aspekte betten die Skulptur in eine Erzählung.  

 
Goeschl wagt sich vom Monument zum Momentum. In all diesen Projekten setzt Goeschl auf 
die Aktivierung der Wahrnehmung. Um das Erleben zu intensivieren, muss er nicht nur die 
Zeit einbeziehen, sondern auch die Gleichsetzung von Sehen und Erkennen aufheben, das 
Sehen von Wissen und Identifizieren sowie sogar von der Sprache entkoppeln. Ludwig 
Wittgenstein hatte zu diesem Thema eine klare These. Er behauptete, dass das Sehen als eine 
Art des »Sehens-als« funktioniert. Wir erkennen etwas in einer bestimmten Form. Selbst 
wenn wir keinen spezifischen Gegenstand identifizieren können, interpretieren wir eine Form 
als etwas Bestimmtes. Wittgenstein nannte diesen Prozess »Aspekt-Sehen«. In den amorphen 
Umrissen einer Wolke sehen wir möglicherweise ein Gesicht oder die Konturen eines Landes, 
und in einem Farbklecks erkennen wir vielleicht eine Fledermaus oder Ähnliches. Obwohl 
Wittgenstein ein mathematisch hochbegabter Denker war, wies er auf eine Art von 
magischem oder mythologisch inspirierten Sehen hin, das bekanntlich auch für die 
Interpretation von Sternkreiszeichen verantwortlich ist. Als Beweis dafür skizzierte er sogar 
ein Kippbild, aus dem – je nach Perspektive – eine Ente oder ein Hase herausgelesen werden 
kann. Das Sehen hat somit eine intentionale Struktur; es strebt danach, dem 
Wahrgenommenen eine Bedeutung zuzuweisen, nämlich dem Drang, ihm eine bestimmte 
Entsprechung in der Wirklichkeit zuzuordnen. 
  
Es ist interessant festzustellen, dass Wittgenstein diese These in den 1930er Jahren 
entwickelte, zu einer Zeit, als die klassische Avantgarde das Gegenteil zu beweisen schien. 
Der Konstruktivismus und die abstrakte Kunst der Moderne strebten danach, die Form von 
einer identifizierbaren Entsprechung zu lösen. Eine geometrische Gestalt sollte nichts mehr 
darstellen; sie sollte für sich selbst wahrgenommen werden. Eine rein abstrakte Form war 
nicht mehr etwas, sondern nur sie selbst. Goeschl wird zum klaren Verfechter dieser Idee. In 



der Ausstellung »Formalismus« 1997 im Oberen Belvedere, gemeinsam mit Lois Renner und 
Heimo Zobernig, erreicht diese Erkenntnis einen bewussten Höhepunkt im Vergleich mit 
nachfolgenden Generationen. Neben der Farbe und der Dynamik bringt Goeschl mit der 
Zurückweisung des "Sehen-als" einen bedeutsamen Aspekt in die österreichische 
Kunstgeschichte ein. Zugleich tritt er gegen die Schule seines Lehrers Wotruba an, denn 
dieser hatte die Betrachter noch dazu veranlasst, in Skulpturen entweder Figuren oder Kuben 
zu sehen, also in den Formen keine selbstbestimmte Entität, sondern eine Entsprechung für 
Inhalte. 
  
In einem hochformatigen Gemälde, das etwas über zwei Meter hoch ist, findet sich erneut die 
Beschränkung auf die Trias der Primärfarben. Das Gemälde ist durch blaue und rote Streifen 
gekennzeichnet, die eine klare horizontale Ordnung schaffen, ähnlich den Zeilen einer Seite 
oder dem waagrechten Muster eines Teppichs. Dennoch, wie unvermeidlich für Goeschl, 
taucht auch hier die Diagonale auf. Von links unten nach rechts oben führt eine Reihe von 
Rauten. Sie orientiert sich am Muster der Balken und durchquert – mit einer Ausnahme in der 
Mitte – jeweils zwei Farben bzw. zwei Zeilen. Die gelben Flächen könnten als Stufen einer 
Treppe interpretiert werden, doch hier ist Vorsicht geboten. Obwohl der Kippeffekt 
beabsichtigt ist und das Sehen-als, also die Identifizierung dieser Balken mit einer Treppe, 
einsetzen könnte, ist dies nicht die Absicht. Wer die gelben Flächen als Raute interpretiert, 
sieht sie flächig, und ihre diagonale Anordnung befördert erneut das Prinzip der 
Bewegungssteigerung. Es gibt jedoch noch andere Elemente, die zur Lebendigkeit und 
Dynamisierung beitragen. Und dies ist die Stärke der Linien. Sie nehmen nach oben hin zu, 
sodass die Streifen oben dicker und unten dichter werden. Diese Verdichtungen und 
Lockerungen lassen sich besser durch den Einsatz von Metaphern aus zeitbasierten Künsten 
wie der Musik beschreiben. Die Balken können auch wie Schläge eines Schlagzeugs 
interpretiert werden, deren anfängliches Staccato sich verlangsamt und dabei kräftiger wird. 
Der Rhythmus verebbt, und gleichzeitig meinen wir ein farbiges Crescendo zu erleben. 
  
Das Werk von Goeschl lädt dazu ein, die eigenen Wahrnehmungsverläufe zu überdenken und 
sich selbst beim Wahrnehmen zu beobachten. Es strebt nicht nach einer endgültigen 
Entschlüsselung, sondern eröffnet vielmehr ein kontinuierliches Spiel der Wahrnehmung. 
Sinnbildlich dafür stehen die Vexiereffekte seiner Kunstwerke. Es gibt keinen entscheidenden 
Moment, an dem sich eine Bildkonstellation auflöst oder eine Formidee zu einem 
abschließenden Resümee führt. Im Gegenteil, das Sehen ist ein Akt der Selbstbespiegelung, 
die sich nur durch Selbstkorrektur und im Verlauf der Zeit erschließt. Dabei sollen Kognition 
und Wahrnehmung als ein lustvoller Prozess erlebt werden. Für Goeschl ist Wahrnehmung 
eine Erforschung des Selbst, die darauf abzielt, ein unendliches und erfüllendes Spiel zu 
ermöglichen. Anstatt belehrende Definitionen vorwegzunehmen, betrachtet er seine Kunst als 
Stimulanz und sich selbst als Animator dieses reichhaltigen Geschehens. 
                                                                         tdt, Bregenz, 12. März 2024  

 


