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Einleitung

Die vorliegende Arbeit versteht sich als monogchfes Studie zum Werk des
Osterreichischen Kunstlers Hermann J. Painitz (81281d konzentriert sich auf die
ersten beiden Jahrzehnte seines Schaffens, dieet960d 1970er-Jahre. Die
Motivation dazu ging zunachst von meinem unmittethaberuflichen Umfeld aus,
namlich von jenen Arbeiten des Kinstlers, die smhBesitz der Sammlung des
Landes Niedero6sterreich befinden, fur die ich seshreren Jahren in verschiedenen
Funktionen tatig bifl.Diese Bilder uibten, sooft ich sah, eine eigenarfigszination
auf mich aus und lieBen in mir den Wunsch reifenchmintensiver damit
auseinanderzusetzen. In meinem Entschluss bestérkte ich durch Dr. Dieter
Bogner, den ich als Betreuer fir mein Dissertatrortsaben gewinnen konnte und
dem ich an dieser Stelle fur seine Uberaus wedroHinweise aufrichtig danken
mochte. Ausschlaggebend war aber nicht zuletzt meistes personliches
Zusammentreffen mit dem Kunstler, der sich von Agfan als auf3erst kooperativer
und auskunftsfreudiger Gesprachspartner erwiesgsdaass ich ihm zu besonders
groem Dank verpflichtet bin.

Gleich zu Beginn meiner Recherchen stellte ich, f@gss Hermann Painitz, dessen
Name heute vor allem mit seiner Funktion als ehgaalPrasident der Wiener
Secession (1977-1983) assoziiert wird, gewissermaRe den bekannten
Unbekannten unter den 0Osterreichischen Kunstlehtt,2&#as mehrere Griinde hat.
Da er keine akademische Ausbildung absolviert umh s@auch sonst keiner
bestimmten Szene oder Gruppe zugehdrig gefuhltweat,ihm von Anfang an das
Schicksal eines Aul3enseiters beschieden. Hinzu kopuhass er dazu neigt, seine
Meinung und Uberzeugung stets ungeschont preisengebas ihm den Ruf eines
eher unbequemen Zeitgenossen eingebracht hat. \l@ingdermann Painitz,
dessen Werke in namhaften offentlichen und priv&@mmlungen anzutreffen sind,
insbesondere in den 1960er- und 1970er-Jahren isstéllungsgeschehen sehr

prasent war, fehlt bis dato eine umfangreichereliltatibn zu seinem Schaffen.

! Aus der niederdsterreichischen Landessammlungnséanmiie Werke von Hermann Painitz waren
unter anderem in den von mir kuratierten Aussitglen ,Die Liebe zu den Objekten. Aspekte
zeitgenossischer Skulptur” (17.11. 2007 — 26. D082 und ,ICH IST EIN ANDERER. Die Kunst

der Selbstdarstellung” (25. 9. 2010 — 26. 4. 20dil)andesmuseum Niederésterreich zu sehen. Vgl.:
Alexandra Schantl (Hrsg.): ,Die Liebe zu den ObgrktAspekte zeitgendssischer Skulptur®, Wien
New York 2008, S. 172-175 und Alexandra Schants{Hr ,ICH IST EIN ANDERER. Die Kunst

der Selbstdarstellung®, Weitra [2010], S. 162 f.



Abgesehen von einigen Broschiren, die sich einmeMéerkgruppen jlingeren
Datums widmen, gibt lediglich ein von der Neuen &gal Linz, dem Museum
moderner Kunst Wien und dem NO Dokumentationszenfiir moderne Kunst St.
Polten 1987 herausgegebener Katalog einen kurkenisdberblick. Als nachteilig
fur seinen Bekanntheitsgrad hat sich auch die Thesarwiesen, dass Painitz einem
analytischen Denken und formalistischen Gestalepflichtet ist, das in Osterreich
zwar an sich eine lange geistesgeschichtliche fioadhat, aber in kinstlerischer
Hinsicht nie eine breitere Basis finden konnte. Ausich die Anliegen, die diese
Art von Kunst transportieren will, dem Betrachter schwer erschlie3en.

Mein vorrangiges Ziel ist es daher, Hermann PdiMi{erke unter Einbeziehung
seiner eigenen Schriften und des zu ihrer Entsggdnait relevanten intellektuellen
Diskurses zu untersuchen und sie sowohl im natwnals auch im internationalen
Kunstkontext zu verorten, um dadurch einen Zuganglen Intentionen dieses zu
Unrecht in Vergessenheit geratenen Kinstlers zwaffesh Die Arbeit ist im
Wesentlichen so gegliedert, dass zuerst jeweilsarmhhvon reprasentativen
Werkbeispielen die spezifischen Anliegen Painitargklegt und in den darauf
folgenden Abschnitten die entsprechenden theohetis8ezlige aufgezeigt werden.
Der erste Abschnitt behandelt das auf der Anwendamitpmetischer Methoden
basierende Oeuvre der 1960er-Jahre, das vor a#eeils Bilder, einige plastische
Werke, aber auch experimentelle literarische Adpeitimfasst. In dieser Dekade
seines Schaffens ging es Painitz vor allem um digldivierung von Kunst und die
Veranschaulichung von abstrakten Ablaufen. Die @Glage hierfir bildete
einerseits ein Montageverfahren und andererseitse eausgekligelte, auf
Zahlenreihen beruhende, rational nachvollziehbaagbsystematik, die vor der
eigentlichen Ausfuhrung der Werke jeweils in eiNetation festgehalten wurde. In
den né&chsten beiden Kapiteln werden nicht nur didoMdungslinien zur seriellen
Musik und dem so genannten ,Methodischen Invengiomis” thematisiert, sondern
auch der Einfluss von Informationsésthetik und Kwylegk, welcher insofern
besonders wichtig erscheint, als Painitz in sekigrstlerischen Praxis stets darum
bemuht war, auf Seiten des Betrachters einen Etkispmozess in Gang zu setzen,
so dass ihm die Rolle eines dem Kunstler ebenl@irtiartners zugedacht ist. Das
vierte Kapitel widmet sich seinen Manifesten undedegesellschaftspolitischen

Hintergrund sowie der Bedeutung des konzeptuellgmekts in seinem Werk.



Das Bestreben, Kunst mit Wissenschattlichkeit inkiang zu bringen, manifestiert
sich einmal mehr in den zu Beginn der 1970er-Jahtetandenen Zeitbildern und
statistischen Arbeiten, die die Visualisierung eakten und realen Sachverhalten
zum Inhalt haben, was unter Bertcksichtigung der @tto Neurath in den 1920er-
Jahren entwickelten ,Wiener Methode der Bildstdtisim flnften Kapitel erortert
wird. Painitz’ Interesse an der Erfindung von Zeiebystemen, das sich bereits in
diesen Werkgruppen offenbart, erfahrt im weiteregrlauf der 1970er-Jahre eine
Vertiefung in den codierten Textarbeiten, gegerdiiéimen Alphabeten und seriellen
Fotoarbeiten, die im sechsten Kapitel analysierder. Im Anschluss daran gilt es,
ausgehend von der Ausstellung ,Logische Kunst® RAinitz 1977 im Rahmen des
Wittgenstein-Symposions  initiiert hatte, den Zusanhmang mit der
Sprachphilosophie, der Semiotik und dem Struktsmalis néaher zu beleuchten,
wobei hier auch die um 1900 virulent gewordene &pmase und deren Folgen fur
die Kunst ein zentrales Thema sind.

Im letzten Kapitel schlief3lich werden Painitz’ Werkekurrierend auf sein in den
1960er-Jahren angewendetes kiinstlerisches Verfabner Bezugnahme auf die
konkrete Poesie einerseits und die aktuelle bilsenschaftliche Forschung
andererseits hinsichtlich ihres dialektischen Viknigses von Text und Bild
untersucht. Im Zuge dessen wird der Beweis erbraass die gegenwartig von der
Bildwissenschaft bzw. den so genannten Kulturtddmi aufgeworfenen
Problemstellungen sowie die daraus gewonnenen diiesi in wesentlichen
Aspekten bereits in der informationséasthetischexttieorie Max Benses und der
konkreten Literatur angelegt waren. Aus diesem @rbabe ich mich fur eine
chronologisch-diskursive Methode entschieden, demdringliches Bemihen der
ausfuhrlichen Darstellung jenes philosophischen tirebretischen Hintergrundes
gilt, der fur den Kunstler zum Zeitpunkt der Enkateg seiner Werke von
essentieller Bedeutung war und durch die bildwisskaftliche Argumentation
lediglich eine Aktualisierung erfahrt. Dadurch wirchicht zuletzt das
avantgardistische Potential von Painitz’ kinsttdresn Selbstverstandnis evident,
das gleichsam darauf ausgerichtet ist, die Differewischen epistemischer und
asthetischer Erkenntnis zu Uberwinden, zwischerzepéon und Kognition zu
vermitteln und im Sinne der Diagrammatik auf bildeehem Wege neues, einer

werkimmanenten Logik unterliegendes Wissen zu gzeu



|. Hermann Painitz’ kiinstlerisches Schaffen in dert960er-Jahren:

Serien, Rhythmen, Reihen

Hermann Josef Painitz, geboren am 21.11.1938 im\\4bsolvierte zunachst auf
Wunsch der Familie eine Ausbildung zum Gold- untbé8schmied. Nach seiner
Lehrzeit (1952/53 — 1956) und kurzer BerufstatigkeiwWien arbeitete er von April
1958 bis Dezember 1959 bei einem Juwelier in Bern.

In der Schweiz fuhlte er sich als ,Fremder” zierlisoliert und verbrachte seine
freie Zeit mit der Lektire philosophischer Werkensfpesondere von Arthur
Schopenhauer und Friedrich Schleiermacher) sowia @&esuch von diversen
Vortrdgen. Zu der damals sehr aktiven Berner Kuests mit ihrer lebendigen,
sleicht anarchischen® Keller- und Kleinbihnenkultbatte er, eigenen Aussagen
zufolge, erstaunlicherweise keinen KontaRlies verwundert umso mehr als diese
Stadt auch hinsichtlich des ,offiziellen® kulturell Lebens vieles zu bieten hatte,
etwa die renommierte Kunsthalle oder die GewerhdedBern, an der Kunstler wie
Marcel Wyss, Dieter Roth, Bernhard Luginbihl, Dankepoerri u. a. ihre
Ausbildung erhielten und Painitz selbst im Wintemsster 1958/59 nachweislich
den Kurs ,Gravieren — Ziselieren* belegte. 1953ngiéten Marcel Wyss und Dieter
Roth die Galerie ,33“ (im ersten Stock eines Buenéguariats in der
Gerechtigkeitsgasse 33), in der nicht nur die ,Bei®zene" ausstellte, sondern auch
damals unbekannte Kunstler wie Almir Mavignier odérnulf Rainer;
Filmvorfuhrungen und experimentelle Musikveranstadfen fanden ebenfalls hier
statt® In diesem offenen, gegeniiber neuen kiinstlerischiempulsen
aufgeschlossenen Klima riefen Marcel Wyss, DietethRund Eugen Gomringer
schlieBlich die Kunstlerzeitschrift ,spirale” insebhen, die sich bald zu einem
wichtigen Medium konkreter Kunst entwickelte. Inndacht bzw. neun (inklusive
der signierten Spezialnummer), im Zeitraum 1953 @64 erschienen Heften
publizierten unter anderem auch die ,Zurcher Kot&erewie Max Bill und Richard
Paul Lohse sowie zahlreiche andere konstruktivkkemnoder kinetisch arbeitende
Kinstler. Von all dem nahm Hermann Painitz wahreaides Aufenthaltes in Bern,

wie er behauptet, keine Notiz. Der aus Bern standmeRlastiker Bernhard

2Vgl. Annemarie Bucher: ,spirale. Eine Kiinstlersetrift 1953-1964“, Baden 1990, S. 37-45
3vgl. ebd., S. 42



Luginbihl, den er Jahre spater in Wien kennen dermeigte sich dartber sehr
verwundert, dass sie damals nicht in Kontakt gekemmvarerf. Was die Kunst
von Max Bill betrifft, so Painitz, sei sie ihm zwaon Ausstellungen her vertraut
gewesen, aber erschien ihm ,zu eng gedacht®, uedWderke von Richard Paul
Lohse seien ihm erst lange nach seinem Aufentlmlder Schweiz bekannt
geworden.

Nach seiner Rickkehr ging Painitz in Wien weiterb@inem erlernten Beruf nach
und unternahm parallel dazu erste, vom Dadaismgpiriarte Versuche auf
literarischem Gebiet ehe er 1962/63 einige Monateeddstitig in London
verbrachte, wo seine ersten bildnerischen Arbesteistanden: In der , Times* war
ihm der serielle Charakter der Mietangebote aufipefader ihn dazu veranlasste
hatte, hunderte davon auszuschneiden, nach astietisesichtspunkten zu ordnen

und fir serielle Collagen zu verwenden.

Wieder in Wien entwickelte Painitz diese Art derll@ge bzw. Montage mit

verschiedenfarbigen, annéhrend quadratischen, adudkten oder bemalten
Papieren ausgeschnittenen Elementen konsequerdgrwBii den ersten, aus der
Frihzeit seines kunstlerischen Schaffens erhaltékrbeiten handelt es sich um
Tafelbilder, in denen derartige Elemente oder Fader jeweils zeilenférmig auf

einer mit Zeitungspapier Uberzogenen Hartfaseglatigebracht wurden (Abb. 1).
Die Machart dieser Bilder ist ein wichtiges Indifidr, wie sehr der Kunstler darum
bemuht war, jegliche Willkir einer individuellen hi#schrift im Sinne von

gestischen Spuren zu vermeiden. Painitz erhob zliesinem Grundprinzip seiner
Arbeit. Ein weiterer Vorzug der Collagetechnik lzest darin, dass die einzelnen
Farbelemente in beliebiger Anzahl und Position,. chitcht nur nebeneinander,
sondern auch uUbereinander, auf dem Bildtrager iptatwerden konnten (vgl. Abb.

2). Fur die Gewinnung der Farbelemente zog der #émeerschiedenste Sorten von
Papier heran wie z. B. Glanzpapier, siebbedruckidsr eigenhéndig bemaltes
Papier. Es ging ihm dabei weniger um den Materaigkier des Papiers als
vielmehr um seine Eigenschaft als Farbtrager. Dexwéndung verschiedener
Papiere stiinde dabei, wie er 1964 schrieb, exersghaflr die Verwendung aller

Materialien: ,Da es unmdglich ist, alle Materialiem verwenden, zeige ich die

* Luginbiihl hatte 1978, unter der Prasidentschafii2j eine Ausstellung in der Wiener Secession.



Befreiung aus dem Materialzwang an einigen wenidesher ungebrauchlichen
Stoffen und Kombinationen von Stoffen.*

Die tektonische Arbeitsweise, die ihm die Collaga&@glichte, entsprach kongenial
Painitz’ streng methodischem Ansatz, den er ine¥sten Halfte der 1960er-Jahre
sukzessive auszuformulieren begann. Sein Bestralagnes, objektive Kunst zu
schaffen, Kunst, die auf Uberprifbaren Gesetzm&dgyk beruhen und abstrakte
Zusammenhange veranschaulichen sollte. Deshalb egingunmehr daran, seinen
Werken ein Kalkil zugrunde zu legen, namlich Zatddren, mittels derer sowohl
die Quantitat als auch die Positionierung der Harbente exakt definiert sowie
bestimmte rhythmische und serielle Abfolgen verhasticht werden konnten.
Diese Arbeitsweise bedarf natirlich einer der diggren Ausflhrung
vorausgehenden Planung, die sich in Notationen HwitPaselbst spricht von
.seriellen Bildkonzepten® — manifestiert, in welchelas jeweilige Zahlen- und
Farbenschema festgehalten und oft auch die konagpissihe Umsetzung skizziert
wurde. Damit erweisen sich die Notationen, wie acdhader konkreten
Werkanalysen zu sehen sein wird, als unverzichtbardie Rezeption und das

Verstandnis der Werke.

Prasentiert wurden solche Arbeiten unter dem T8elien. Farbfunktionen. Lineare
Bewegungen. Dynamische Abfolgen® in Painitz’ erdinzelausstellung, die im

September 1964 in der von Christa Hauer und JoRammmann geleiteten Galerie
im Griechenbeisl in Wien stattfand. In der Presssandung wird der Kiinstler dazu

folgendermalien zitiert:

,Mit der Einflhrung der Qualitatsfunktion, also derkennbaren Zugehorigkeit verschiedener
Elementegruppen zu einem Tonwert (Farbe), endeMgilerei der freien Setzung von Farbe und
Form nach Gutdinken des Malers. An die Stelle defalligkeit tritt die Notwendigkeit. Die
Einfiihrung der Zahl dient der Uberwindung der Zigékit durch die Notwendigkeit. Die Zahl fiihrt
zur seriellen Aussagemaglichkeit. Erst von diessmrkzur Funktion des Tonwertes Ubergegangen

werden.”

Peter Baum, der von Anfang an zu den wichtigstemtbten des Kinstlers zahilt,
schreibt anlasslich dieses Debiits in der Zeitdcl#klfe und moderne Kunst*:



.Painitz beschaftigt sich [...] mit einer Art von Bilerei, die in Wien von sonst niemandem
praktiziert werden dirfte. Seine Serien, Farbfloridin, linearen Bewegungen und dynamischen
Abfolgen, wie er selbst seine Arbeiten bezeichs@id ein gangbarer und zum Teil unbedingt
geglickter Versuch, Bilder zu schaffen, in denedejeArt von Zufall und zufallsbedingter
Subjektivitat generell ausgeschaltet werden sall] Es ist serielle Kunst, die priméar auf der Zahl,
deren Kombinatorik und inneren Gesetzmaligkeit &sdnungskomponente aufbaut. Die
Reihenfolge, in der bestimmte Elemente wiederkehregrleint den Bildern Rhythmus und
Gerichtetheit, die Wahl der Farben und der Oben#abeschaffenheit dieser Bildbestandteile
bestimmt deren Harmonie. Painitz [...] glaubt an ewoigektive Kunst’, die — von A bis Z vdllig

durchgeplant — ein Gegengewicht zu allen tibrigenstichtungen der Gegenwart sein séll.

Bereits im Jahr darauf wurde Painitz gemeinsam Ratand Goeschl und Paul
Rotterdam von Werner Hofmann, dem damaligen Direkss Museums des 20.
Jahrhunderts in Wien, fir die 6sterreichische $ekauf der 4. Biennale in Paris
ausgewahlt. Weiters war er bei der ,Trigon 65" imag vertreten und bestritt
dariiber hinaus eine Einzelausstellung in der Gal8chitze im deutschen Bad
Godesberg.

Vom Februar 1965 an bis September 1966 war Panith als Lehrbeauftragter an
der Hochschule (damals: Akademie) flir angewandtesKtatig, davon das erste
Jahr als Assistent von Prof. Herbert Tasquil, derkdasse Bildernische Erziehung
leitete. In dieser Funktion unterrichtete er derur@kurs zur Vorbereitung und

_Theorie der Form®

1966 widmete ihm die Galerie im Griechenbeis| alzdsneine Personale, und zwar
unter dem Titel ,Einzahl Mehrzahl Vielzahl Unzahtlie von einem gleichnamigen,
vom Kinstler verfassten und in Form eines Faltbtatierausgegebenen Manifest
begleitet wurde. Darin stellt Painitz nicht nurrs€falent zum scharfziingigen
Polemiker unter Beweis, sondern gibt erstmals enéalls in gedruckter Form —

auch Einblick in die seinen Arbeiten zugrunde I|mdgn theoretischen

® Peter Baum: ,RHYTHMISCHE ABFOLGEN. Erfolgversprentdes Debiit von Hermann Painitz in
der Galerie im Griechenbeisl®, in: ,alte und modekunst”, 9. Jahrgang 1964, Heft 77, Wien 1964,
S.50

® Als Painitz die Assistentenstelle mit Beginn deisitétsemesters 1965 zuriicklegte, schlug er fiir
die Nachbesetzung die mit ihm freundschaftlich vedenen Kiinstlerkollegen Marc Adrian und
Helga Philipp vor. Da Adrian kein Interesse zeidfel,die Entscheidung zugunsten von Helga
Philipp, die dann bis zu ihrem Tod 2002 als Asszpeofessorin an der Hochschule fur angewandte
Kunst lehrte.



Uberlegungen. Dort finden sich neben der Reproduokginer Notation einige, fur
Painitz’ kiinstlerisches Selbstverstandnis richtugsigende Bemerkungen:

w12, Die Zahl als Abstraktum par excellence dieat Werdeutlichung von Ablaufen, die in ihrer
Vielzahl die Wirklichkeit bilden und in uneingeséhkter Gleichzeitigkeit vorhanden sind.
Ein eindimensionaler Zahlenablauf zeigt eine Audeiterfolge von Verschiedenheiten. Ein
mehrdimensionaler Zahlenablauf zeigt Verschiedenbed Gleichheit, doch wird diese
durch die Unmdglichkeit der Elemente-Durchdringungpder besser dadurch, dall zwei

Elemente nicht am selben Ort sein kdnnen — erneMerschiedenheit. [...]

14. Die Bildflache dient der Demonstration von &emaRigkeiten. [...]
16. Das Bild ist eine Schautafel flir unabanderlicindnungen. [...]
18. Das Bild ist eine Schautafel, auf der das Wildldes Malers demonstriert wird.*

Die Jahre 1962 bis 1969 waren eine ungemein produRhase, in der der Kunstler
seine Methodik gemald der in dem Manifest ,Einzatdhkzahl Vielzahl Unzahl*
dargelegten Prinzipien nicht nur an zahlreicherelgflern, Arbeiten auf Papier,
Plastiken und Werken im 6ffentlichen Raum, sondarch an theoretischen Texten
und seriellen Gedichten erarbeitete.

Eine Lesung solcher ,Gedichte* fand beispielsw@ise18. November 1965 in der
Galerie im Griechenbeisl statt. Unter Painitz’ jeben Gedichten® sind literarische
Texte zu verstehen, die sich zwar meist eines jpd®tn“ Vokabulars bedienen,
aber auf einer offenen Form beruhen und nach dewipien der Serie, Reihe,
Progression oder Permutation, die auch in Komlonatmiteinander auftreten
kbnnen, gestaltet sind. Im Vordergrund stehen diemrehr auf die Elemente der
Sprache bezogene Einhaltung einer gesetzmafigesigébtind das Bemihen um
eine zahlenmaRig erfassbare ,Wahrheit*, die fiurniaigleichbedeutend mit
Ordnung und Asthetik ist.

Als Beispiel sei an dieser Stelle ein mit der Sthmaschine verfasstes Gedicht

wiedergegeben, das die Anwendung eines permutadeeiahrens zeigt:

" Hermann Painitz, Wien am 3.4.1966, EigenverlagnVie

Der Text dieses Manifestes wurde spater in unvendedForm — jedoch mit anderen Abbildungen —
auch in der deutschen Zeitschrift ,Magazin KUNSTthpziert. Vgl. ,Magazin KUNST", Mainz

1967, Nr. 27, S. 534-536.

Eine Reproduktion des urspriinglichen, vom KinstlsiFaltblatt veroffentlichten Manifests findet
sich im Bildteil der vorliegenden Arbeit (Abb. 3).

8. g.: ,Die Suche nach dem Gesetz", in: ,Kleinétieg“, Graz, 4. Janner 1966
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VERSCHIEBENWORTGRUPPEINE WORTEMCHT VONWORTFOLGEINER IN ODER
COMPUTOGRAMMATOOERDIE SELBSTANDIG GEWORDENE(BEFREITEEPRACHE

IN EINER WORTFOLGE von acht Worten eine Wortgruppe verschieben
Von IN EINER WORTFOLGE acht Worten eine Wortgruppe verschieben
Von acht IN EINER WORTFOLGE Worten eine Wortgruppe verschieben
Von acht Worten IN EINER WORTFOLGE eine Wortgruppe verschieben
Von acht Worten eine IN EINER WORTFOLGE Wortgruppe verschieben

Von acht Worten eine Wortgruppe IN EINER WORTFOLGE verschieben
Von acht Worten eine Wortgruppe verschieben IN EINE R WORTFOLGE
IN EINER WORTFOLGE von acht Worten eine Wortgruppe verschieben
VON ACHT WORTEN in einer Wortfolge eine Wortgruppe verschieben

In VON ACHT WORTEN einer Wortfolge eine Wortgruppe verschieben

In einer VON ACHT WORTEN Wortfolge eine Wortgruppe verschieben

In einer Wortfolge VON ACHT WORTEN eine Wortgruppe verschieben

In einer Wortfolge eine VON ACHT WORTEN Wortgruppe verschieben

In einer Wortfolge eine Wortgruppe VON ACHT WORTEN verschieben

In einer Wortfolge eine Wortgruppe verschieben VON ACHT WORTEN
VON ACHT WORTEN in einer Wortfolge eine Wortgruppe verschieben
EINE WORTGRUPPE VERSCHIEBEN in einer Wortfolge von acht Worten

In EINE WORTGRUPPE VERSCHIEBEN einer Wortfolge von acht Worten

In einer EINE WORTGRUPPE VERSCHIEBEN Wortfolge von acht Worten

In einer Wortfolge EINE WORTGRUPPE VERSCHIEBEN von acht Worten

In einer Wortfolge von EINE WORTGRUPPE VERSCHIEBEN acht Worten

In einer Wortfolge von acht EINE WORTGRUPPE VERSCHIEBEN Worten
In einer Wortfolge von acht Worten EINE WORTGRUPPE VERSCHIEBEN
EINE WORTGRUPPE VERSCHIEBEN in einer Wortfolge von acht Worten

Painitz stitzt sich gerade bei diesem Text auftypegraphischen Eigenheiten der
Schreibmaschine, die selbst bei Verwendung von [Grofistaben einen
gleichmafigen Typenabstand bewirken und ein exali@ereinandersetzen der
Zeilen in Form eines Blocks ermdglichen. So geliegt das Verschieben einer
bestimmten Gruppe von Worten innerhalb des Sataessagen demonstrativ vor
Augen zu fuhren. Der Text entspricht somit denétirén der ,visuellen Poesie", in
welcher eben der visuellen Komponente der Schrdfdg Bedeutung beigemessen
wird. Nach Gerhard Ruhm, der sowohl den Begriff alsch das gesamte Genre
entscheidend gepragt hat, stellt das Schreibmasuhadicht, das er als

.ldeogramm® bezeichnet, eine spezifische Variaraste d

.das ,ideogramm’ unterscheidet sich vom ,kalligramf@pollinaire) oder dem .figurengedicht’ des
barock grundsétzlich dadurch, dass die visualisgrdes verbal schon gesagten weder illustration
(ein ,apfel-text in form eines apfels) noch allego(ein gedicht tber die gerechtigkeit in formegin
waage), also nicht tautologisch ist, vielmehr dext eine zusatzliche information verleiht, die nur

visuell erfahrbar ist*

® Gerhard Riihm, in: Monika Lichtenfeld (Hg.): ,gertiaiihm. gesammelte werke. 2.1 visuelle
poesie”, Berlin 2006, S. 739
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Was seine nunmehr im Detail zu betrachtenden Agbainh bildnerischen Bereich
betrifft, fallt auf, dass der optische Eindruckndgie — ungeachtet ihrer exakten
Ausfiihrung — vermitteln, keineswegs der vom Kumsgeforderten Uberwindung
des Subjektiven und Willkurlichen entspricht. Diesermeintliche Widerspruch
soll im folgenden Abschnitt anhand einiger exemptdrer Analysen von Werken in
Gegenuberstellung mit den entsprechenden Notaticawestthrlicher erlautert
werden.

Die Arbeit ,Zwei verschrankte Reihen auf sechgd®&ih* aus dem Jahr 1963 (Abb.
4 a-f) umfasst sechs querformatige Blatter, beiedejeweils in vier horizontalen
Reihen je sechs annéhernd gleich groRe und anmiijeadratische, aus drei oder
vier konzentrischen Farbschichten bestehende Ekemewf einen weil3en
Papiergrund aufgebracht sind. Unter den ersten Reghen finden sich jeweils
kleine, mit Tusche gezeichnete, aus drei konzeseis Linien zusammengesetzte
Quadrate, die je in der Mitte von vier farbigen Quden positioniert sind und von
ihnen partiell verdeckt werden. Die Blatter sindrmaeriert und geben damit eine
Reihenfolge vor, deren Logik aber augenscheinlicitnnachzuvollziehen ist, da
der durch die Gleichformigkeit der Elemente imm@ize serielle Zusammenhang im
Widerspruch steht zur ungleichgewichtigen, zufadiigcheinenden Anordnung der
Farbelemente. Das wird insbesondere anhand derraomivon Rot und Weild im
dritten und vierten Blatt deutlich. Dass dieserhstégiligen Arbeit dennoch eine
strenge und folgerichtige, auf Zahlenreihen basmgeSystematik zugrunde liegt,
wird durch eine 1963 datierte Notation (Abb. 5nesi undatierten so genannten
Kommentar (Abb. 6) und ein weiteres SkizzenblattAiofolge (Abb. 7) belegt.

Die Notation (Abb. 5) stellt gewissermal3en die Anleg zur Ausfihrung des
Bildes dar, d.h. hier werden die Reihen definierid udie Anordnung der
Bildelemente festgelegt. Bei diesem Beispiel sweizerschrankteZahlenreihen (I
und Il) dargestellt, was bedeutet, dass jeweilse earithmetische und eine
geometrische Reif® miteinander verschrankt wurden, wobei die mit i |1
bezeichnete Zahlenreihe eigentlich aus drei veegemen, miteinander

verschrankten Reihen besteht. (Es handelt sichunieeine arithmetische Folge, die

19 Der BegriffReiheentspricht der Diktion des Kiinstlers, die im weite Textverlauf beibehalten
wird, daReihehier im Sinne des alltaglichen Sprachgebrauclgealkin fir ein&Zahlenreihesteht.
Der mathematischen Definition nach handelt es gatkei namlich durchwegs ulRolgen:

Bei arithmetischen Folgeist die Differenz zweier benachbarter Folgegliektanstant. Bei
geometrischen Folgeist der Quotient zweier benachbarter Folgegliéaastant.
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mit zwei geometrischen verschrankt wurde.) Die atgro Reihe (I: 1, 2 bzw. II: 1,
2, 3), denen — gemal} einer Legende - die Komposdlemente (Farben,
bedrucktes Papier und leere Flache) zugeordnet siatden zunachst einzeln in
linearer Form aufgeschlisselt, wobei sie je nacherihZugehorigkeit zur
arithmetischen oder geometrischen Reihe entsprdcbirwiederholt werden. Aus
dem unteren Teil der Notation wird schliel3lich trgent nach | und Il — die
Anordnungder Kompositionselemente fur alle sechs Bildeichtkch; die zuvor
linear aufgeschlisselten Zahlen sind hier jewaileinem Zahlenblock, der dem
ausgefuhrten Blatt entspricht, dargestellt, undrzwea Block — von links oben nach
rechts unten — in fortlaufenden und auf den naahBteck uberspringenden Zeilen.
Die tatsachliche Verschrankung der Reihen, diee@tein einzelnen der annahernd
guadratischen Bildelemente wirksam wird, lasst sailein anhand der Notation
nicht nachvollziehen, sondern erst in der Gegersfibdung mit den ausgefihrten
sechs Bildern. Die vom Kunstler intendierte Bettaolysweise der Bilder ergibt
sich demnach aus den in der Notation als ,,Anordhioagitelten Zahlenblocken |
und II:

Bezogen auf die quadratischen Farbelemente defoleeBlock | — Reihe fir Reihe
und von links nach rechts — die Zuordnung der Basdt(l — Schwarz/Rot, 2 —
Blau/Rotblau) zur jeweils ersten (auf3ersten) uiidedrkonzentrischen Schicht, d.h.
bei 1) kommt Schwarz in der auf3ersten und Rot mddéten Schicht vor, bei 2)
Blau in der duRRersten und Rotblau in der drittehicht. Dem gleichen Prinzip
folgend, weist der Block Il der zweiten sowie denersten konzentrischen Schicht
die Farbqualititen zu (1 — schwarzes Papier, 2 drubktes, schwarzes
Papier/tirkises Papier, 3 — weilles Papier/leerechE)a wobei hier zwei
Besonderheiten gegeben sind, die die Lesbarkaeihwesen: bei 1) namlich kommt
das schwarze Glanzpapier sowohl in der zweiteraath in der innersten Schicht
vor und bei 3) ist die als ,leere Flache” bezeit¢bnEigenschaft fur die innerste
Schicht mit einer transparenten bzw. ,imaginérenhiéht gleichzusetzen, so dass
im Bild nur drei statt vier konzentrische Farbstién dargestellt sind. Dieser
Umstand kommt beispielsweise im dritten Blatt debtkzum Tragen, bei welchem
gerade im Hinblick auf die Monotonie auch die adgkige Korrespondenz
zwischen Notation und Ausfiihrung hervorzuheberDist.vermeintlich willkirliche

Anordnung der Bild- und Farbelemente |6st sich dachn bei analytischer
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Betrachtung sukzessive auf, wenngleich nattrliah Diskrepanz gegenuber der
sinnlichen Wahrnehmung nach wie vor bestehen bleibt

Der Vergleich von Notation und Ausfiihrung liefels@zumindest eine Erklarung
fur die dem ersten Anschein nach vorhandene Widéechfichkeit und zeigt, dass
der Kunstler die mittels Zahlenreihen selbst getedlbystematik konsequent
eingehalten hat, wobei grundséatzlich nicht ganzzaschlielen ist, dass die
Notation, rein mathematisch betrachtet, Fehler Hmdiat, die sich aber in der
Ausfuhrung nicht zwangslaufig auswirken: Sei esssdaich der Kinstler an
bildwirksamen Stellen der Notation entweder sekastigiert oder dass sich der
Fehler an einem in der Unendlichkeit, d.h. jensdi#s Grenze des Dargestellten
liegendem Punkt auswirken wirde. Fur den Betrachtend derartige
Problemstellungen insofern irrelevant als er im rNalfall nicht die Méglichkeit
hat, die ,Richtigkeit” der Ausfihrung zu uberprifefumal der Kinstler bis dato
die Notationen noch nie in unmittelbarem Zusammeghait den betreffenden
Werken prasentiert hat.

Das als Kommentar bezeichnete Skizzenblatt (Ablzetyt auf dem linken Blatt
eine auf dieselbe 6-teilige Arbeit (,Zwei verschkten Reihen auf sechs Bildern®,
1963) bezogene Anordnung der Bildelemente, die hier dihgs mit Hilfe von
farblich unterschiedlich gekennzeichneten, foreguaen Zahlen erfolgt. Das rechte
Blatt beinhaltet folgende handschriftliche Bemerdgun

.Das wesentliche Ereignis dieser Reihen ist inzleeiten Schicht enthalten. Es ist die Verwendung
eines abstrakten Trennelements. (Abstrakt — aleseahabziehen — abgezogen)

Dieses tritt selbst nicht in Erscheinung, beeirflaiffer das Bildgeschehen und somit das Bild.
Dieses nicht sichtbare Element konstituiert diecRetnungsform des Bildes, so wie im Organischen
nicht sichtbare Faktoren die Erscheinungswelt Besisen.

Dieses nicht sichtbare Element konstituiert die cBenungsform des Bildes so wie im
Anorganischen nicht sichtbare Faktoren die Ersahrgjawelt beeinflussen.

Das nicht Sichtbare wird in seiner Wirkung sichtbar

SOMIT IST DAS NICHT SICHTBARE SICHTBAR GEMACHT."

Mit diesem Kommentar, der mit grof3er Wahrscheitdgh zu einem spateren
Zeitpunkt, d.hnachAusfihrung der sechs Bilder, entstanden ist, lid?ainitz eine
alternative und ebenso schlissig nachvollziehbaeseanleitung, die zugleich

einerseits alKommentierungseiner Arbeit und andererseits vielleicht auch als
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Korrektur zu verstehen ist (Die ,urspriingliche” Bon beinhaltet tatsachlich einen
Schreibfehler in der Zahlenfolge IlI, der jedoch Z@mhlenblock berichtigt wurde.) .
Mit der gewissermalRen im Nachhinein festgehaltéhaation reagiert der Kinstler
maoglicherweise auf die durch den Titel gegebene uldmglichkeit Zwei
verschrankte Reihen...), indem er die Anordnung dddeBmente bzw. das
Zustandekommen der Zahlenreihe 1l anders zu erklawersucht. Diese
»hachtragliche” Notation ist auch insofern leichkesbar, als hier fir jedes der sechs
Bilder der Aufbau in konzentrischen (Farb-)Schichtnhand der zahlenméaRigen
Anordnung der Bildelemente ersichtlich wird. (Irgesant ist, dass keine Notation —
bei aller ,Genauigkeit® — einen Hinweis auf das miusche gezeichnete
guadratische Element, welches auf allen sechsdtétinverandert in Erscheinung
tritt, enthalt.)

Die dreiteilige Arbeit ,Beginn eines Ablaufes, llekei Blatter fortgefuhrt“ aus dem
Jahr 1964 (Abb. 8 a-c) wurde 1966 im Rahmen einezxetausstellung im Grazer
Forum Stadtpark gezeigt und vom Kuinstler in einemik@l in der ,Kleinen

Zeitung"“ folgendermaf3en beschrieben:

s.---] In der [...] Arbeit sind die Bildelemente: schweae Farbe, schwarzes Papier, weiles Papier,
Bleistiftflache, Bleistiftlinie und unbenitzte Bfldche erstens nach Quantitdt und Qualitat
eingesetzt. Das Schwarz wird dadurch, dalR es iRegrblenge verwendet wird, entwertet, wahrend
die Qualitaten: Bleistift, Linie und unbeniitzte diiche durch Zuriicknehmen erzielt werden.
Zweitens ist durch Verwendung von Ordnungsschemata, Rhythmus, Serie und Reihe, ein
definitives Setzen der Bildelemente mdglich, wothiei unter erstens angefiihrten Errungenschaften
durch das Verwenden des Ablaufvehikels nicht gestérden dirfen. Drittens sind der Ort und die
Abfolgerichtung, in der Elemente auf die BildflachQesetzt werden, durch die Fortfihrung tber
mehrere Arbeitsflachen und die angestrebte groRtam@gEinfachheit und Klarheit bestimmt, wobei
aber dieses Setzen der Elemente die unter erstehgweitens angefiihrten Errungenschaften nicht
storen darf.

Das Streben nach Einfachheit und Klarheit ist kaivegs eine Vereinfachung, um eine allgemeine
Verstandlichkeit zu erreichen. Eine reiche Beatlmgjtdieser Arbeiten kann der Kiinstler gar nicht
vermeiden, da jeder Kinstler, sofern er diesen Name Recht tragt, ein reicher Mensch par

excellence ist}

Aus der zugehdrigen Notation (Abb. 9) wird ersiicit] dass auch diese Arbeit auf

zwei mit romisch | und Il bezeichneten Zahlenreilh@siert, wobei den arabischen

™ Hermann Painitz, in: ,Kleine Zeitung*, Graz, 2%@ember 1966
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Zahlen wiederum verschiedene Bildelemente zugeotrsind. Die auf der unteren
Blatthélfte dargestellte Anordnung macht deutlidass sich zwei Bildelemente
mitunter aufheben oder ,verstarken® koénnen. Wenmlich aufgrund des

vorgegebenen Zahlenschemas, das die Position ddelé&nente definiert, die

Bildelementeleere Flacheundweil3es Papiebzw. Schwarzund schwarzes Papier

aufeinander treffen, ergeben sich in den ausgediilBildern entweder Leerstellen
(das erste Blatt weist beispielsweise gegeniberNseation nur drei statt vier

Positionen auf) oder zur Ganze schwarz erschein¥retecksformen. In letzterem
Fall setzt sich das schwarze Glanzpapier gegemdda2lakatfarbe gemalte Schwarz
ab.

Ahnlich verhalt es sich bei der Arbeit mit dem TitReihen auf Rhythmen* aus

dem Jahr 1964 (Abb. 10). Die zugehérige Notatiobb(All) zeigt, dass auch hier
die zuerst in einer Linie festgehaltene Zahlenfalgenachsten Schritt, d.h. bei der
fur die Bildkomposition entscheidendefinordnung, in fortlaufenden Bl6cken

(jeweils von links oben nach rechts unten) wiedgetpen wird. Das der Zahl 3
zugewiesene Element ,leere Flache" entspricht eigewissermal3en nicht-
existenten bzw. ,transparenten Schicht’, die dievejs darunter liegende

,2durchscheinen® |asst.

Ab 1965 verwendet der Kunstler neben den abgerand@®@uadraten* zunehmend
auch runde Elemente, zunachst vor allem in einibgschzeichnungen (Abb. 12-
13). An dieser Stelle ist eine Erklarung vonnoétgarum in seinen Werken niemals
im geometrischen Sinne exakte, sondern nur Quadmnéteabgerundeten Ecken
aufscheinen, die allmahlich tberhaupt durch runteamEnte ersetzt werden. Fir
Painitz stellt namlich das Quadrat ein intelligib@bjekt dar: Es ist ein Produkt des
Denkens und nicht der Erfahrung sowie zugleich @lafachste Element, aus dem
flachenbildende Raster entstehen konnen. In eimarardffentlichten Text aus dem
Jahr 1964 merkt der Kinstler auRerdem an, dassraéglich sei, auf einem Bild

ein prazises Quadrat zu zeigen, ein optisch genklads anzuwenden. Dies treffe
auch auf eine gesetzméalige VergroRerung oder \fieekieng zu. Die Bemiihungen,
nur unanzweifelbare Mittel am Bild zu verwenden,redin daher die Vermeidung
einer Ubertriebenen Genauigkeit erzwingen. Das ki — wie Uberhaupt jede

Form — nur Farbtrager und Ablaufelement, Mittel Barstellung:
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,ES kann prézise ausgesagt werden, dal in einég %@n Quadraten etwa das siebente, oder jedes
siebente das Grof3te ist, nicht aber, dal} eines ,3eamanderes 4 cm, ein drittes 5 cm u.s.w.
Seitenlange mif3t.

Das unmagliche optisch genaue Malf3 wird durch eitages Maf? des Ablaufes ersetzt.”

Das Runde hingegen bezeichnet er als biologischmduk, das als Lebensprinzip
dem intelligiblen Prinzip des Eckigen gegenubetst&us der vergleichenden
Verhaltensforschung, von deren Erkenntnissen Raimiseinem Denken nachhaltig
beeinflusst ist, wei? man, dass der Mensch beigitdriihen Kindesalter auf
Kreisflachen und Kugeln aufgrund ihrer mit dem Augergleichbaren Gestalt
positiv reagiert oder dass augendhnliche Formemrargkeits auch Signalwirkung
haben, was beispielsweise im Stral3enverkehr haahgvendung findet. Im

Tierreich wiederum — etwa bei Schmetterlingen —ndielas Prinzip der

Augenattrappen in erster Linie der Feindabw#éhr.

Eine weitere wichtige Inspirationsquelle fiir dienvBainitz ab Mitte der 1960er-
Jahre bevorzugten signal- bzw. zielscheibenartijetive war zweifellos das Werk
des US-amerikanischen Kunstlers Kenneth Noland 4297.0), welches er 1964
bei einem neuerlichen, einjahrigen Aufenthalt inndon kennen gelernt haben
durfte. In diesem Jahr fand in der Tate Galleryeainter dem Titel ,Painting and
Sculpture of a Decade, 1954-1964" grol3 angelegtssi&llung statt, an der auch
Noland mit seinen in der besagten Dekade entstandglircle Paintings” beteiligt
war. Kenneth Noland gilt als Vertreter des ,Coleldi Painting“ bzw. der ,Post-
Painterly Abstraction“, die ab Ende der 1950er-dabine Gegenbewegung zum
gestisch orientierten, die amerikanische Kunst &chkriegszeit bis dahin
dominierenden Abstrakten Expressionismus darstelltals die wesentlichen
Merkmale der ,Post-Painterly Abstraction® — der B#gwurde von dem
amerikanischen Kunstkritiker Clement Greenbergediahrt — sind die Klarheit und
Einfachheit des Bildaufbaus anzusehen, d.h. dieorRetg der Flachheit, die
Verwendung von reinen bzw. intensiven, meist scharieinander abgegrenzten

Farben und die Vermeidung jeglicher Gestik beirdalerischen Ausfuihrung, wobei

12ygl. Otto Konig, ,Das Auge als biologische Wurkelltureller Phanomene®, in:
Forschungsgemeinschaft Wilhelminenberg (Hrsg.): J&8re Wilhelminenberg. Von den
Reiherkolonien des Neusiedlersees zur Kulturethetdéfatalog zur Ausstellung in der Wiener
Secession, 27. Marz — 1. Mai 1979), Wien 1979388.f1
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die augenscheinliche geometrische Regelmaligkedt, Gveenberg betont, nichts
mit einer Doktrin oder mit der geometrischen Forim $elbstzweck zu tun habe.
Noland, der seine kinstlerische Ausbildung am Bltuntain College in North
Carolina erhielt, stand unter dem Einfluss der deinrenden Kinstler wie Josef
Albers und Ilya Bolotowsky und der von ihnen veeren geometrischen
Abstraktion. Zu den ersten eigenstandigen Werketais zahlen die ,Circle
Paintings”, in denen der Kinstler auf einer jewejisgadratischen Leinwand, vom
Bildmittelpunkt aus beginnend, konzentrische Hadw malte, die das Format
zentral ausfillen, so dass der Abstand zum obenenuateren sowie zum linken
und rechten Bildrand ann&hernd gleich ist. Dabénlzdten die ersten, um 1958
entstandenen Bilder durchaus noch gestische Spuiesofern als die einzelnen
Farbbander nicht exakt abgegrenzt sind und die réatghe Rander ausfransen
(Abb.14). Diese Kreisbilder sollen die Farben irudetender Intensitadt und
groRtmoglicher Einfachheit ohne ablenkende geoswtte oder gegenstandliche
Details zeigert* wobei die Farbwahl an sich intuitiv erfolgte. Irerd spateren
,Circle Paintings® bezog Noland zur Trennung dernxentrischen Farbringe
verstarkt die weiRe, ungrundierte Leinwand ein (ABp'°

Fur Painitz hatte die Begegnung mit Kenneth Nolgj@iscle Paintings” in erster
Linie eine Anregung in formaler Hinsicht zur Folgeelche er auf eigenstandige
Weise zu verwerten wusste. Ein Indiz dafir ist @868 in den ,Protokollen®
publizierte Text ,Raum, Farbe, Wort, Zahl und Beweg oder vier mal drei ist
zwolfY, in dem er erlautert, warum in zweidimensaten Werken der Verwendung

von runden Elementen der Vorzug zu geben sei:

~Wirfel und Kugel sind die Grundelemente des Radhdh, Quadrat und Scheibe Grundelemente
des Flachigen. Es gibt keinen Wurfel und keine Kagg der Flache, und es gibt kein Quadrat und
keine Scheibe im Raum. Daher mussen die Flachetkiohne die lllusion des Raumlichen
vorzuspiegeln — demonstrieren, was Flache ist [[..]] Auf der Flache gelingt es ohne weiteres,
zwei oder mehr Scheiben Ubereinander darzustetlandie tektonischen Voraussetzungen des
Réaumlichen fehlen und Stehendes in Liegendes velgrwerden kann und umgekehrt. Die

Mdglichkeit, Quadrate darzustellen, gibt der Flagheichzeitig eine tektonische Komponente, mit

13 Clement Greenberg: ,Nachmalerische Abstraktior6@)9 in: Derselbe: ,Die Essenz der
Moderne. Ausgewahlte Essays und Kritiken* (hrsqn #a@rlheinz Lideking), Dresden 1997, S. 351
1vgl. Hajo Diichting: ,Elementare Realitat*, in: ltatr Romain/Detlef Bluemler (Hg.): ,Kinstler.
Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst®, Ausgabgkénneth Noland), Miinchen und Bonn 1994,
S.6

5 vgl. ebd.
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der Einschrankung, dalR das Tektonische der vodmargten lllusion des Raumlichen nahe kommt.
[...] Die Flachenkinste haben das Zirkulare fur sitbin, da die Raumkuinste mit ihrer unbedingten

Abhangigkeit von der Schwerkraft das Zirkulare nieisten kénnen®

Zur lllustration dessen sei das Blatt ,Demonstration Kreislaufen auf einer
Papierflache” aus dem Jahr 1967 angefuhrt (Abb.E6)zeigt zwei mit Bleistift
ausgefuhrte grol3e konzentrische Kreisscheiben, gigdh in der Blattmitte
Uberschneiden. In den A&uRBeren beiden konzentriscHeimgen sind
verschiedenfarbige kleine, ebenfalls konzentrise$tajtete Kreiselemente malerisch
aufgebracht, die sich an der Stelle, wo die grdemse einander tUberschneiden, in
vielfacher Weise uberlagern, sodass eine unentaverbVerschrankung der
einzelnen Farbebenen entsteht und das Bild hirisictseiner Farbgebung ganz und
gar ungeordnet wirkt. Aus der Notation (Abb.17) tgétervor, nach welchem
Schema die Zuordnung bzw. Positionierung der aeiwendeten Farben erfolgt. Im
Uhrzeigersinn kommt jede Farbe, beginnend mit dahl £ins (eins = schwarz;
dann: zwei = grau usw.), zunachst sechs, dann amilfschlief3lich achtzehn Mal
vor, wobei in konzentrischen Kreisen von auf3en niachn vorgegangen wird. Das
heil3t: Die Farben werden durch fortlaufendes Aulerékruerst den beiden schmalen
Ringschichten der aul3eren, grél3eren Kreise, herdashschmalen Ringschichten
der beiden inneren, kleinen Kreise zugeteilt — ddeninnersten (dritten) Schicht
der auRReren Kreise und schliel3lich der innereni{emjeSchicht der kleinen Kreise,
wo sich die achtzehnmalige Wiederholung der Zah$ €= schwarz) manifestiert.
Zur Darstellung kommt allerdings nur eine vierzelatige Wiederholung, da die
Bildkomposition an diesem Punkt ,abgeschlossen“Astjenen Stellen im Bild, an
denen es zu Uberschneidungen von mehreren Kreibsehi kommt, gibt es
konsequenterweise keine Farbvermischungen, sondeimehr ein Ubereinander
genau der Farben und exakt in jener Position, widex Klnstler in der Notation
festgelegt hat. Rein maltechnisch gesehen, geimyt dies, indem er sich nicht
herkdbmmlicher, industriell hergestellter Acrylfarbdedient, sondern reine, mit
einem speziellen Binder (Caparol) versetzte Pigmergrwendet, wodurch die
Deckkraft der Farben erhdht wird.

% Hermann Painitz, ,Raum, Farbe, Wort, Zahl und Bguvey oder vier mal drei ist zw6lf*, in:
sprotokolle '68", Wiener Jahressschrift fur Litewat bildende Kunst und Musik, hrsg. von Otto
Breicha und Gerhard Fritsch, Wien-Munchen 1968,05.

19



Ungeachtet der in der Notation festgeschriebeneste®atik, manifestiert sich in
dem Blatt, wie schon allein der Titel nahe legt, Bewegungsablauf oder zumindest
wird ein solcher durch die verschiedenen Kombimaioder acht Farben und die
vielschichtige Uberlagerung von Farbelementen i @ddmitte suggeriert.
Dadurch wird zugleich auch dem Faktor Zeit Rechngeigagen, da der Betrachter
angesichts des Formengewirrs im Zentrum des Bikigse Aussage dariiber
machen kann, welcher der beiden ,Kreislaufe* geensmflen zuerst da war.
Ebenso wenig lasst sich, bezogen auf die flachemréloe Dimension, eindeutig
entscheiden, ob nun der linke ,Kreislauf* den rechtiberlagert oder umgekehrt.
Auf vergleichbare Problemstellungen trifft man imekkd des aus Ostbéhmen
stammenden Kiinstlers FrantiSek Kupka (1871-19%f),dessen Schaffen Hermann
Painitz, wie er selbst eingesteht, in vielerlei st inspiriert wurde. Kupka war zu
einem historisch friihen Zeitpunkt darauf bedaciet,Gesetzmalligkeiten der Musik
in seinen Arbeiten anzuwenden. Er verbrachte dieeJaon 1892 bis 1896 in Wien,
wo er lebhaftes Interesse an den hier gefuhrtezilektuellen Debatten zeigte und
unter anderem von den Lehren des an der Wiener etbiifit tatigen
Musikprofessors Eduard Hanslick beeinflusst wurBgeser lehnte literarische
Themenvorgaben in der Musik ab und sah ihren Ink@tmehr in ,ténend
bewegten Formen“, die aus dem ,Urgesetz der hasuban Progression® zu
entwickeln und transformieren waréhAnfanglich dem Jugendstil verpflichtet,
|6ste sich Kupka zunehmend von der Gegenstandiichikd schuf zur gleichen Zeit
(um 1911) wie Wassily Kandinsky seine ersten vattkoen abstrakten Kunstwerke.
Von grol3er Bedeutung ist auch Kupkas 1923 auf Tdtkeh, in deutscher
Ubersetzung jedoch erst 2001 erschienene Schriét I2hopfung in der bildenden
Kunst®, die als Synthese seines Denkens zu betwradbt und die Grundsatze seines

Schaffens erhellt:

»Rhythmus, Kadenz, Bewegundgas sind in der bildenden Kunst virtuelle GroR3eie sich
gegenseitig bedingen und die Verkorperung des iengind, dall das eine aus dem anderen
resultiert. ‘Eudia’ — die Zusammenhange. Die sittdi Wirkung der einen Ausdrucksform wechselt
mit dem Eindruck einer anderen Form ab — und mitesen Formen, die, obwohl sie alle zugleich

wahrgenommen, erst nach und nach ausgewertet werden

vgl. ,Zwei Wegbereiter der Moderne |. FrantiSekpka“, Ausstellungskatalog (Hrsg. :
Tschechisches Museum der bildenden Kinste, Pragiache Sammlung Albertina, Wien/Haus der
Kunst Minchen), o. O. 1996, S. 27
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Dabei geht es um die Ausweitung in die DimensionZkit oder zumindest um das Bemiuhen, eine
Ubereinstimmung von Zeit und Raum zu erzielen, dadim, die fortlaufende Dauer von Eindriicken

(von Zeitelementen) an die dem Auge prasente RaumchFlachenaufteilung anzupasséh.*

Ein anschauliches Beispiel fur das Bemihen KupRagiegung und damit auch die
zeitliche Dimension, wie sie in der Musik gegebstn in Malerei umzusetzen, sind
seine 1911-1930 entstandenen Gouache-Studien zund,Run einen Punkt®

(Abb.18). Sie zeigen kreis- bzw. ellipsenformigey sich verschiedenfarbig
akzentuierte Kurven, die von einem oder mehrerarktén ihren Ausgang nehmen
und sich in konzentrischen Bewegungen — gleichsaenSghallwellen — tber das
Bild ,verbreiten“, sich Uber seine Ré&nder hinwegrtdetzen. Die dadurch
hervorgerufenen  Flachenverschneidungen offenbareime e Uberraschende
Ahnlichkeit mit jenen, die wir soeben an dem Bl&temonstration von Kreislaufen
auf einer Papierflache” beobachtet haben. Das kiissthe Anliegen in beiden
Fallen besteht darin, rein abstrakte Bewegungstblainnlich wahrnehmbar zu

machen, was durch folgende signifikante Bemerkuangkés unterstrichen wird:

~Wenn wir das Prinzip des Ausdrucks in der bildem#f@inst als eine Art Schrift verstehen, die Uber
Formen und deren gegenseitige Beziehungen entaifenden soll, dann kommen wir zu objektiven

Werten: Das gemalte oder geformte Werk ist einekighkeit an sich, seine Aufgabe ist es, jene
Vision, die vor den Augen des Kinstlers ablaufthafiir andere sichtbar zu machen.

Die Technik und die Mittel der Umsetzung bestimnaiéa Lesbarkeit oder — wenn wir so wollen —

die Sprache, den Ausdruck. Sie besteht aus Stridberen, aus raumlichen Ausdehnungen und
deren gegenseitigen Beziehungen, aus Lichtverkaéniund aus Volumen und Proportionen. Dies
sind die Mittel des Ausdrucks, die als Einzeltalles artikulierten Begriffs Gber ein eigenes Wesen
verfigen — Details, die vom Ganzen nicht zu trersiad, &hnlich den Lauten, Silben, Woértern und

Sétzen der Sprache und den Ténen, Terzen und @uimtker Musik.*°

Das vorhin an der Papierarbeit erorterte Prinzipr darbverteilung und
Bildkomposition hat Painitz 1968 in einem monum&maWerk auf die Spitze
getrieben und , wie aus dem Titel ,DemonstratioresiAblaufes Gber sechs Bilder”
hervorgeht, auf eine Abfolge von sechs Bildern aregelet (Abb.19). Diese im
Oeuvre des Kinstlers an Komplexitat untbertroffArigeit wurde im Herbst 1968

18 Frantiek Kupka: ,Die Schépfung in der bildendemmit* (hrsg. von Noemi Smolik), Ostfildern-
Ruit 2001, S. 112 f.
9 Franti$ek Kupka: a. a. O., S. 76 f.
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im Rahmen seiner bis dahin wichtigsten Einzelailesig in der Wiener Galerie
nachst St. Steph&hgezeigt und befindet sich nunmehr in der Sammliagnig.

Rein formal betrachtet, findet sich auf den sedahrechteckigen weild grundierten
Leinwanden auf der ersten Bildebene die Darstelmyg jeweils groRformatigen
konzentrischen Kreisscheiben, die einem auf die driBiite bezogenen
symmetrischen Ablauf folgt. Die Anzahl der Scheilbgmmt, vom ersten Bild links
beginnend, zur Mitte hin kontinuierlich zu und fahalog dazu nach rechts wieder
ab. Wahrend also auf dem ersten Bild eine Schashgriert dargestellt ist, sind auf
dem zweiten zwei und auf dem dritten sowie viert®idd drei horizontal
tibereinander oder vielmehr ineinander verschra@deeiben angeordnet. Uber
diesen grol3en Scheiben sind auf einer zweiten Ebedrei Zeilen, die horizontal in
der Mitte Uber alle sechs Leinwande hinweg verlaufkleine konzentrische
Kreisscheiben zu sehen. Was die Farbigkeit betiifferwiegen bei den einzelnen
Ringschichten der grof3en Kreisscheiben kalte T@&teu( Grau und Schwarz) und
bei den kleinen warme Tone (Umbra, Ocker und Radffallig aber ist vor allem
die ungleichmalige, willkirlich anmutende Vertedunder Farben (Rot
beispielsweise kommt im Verhéltnis zu den anderambé&n weniger oft vor;
insgesamt dominieren die Grau- und Blauwerte unaw@rz.), die im Gegensatz
zum symmetrischen Aufbau des gesamten Bildes steht.

Auf diese Diskrepanz, die sich zwischen der Intentdes Kinstlers und der
Wirkung seines Werkes auf den Betrachter ergillt ziuch Kristian Sotriffer in
seiner Kritik anlasslich der Ausstellung Painitz’der Galerie nachst St. Stephan ab:

+~Was Painitz will, ist eine Sache, was er erreighihe andere. Er sieht in seinen Reihungen,
Anordnungen, Haufungen und Gruppierungen von Kieisenten, die er ineinanderverschachtelt
und nach ganz bestimmten Regeln (die dem AufRemsiehewohl ein Rétsel bleiben mussen)
variiert, eine notwendige Gestaltung, die allesdlligfe, ‘launenhafte Manipulationen’ ausschlief3t.
Ihm geht es um das ‘innere Gerust’ einer ‘Gegenhatlie fir ihn ‘ein vollig organisches und
fehlerloses Anderssein’ beinhaltet.

Sein Kampf gegen die Natur (und damit wohl auchegegjch selbst) soll die Kunst von ‘zufélligen
Ergebnissen’ befreien, um ‘die eindimensionale Bgwg der Natur zu lbertreffen’. Ahnlich wie

diese These leuchten die Ausgangspunkte diesestl&ignicht immer ein; er stellt Behauptungen

2 Die Ausstellung fand vom 31. Oktober bis 12. Nobem1968 statt. Dazu erschien eine so
genannte ,fortgesetzte Graphik®, eine wie ein Bgebundene, querformatige, mehrfarbige
Originalgraphik, in der laut Einladungstext ,dietiicklung und Reduzierung eines Themas tber
vierzig Seiten gezeigt wird".
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auf, deren Richtigkeit er mit seinem Werk nicht keen kann. Nehmen wir sie als Vorschlag fur
eine Mdglichkeit, methodisch zu arbeiten.

Aber diese Methode sichtbar zu machen, dem Betaehten Anlal3 zu geben, sie nachzuvollziehen,
gelingt Painitz nicht immer. Seine Werke selbshstegegen ihn und sein Konzept auf, in ihnen ist
mehr Unberechenbares eingeschlossen, als er sefitgshaben will. So verliert er mitunter den

Kampf gegen seine eigene Natt.*

Anhand der vom Kunstler im Jahr 2008 rekonstrureNetationen (Abb. 20-21) zu
dem Bild ,Demonstration eines Ablaufes Uber sechdeB’ jedoch wird deutlich,
dass die Anordnung der Farben hier keineswegs iwiidh ,passiert” ist, sondern
dass ihr vielmehr ein mittels Zahlenreihen gendiniggter Ablauf zugrunde liegt.
Die Farben werden néamlich durch fortlaufendes Ablegéin vertikaler Richtung
(von oben nach unten) zuerst den Ringschichtegmé&en Kreisscheiben (vertikal),
hernach — ebenfalls in vertikaler Richtung — demgRchichten der kleinen,
horizontal Gber das Bild angeordneten Kreise zultjefess beginnt beim ersten Bild
links mit der grol3en Kreisscheibe von der auBerstennnersten Ringschicht, setzt
sich bei der auRRersten Ringschicht der obersteneideKreisscheibe fort und geht
weiter bei der dul3ersten Ringschicht der mittlddemen Kreisscheibe usw. Dann
folgen die jeweils zweiten Ringschichten der kleingreisscheiben (immer von
oben nach unten) und schlie3lich die dritte undisdamerste Ringschicht. Beim
oberen kleinen Kreis trifft hier das Preul3ischbter zweiten Schicht mit dem
PreufBischblau der dritten Schicht zusammen.

Die Farbverteilung wird nach diesem Schema insged® Mal (bezogen auf die
kleinen Kreisscheiben des ersten Bildes) — immer @ben nach unten und von
aul3en nach innen — fortgesetzt. Dann geht es bemiten Bild weiter, und zwar
zuerst wieder bei der auRersten Schicht der olggdten Kreisscheibe, dann weiter
bei der aulRersten Schicht der unteren grof3en SchsM. — immer abwechselnd
oben/unten und von auf3en nach innen. Danach wirdeni kleinen Kreisscheiben,
wie vorhin beschrieben, fortgesetzt.

Die Farbverteilung folgt also sehr wohl einem sfggm Schema bzw. einer
vermittels der Notation eindeutig nachvollziehbaf@minung. Diese geht sogar so
weit, dass an jenen Stellen im Bild, an denen édlmrschneidungen von mehreren

Kreisschichten  bzw. Farben kommt, es konsequenisewe keine

21 Kristian Sotriffer, in: ,Die Presse®, 7. NovemhE968
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Farbvermischungen gibt, sondern vielmehr ein Ubaraler genau der Farben und
exakt in jener Position, wie es der Kunstler in Netation festgelegt hat.

Wie insbesondere aus dem zweiten Blatt der Notaliervorgeht, basiert das
gesamte Bild auf einer Zahlenreihe von 1 bis 9, gdiggressiv ansteigt, d.h. jede
Ziffer kommt im n&chsten Schritt 2 Mal vor, danrravjede Ziffer 4 Mal wiederholt,
dann 8 Mal usw.

Die Zahlenreihen werden dabei immer linear, d.m %obis 9 und in horizontaler
Richtung fortgeschrieben. Zusatzlich werden besele Vorgang die flr die grof3en
Kreisscheiben geltenden Zahlenreihen mit jenerkid@nen verschrankt, d.h.: wenn
eine Zeile fertig ist, erfolgt ein Wechsel in digachste Reihe — auch hier von oben
nach unten, was zugleich auch eine Verschrankumghdezontalen mit der
vertikalen Bildstruktur mit sich bringt.

Das bedeutet nicht zuletzt auch, dass sich diesezif’ theoretisch unendlich
fortsetzen lieBe und hinsichtlich der Bild- und Bkamposition zu den
unterschiedlichsten Ergebnissen flihren wirde.

Das in Painitz’ Arbeiten immer wieder auftretendeus@Zmmenspiel von
mathematischem Kalkil und programmiertem Chaos, mtermination und
Indetermination, ist einerseits ein Wesensmerkmakketer Kunst und andererseits
ein wichtiges Thema der Informationstheorie, worauf anderer Stelle naher

einzugehen sein wird.

Was die Wahl der Farben betrifft, verzichtet Paimeitgehend auf reine, brillante
Tone. Er orientiert sich vielmehr an der Wertigkddr Farben im Kontext der
Gesamtheit ihrer Erscheinungen und an ihrem ,distbgn Verhalten®, wobei er

sich insbesondere auf die Farbenkugel von Philifip Runge (1777-1810) beruft:

,Runge vergleicht seine Farbenkugel [...] mit einefol@s, auf dessen Aquator die @&igRot] G
[Gelb] B [Blau] entstandenen reinen bunten Farben liegen. Der NMbngdjpd von WeiRW, der
Siudpol von Schwars eingenommen. Das Innere des Globus wird aussciclie2on Mischfarben
ausgefullt. Die Nordhalbkugel enthalt alle mit Wei&mischten Farben, die Runge Blfellungen
oder Schwéachungeezeichnet. Die Siudhalbkugel enthélt alerdunklungeroder Trilbungenals
Mischungen mit Schwarz. Im Zentrum der Kugel lidgs Grauwg als allgemeiner Mittelpuncaller
Farben. [...] Gegenilber den sogenanntapellarischenzweidimensionalen Farbordnungen sieht
Runge die dreidimensionale Figur seiner FarbenkatgekineGeneraltabellean, welche samtliche

Beziehungen in der Gesamtheit demdurchsichtigen Farbenihrer Elemente und Mischungen
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zueinander, veranschaulicht. Darliberhinaus offembaich in der Geometrie der Farbenkugel die
Verhéltnisse bezulglickder Harmonie und Disharmonie der Farben, die eaidehd durch die

Position des Grau mitbestimmt werdéh.*

Aus der Darstellung der Farbenkugel (Abb. 22) vauBerdem ersichtlich, dass die
drei Primarfarben Rot, Gelb und Blau in reiner Foran an drei Punkten der Kugel
auftreten, wodurch Painitz den Seltenheitswert dawhit auch den Signalcharakter
dieser Farben bestétigt sieht. Er selbst bevordaber getriibte, gedeckte Farben
und lehnt die Verwendung von stark bzw. signalasigkenden Farben auch
insofern ab als sie die Aufmerksamkeit des Betershherabsetzen anstatt sie zu
steigern. Zudem werde das Wesen einer Farbe niYergleich mit einer anderen
Farbe deutlich, und zwar vorzugsweise anhand emdr Zahlen basierenden
genauen Gegenuberstellung der Farben, die auf @ehd- jedoch erst gelingt,
,wenn eine Vielzahl von Farbelementen verwendetdwiDdann ist es mdglich,

sechzig Blau gegen vierzig Rot zu setz&h.”

Das bisher an Hermann Painitz’ Schaffen der 1968hre Beobachtete
zusammenfassend, kann man sagen, dass ihm dielBaBthema und Hilfsmittel
fur kunstlerische Denkoperationen dient, um die #ibnierung ,unabanderlicher
Ordnungen* und die Demonstration von ideellen Bawggablaufen zu
visualisieren. Die Zahl als ,Abstraktum par excetle® ermdglicht ,absolute
Unabhéngigkeit von den Vorurteilen der Erfahrung ][..und grol3te
Allgemeingultigkeit der im Schema definierten ORDNG, da jeder Zahl
unendlich viele Zeichen und Zeichenqualitaten zudjeet werden kdnnen*, schreibt
Adam Jankowski und zieht daraus im Sinne des Kéirsstlfolgende
Schlussfolgerung: ,BILD = KUNSTWERK = Menge der BReébnen zwischen den
Elementen, welche sich durch die topologische 8trgudieser Elemente auf der
Flache ergibt = VISUELL WAHRNEHMBARE ORDNUNG, KONKERT undnicht
weiter INTERPRETIERBAR!*

22 pAndreas Schwarz, ,Die Lehren von der Farbenharedgine Enzyklopadie zur Geschichte und
Theorie der Farbharmonielehren®, Gottingen/Zurie88, S. 170

% Hermann Painitz: ,Raum, Farbe, Wort, Zahl und Bguvey oder vier Mal drei ist zwdIf, in:
Jprotokolle ‘68, S. 113

24 Addam Jankowski, ,Uber Hermann Painitz und seinkeften, in: ,das pult‘, August-September
1969, St. Poélten 1969, S. 5 f.
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Painitz selbst legte seine Uberzeugungen in eineiteren, 1968 im Eigenverlag
erschienenen Manifest noch einmal mit Nachdruck dar

,Die Natur ist eindimensional in ihrer Bewegung uadolsolut in ihrem Ablauf. Der Kunst bleibt es
Uberlassen mehrdimensionale Bewegungen zu zeigdohevdie diktatorische Natur aus ihrer Enge
nicht hervorbringen kann. Es ist aber falsch aladiér mit einem individuellen Freiheitsbegriff zu
operieren, da das immer zu zufélligen Ergebnisgareh muf3. Vielmehr ist es notwendig, mit Hilfe
von Bewegungsmodellen — z.B. Reihen, Serien — didireensionale Bewegung der Natur zu
Ubertreffen. Es mul3 die Anstrengung unternommerdeverder Selbstverstandlichkeit der Natur
mehrdimensionale Ordnungen entgegenzustellen.

Obwohl einige Kinstler immer noch mit ihren Fornmhlggkeiten auftreten, kann ich trotzdem nichts
Anderes fordern als eine objektive und allgemeinmdf. Formale Absichten der Gestaltung sind zu
einer anachronistischen Besonderheit geworden.idstelle der Formfindung sind heute Haufung,
Reihung, Anordnung, Gruppierung usw. getreten. [Biemente, die fir diese Verwendung
préaformiert sind, hat die inzwischen historisch gedene abstrakte Kunst erarbeitet bzw.
aufgefunden: Scheibe und Kugel, Quadrat und Witfet. zu diesem Ergebnis zu gelangen waren
die Anstrengungen von mehreren Generationen fornesuder Kinstler nétig. Dieses Ergebnis ist

bereits vorhanden, die Probleme der Form existieient mehr.2®

Ein Geistesverwandter Painitz’, der hier vor alereren Kiinstlern, die es noch zu
erwahnen gilt, hervorgehoben werden muss, ist dghw8izer Kiinstler Karl
Gerstner (*1930), dessen Schaffen seit den frutg&®0dr-Jahren durch ein seriell
angelegtes Entwerfen von Systemen, GesetzméaRigkeited nachprifbaren
methodischen bildnerischen Vorgangen gekennzeicisheSeine Intention dabei
war und ist es, alle Spuren von Spontaneitét, Zufadl Handschrift zu tilgen. Im

Vordergrund steht fiir ihn einzig und allein dieddsnes Bildes:

~Jedes meiner Bilder ist ein in sich schlissigesizgpt, nach welchem alles so ist wie es sein muss.
Gut oder schlecht. [...] Eigentlich habe ich keinédBi, sondern stets Algorithmen entworfen, das
heisst Operatoren, aus welchen sich — sozusagdisttétily — stets weitere Moglichkeiten

entwickeln.®’

% Hermann Painitz, ,ERKLARUNGEN — ERLAUTERUNGEN — RDERUNGEN — HINWEISE*,
Eigenverlag, 0. J. [1968], 0. S.

% vgl. Katerina Vatsella: ,Uber die ‘Genauigkeit dempfindung’, in: Detlef Bluemler /Lothar
Romain t (Hg.): ,Kunstler. Kritisches Lexikon dee@nwartskunst“, Ausgabe 74 (Karl Gerstner),
Heft 9, 2. Quartal 2006, Miinchen 2006, S. 6

" Karl Gerstner: ,Riickblick auf sieben Kapitel kantive Bilder Etc.“ (hrsg. und mit einem
Vorwort von Eugen Gomringer), Ostfildern-Ruit 20@3,19

26



1957, zu einer Zeit also, in der das Informel akgewvartig war, erschien Gerstners
Buch ,Kalte Kunst? — zum Standort der heutigen Matemit dem Ziel, dem
Ansehen der Zircher Konkreten um Max Bill, Cam@eaeser, Richard Paul Lohse
etc. mehr Geltung zu verschaffen. Aufgrund derftireangestellten Analysen von
Werken jener Kunstler wurde Gerstner bewusst, dassch im Hinblick auf deren
Umgang mit Farbe um einen ,Akt subjektiver Willkiitandelté® Er selbst war
daher von da an bestrebt, die Farben in einem pssgmen System zu ordnen, d.h.
Farb- und Formstrukturen als integriertes Ganzedetandeln, und zwar nach
einemtypologischerPrinzip. Zu diesem Zweck legte er seinen Arbeteahnlich
wie Painitz — Zahlenreihen zugrunde, die als Pat@ans®wohl Form als auch Farbe
einschlossen, wobei sich die Form nicht auf dieli@@iader Gestalt bezog, sondern
vielmehr auf eine proportionale Quantitat. Die ststandenen Werke bezeichnete
er anfangs als Reihen-, dann als serielle Bildenstaers Werk ist nicht zuletzt
gepragt von einer intensiven Auseinandersetzung dert Farbordnungen eines
Wilhelm Ostwald, Philipp Otto Runge und Gulnther Wacki und der
Gruppentheorie, die ihm sein Mentor, der Matheneatiund Philosoph Andreas
Speiser (1885-1970) naher gebracht hat:

»ZU meinem besseren Verstéandnis Ubersetzte icZalden in Farben. Dann stellte ich die Farben in
verschiedenen Mengen dar, wieder in der elemenideedioppelung 1:2:4:8. Dann zerteilte ich diese
Mengen in den entsprechenden Proportionen und h@bssie gegeneinander, permutierte sie
zyklisch.

Die Strukturen der Form, die ich auf diese Weiddedt; suchte ich mit Strukturen der Farbe zur
Deckung zu bringen. Die Idee ist an sich einfatler &s steckte tiberraschend viel darin. Es war eine

lustvolle Beschaftigung tiber Jahré.“

Rein formal betrachtet, gibt es zwischen Gerstnerd Painitz’ Arbeiten keine
augenscheinlichen Parallelen, auf der Ebene dehddé jedoch sind sie nicht zu

Ubersehen.

% Die Farbe war etwa bei Bill nach Gusto eingesetaiit hoher Sensibilitat, versteht sich —, bei
Lohse nach dem Mondrianschen Primarfarbenprinzipeimem Unterschied: bei Mondrian sind die
Rots, Blaus und Gelbs ein selbstandiger asthetidtlegt, bei Lohse markieren sie die formale
Struktur. Wie auf der politischen Landkarte voneiter abgegrenzt. Ich nenne es das topologische
Prinzip. Das machte mich skeptisch. Ich sah daniereAkt subjektiver Willkiir, der mir nicht passte.
Nach meinem Verstandnis sollten Bilder intelligidejekte sein, in sich schliissige, das heisst alle
Parameter einbeziehende Artefakte.” Ebd., S. 30

*Ehbd., S. 51
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Dass Hermann Painitz mit Gerstners Werk in der vieatraut war, belegt seine
kleine Proportionsstudie aus dem Jahr 1963 mit déitel ,Schrittweise
Formgewinnung aus dem Quadrat, ¥s der Moglichkeif@tb. 23), die, aus der
Sammlung von Dieter und Gertraud Bogner stammeiot, rsunmehr dank einer
grol3zuigigen Schenkung im Museum Moderner Kunst ienVidefindet. Dieses aus
Kupfer gefertigte Objekt entwickelt sich aus ein€uadrat, dessen Flache in je
dreimal halbierter Form, d.h. in immer schmaler desiden Rechtecken, in der
Horizontalen und Vertikalen angeordnet wird. Paingigenen Aussagen zufolge
wurde er dabei von Gerstners Werk ,Die golden geigme Saule” aus dem Jahr
1956 inspiriert, einer aus sechs veradnderbaren nEikesegmenten
zusammengesetzten Skulptur, die ein proportioneE®schema veranschaulicht
(Abb. 24).

Abgesehen von dieser Proportionsstudie und demegedten, heute nicht mehr
existenten Objekten, die aus miteinander verklehied auf einer Sockelplatte
montierten quadratischen Glasplattchen bestandbh. (256-26), baut das plastische
Schaffen Hermann Painitz’ in den 1960er-Jahrenallem auf dem Grundelement
des Waurfels auf. Die Arbeiten setzen sich zumeist mehreren losen Wirfeln
verschiedener Grol3e zusammen, wobei auch hier wideEcken und Kanten
jeweils abgerundet sind. Diese so genannten ,\Mangplastiken“ hat der Kinstler
anfanglich in Buchenholz und spater auch in Voltdhium oder Stein
(Kalksandstein, Osttiroler Serpentin, Krastaler iar) ausgeftihrt. Bei den ersten
Variationsplastiken (um 1964) aus Holz handelteseh zunachst um Wairfel
gleicher Dimension, die — zum Teil fix mit Leim Yemden - zu
.Elementegruppen* angeordnet wurden (Abb. 27-28)b A966 entstanden
schlie3lich tatsachlich variable, d.h. aus einzelMéirfeln bestehende Skulpturen
aus Stein oder Aluminium, welche nach Belieben 8es$rachters positioniert
werden konnen. Dennoch liegt auch diesen Werkea #inere Logik bzw. ein
mathematisches Prinzip zugrunde. So basiert etevandti ,Einundzwanzig” (Abb.
29) betitelte Skulptur, von der es verschiedene fifusingen gibt, auf einer
geometrischen Reihe mit dem Quotient Vier: 1 gra®érfel, 4 mittelgrof3e und 16
kleine Wirfel. Aufgeschichtet zu einem Turm, def dem grol3ten Wirfel aufbaut,
wird zugleich ersichtlich, dass das Volumen jewbkasbiert wird. Mit einer solchen,
aus Vollaluminium gegossenen Skulptur war Paingmeinsam mit zahlreichen

renommierten internationalen Kunstlern bei der Aelisng ,Kinetika“ vertreten,
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die 1967 unter der Agide von Werner Hofmann im Museales 20. Jahrhunderts in
Wien stattfand. Eine grof3e Fassung in Kalksandg#@bb. 30) schuf Painitz im
Zuge seiner Teilnahme am internationalen Bildhauwep®sium in St. Margarethen
(1966Y°, wobei er stets betont hat, dass er im Unterschiegechten Bildhauern
dem Material keine Bedeutung beimisst und zwarem dinne, dass es jederzeit
durch ein anderes ersetzt werden konnte. Es gelmehr um die Mdglichkeit, die
einzelnen Elemente in verschiedener Weise zueimandgeziehung zu setzen und

Konstellationen auszuprobieren:

.Die so erzeugten Gebilde kénnen durch Zugabe umdin®hme vermehrt oder reduziert werden.
Das gebaute Gebilde weist in jeder seiner Variatiomeue Eigenschaften auf, &hnlich einer
Mischung von Chemikalien oder der Legierung von &leh — die Summe der Bestandteile erhalt
Eigenheiten und Erscheinungsformen, Giber die kelaei eile verflgte.

Die ordnende Hand des Menschen wird allerdings imgimee logische Struktur erzeugen wollen, so

wie es im unabweisbaren Streben nach Sinnhaftigkeifezeichnet ist*

1968 nahm Painitz an einem weiteren internationBiédhauersymposium teil, das
im Europapark in Klagenfurt stattfand. Dort schufaeis Krastaler Marmor ein
neunteiliges Ensemble von ,Geometrischen Formeof, denen je drei die gleiche
Form und GroRRe hatten: drei Wirfel zu je 120 x $20 cm, drei Platten zu je 30
x 120 x 120 cm und drei Platten zu je 15 x 120 @ @2, angeordnet in einem Kreis
von 15 m Durchmesser. Der Kunstler lie3 dafir imeir&truch mit einer

Steinschneidemaschine — wiederum ohne RicksichtdeufBesonderheiten des
Materials — exakte Formen zuschneiden, die er daelbst in klassischer
Bildhauermanier weiterbearbeitete, indem er diet&arund Ecken abrundete. Im
Zusammenhang mit dieser Arbeit kam Painitz der Glegladass man ahnlich wie
Steine auch die Berge abschneiden konnte, was iteree Folge unter dem
Stichwort ,Planierung der Alpen® in verschiedeneariMesten Niederschlag finden

sollte.

%0 Die Arbeit wurde spéter vermutlich bei einem Badierseminar fir Laien zerstort.

31 Hermann Painitz, ,VerhaltnisméaRigkeit der Ding¥ariationen®, in: Alexandra Schantl (Hrsg.):
,Die Liebe zu den Objekten. Aspekte zeitgendssis&kealptur”, Katalog des Niederdsterreichischen
Landesmuseums Neue Folge Nr. 469, Wien 2008, S. 172
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Il. Formalistische Tendenzen in der 6sterreichische Kunst nach
1945

Mit seiner Art des analytischen Denkens war Herm&amitz im Kontext der
Osterreichischen Kunstszene der friilhen 1960er-Jaineswegs der Einzelganger,
als der er immer wieder gerne apostrophiert wirglrkiehr stand er damit in einer
Tradition, welche, wie insbesondere Dieter Bognaul Beter Weibel in Bezug auf
die Wiener Avantgarde nach 1945 in mehreren Auésitrachgewiesen haben, auf
kinstlerischerem Terrain  mitunter bis zu Josef Haffins radikaler
Formvereinfachung um 1900 und zu Josef Matthiasekabereits um 1919/20
entwickelten methodisch-seriellen Kompositionsveréa zurtickverfolgt werden

kann:

.Hauers Theorien und Kompositionsmethoden warelViren der 1950er Jahre nicht unbekannt. Vor
allem Gerhard Rihm beschéftigte sich intensiv nauéts und Weberns seriellen Methoden [...].
Am Caféhaustisch trafen die aus der Wiener Revariuier musikalischen Moderne der 1920er Jahre
stammenden Kompositionsmethoden mit den auf Bamsisde Stijl, Konstruktivismus und Bauhaus
entwickelten systematisch-konstruktiven VerfahréchBrd Paul Lohses zusammen und befruchteten

nachhaltig die Literatur-, Kunst- und Filmszene 8tadt.??

Josef Matthias Hauers (1883-1959) Zwdlftontheoasiért im Sinne einer absoluten
Objektivierung der Musik auf einer streng determitén Ordnung des
Tonmaterials, in der die Prinzipien des Serielleler Permutation und der
aleatorischen Auswahl eine entscheidende RollelespieEin nicht weniger

wichtiges Anliegen war es ihm, Farben mit TéneBaziehung zu setzen, woraus
unter anderem die Idee der ,Zwolftonteppiche” eamdt die er 1937 in einem Brief

beschrieb:

.Ich dachte mir folgenden Vorgang aus. Es wird €appich gewebt mit zwélf Farben, wenn man
von weiflen und schwarzen Schniren absieht. Nunt wi fir jeden Ton des Quintenzirkels eine
Farbe aus dem Farbenkreis. Die verschiedenen QktiereMusik sind einfach Wiederholungen der
Farbenskala des Teppichs. Die Anzahl der Knoptaetetcsich nach der Lange der Noten, sagen wir

z.B.: fur Sechzehntel drei Knopfe, fur Achtel secissv. [...] Auf diese Weise kdmen Figuren zum

%2 Dieter Bogner: ,Kunst ohne Bewegung ist iberflissin: Anna Artaker, Peter Weibel (Hrsg.):
.marc adrian“, Klagenfurt 2007, S. 41 f.
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Vorschein, mit einer Farbenharmonie, mit einer Mgfaitigkeit bei denkbar groRter
Eindringlichkeit, ein Bild, daR [sic!] kein Maleuazudenken imstande ware. Solche Teppiche trage
ich schon jahrelang in meiner Phantasie herum [.nd bin Uberzeugt, daf} eines Tages sich
‘ZWOLFTONTEPPICHE’ praktisch verwirklichen lass&f.

Wie also im folgenden Abschnitt und auch spaterhirsehen sein wird, kntpfte die
Osterreichische Avantgarde, die sich in den 195@ére allmahlich im Verborgenen
zu formieren begann, an die geistigen und kiinstdkean Innovationen des friihen
20. Jahrhunderts an, die vom offiziellen Kulturlebanfolge der reaktiondren

politischen Gesinnung hierzulande sowohl in derrelatunmittelbar vor als auch
nach dem Zweiten Weltkrieg weitgehend ignoriertaesr waren. Somit galt es zum
einen Versaumnisse nachzuholen und zum anderekotaervative intellektuelle

Klima zu bekampfen.

Wie Kunstler die damalige Situation empfunden halvenmag ein Zitat von Marc

Adrian zu illustrieren:

»,man macht sich heute keinen begriff dariiber, vidgeschnitten und uniformiert man in wien nach
dem krieg war. [...] man wul3te rein gar nichts, aunkere lehrer wul3ten kaum etwas, selbst picasso
oder braque waren vorerst nur namen die kolpontiartien. [...]

den informationsvorsprung des auslandes versuchteinzuholen, indem ich dahin fuhr — meist mit
illegalem grenzibertritt, denn offiziell ging dastab etwa 1950. unter dem eindruck der abstrakten
malerei und plastik in rom und paris stirzte icteje monat kopfliber in einen anderen stil. ich
schleppte kofferweise jede auftreibbare reprodukéibstrakter bilder nach wien, wo sie mir in den
cafees (in wien geschieht ja alles daselbst) anhdaden gerissen wurdeif.

Eines der wohl wichtigsten und im Hinblick auf denstentwicklung der 1960er-
Jahre einflussreichsten Phé&nomene der Wiener Nagskvantgarde war die
Wiener Gruppe, die sich ab 1952 rund um den Dickt€2. Artmann und den
Komponisten Gerhard Rihm konstituierte. Nach unchrstie3en der Schriftsteller
Konrad Bayer, der urspringlich von der Jazzmusikik@nde Oswald Wiener und
der Architekt Friedrich Achleitner dazu. Die furréh Sprachexperimente und
performativen literarischen Cabarets® bekannte gpai stand auch in engem
Kontakt mit dem vielseitig interessierten, von #dddenden Kunst herkommenden

33 Aus einem Brief an Frau Suwald, 4. Mai 1937, Miederdsterreichisches Kulturforum (Hrsg.):
,~Josef Matthias Hauer 1883-1959“, 0. O., 0. JS.dGedenkbroschiire zum 20. Todestag anlasslich
einer Ausstellung im Bundesgymnasium Wiener Netgtad

34 Marc Adrian, in: Anna Artaker, Peter Weibel (Hisgmarc adrian“, Klagenfurt 2007, S. 89
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Marc Adrian, der federfihrend an der gemeinsam iekblten Theorie des
.Methodischen Inventionismus* beteiligt war. Dertsheidende Impuls dazu ging,
wie Dieter Bogner schreibt, von einer Begegnung aeiin chilenischen Kinstler
Ivan Contreras-Brunet aus, der 1953 von H.C. Artmam die Wiener Szene
eingefuihrt wurde. Mit ihm diskutierte man Uber diensequente Anwendung
serieller und permutativer Verfahren in der Litarawie sie Contreras-Brunet selbst
durch seine Kontakte zum Zircher Kinstlerkreis uraxMBill und Richard Paul
Lohse kennen gelernt hatte. Kiinftige Literaturteallemnach ausschliel3lich auf der
Erfindung (,invention) methodischer Verfahren bleem und jegliche subjektiv
individualistische Eingebung vermeidéh.

Marc Adrian goss die ,theorie des methodischen ntivaismus® in ein Manifest,
das er im Mai 1957 vervielfaltigte und in der Kiszsine verteilt&® Die einzelnen
Mitglieder der Wiener Gruppe griffen die hierin iaulierten Grundsatze in ihren
Werken auf je eigene Weise auf:

.<artmann ging in seinen lyrischen verbarien’ unidventionen’ eher intuitiv vor, wobei er die
methode gewissermalRen simulierte, bayer rechndteilimén, ich Ubertrug gewisse prinzipien der
seriellen musik auf die sprache. eifrig wurden wrdsticher aufgeschlagen. durch permutative
ordnung moglichst dissoziierter begriffe zu interrarukturen sollte absolute kinstlichkeit erzielt
werden. dichtung als gebrauchsanweisung. das djotaech material, aus einem kausalen
begriffszusammenhang gelost, sollte gleichsam riereisemantischen schwebezustand geraten, auf

,mechanischem’ wege iiberraschende wortfolgen ulde:berzeugen®

Gerhard Ruhm entwickelte diese Prinzipien weiteRiohtung einer ,punktuellen®
Dichtung, bei der er sich auf die Verwendung vooligsten Einzelbegriffen
beschrankte, wodurch die hierarchische Struktur Sazes aufgehoben und die
Worter als gleichwertige Elemente verfligbar gemaalriden, so dass sie, von der
semantischen Bedeutung im Satzzusammenhang enthunge3tmogliche
Eigenstandigkeit gewannéhRiihm, der seine Arbeiten anfangs in Anlehnung Piet

Mondrian als ,wort- und lautgestaltungen“ bezeidkenevurde erst spater auf den

% vgl. Dieter Bogner: ,Kunst ohne Bewegung ist ilies$ig*, in: Anna Artaker, Peter Weibel
(Hrsg.): a.a.0.,S.40f.

%®vgl. ebd., S. 40

37 Gerhard Ruhm: ,das phanomen ,wiener gruppe’ inrvder fiinfziger und sechziger jahre®, in:
Peter Weibel (Hrsg.): ,die wiener gruppe/the viegnaup. a moment of modernity 1954-1960/the
visual works and the actions”, Wien/New York 199721

3 vgl. ebd.
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von Eugen Gomringer lancierten Begriff der ,konkretPoesie® aufmerksam,
nachdem ihn namlich ein Freund auf die Schweizengtaeitschrift ,spirale”
hingewiesen hatte, in der er ,ahnliche gebilde” lidrt sah. Als er schliel3lich
feststellte, dass es mit der ,Noigandres“-Gruppehan Brasilien Kinstler gab, die
sich mit konkreter Poesie beschétftigten, fuhltsieh in Absichten gewissermal3en
bestarkt:

» [...] dass solche kreationen unabhéngig voneinamaaeverschiedenen orten entstanden bestatigte
nur ihre zwingende aktualitat. die Ubernationaliiét der literatur ein neues phanomen, ist ein
bedeutsamer aspekt ‘konkreter poesie’, der demrb@dinach einer vereinfachten weltsprache,
wenn auch nur im asthetischen bereich, entgegenkoiinra modellhafte anschaulichkeit entspricht
der zeitgeméssen forderung nach konzentrierterrirdtion. das schriftbild — augenfallig — ist von
essentieller bedeutung. die 6konomie der mittetbweden mit ihrer differenzierung, wird ein

zentraler asthetischer programmpurikt.

Die oben angesprochene Okonomie und DifferenziedergMittel bedeutet nichts
anderes als die sprachlichen Ausdrucksmittel, @kestischen Zeichen (Laute) und
ihre optischen Zeichen (Schrift), als eigene, vdwer Mitteilungsfunktion
unabhangige Realitdt anzuerkennen und sie demgeatdfiinstlerisches Material
einzusetzen. In weiterer Konsequenz hat dies bdinRiu einer Analyse der
Elemente des Theaters gefuhrt, wobei er im Wesbetl zwischen Stimme,
Buhnenlicht, dem Menschen selbst, Gegenstandemliciien Gegebenheiten und
den Zuschauern differenziéft. Was die Stimme betrifft, wird abgesehen von
Tonhohe, Lautstarke, Tonldnge, Tempo, Klangfarb@ Ansdruck auch zwischen
unmittelbarem, nattrlichem Sender und durch Tonbremipulationen verénderter

Stimme, kinstlichem Sender, unterschieden. Vonrdhioem des Theaters kdnne

¥ Ebd.

1955 treffen die ,Noigandres“-Gruppe und Eugen Goger in Ulm an der Hochschule fir
Gestaltung zusammen und ,gelangen zum Schluss, ékperimente aufgrund &sthetischer
verwandtschaft und geistiger verpflichtung gegenidlem theoretikern, malern und bildhauern der
konkreten kunst ebenfalls als konkret zu bezeichheémnemarie Bucher: a. a. O., S. 150 f.

“Ovgl. Gerhard Riihm: ,grundlagen des neuen theatarsPeter Weibel (Hrsg.): ,die wiener
gruppe/the vienna group. a moment of modernity 1B®20/the visual works and the actions®,
Wien/New York 1997, S. 621-625

,das ‘neue theater’ ist nicht eine als stil festgge form des theaters, es besinnt sich auf dieezlte
und das wesen des theaters und zerfallt daherand gler auswahl und anwendung dieser elemente,
sowie bedingt durch die gegebenheiten des ortés4gr form und art des raumes) in mehrere
grundtypen, die ihrerseits noch weiter differerizéémd. aber es ist gekennzeichnet durch eine
grundtendenz: der realistischen (‘konkreten’) alishg zum material. es handelt sich um die
sinnlichen erscheinungsformen (vom menschen ausgghére beziehungen und deren wirkung.*,
ebd., S. 625
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daher bereits dann gesprochen werden, wenn eirct8preu einem oder mehreren
an verschiedenen Raumpunkten fixierten LautspredneBeziehung tritt.

Diese Ideen des ,neuen Theaters“ haben in den 1960d frihen 1970er-Jahren,
im Zusammenspiel mit der Entwicklung moderner, Heizu handhabender
Stereotonbandgerate und einer ausgepragten Raiigkuaicht zuletzt zu einer
gro3en Vielfalt an experimentellen Horspiel- undrtditproduktionen gefihrt —
von Gerhard Ruhm selbst tUber Friedrich Achleitidgrc Adrian, Hermann J.
Hendrich, Ernst Jandl und Friederike Mayrécker bis Peter Weibel' Dabei
wurden — oftmals in Kombination mit einem Steretwamd — vorwiegend
verschiedene Techniken des seriellen GestalteesMdtel der konkreten Poesie

und verschiedene Methoden der Textverfremdung aggeet.

Unter diesem Aspekt ist auch das Stick ,Ein Mensthin Mensch® von Hermann
Painitz zu betrachten, das wie ein Grol3teil seserellen Gedichte wohl in die
zweite Halfte der 1960er-Jahre zu datieren isth&wdelt sich dabei um ein Stlck,
das wahlweise als Sprechstick fiir vier Darstelléeroals Textgedicht flr vier
Stimmen unter Zuhilfenahme eines Tonbandgerates Doib- und Multiplay-
Funktion aufgefiihrt werden kann.

Als Sprechstiick fur vier Darsteller sind folgendal&n vorgesehen:

1. Mann

2. Frau

3. ldiot — Stimme eines Debilen

4. Laie — Stimme eines Darstellers ohne Sprechschul ung (starker
Akzent oder Dialekt)

Das Stiick ist eine Reihen- und Serienkombination de r folgenden
Grundelemente:

Stimme 1
Stimme 2
Stimme 3
Stimme 4
Essen

Trinken
Denken

Sein

Brot

10. Wasser

11. Mensch [Die Punkte 5 bis11 definieren die Sprachelemente]
12. Besonderheiten
13. Pausen

CoNooA~LDE

*1vgl. dazu: ,Kunst aus Sprache*, Katalog zur Aulistey im Museum des 20. Jahrhunderts Wien
(5.11.-31.12.1975), zusammengestellt von Peter &Véirsg.: Peter Weiermair), o. O., 0. J.
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14. Lautstarke

15. Duo

16. Quartett

17. Vortragsweise

18. Bewegungselemente [Die Bewegungselemente werden separat aufgelf$tet.]
Die vier Darsteller tragen Masken, die ihre Rolle a Is Mann, Frau,
Idiot und Laie verdeutlichen.

Die Masken miissen Grimassen sein und dadurch ein un angenehmes

Grimassieren der Darsteller Uberflissig machen.

Der Text ist gemalR den aufgelisteten Parameteamgtmontiert und in sieben
gleich lange Teile gegliedert, wobei zwischen ,dwymch zunehmender
Sprechgeschwindigkeit®, ,monotonem Sprechen®, ,sdlem Sprechen* und
.-nhormalem Sprechen® sowie vereinzeltem ,Schreiefffecenziert wird. Er erweist
sich allerdings insofern als inkonsequent als zumere deutlich mehr als sieben
Sprachelemente zum Einsatz kommen (namlich Substamtie Fleisch, Fisch,
Butter etc. und Adjektive wie scharf, langsam etmd dass zum anderen die
Bewegungselemente keinerlei Beriicksichtigung find2ss Stlick wurde auch nie
von Darstellern aufgefuhrt, sondern in der zweit®ariante, namlich als
.rextgedicht fur vier Stimmen®, vom Kinstler selbsmit Hilfe eines
Tonbandgerates, das es ihm durch technische Effekteglichte, die eigene
Stimme etwa zu einem Quartett zu vervielfachen drel live vor Publikum
gesprochenen Passagen mit Zuspielungen vom Barkbrmbinieren. Dazu sind
handschriftliche NotizeX vorhanden, aus denen hervorgeht, dass die vietéar

durch Verédnderungen der eigenen Stimme ersetztenerd

A — Normalstimme
B — Nase zu

C - Finger im Mund
D — S-Fehler

Abgesehen von einer neuerlichen Auflistung deresieBprachelemente finden sich
in diesen Notizen auch wertvolle Hinweise, auf welt ,Reihen- und
Serienkombinationen® das Stuck nun tatsachlich dvasiDie mit | bis VII
bezifferten Reihen beziehen sich namlich auf deben Textteile und beinhalten
jeweils genaue Angaben, wie oft und in welchen Komationen die einzelnen

Sprachelemente wiederholt werden. So strukturieft der erste Teil aus vierzig

“2 Siehe dazu den gesamten maschinschriftlichenifreAnhang.
“3 Siehe dazu die beiden reproduzierten handscbfiéti Seiten im Anhang.
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Wiederholungen des Satzes ,ich esse Brot* (unabbatevon, welche oder viele
Personen/Stimmen diese Worte sprechen), drei3igiéthelungen von ,ich trinke
Wasser*, zwanzig Wiederholungen von ,ich denke thactd zehn Wiederholungen
von ,ich bin ein Mensch®. Die Reihe Il erklart darcen Begriff ,Variabiles” die

oben erwahnte vermeintliche Inkonsequenz hinsathtlider verwendeten
Sprachelemente, d.h. die zusatzlich verwendetdralurungsmittel, Getranke oder
Eigenschaften bezogenen Wérter entsprechen in gée Her 18 Grundelemente
dem Punkt 12 ,Besonderheiten“. (Allein zum Einsd&r ,Bewegungselemente”
gibt es auch in den handschriftichen Erlauterundeinen Anhaltspunkt.)

Aufschlussreich fur Painitz’ Vorgangsweise, dieglelich systematischen Kriterien
folgend, dennoch immer wieder den Eindruck von Wdnang evoziert, ist der
funfte Teil des Sprechstiickes, bei dem — wie aulseRé hervorgeht — je 25 Mal die
Sprachelemente ,ich esse/trinke/denke/bin“ wiedéruerden, jedoch je 33 Mal die
Elemente ,Brot”“ und ,Wasser“ sowie 34 Mal ,MensdbZw. ,menschlich“, so dass
es zu Wortkombinationen wie ,ich trinke Brot* odgch esse Wasser* kommt. An
dieser Stelle sei auf die Bildanalysen im vorigeapkel verwiesen, wo im Hinblick

auf die scheinbar ,chaotische” Verteilung der Feimente ganz &hnliche
Beobachtungen angestellt werden konnten wie hiesprachlichen Bereich.

Sehr frih bereits hat Marc Adrian in seinem erstgnventonistischen®
Buhnensttlick, ,der regen. ein stick in rhythmisclpeoportionen® (1955-1960),
versucht, die Elemente des Theaters — in dieserh feaf ,Aktionsebenen*:
Sprecher, Chor, Akustik, Bihnenbild und Choreografi nach einem rationalen
Verfahren zu organisieren. Beginn und Dauer derejieyen Aktionen sind hier
durch die Schlage eines Metronoms préazise geregeltfolgen den Proportionen
des Goldenen Schnitts in der Absicht, diese rhysbmid.h. in der Zeit erfahrbar zu
macheri® Im Textbuch sind die einzelnen Metronomschlage ifern
ausgewiesen. Das fur den eigentlichen Sprechtewterglete Vokabular ist ahnlich
reduziert wie bei Painitz’ ,Ein Mensch ist ein Mehs.

Adrians Stuck ,der regen. ein stick in rhythmiscpeoportionen, das bis heute nie
aufgefuhrt wurde, war zugleich Ausgangspunkt fun ¢&m ,DER REGEN®, an

*4Vgl. Anna Artaker, Peter Weibel (Hrsg.): ,marc i, Klagenfurt 2007, S. 147
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dem er 1957 zusammen mit Kurt Kren zu arbeiten fregand bis zu dessen
Fertigstellung im Jahr 1983 Material sammétte.

Damit kommen wir zum Wiener Formalfilm, zu desseichtigsten Protagonisten
neben Marc Adrian und Kurt Kren auch Peter Kubeikd Ferry Radax zahlen. Der
Begriff selbst geht auf Peter Weibel zurick undi¢tgzsich auf jene, in den spaten
1950er-, frihen 1960er-Jahre entstandene Filmeeiderseits in der Tradition der
Zwolftonmusik bzw. der Kompositionsmethode Antonnvi/eberns stehen und
andererseits an die abstrakten, formalistischemdxperimente der 1920er-Jahre
anknupfen. lhr wesentliches Charakteristikum begdahin, dass die filmische Zeit
ahnlich wie die musikalische als ,zahlbar* und di@mkader wie Tone als
LZeitpunkte® konzipiert sind, was Weibel insbesoredein den Filmen Peter
Kubelkas wie zum Beispiel ,Adebar’ (1957) oder ,Ath Rainer® (1960)
verwirklicht sieht:

~Wie Webern die Musik auf den Einzelton und dasiwéll reduziert hat, so Kubelka den Film auf
den Einzelkader und das Intervall zwischen zweidtadWie Webern die Gleichwertigkeit von Ton
und Pause aufgestellt hat, so Kubelka die Gleictigiazit von belichtetem Film (bzw. weilem
Kader) und Schwarzfilm (siehe ,Arnulf Rainer"). DBause Weberns entsprach der Schwarzkader
Kubelkas (dariiber hinaus beeinfluBt von Rainerswacten Ubermalungen). Der punktuelle
musikalische Stil Weberns korrespondierte mit damkpuellen filmischen Stil Kubelkas (wie den

punktuellen Dichtungen Rihms}*

Was inzwischen einleuchtet, ist die Tatsache, désinzelnen Kinste in ihrem
Bestreben nach einer Erneuerung des jeweils gilt@attungsbegriffs nicht nur
von ahnlichen Zielsetzungen getragen waren und addtrdenselben Grundlagen
ausgingen, sondern dass damit auch die Suche ndijlichkeiten medialer
Grenziuberschreitungen verbunden war, wie es dite ékgantgarde mit ihren
zahlreichen Spielarten ja erfolgreich vorexerzmatte. Von daher lassen sich in den
hier zur Diskussion stehenden Werken der verschadd&unstler immer wieder

vielfaltige Querbeziige und formale Analogien bebiawe, die, ob nun bewusst oder

“vgl. ebd. und S. 335
“ peter Weibel: ,Der Traum von der Freiheit*, in:igtian Sotriffer (Hrsg.): ,Der Kunst ihre
Freiheit. Wege der dsterreichischen Moderne vord 188 zur Gegenwart”, Wien 1984, S. 264

37



unbewusst, letztlich von einem am Kaffeehaustisgbflggenen Gedankenaustausch

einer kleinen Szene Gleichgesinnter herrihren.

So zeigt sich etwa an Hermann Painitz’ als ,ZeitBild" betitelter Gouache aus
dem Jahr 1962 (Abb. 31) eine augenscheinliche wdtinmit der Kaderabfolge von
Peter Kubelkas oben erwahntem Film ,Arnulf Raingkbb. 32). Dass dies nicht
einem bloRen Zufall zuzuschreiben ist, belegt nictétzt die Tatsache, dass Painitz
zwar nicht dezidiert mit Peter Kubelka, jedoch neeislich mit Kurt Kren und
Marc Adrian in engem freundschaftlichem Kontakinstaweshalb hier auf deren
Intentionen im Film eingegangen sei.

Marc Adrians erster Film, ,BLACK MOVIE [, entstanti957 in Zusammenarbeit
mit Kurt Kren. Es handelt sich dabei um einen Filbey ohne Kamera erzeugt
wurde, indem verschiedenfarbige Filmvorspannseceremach einem metrischen,
als Partitur auf Millimeterpapier notierten Systémtereinander montiert wurden.
Dahinter stand die Idee, durch eine rhythmische olgaf von monochromen
Farbflachen Zeit und Bewegung zu visualisi€tfeion diesem Film gibt es eine
zweite Fassung aus dem Jahr 1959, ,BLACK MOVIE dfe sich von der ersten
formal kaum unterscheidet, aber diesmal direkt @m Hamera gemacht wurde,
indem abwechselnd verschiedenfarbiges Glas voKdaseraobjektiv gehalten und
dadurch das Filmmaterial jeweils in dieser Fardehiet wurde. Durch das genaue
Einhalten des vorher bestimmten Farbrhythmus musste Film nicht mehr
geschnitten werdef.

Kurt Kren (1929-1998) hat seine erste Filme jewigilsiner strengen Reihentechnik
aufgenommen. Es sind dies insbesondere ,2/60 48eKaps dem Szondi-Test",
»3/60 Baume im Herbst* oder ,5/62 Fensterguckerfalbetc.”. Im Unterschied zu
Adrians ,BLACK MOVIE | und II* und Kubelkas ,ArnulfRainer” sind Krens
strukturelle  Filme jedoch nicht ,abstrakt*, da siedurchwegs auf
gegenstandsbezogenem Fotomaterial basieren. D8§ kg Gegenstandlichkeit
wird zwar grundsatzlich nicht zur Géanze aufgeholaer durch die Organisation
der Einzelbilder, die einem genau definierten Rk und mathematischem
Kalkul folgt, in Frage gestellt. So zeigt der s/nt ,3/60 Baume im Herbst®

Nahaufnahmen von mehr oder weniger belaubten Baamekrim Gegenlicht des

47 peter Weibel: ,Marc Adrian, Vater der dsterreichisn Medienkunst®, in: a. a. O., S. 23
“8vgl. ebd., S. 140
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Himmels, die aufgrund der Schnitttechnik und dedutteh erzeugten abrupten
Uberlappungen und Verschiebungen zu einem abstra®eriist mutieren. Das
Naturschauspiel dient hier gewissermal3en als dy@istersuchsanordnung, bei der
die Irritation der Sehgewohnheiten im Vordergrurteéht™ Die Filme Krens
gehorchen dabei jeweils einer genauen metrischeikt8t, die er, von Film zu Film
zunehmend komplexer werdend, zuvor in Partitureh Milimeterpapier und

strengen Kaderplanen festhielt:

-Am Anfang von 3/60 Baume im Herbsfindet ein einfaches Crescendo-Decrescendo der
Einstellungslangen statt: 1-2-3-4-3-2-1-2-3-4-3-2:1 der Rest des Films wird diese elementare
Struktur lediglich auf zweifache Art abwandeln: clurErhéhung der Kaderanzahl bis auf acht und
durch Aneinanderreihung von Crescendi ohne Decnecé-2-3-4-1-2-3-4 .4/61 Mauern pos.-
neg. und Wegimmt dieses Prinzip auf, kompliziert es aber duten Einschub fixer Werte in diese
Progressionsreihen, am Anfang also 1-1-2-1-3-154116-1-7-1-8-1-7-1 usw. Die Regelhaftigkeit
des Filmes lasst sich dariber hinaus auch auf éioleeren Ebene beobachten, da zum Beispiel die
Summe des eingeschobenen fixen Werts und des Maxara der Variablen immer neun sein muss
[...]; die Verwendung von Bildwert- (schwarz/weil3,gitov/negativ) und semantischen Oppositionen
(in manchen Reihen werden die Elemente wieder aofgenen und zugleich auf den Kopf gestellt)
macht diese Regelhaftigkeit noch zwingender und Kmerter. Ein anderes Kalkil liegh/62
Fenstergucker, Abfall eteugrunde, dessen Einstellungen aus jeweils serviéadern bestehen, wie
es die Fibonacci-Folge (die ja die ,goldene Zahtjilet) vorschreibt: 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34.

Hermann Painitz, der sich in seinem bildnerischeerkiVwie wir gesehen haben,
einer ahnlich komplexen Reihentechnik bedient sict tber die frihen Filme Kurt
Krens, die er im Rahmen der von ihm kuratierten shelting ,Logische Kunst*
1978 in der Wiener Secession gezeigt hat, folgendBen geaul3ert:

“9vgl. Thomas Trummer (Hrsg.): ,Kurt Kren. Das Uhlagen am Film“, Wien 2006, S. 68

%0 Jacques Aumont: ,Kurt Kren. Die Denkfahigkeit d&ider”, in: ebd., S. 13 f.

Aumont verweist im Zusammenhang mit ,diesen imrmanglizierter werdenden Kalkilen, die fir
die Gestaltung der Filme die Anfertigung regelreciRartituren und streng eingehaltener Kaderpléne
erforderlich machten” zwar ebenfalls auf die Ahnkeit mit der Zwolftonmusik der Wiener Schule,
bezeichnet aber diese Verwandtschaft als ,im Grga®mmen entfernt und oberflachlich; sowohl
im einen wie im anderen Fall handelt es sich jedtartum,von vornherein Distanzu dem
herzustellen, was als das Fleischlichste, Korpaste, Sinnlichste dieser beiden Kiinste der Zit gil
zur Figur im einen, zum Ton im anderen Fall — um@egenteil die verborgene Dimension ihrer
Zeitlichkeit/Messbarkeit zu hypostasieren und nib&anz zu erfillen. Wenn die Musik nach der
treffenden Formulierung Schoénbergs die Kunst denstéllung von Zeit ist, dann geht es bei der
Zwolfton- und der Reihentechnik darum, dieser Heteg ein Kalkil zugrunde zu legen; dasselbe
gilt furr strukturelle Filme wie die des friilhen Krén denen dem aus Fotografien bestehendem
Wahrnehmungsmaterial [...] die Zeit entzogen und ufaia wieder auf eine ganz andere, streng
durchkalkulierte Weise zuriickerstattet wird.”, eb8. 14
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,Die Filme Kurt Krens sind der Ausdruck einer bisz AuRersten getriebenen Spannung, die aus der
Existenz dieses Kinstlers selbst stammt: der Spanmwischen dem Geordneten und dem
Chaotischen. Die Struktur, die Idee, die Konstiuktseiner Filme sind apollinisch und geordnet, das

Thema — das sogenannte Motiv — ist chaotisch, disnl und regellos>*

Zieht man nun aber explizit den Entwicklungsstaed ldldenden Kunst nach 1945
in Betracht, wird die in Osterreich tendenziellgbiende Haltung gegeniiber den
internationalen Stromungen der Moderne mehr alslideuinsbesondere was die
Auflésung des mimetischen Gegenstandsbezuges iabdérakten Kunst anbelangt.
Im Land selbst fehlte, wie es Tobias Natter forewlihat, ,fir eine Kunst, die
tatsachlich abstrakt und nicht nur abstrahierend smllte, jede Voraussetzung.
[...] So verwundert es auch nicht, dal3 die wenigeanahmen wie die Itten-Schule
oder der Wiener Kinetismus, auf keinen fruchtbaBeden fielen.?? Dieter Bogner
sieht einen weiteren Grund ,in der bereits in derarziger Jahren entstandenen und
bis heute aufrecht erhaltenen Uberzeugung vom gétrlich expressiven Wesen
des 0Osterreichischen Kunstlers® und in der darassltierenden tief verankerten
Distanz allem formalistischem Gestalten gegeniibeBies, so Bogner weiter, sei
umso erstaunlicher als auf Grundlage eines pagitheh orientierten Denkens die
Osterreichischen Geisteswissenschaften seit delnerird9. Jahrhundert eine Fille
wichtiger Beitrdge zu einer extrem formalistischamsttheorie geleistet hatten und
fuhrt allen voran die kunstwissenschaftliche Met#h@dois Riegls an, der zufolge
ein Kunstwerk primar als Beziehungsgefiige von Fdrarbe, Flache und Raum zu
analysieren sef'

Zu Beginn der 1950er-Jahre kann in Osterreich lietlig von einer
~.geometrisierenden” Abstraktion gesprochen werdeie, sie etwa von Gustav K.
Beck (1902-1983), Greta Freist (1914-1993) und Cader (1915-1995) betrieben
wurde. Von einer konkreten Kunst im Sinne der O&én von Max Bill aus dem
Jahre 1949 fehlte jede Spur:

*1 Hermann Painitz, in: Niederdsterreich-GesellscfiafiKunst und Kultur/Vereinigung Bildender
Kinstler Wiener Secession (Hrsg.): ,Logische KuisttKunst logisch? Jede Kunst ist logisch.
Kunst kann nicht logisch sein“, Katalog zur Ausisted) in der Wiener Secession, o. O., 0. J. [1978],
0. S.

2 G. Tobias Natter: ,Ornament versus Geometrie“Ciaterreichische Galerie Belvedere (Hg.):
L,auforiiche. Osterreichische Malerei und Plastik ser Jahre*, Wien 1995, S. 101

%3 Dieter Bogner: ,Konstruktion der neuen Welt*, Kristian Sotriffer (Hg.): ,Der Kunst ihre
Freiheit. Wege der dsterreichischen Moderne vor0188 zur Gegenwart”, Wien 1984, S. 161 f.
*vgl. ebd., S. 162
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.Konkrete kunst nennen wir jene kunstwerke, die aufind ihrer ureigenen mittel und
gesetzmassigkeiten — ohne ausserliche anlehnungtarerscheinungen oder deren transformierung,
also nicht durch abstraktion — entstanden sind. [...]

konkrete malerei und plastik ist die gestaltung wmtisch wahrnehmbarem. ihre gestaltungsmittel
sind die farben, der raum, das licht und die bewggdurch die formung dieser elemente entstehen
neue realitaten. vorher nur in der vorstellung deshde abstrakte ideen werden in konkreter form
sichtbar gemacht.

konkrete kunst ist in ihrer letzten konsequenzrdare ausdruck von harmonischem mass und gesetz.
sie ordnet systeme und gibt mit kunstlerischenatnittiesen ordnungen das leben. [...] sie erstrebt
das universelle und pflegt dennoch das einmaligejréingt das individualistische zurtick, zu gunsten

des individuums

Eher noch trifft dies auf jene Experimente mit edewaren Form- und
Farbgestaltungen zu, die die Generation der um §@B0renen Maler in der ersten
Halfte der 1950er-Jahre unternommen hat. Exemplariseien hier Johann
Fruhmann (1928-1985), Josef Mikl (1929-2008), MarlRrachensky (1932-2011)
und Arnulf Rainer (*1929) genannt. Wahrend Fruhmamter dem Eindruck der
russischen Konstruktivisten und der Theorie WasKiéyndinskys Kompositionen
schuf, die aus malerisch strukturierten, durchez&rhien begrenzten Farbflachen
aufgebaut waren, zeigen Prachenskys und Rainerke\sers dieser Zeit in ihrer
streng vertikal-horizontalen Gliederung den EirgluiBiet Mondrians. Rainer ging
bei seinen um 1953/54 entstandenen Proportionsstuddin geflihlsmaliig vor,
indem er die aus rechtwinkelig zugeschnittenen Bameren oder bemalten
Papierstreifen erzeugten Farbflachen solange hdrhen schob, bis sich ein als ideal
empfundener Gleichgewichtszustand einstellte. Hestn wurden die einzelnen
Streifen fixiert. Fur Rainer stand also nicht matlatisches Kalkil im Vordergrund,
um das Mal3 der Flachen und die Ordnung der Farbepegtimmen, sondern er
wollte vielmehr aus den intuitiv ins Gleichgewiclgebrachten Gestaltungen
verallgemeinerbare Proportionsverhaltnisse gewindenin Musik, Architektur und
im industriellen Produktdesign Anwendung findenltsal Er selbst sah in seinen
Proportionsstudien die Grundlage fur die zukilnft@estaltung einer ,visuellen

Lebensarchitektur®®

%> Max Bill: ,konkrete kunst®, in: Margit Weinberg &ber (Hrsg.): ,Konkrete Kunst, Kiinstlertexte
und Manifeste", Zurich 2001, S. 32

5 Vgl. Dieter Bogner: ,Proportionsordnungen® (1988), Otmar Rychlik (Hg.): ,RAINERIANA.
Aufsatze zum Werk von Arnulf Rainer”, Wien 1989 ,95.
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Bei all den eben erwahnten Kinstlern blieb diesmédisierte Auseinandersetzung
mit den Grundelementen der Malerei auf eine kuredgsganne am Beginn ihrer
Karrieren beschréankt. Ruckblickend war es fur dieisten eine Phase des
Orientierens, die es zu Uberwinden galt, um schdie3in der gestischen,

informellen Malerei die wahre kinstlerische Indivaditat entfalten zu konnen:

,FUr die meisten fiel die Wende in die Jahre 1965enn man sich die Frage stellt, wie es méglich
war, den Weg von Aneignung zu Umkehr der geométeiscAbstraktion so schnell zu gehen, muf3
die Antwort wohl darin zu suchen sein, dal} es allemchein ein reiner Nachholprozel3 war, der
unsystematisch, kursorisch und rasch durchlaufexeviDft kann man sogar feststellen, dal3 sich die
Prazision und emotionale Beherrschung, die in dametrischen Formensprache zum Ausdruck

kam, sich anschlieRend in ihr Gegenteil verkehtte.”

Als Gegenpol zu dem zur gleichen Zeit nicht minddolgreichen Phantastischen
Realismus entwickelte sich das Informel alsbald doeminierenden Kunstrichtung
der Wiener Avantgarde nach 1945, die in der seédli®estehenden Galerie nachst
St. Stephan ihr Zentrum und in deren Grinder, Mprwie Otto Mauer, ihren
grodten Forderer fand. Davon profitierten insbesoadKinstler wie Wolfgang
Hollegha, Josef Mikl, Markus Prachensky und ArrirHiner, die hier regelmaliig
ausstellten und schlieBlich als ,Gruppe St. Stepbaneichnet wurden.

Dass Hermann Painitz ebendort 1968 eine Einzekllssy ermdglicht wurde,
verdankte er Oswald Oberhuber, der Otto Mauer dafefatend zur Seite stand
und der, wie es Painitz formuliert hat, die Absiehtfolgte, der Gruppe St. Stephan

,das Feld streitig zu machen*:

,JUm diese Gruppe in die Schranken zu weisen, h#tigstler gesucht, die er als Gegenpol zu den
Informellen, Tachisten und Action-Paintern ausstekonnte. [...] Spéater hat man sogar die Wiener
Aktionisten in die Galerie geholt. Schon Oberhubat gesagt, dass man den Anschluss nicht
verlieren darf, weil ja immer wieder neue Tendenzaesue Kinstler kommen, und die sollten in

dieser Galerie prasent sein. So wollte man den fuespunterstreichen, die einzige oder zumindest

die wichtigste Avantgardegalerie Osterreichs zn 4%

" G. Tobias Natter, a. a. O., S. 103

8 Hermann Painitz in einem am 11.08.2008 aufgezeiemGesprach mit der Autorin, publiziert in:
Gerald Matt/dsterreichisches Parlament (Hrsg.)tef@eichs Kunst der 60er-Jahre. Gesprache*,
Nurnberg 2011, S. 306
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Letztlich erfolgte diese Offnung der Galerie nacBst Stephan, wie sich Painitz
erinnert, auch aus Sorge, dass ihr die 1960 vonKi@mstlerpaar Christa Hauer und
Johann Fruhmann gegrindete Galerie im Griechenlugial Rang ablaufen kénnte.
Dort widmete man sich namlich insbesondere jenesitiBnen geometrisch-
abstrakter bzw. methodisch-serieller, auf einemk#lahufbauender Kunst, die sich
in Osterreich erst in den 1960er- und 1970er-Jahegausgebildet hat. Es handelt
sich dabei in der Tat um eine Kunst von Einzelgéamgderen Zahl einerseits zu
gering und deren &asthetische Herangehensweiseeais€iés zu verschieden waren,
als dass damals so etwas wie ein Gruppenphanonsielen konnte. Da diese Art
von Kunst meist als ,zu konstruiert” empfunden winadd somit nicht der géngigen
Vorstellung des intuitiv Schopferischem entsprictigl sie seit jeher viel eher auf
Ablehnung als samtliche Spielarten der informekamst. Um einer solchen, dem
konstruktivem Denken und Gestalten verpflichtet@mst in Osterreich mehr
Resonanz zu verschaffen, wurde 1976 auf Initiathes Kunsthistorikers Dieter
Bogner die Gruppe ,Exakte Tendenzen“ gegrindetderen engerem Kreis die
Kinstler Kurt Ingerl, Hildegard und Harald Joosjdgidta Malche, Oskar Putz und
Susanne Weiger zahlten, wobei in die zahlreichenpn v dieser
Interessensgemeinschaft organisierten Ausstellungpeh Symposien viele andere
Kinstler aus dem In- und Ausland eingebunden wawater anderem auch jene,
von denen im Anschluss die Rede sein wird — zuneatish als Geistesverwandte
Painitz’ erweisen.

Ein Kinstler, der sich bereits in den 1950er-Jahweabhéngig vom Dunstkreis des
.Methodischen Inventionismus®, mit der Tropenlehd@sef Matthias Hauers
intensiv auseinandergesetzt und daraus eine kompBystematik harmonikaler
Farbordnungen abgeleitet hat, ist Hans Florey (1)98er in Wien ein Studium der
Malerei bei Sergius Pauser und der Musik bei HareznkRek absolvierte.
Ausgehend davon, dass die Geometrie des Kreises ginzige objektive
Vergleichsbasis fur Farbe und Klang® darstellt, vaokelte er eine ,rationale
Farbmetrik® anhand eines Farb- und Klangkreises, vielchem er das
Konstruktionsprinzip der Rungeschen FarbenkugeSudiitopenhauers harmonischer
Proportion fir die Eigenhelligkeiten der sechs &thkten Farbtonbestimmungen in

Verbindung brachte und setzte darin alle zu malerfeerbwerte und Intervalle in
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Relation zueinander. Spater ging Florey dazu tber, Hauers Tropen miagisc
Zahlenquadraten zuzuordnen und ins Dreidimensianalébertragen, auf die funf
Platonischen Koérper Tetraeder, Hexaeder, Okta&uatekaeder und Ikosaeder. Die
auf Grundlage dieser Gesetzmaligkeiten geschaff@ider und dreidimensionalen

Objekte fungieren dabei zugleich als Partituren.basuelle Notenschrift:

,MUSIK ENTSTEHT IN DIESEM FALLE AUS EINER GESETZMASIGEN LESEFOLGE DER
ELEMENTE EINES BILDES, DEM DIE BEDEUTUNG EINES ZEWENS DES
VERANDERLICHEN ZUKOMMT; DENN DIE BILDGESTALT BRINGT NICHTS ANDERES
ZUM AUSDRUCK ALS EIN DURCH DIE TONKONSTELLATION BEINGTES
UBERSCHAUBARES BEWEGUNGSMOMENT DER FARB- BZW. KLANBOTALITAT IN

FORM DES GLEICHGEWICHTS®®

Von ganz &hnlichen Vorstellungen geht Hermann Bainbei seinem
.elementistischen Kunstwerk” aus, das ,durch seidesammensetzung aus
Einheiten die Mdglichkeit [hat], in eine andere Iydin der Kunst Ubertragen zu
werden”, und zwar mit Hilfe einer Notation, in déie zugrunde gelegte Idee durch
allgemeine Zeichen definiert wird, so dass sieMiusik, in Architektur, in Malerei,
in Bildhauerei, in Dichtkunst, in Tanz, in Sprechein Mobbelbau, in
Goldschmiedekunst usw. umzusetzen® Briber hinaus misse die Notation, wie
er nicht mude wird zu betonen, ,Ablaufe, Permutatio, Durchdringungen,
Reihungen, Serien, Rhythmen, also Bewegungen, wie durch das
Zusammentreffen einer groRen Zahl von Elementen Eiementegruppen

entstehen®, aufzeichnén.

1978 nahm Hans Florey gemeinsam mit Marc Adrian/t&WaAngerer, Joannis
Avramidis, Waltraud Cooper, Roland Goeschl, Wakaitna, Kurt Kren, Josef
Pillhofer, Thomas Reinhold, Hermann Stiegler undePéNeibel an der von

*9Vgl. Hans Florey, in: Niederésterreich-Gesellsthiaf Kunst und Kultur/Vereinigung Bildender
Kunstler Wiener Secession (Hrsg.): ,Logische KuigttKunst logisch? Jede Kunst ist logisch.
Kunst kann nicht logisch sein“, Katalog zur Ausisted) in der Wiener Secession, o. O., 0. J. [1978],
0.S.

Vgl. Hans Florey, in: Verein Exakte Tendenzen (Hglheorie und Praxis der konstruktiven Kunst
heute“, Wien-Buchberg 1979, S. 64

O Epd.

. Hermann Painitz, ,Die Gegenséatze Kunst und Natier &onstruktive Vorschlage zur
Abschaffung der Natur®, in: ,Manuskripte. Zeitsdhfilr Literatur, Kunst, Kritik“ (hrsg. von Alfred
Kolleritsch/Gunter Waldorf im Forum Stadtpark, Gradeft 23/24, 1968, S. 45 f.
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Hermann Painitz in seiner damaligen Funktion absient der Wiener Secession
ebendort organisierten Ausstellung ,Logische Kunsif

Von den Genannten gilt es Walter Kaitna (1914-1983)yorzuheben, der seit den
frihen 1960er-Jahren mit groRer Beharrlichkeit asinesm Konzept der
.Kraftesysteme" arbeitete. Sein Anliegen dabei war die Gesetzmaliigkeiten von
Kraftesystemen, die in allen Materialien wirksamdsizu visualisieren, wobei er als
promovierter Baustofftechniker auf praktische Enfatgen zurlckgreifen konnte.
Fur seine jeweils als ,Kraftesystem” mit fortlaulsm Nummern bezeichneten
Plastiken verwendete er dinne Rundstdbe aus hatpever Stahl, deren untere
Enden in einen Sockel eingesetzt und deren oberelerEnspitzformig
zusammenlaufend verbunden wurden, so dass siatlodieangreifenden Krafte im
Gleichgewicht befanden. Die dadurch erzeugte Spapnwird anhand der
Biegelinien der Stabe sichtbar, welche mathematsetkt definiert werden kénnen.
Kaitna sah seine Arbeiten demnach als Ausdruckktstreller, mathematisch
beschreibbarer Gleichgewichtsordnungen, die aufjektiben Formvorstellungen
beruhen. Teilweise setzte er seine ,Kréaftesystermeth zweidimensional um,
indem er sie vertikal auf Quadratflachen projiaenvo sie sich als rhythmische
Reihen in sich geordneter Geraden manifestiertéerz¢ugt davon, dass eine durch
Zahlenverhaltnisse definierbare  Gleichgewichtstbemg in  verschiedene
Wahrnehmungsformen zu Ubertragen ware, experintenge in den 1970er-Jahren
mit  elektronischen Tonreihen, die mittels eines potargesteuerten
Frequenzgenerators, der die Spannung der einz&8ti#me in Téne umwandelte,
erzeugt wurden. Da diese Tonfolgen harmonisch glispen wirkten, erwies sich
der den Stabobjekten innewohnende Gleichgewichimzdsauch unter vollig
andersgearteten Wahrnehmungsbedingungen tatséchleh der bestimmende
Faktor®?

Marc Adrian war bei der Ausstellung ,Logische Kunsmit einigen
.Hinterglasmontagen*“ vertreten, deren Erscheinuibgskich je nach Standpunkt
des Betrachters — oft bei jeder minimalen Bewegungeranderte. Erklartes Ziel
dieser Arbeiten, die der Klnstler bereits ab Matge 1950er-Jahre entwickelte, war
es, ,ein element vorausgeplanter unbestimmthedtienbetrachtung der malerei zu

bringen, ohne die absicht einer bestimmten, Ubtnheggomposition aufgeben zu

%2\/gl. Dieter Bogner: ,Intuition und Kalkiil, in: Wiger Kaitna (Hrsg.): ,Walter Kaitna.
Kréaftesysteme*®, Katalog zur Ausstellung im Kindtkus, Wien 1982, o. S.
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miissen.® Der Betrachter sollte dabei in die Entstehung Klesstwerks integriert
und in einen latenten Spannungszustand versetateweMWaren es zunachst vor
allem geometrische Formen und monochrome Farbftgdtie den Bildaufbau und
damit den von der Bewegung des Betrachters abhémdipasenablauf bestimmten,
wurde in den ,Hinterglasmontagen“ der 1960er-Jah&&fig auch Schrift, d.h.
einzelne Worte, eingesetzt, was zu einer semasetis@edeutungsverschiebung
fuhrte — je nachdem ob das Bild von rechts oder lutts gesehen wurde (z. B.:
TEIL — TIEF oder EILT — HELL, Abb. 33). Dem Kinstlging es dabei, wie Peter
Gorsen festgestellt hat, darum, Denk- und Anschgspnozesse als streng

gleichwertige Momente in die asthetische Gestaltingufiuhren:

»2Adrian [halt] die traditionelle Vorstellung von dé&Jngleichwertigkeit und Ungleichzeitigkeit von
kiinstlerischen Produzenten auf der einen und unleiiisshen Rezipienten auf der anderen Seite fir
Uberholt. Sein Kunstmodell fordert daher die Reiatung, die kognitive Einengung des Artefakts
durch dessen intelligenten Rezipienten, der zumiclyleertigen, substantiellen Partner des
Kunstwerks erhoben wird. Er soll nicht mehr Bettachund Nachvollzieher des Kunstwerks,

sondern an dessen niemals abgeschlossenem VechimtisprozeR selbst beteiligt seth.*

Mit der Werkgruppe der ,Hinterglasmontagen® erwagsh Adrian in Osterreich als
ein Vorreiter der Op-Art, die sich in den 1960ehdm als breite internationale
Stromung und bewusste Gegenbewegung zum allgegegeviinformel etablierte.
Eine zentrale Rolle fur den Erfolg der Op-Art stgetie vom Museum of Modern
Art in New York ausgehende und durch mehrere arapifiche Stadte tourende
Ausstellung ,The Responsive Eye* im Jahr 1965, anadich Marc Adrian beteiligt
war. Nicht weniger bedeutend war die 1961 in Zagrafierte Ausstellungsreihe
.Nove Tendencije — Neue Tendenzen®, an der im Zeitr ihres Bestehens (bis
1973) immer wieder auch Osterreichische Kunstlidngemen. Neben Marc Adrian,
der von Anfang an regelmallig eingeladen wurde, nvdres Helga Philipp, Erwin
Thorn, Richard Kriesche, Josef Hermann Stiegler dmwiit Tornquist®> Schon die

erste, von dem Kinstler Almir Maviginier 1961 kueate Ausstellung ,Von der

8 John Hardley: ,= marc adrian: explosion of visiendetrachtungen zum kinetischen werk des
kiinstlers", in: Niederosterreich-Gesellschaft fiumist und Kultur (Hg.): ,Marc Adrian.
Hinterglasmontagen 1955-1979", Katalog zur Ausstgjlim Frauenbad in Baden, Wien 1979, S. 42
% peter Gorsen: ,Zur Dialektik des Kinetischen Biid¥ersuch iiber Marc Adrian, in:
Niederosterreich-Gesellschaft fir Kunst und Kuf(tdg.): ,Marc Adrian. Hinterglasmontagen 1955-
1979%, Katalog zur Ausstellung im Frauenbad in Bagd#ien 1979, S. 8

%5 Ab 1968 entwickelten sich die ,Nove Tendencije“giner Plattform fir Computerkunst, unter
anderem auch fur Otto Beckmann, der in OsterrdicPianier auf diesem Gebiet gilt.
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Malerei zum Objekt* zeigte die grol3e Bandbreiteejeunabhangig voneinander im
Bereich der ,visuellen Forschung“ und Kinetik atbaden Kinstler (darunter Marc
Adrian als damals einziger Osterreicher). Das \igsie Wesensmerkmal der Op-
Art (Optical Art), die auch als perzeptive Kunsizbehnet wird, liegt darin, dass
ihre Wirkung auf bestimmten physiologischen Progesgn Auge und Gehirn

beruht, die wir normalerweise nicht bewusst erfafifdm Vordergrund stehen also
der Akt des Sehens und dessen konsequent prowoaferunsicherung, die den
Betrachter daran hindern soll, von der rein peizept Wahrnehmung zu einem
deutenden Verstandnis des Kunstwerks zu gelangas.nach Stabilisierung und
optischem Gleichgewicht strebende Auge wird dabeicld das geometrisch-
rasterartige Prinzip der Gestaltung vordergrindigainer Tendenz zur strukturalen
Ganzheit bestarkt, um im selben Moment der Unmbgéd eines kontinuierlichen

Erfassens gewahr zu werd®n.

Damit geht eine Wechselwirkung zwischen Betracutet Bild einher, wie sie auch

von Helga Philipp (1939-2002), der bedeutendstdserigschischen Weggefahrtin
Marc Adrians im Bereich der Op-Art, in einer Artrvbiier auszugsweise zitiertem

Manifest formuliert wurde:

Lbild

beschauer

existenz des bildes

existenz des beschauers

gegenseitige beziehung

beschauer — bild

bild — beschauer

existenz des bildes durch den beschauer

existenz des beschauers durch das ild*

Philipp schuf 1962 eine Serie von schachbrettayéigtalteten SW-Siebdrucken, in
denen sie in mehreren Variationen die einzelnenhiReksfelder so proportional

verzerrte, dass sich daraus verschiedene optiséhschungseffekte ergaben, die

®vgl. Martina Weinhart: ,Im Auge des Betrachterin&kurze Geschichte der Op Art*, in: Martina
Weinhart, Max Hollein (Hg.): ,Op Art", Kéln 2007,.28

7vgl. Giinter Pfeiffer: ,Kunst und Kommunikation. @rdlegung einer kybernetischen Asthetik®,
Schauberg, Kéln 1972, S. 210

8 7it. nach Anna Margareta Spohn: ,Helga PhilippireeMonografie*, Wien 2007, S. 90
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beispielsweise einen Sog in die Tiefe oder einewAlisung in den Raum
suggeriertenDieses Prinzip entwickelte sie 1962/63 weiter zeeiReihe von so
genannten ,Kinetischen Objekten®, indem sie die iMder Siebdrucke nunmehr
auf Glasplatten Ubertrug und diese mit einem hmeitelzrahmen versah, wodurch
sich die rAumliche Wirkung verstarkte und, wie Adrians ,Hinterglasmontagen®,
mit dem Betrachterstandpunkt verénderte (Abb.°3Auf einen dieser Siebdrucke
griff Kurt Kren 1965 fur seinen Film ,11/65 Bild Hga Philipp* zurtck, den

Thomas Trummer sehr treffend folgendermal3en komerehft:

~Schwarz-weile Rechtecke und Rauten sind zu séheschréagen Blicken ertastet die Kamera die
geometrischen Felder. [...] Die Art der Bewegung, datern des Motivs lasst erkennen, dass das
Blatt nicht fixiert, sondern wie die handgefiihrtarkera selbst in Bewegung ist. Die Vibration des
Bildes, von dem nur kleinste Ausschnitte zu sehed, Spielt auf die immanenten Bedingungen des
Films an. [...] Fir Kren erméglicht das ‘kinetisch&ujet von Helga Philipp sowohl einen

Kommentar zur zeitgendssischen Malerei [...] als awdhen selbstbeziiglichen Beitrag zur

Auffassung des Films. Wie umgekehrt das Werk dengtlérin, welches durch sein Ornament den

formalen Gedanken Krens nahe kommt, optische Effelst im Grunde beweglich auswei&t.

Fur die zweite Generation ,Kinetischer Objekte”§6968) verwendete Philipp zwei
Plexiglasscheiben, die in jeweils einer Farbe (zBBwu oder Rot) mit Quadraten
und daraus abgeleiteten Rauten bedruckt und hinéerger mit etwas Abstand in
einem gemeinsamen Rahmen montiert wurden (Abb[3®&).auf den ersten Blick
willkirlich anmutende Verteilung der geometrisch@rundelemente folgte in
Wahrheit einem von der Kinstlerin wohl UberlegteragPamm, das die Anordnung
der Elemente nach Regeln der Permutation und Fssigre bzw. Degression
definiert. Nicht zuletzt ist die jeweilige Anordngirmuf der einen mit jener auf der
anderen Plexiglasplatte abgestimmt und somit fér aptische Wirkung auf den

Betrachter von nicht unerheblicher Bedeutung.

Nun, da hinreichend belegt werden konnte, das$sterreichische Avantgarde der
Nachkriegszeit auch eine antiindividualistische,r demathematischen Logik
verpflichtete Kunst hervorgebracht hat, die, weeityl sie in verschiedenen

Disziplinen Ausdruck fand, eine spezifische Art @Enkens gemeinsam hat, gilt es

%9 Zum aktuellen Forschungsstand beziiglich des Geszrkg von Helga Philipp siehe: Carl Aigner,
Gerald Bast (Hrsg.): ,Helga Philipp. Poesie derikbgNien 2010
" Thomas Trummer: a. a. O., S. 104
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nunmehr, sich mit der in den 1960er-Jahren hoclediktuund fur unseren Kontext
besonders relevanten Informationstheorie auseimansietzen.

Dass sich Kunstler wie Adrian, Painitz oder Philigzhweislich sehr intensiv damit
beschaftigt haben, bestéatigen einerseits ihre WienkeSchriften, was im nachsten
Kapitel noch dezidierter herausgearbeitet werdelh sod andererseits — etwa
konkret in Painitz’ Fall — ihre mit einschlégigeitdratur bestiickten Bibliothekéh.
Ein sehr frihes und deshalb auf3erordentlich bemsvkertes Beispiel ist die
eingangs erwahnte ,kurzgefasste theorie des mettioglh inventionismus®, ein
sechsseitiges, im Mai 1957 maschinschriftlich \&sfas Manuskript von Marc
Adrian, in dem er mittels einer mathematischen Fsprache die verschiedenen,
fur ein Kunstwerk wesentlichen Faktoren zu defimewersucht. Hier wird sowohl
in inhaltlicher als auch in sprachlicher Hinsicht erd Einfluss
informationstheoretischen Gedankenguts mehr alslickeuein Umstand, der die
vermeintlich  ,rtckstandige”, von internationalen emds ,abgeschnittene”
Osterreichische Kunstszene der 1950er-Jahre zustipddiell in einem neuen Licht
erscheinen lasst. Insofern als sich in dem besalytanuskript Uberlegungen
manifestieren, die, inspiriert durch die BegegnmmgContreras-Brunet, von Adrian
und den Mitgliedern der Wiener Gruppe, wie gesagteinem Zeitpunkt diskutiert
wurden, als die Informationsasthetik eigentlich man ihren Anfangen steckte,
namlich in den Jahren 1953 bis 1957.

Ein kurzer Auszug aus der Terminologie des ,methdun inventionismus®

vermag dies als Vorausgriff auf das nachste Kagaelz gut illustrieren:

»1/1)  jedes kunstwerk wird wahrgenommen als asamme von reizen, welche durch die von ihr
vermittelten signale (sinnliche reize) oder sinmrumenhange (assoziationen) eine anfangs
unvollstandige, mit dauernder betrachtung sich Bensde aussage Uber das kunstwerk
erteilt.

diese aussage heil3t information i.

" vgl. dazu auch Brigitte Borchhardt-Birbaumer: ,Mamatik der Seele. Helga Philipps
Ambivalenzen im Konkreten und ihr Bezug zur ‘Ne@@sometrie™, in; Carl Aigner, Gerald Bast
(Hrsg.): a. a. O., S. 55:

»Helga Philipp hat sich als Assistentin Tasquils][mit den damals hochaktuellen Debatten von
Kybernetik, der Informationstheorie eines Abrahanibles, Max Bense (oder der ,Ars
mathematica“ eines Alfréd Rényi) und Computerkumsit Uber die Tasquils Thesen hinaus bewegt,
wie ihre Bibliothek verrét.”
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1/1/1) die aussage i des kunstwerks wird gebildstdem faktor k [...], in der an jedem kunstwerk
eines bestimmten kinstlers speziellen form(ikvariable beziehung) und der variablen
beziehung der sinnlich wahrnehmbaren trager dee nemd signale v gk

1/1/2) uber die beschaffenheit der aussage i (wiglder signaltrager) besteht folgende beziehung:
=V (k)

v wird dargestellt durch mr mp + ... + my + t[...]"2
wobei m = materiale darstellung von v (k) und

t = zeitdauer der betrachtung oder sonstigewigkung des kunstwerkes auf ein
publikum
da die materiale darstellung im allgemeinen keineitlichen veranderungen unterliegt ist i
[...] wesentlich abh&ngig von t.

1/1/3) [...] bei anwachsen von t verringert sich i.
wennt=1 (dh. 100 %) ist i am kleinsten
um die abnahme con [sic!] information gering zltdraist es ratsam t [...] moglichst klein
zu halten.
dazu bieten sich folgende methoden an:
groRe komplexitat in v und k, kurzzeitige darbiggsdauer, méglichste mannigfaltigkeit in
m. [...]*"

Das zentrale Anliegen des ,methodischen inventons' bestand darin,
vorausplanbare, d.h. programmierbare Methodeni@ikighstlerische Produktion zu
erarbeiten, ,welche die individuellen kohéarenzfa&to (k) jedes kunstlers in der
verschiedensten weise (v) im jeweiligen prozesstisar werden lassen®, wobei die
Erstellung dieser Programme, fur die subjektive ualdjektive Methoden
herangezogen werden kdnnen, ebenfalls als kursstheri Aktivitat zu werten sei.
Subjektive Methoden lagen dann vor, wenn die Eldemeder ,materialen
Darstellung” durch Intuition oder durch einen voriristler determinierten Prozess
geordnet werden, objektive Methoden bestiinden zinBder Darstellung der
Elemente durch Zahlen, die durch Maschinen oderaldgirgebnisse geordnet

werden’*

2 Die ,materiale darstellung“ (m) wird unter PunBtdies Manuskripts folgendermaRen prazisiert:
swenn die elemente mm, ... my[...] des kunstwerkes verhéltnisse eingehen, weleh&iblen oder
allen kiinstlern einer epoche permanent wiederketmenvenig variabel sind, so spricht man von
stilbildung. kunstwerke unterscheiden sich danmmalnr [sic!] durch das vorhandensein des
individuellen faktors k

da die aussage i durch die aufgabe der variabilitétv auf k reduziert wird und kals derivat von k
weniger variabel ist als v, wird die originalitérdnformation durch stilbildung eingeschrankt. eiah
ist stil dem kunstwerk abtraglich.” Zit. nach: AnAgaker, Peter Weibel (Hrsg.): a. a. O., S. 111
"®Ebd., S. 108

"vgl. ebd., S. 110 f.
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Wie aus Notizen auf einer 1959 datierten Konstarigskizze fur ein Mobile
hervorgeht, empfand Marc Adrian die ,theorie deghodischen inventionismus*
als unvollkommen, so dass er die im Umlauf befoiddn Abschriften
zurtckverlangen und alles neu schreiben wollte.uDsndlte es aber nicht kommen,
da — so Dieter Bogner, in dessen Sammlung siclolik® genannte Skizze befindet
— fur Adrian letztlich die kinstlerische Praxis unttht die Entwicklung einer
umfassenden Theorie entscheidend war. Die eigbatl®edeutung dieses Textes
sieht Bogner demnach in dem Diskussionsprozess ibegt, aus dem er
hervorgegangen ist und der die kinstlerische Promtukler 1950er-Jahre, wie wir
gesehen haben, nachhaltig beeinflussthat.

In den spaten 1960er-Jahren schlie3lich findet khformationstheorie ganz
unmittelbaren Niederschlag im Werk eines weitergterdeichischen Kiunstlers, dem
Bildhauer, Maler und Grafiker Kurt Ingerl (1935-2)9 der, von der figlrlichen
Plastik kommend, ab 1968 den Schwerpunkt seineaffeds auf das Erzeugen von
.Programmierten Strukturen* legte, die er als dkerieGrafiken, Lack- und

Spiegelbilder ausfihrte. Er selbst spricht diespkalii von einer ,Exakten

Asthetik* und &uRerte sich dazu in einem 1969 \entlfichten, sehr pragnant

formulierten Text, der ein ausfihrlicheres Zitdidenswert erscheinen lasst:

.Die bisherigen Kunsttheorien beschéftigten sichnetimlich mit den bildnerischen Mitteln und
deren Gestaltung. Nun ist eine Doktrin erschiendie, auf den Wahrnehmungsvorgangen im
Menschen beruht. [...]

Seit einem Jahrzehnt kreist mein Denken um deniBetpr Synthese: Die Informationstheorie ist
eine Synthese, sie vereinigt Strukturalismus uraldBtismus. Der Strukturalismus spaltet die Welt
der Phdnomene in Elemente und baut sie mit einergeleson Regeln, die wir Struktur nennen,
wieder auf. Der Dialektismus geht von der Annahrus, alal} das Ganze mehr ist als die Summe
seiner Teile. Die Informationstheorie ist eine moeephilosophische Synthese beider Doktrinen.
[...] Sie ist so jung, dafl} sie in unseren historiscientierten Akademien noch keinen Eingang
gefunden hat; in Deutschland lehrt man diese Ertkesse bereits die Zeichenlehrer. [...]

Das Prinzipschema der Informationstheorie ist dei@hung Sender zu Empfanger. Die Kunstwerke
sind dabei die materiellen Zeichentrager. Der Semghlt aus einem Repertoire nach bestimmten
Regeln Elemente aus, der Sender codiert. Direkt ddech Zwischenschaltung eines physikalischen

Kanals, welcher den Vorteil der Speicherung, ahehaden Nachteil der Stérméglichkeit in sich

S Vgl. Dieter Bogner: ,Kunst ohne Bewegung ist iilies$ig*, in: Anna Artaker, Peter Weibel
(Hrsg.):a.a. 0., S. 44
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birgt, wird die Nachricht dem Empfanger zugeleitder sie entcodiert und zu einer Gestalt
organisiert, wahrnimmt. Wenn Repertoire und Codddre Korrespondenten gemeinsam sind, wird
eine Kommunikation zustande kommen.

Fur die moderne Kunst gilt leider, daR das Zeickpertoire des Empfangers meist viel kleiner ist

und aus anderen Zeichen besteht als das des Séffders

Kurt Ingerl hatte um 1966 in Zeichnungen damit bewmn, sich mit
.Konstellationen” auseinanderzusetzen, in denefoenale Themenkomplexe wie
Mengen- und Gruppenprobleme, Strukturbildung, Qtetat und
Qualitatsrelationen etc. erforschHtfe.

Im Sinne des vorhin angesprochenen Sender-Empfhgeells sei hier nun, mit
Adam Jankowski, der auf die Methode Rul Gunzenh&ugestitzte Versuch
unternommen, Ingerls Lithografie ,Konstellation Nt IV E /6" (Abb. 36)
informationstheoretisch aufzuschlisseln. Es genirdadas der Grafik zugrunde
liegende Schema der Superzeichenbildung zu erkenatso zunéchst das
Formenrepertoire zu analysieren, welches aus \eeschieden grol3en, vollflachig
schwarzen Kreisen besteht, die nach einer bestim@ystematik und Haufigkeit
auf dem weil3en Untergrund regelmalidig verteilt sibas Prinzip ihrer Anordnung
und GroRRenrelation wird nachvollziehbar, indem raenQuadratraster dartber legt,
wonach die vier Kreiselemente zwei verschieden gmoQuadratelementen (einem
gro3en Quadrat und acht Quadraten, die je einemteVides grof3en entsprechen)
zugeordnet werden. Daraus ergibt sich ein ProzessSdperzeichenbildung, d.h.:
das grofite Kreiselement entspricht dem gro3en Q@tadvahrend die drei
mittelgro3en Kreise und je vier der zwolf kleinemelse sowie je sechzehn der
zweiunddreil3ig kleinsten Kreise in je ein kleinesa@rat eingeschrieben werden
kénnen (Abb. 37). Da uberdies die acht kleinen @Qatad zu zwei vertikal und einer

horizontal ausgerichteten Rechtecksform zusammefasaen sind (Abb. 38), wird

8 Kurt Ingerl: ,Objektive Kunst*, in: Sonderdruck de/iener Neustadter Nachrichten vom 28.
Februar 1969, wieder abgedruckt in: Johannes Kgakt Ingerl — Ein Leben fur die Kunst. Teil I:
Biografie und Computerkunst” (hrsg. vom Nieder&gtiehischen Kulturforum), Eigenverlag 2009,
S. 116

Ingerls Bemerkung, dass in Deutschland damalstsatie Zeichenlehrer mit den Erkenntnissen der
Informationstheorie konfrontiert worden seien gist unmissversténdlicher Hinweis auf das 1968 im
DuMont-Verlag erschienene, von Hans Ronge heraedgag Buch ,Kunst und Kybernetik. Ein
Bericht Gber drei Kunsterziehertagungen Recklingbaul 965 1966 1967“, das sowohl in Painitz’
als auch in Helga Philipps Bibliothek zu finden Mgl. Anm. 71 (Borchhardt-Birbaumer, S. 55,
Anm. 9)

""vgl. Adam Jankowski: ,Exakte Asthetik. BemerkungenKurt Ingerls Strukturbildern®, in:
Sonderdruck der Wiener Neustadter Nachrichten v8ni2bruar 1969, wieder abgedruckt in:
Johannes Kéck: a. a. O., S. 118
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die Superzeichenbildung weiter vorangetrieben, ma®iner neuerlichen Erhdhung
der Redundanz bzw. einer Reduktion des Informatenes einhergeht, was

Jankowski auch rechnerisch nachgewiesen hat:

,Die Reduktion des urspriunglich sehr hohen Infoiorewertes der Graphik von 173,9 bit ist eine
deutliche Annaherung an die anstrebbare [sic!] tig@sZahl von 160 bit. Bedenkt man aber, dald
neben den quadratischen Superzeichen auch diedR&ghtippen als solche fungieren und eine noch
gréRere subjektive Redundanz bewirken, so gelangh mu dem Schlul, daR der endgiiltige
Informationswert knapp unter der 160-bit-Marke fie@em Kinstler ist es, teils auf Grund seiner
formalen, empirisch angeeigneten Uberlegungens taituitiv, gelungen, ein Uberangebot an
Informationsmaterial so zu komprimieren, dal3 dad, Ain durch die Mechanik der Wahrnehmung

und des Denkens determiniertes formales Gleichdgwjic.] zu approximieren, erreicht worden
“78

ist
Dadurch, dass also der Betrachter das in der Lidtiieg verwendete
Zeichenrepertoire zu Superzeichen zusammenfassgrdanin ein Strukturgesetz
erkennen kann, reduziert sich der Informationsdede Grafik auf annahernd 160
bit. Dieser Wert wurde von Informationstheoretikeaufgrund zahlreicher
psychologischer Experimente als optimal fir allehtizeitlichen &sthetischen
Objekte angenommen, da der Kurzspeicher des mectsehl Gedachtnisses ein
Aufnahmevermégen von 10 x 16 bit = 160 bit habe. \Blierk der bildenden Kunst
durfe daher, wie es bei Gunzenh&duser heil3t, ,mebsentlich mehr und nicht
wesentlich weniger als etwa 160 bit haben, [...] umerseits Uberschaubar zu
bleiben und um andererseits noch reizvoll zu sethh. nicht infolge
Informationsmangels ‘banal’ zu werden.” Wird die$gert deutlich Uberschritten,
musse der Betrachtégrnen, ,wie er das Zeichengeflecht der asthetischen @bjek
aufzugliedern hat, um dessen Informationswert (dutese Strukturbildung) zu
reduzieren, wobei die Reduktionsubjektiv sei, da der ,objektive,
nachrichtentechnische Informationswert [...] konstamieibe. Somit kdnne
mathematisch gezeigt werdelal? sich der Informationswert eines &asthetischen
Objekts durch Zusammenfassung einzelner ZeichemrglEmzuSuperzeichemder
durch vereinfachende Klassenbildung der Zeichenei¢enstark reduzieren 1a3t"

"®*Ebd., S. 120
" Rul Gunzenhéauser: ,Zur informationstheoretischetr&htung von Lernvorgéngen:
Konsequenzen fir die Erzeugung und Betrachtungtistihher Objekte, in: Hans Ronge (Hrsg.):
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Sieht man von ihrer Neigung zum Formelhaften abwemst sich die

Informationstheorie als eine rationale Denkmethatie, die &asthetische Realitat
eines Kunstwerkes durch objektiv feststellbare Mele definiert. Das erklart das
grof3e Interesse von Seiten der mit Kalkilen opemgen Kinstler, die in ihren

Arbeiten die theoretischen Grundlagen fruchtbringaaszuwerten wussten.

-Kunst und Kybernetik. Ein Bericht Uber drei Kunziehertagungen Recklinghausen 1965 1966
1967“, Schauberg, K6ln 1968, S. 92 f.
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[ll. Der theoretische Hintergrund konkret-systematischer Kunst:

Informationsasthetik und Kybernetik

Nach Auffassung der Informationstheorie sind Kureske materielle Objekte, die
mittels eines Systems von Zeichen die Kommunikagesschen einem ,Sender”
und einem ,Empfanger® ermdglichen. Die vom Kunstweru Ubermittelnde
Information kann beim Empfanger aber nur dann gréath ankommen, wenn
dieser imstande ist, das vom Sender vorgegebergheteepertoire und dessen
Strukturgesetz entsprechend nachzuvollziehen. [@asskeineswegs leicht fallt,
demonstrieren die Werke von Hermann Painitz nurualjut. Vom bloR3en
Augenschein kénnen die sich in manifestierendenmear und Farben zwar
perzeptiv, aber nicht kognitiv erfasst werden. Kibeinen auf den ersten Blick eine
Ordnung lediglich zu simulieren, sodass auch immaeder ihre dekorative
Wirkung hervorgehoben wurde. Ohne Kenntnis des viimstler (Sender)
zugrunde gelegten Kalkils, wie es etwa aus dentidotn ersichtlich wird, ist es
dem Betrachter (Empfanger) eigentlich nicht moglidir Erscheinungsbild mit
Worten zu erklaren, die Bilder wirklich zwuerstehen.Fur das Gelingen des
Rezeptionsprozesses bedarf es also einer zusatzlickrlauterung, einer
Metasprache. Painitz’ Werke sind, mit anderen Whyoriautiefst der Hermeneutik
verpflichtet, was mitunter von seiner Auseinandersgeg mit Friedrich
Schleiermacher herrthrt, der mit diesem Begrifleejdunstlenre des Verstehens*
meint, die sich auf das Auslegen und Verstehen AoRerungen im allgemeinen
bezieht. Wichtig sei dabei vor allem das ,divingdohe Verfahren®, der Akt des
,Sich-hinein-Versetzens in den Aut8f der zugleich einen zentralen Aspekt der

Informationséasthetik und Kybernetik darstellt.

Als Begrunder der Informationsasthetik gilt nebebraham Moles vor allem der
Philosoph und Mathematiker Max Bense (1910-199€) utiter anderem an der von
Max Bill mitbegriindeten Hochschule fur Gestaltungulm lehrte und sich durch
eine besondere Affinitdt zur Kunst auszeichnete. Aoge seiner langjahrigen
Lehrtéatigkeit an der Technischen Hochschule Sttttggispielsweise rief er mit der

Studiengalerie ein bedeutendes Ausstellungsforumkdinkrete Kunst ins Leben

8 Alexander Ulfig: ,Lexikon der philosophischen Bétg“, Wiesbaden 1997, S. 174
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und versammelte auch zahlreiche Autoren visuelfel konkreter Poesie um sich,

deren Werke er in der Publikationsreihe ,rot* véedtlichte.

Maf3geblich angeregt durch Claude E. Shannons Bliea mathematical Theory of

Communication® (1949} und Norbert Wieners ,Cybernetics or control and
communication in the animal and the machine* (1&@ntwickelte Bense in seiner

vierbandigen, in den Jahren 1954 bis 1960 ersche&mend 1965 neu editierten

Schrift ,Aesthetica“ auf der Basis zeichentheomter Uberlegungen und der
allgemeinen, urspringlich mit der NachrichtentekhiniZusammenhang stehenden
Informationstheorie, eine neue MaRstabe setzendbeils Diese so genannte

Informationséasthetik geht im Wesentlichen davon, gg&f3 im Rahmen einer

Technischen Zivilisation wenigstens im Prinzkein essentieller Unterschied

zwischen wissenschaftlicher und kunstlerischer Bkaditat besteht und dal® die

klassische ldee der Schopfung und die moderne degdmmierens weitgehend

einander naherriickei*Benses Uberzeugung nach, sollte moderne Kunstagmn

nicht an Stimmungen und Emotionen, sondern vielna@hden Intellekt appellieren

und das analytische Interesse provozieren.

Die Grundlagen der Informationsasthetik fasst Bemseder Einleitung zu

JAesthetica I1“ zusammen:

,ES ist bekannt, dal3 Zeichen und Information, S¢ikniond Informationstheorie zusammenhangen.
Insofern ist es natirlich, auch in der Asthetik \tem Problemen der Zeichen zu den Problemen der
Information Uberzugehen. Es ist auch bekannt, dafdi@ik und Informationstheorie, so wie sie
heute vorliegen, zundchst einmal die Gestalt maditisoher Kalkiile anstreben. Die Semiotik ist mit
der Logistik verkniuipft, und die Informationstheobentitzt die Statistik. [...]

Zeichen und Information fihren auf Kommunikatiors. lEandelt sich um einen Zusammenhang, der
in der asthetischen Welt mindestens ebenso sichwt genau funktioniert wie in der
Nachrichtentechnik. [...]

‘Aesthetica II' [entwickelt] Grundlagen und Methadeur Behandlung aller derjenigen Fragen und

Lésungen, die nun den &sthetischen Gegenstanihaltnéormation auffassen [...f4

8 Shannon hat auf Basis des elementaren, von Ha®92§ eingefiihrten Informationsmafes (,bit"
von engl. ,binary digit*), die so genannten ,Shansche Formel* entwickelt, die unter
Berucksichtigung von der Gesamtzahl und Haufigiteitauftretenden Zeichen das préazise Mal fiir
Informationen angibt.

82 Norbert Wiener schuf mit diesem Buch ein Grundiagerk der Kybernetik, bei der es um die
Untersuchung dynamischer Systemen geht, die dasngessebiet der Regelungs- und
Nachrichtentibertragungstheorie umfasst.

8 Max Bense: ,Aesthetica. Einfilhrung in die neuehisik*, Baden-Baden 1982 (Zweite erweiterte
Ausgabe), S. 261

% Ebd., S. 124
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Nach Bense gabe es nur zwei mal3gebliche, in einahektschen Verhaltnis
zueinander stehende Weltprozesse, némlich den kathgshen und den
asthetischen, wobei sich die Strukturen des Asttietin — anders als die
physikalischen — nicht von selbst oder nur ungewsgen kénnten und daher
herausgearbeitet werden miissten: ,Daher ist Agthatsentlich Reflexion
AulRerdem hatte die fachliche und methodische Spaltgler Natur- und
Geisteswissenschaften dazu gefihrt, dass im Hkblid ,den faktischen Gewinn
an Information” die Geisteswissenschaften deutliahiickgeblieben sind, da ihre
Lrealitatssetzende Kraft“ im Unterschied zu jener Naturwissenschaften sich nicht
verifizieren lasst. Ein gewisser Umschwung habdief8lich in der Linguistik und
Asthetik durch ,das Eindringen der ‘transklassisth&laschine’, also der
statistischen Informationstheorie und Kommunikafonschung“ stattgefunden,
deren numerische Methoden es ermdglichen wirdenelext hinsichtlich des
statistischen Verhaltens seiner Elemente etwa rem dleichen Mitteln zu
beschreiben wie die Thermodynamiker ein Gas. DegriBedes Elements sei
namlich so allgemein, dass er ebenso auf die Texltienge eines Gases wie auf die
gegliederte Menge von Elementen eines Textes baasgeden konné® Das wiirde
.,das Kunstwerk als Trager eineésthetischen Information[...] zu einem
essentiellen, nicht bloR zu einem luxuribsen undaligen Bestandteil des

Zivilisationsprozesses” machen:

,Der Begriff ‘Schonheit’ verliert an Substanz, algawinnt an Funktion, und die Asthetik selbst hort
auf, die zweifelhafte Existenz einer philosophisspekulativen Wissenscha#tu fihren und
entwickelt sich unter den neuen Aspekten immer nzeheinertechnischen Wissenschaite die
Mechanik seit Galilei. Wie die Mechanik so scheioth die Asthetik letztlich nur die konstruktiven
Bedingungen einer technischen Funktion zu praparjennd den energetischen Verhaltnissen unter
dem Gesichtspunkt der Entropie dort, entsprechendi® kommunikativen unter dem Gesichtspunkt
der Information.

Damit sind wir also auf die grol3en gegensatzlicBéieder des unsere Zivilisation beherrschenden
Rationalismus gestol3en, dafellektund Originalitat, denen die KommunikationstheofRedundanz

und Informationals Ideen ihrer méglichen MaRbestimmung zuordffet.

8% Ebd., S. 125
8 Epd., S. 259
8 Ebd., S. 260
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Mit seinem Informations- und Redundanzbegriff knnipense an die von dem

amerikanischen Mathematiker George D. Birkhoff eckelte Theorie des

asthetischen Mal3es an, welche unter dem Titel ,fuesl éléments mathématiques
de l'art* im Bericht des Internationalen Mathemé&btkgresses 1928 in Bologna
publiziert worden war. Birkhoff brachte darin dasnvihm eingefihrte ,&sthetische
MaR* auf die Formel: M= O : C.

C steht fur die quantitativ bestimmbare ,KompleKitddes betrachteten

kunstlerischen Gegenstandes und O fir das ,Ordmoa@s§ das sich aus der
Ordnung der Darstellungselemente (z.B. Symmetrien bildnerischen Werken)

ableiten lasst. Da C und O Zahlenwerte darstel@enempirisch, d.h. mit Hilfe von

Messvorschriften, zu bestimmen sind, ist auch Msthétisches MalR*) eine

numerische Vergleichsgrolie:

,Nach dem Birkhoffschen Kriterium ist ein Kunstwedann das ‘schonste’ seiner Klasse, wenn es
ein moglichst grofRes Ordnungsmald bei moglichsh&leKomplexitat aufweist. In der genannten
Formelsprache heif3t die84 nimmt bei einem relativen Maximum vo@ und einem relativen

Minimum vonC ein (relatives) Maximum arf®

In der Informationsasthetik entspricht Birkhoffs giiplexitat* dem statistischen
Informationsbetrag und das, was er ,Ordnung“ nanahéen Begriff der Redundanz,
die notwendig ist, damit eine ,Information“ Uberlpauals solche erkannt und
verstanden wird?

Wichtig aber sei vor allem, so Bense, dass sowahlldformation® wie auch die

.,Redundanz® durch ,Entropie“ gemessen werden kawopei Entropie einen

Zustand der Ungeordnethelizw. Geordnetheitmisst, welcher sowohl fir die
.asthetische Realitat* als auch fir die ,physiketis Realitat" relevant sei. Dieser
Zustand der ,Ungeordnetheit* oder ,Geordnetheitzibht sich auf die Verteilung
der Elemente innerhalb eines Gesamtgefiiges, woatkea in einem Text von

»Sllben-*, \Wort-“ und von ,Satzentropie” gesproam&erden kdnne:

.Silben kdnnen dabei durch die Zahl der Buchstab®drter durch Silbenzahlen und Satze durch

Wortzahlen numerisch gekennzeichnet werden. BeiAdwlyse eines Bildes hat man durch einen

8 Rul Gunzenhauser: ,Das asthetische MaR Birkhafisformationsasthetischer Sicht*, in: Hans
Ronge (Hrsg.): ,Kunst und Kybernetik. Ein Bericltaii drei Kunsterziehertagungen Recklinghausen
1965 1966 1967“, Schauberg, Kéln 1968, S. 194

8Vgl. Max Bense: a. a. O., S. 328 f.
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Raster das Bild in Elemente zu zerlegen; jedeseRastnent als ein Verteilungselement (von Farben,
Kontrasten, Bedeckungen u. dergl.) aufzufassen.ensoh zu kennzeichnen und die entsprechende

(Bedeckungs-, Kontrast- und dergl.) -Entropie dégeB zu bestimmer’®

Abraham Moles hat Redundanz als das ,relative UbBrmn Zeichen“ definiert,
welches eine gewisse statistische VorhersehbatkeiZzeichenfolge ermdglicht und

daher einen maf3geblichen Faktor der Verstandlitlleestellt:

.,Redundanz ist eine statistische Konsequenz dericlg@rganisation im Gedachtnis des

Empfangers, sie ist der Code, der das Zusammensa¢zeElemente regelt™

Wirklich fortschrittliche Kunst habe jedoch, so Ben immer die Tendenz, die
Redundanz gering zu halten, also den statistis€earakter der Zeichenfolge in
Richtung héherer Unwahrscheinlichkeit zu verschiebgoraus die Schwierigkeit
bei der Rezeption jener neuen Art von Poesie undendia resultiere. Aus
informationsasthetischer Sicht sei daher fur dieigiDalitat* eines Kunstwerks die
Maf3zahl seiner innovativen, neuen, unvorgesehenesh wnwahrscheinlichen
Selektionen der Zeichen oder ihrer Verteilung abissgebend?

Die Frage, auf welche Art und Weise sich das obesaGte konkret in Werken der
bildenden Kunst &auf3ern kann, soll nun exemplarisch Hermann Painitz’

.,Demonstration eines Ablaufes Uber sechs Bilderbl{A9) versucht werden, zu
beantworten. Es kdénnte im Grunde auch jede bekehigdere zweidimensionale
Arbeit aus seinem Oeuvre der 1960er-Jahre ausgewétden, doch bietet sich im
Speziellen diese als ein besonders markantes umgbl&res Beispiel an. Zumal
hier, wie gezeigt wurde, das Zusammenspiel von emasitischem Kalkil und

programmiertem Chaos, von Determination und Ind&tetion, virtuos vor Augen

gefuhrt wird. Im Sinne von Max Bense kdnnte manesaglass sich dieses Werk,
auf den Betrachter bezogen, aufgrund der unvorgesehHaufung und Anordnung
der Zeichen durch ein sehr niederes Mal3 an Redandgaa infolgedessen einen

sehr hohen Wert an asthetischer Information aulsaeic

“Ebd., S. 329 f.
1 Abraham A. Moles: ,Information und Redundanz*, itans Ronge (Hrsg.): a. a. O., S. 23
%2yVgl. Max Bense: a. a. O., S. 330
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Auf ein &hnliches, wenngleich mit etwas anderen i&lien verbundenes
Ph&nomen, st63t man bei dem schon einige Male ateflschweizer Richard Paul
Lohse (1902-1988), einem der bedeutendsten Vertsytematisch-konstruktiver
Kunst. Fur einen Vergleich sei das 1946-47 entgmedNerk ,Zehn formgleiche
Themen in funf Farben“ (Abb. 39) herangezogen. Bsdelt sich dabei um ein
querformatiges, in Gelb, Rot, Blau, Schwarz und fVgemaltes Olbild, dessen
gesamte Flache parallel zueinander verlaufendekakat Streifen verschiedener
Breite einnehmen, wovon die Mehrheit durch mindestavei Farben in Segmente
von unterschiedlicher Ladnge gegliedert wird. Daraxggbt sich ein unregelmaliger,
sowohl vertikal als auch horizontal wirksamer Rimytls, der an manchen Stellen
von durchgehend monochrom gehaltenen Streifen hnoigiten wird, wodurch der
Eindruck von Ungeordnetheit verstarkt wird. Bei gg@erem Hinsehen kann man
erahnen, dass dieser scheinbar regellose Rhythiffieisbar auf die horizontale
Mittelachse des Bildes ausgerichtet ist, aber eBystematik beztglich der
Farbabfolge, der Breite und Segmentierung der f8trdésst sich dennoch nicht
ausmachen. Die zugrunde liegende GesetzméaRigkelaiser auch in diesem Fall
nur unter Einbeziehung von entsprechenden Erlaugeru des Kuinstlers zu
erkennen. Aus einer Vorstudie (Abb. 40) etwa gentdr, dass die Bildkomposition
auf zwei horizontalen Reihen zu je finf rechteckigeélementen aufgebaut ist,
welche ein formales Thema, wie es im ersten Elerargelegt ist, insgesamt zehn
Mal zur Darstellung bringen. Das Thema an sich, idasVesentlichen auf einer
Zahlenreihe und deren Umkehrung sowie auf dazwisgeschobenen Intervallen
basiert, variiert insofern als sich innerhalb deémzelnen Rechtecksfelder die
Anordnung und Abfolge der Farben verandert. Lohskss hat sich zu seiner

Bildidee folgendermal3en gedul3ert:

»10 gleiche Themen sind durch 5 Farben so in efpesetzméassigen Ablauf zu bringen, dass jede
Themenreihe oben und unten im horizontalen Ablané e/6llig neue farbliche Variante ergibt,
gleichzeitig aber jedes Element innerhalb der Ondnder Themenfolge farblich verschieden von
allen Ubrigen gestaltet ist. Oder anders gesaggsj&lement innerhalb jeden Themas tragt horizontal
gesehen eine andere Farbe als das gleiche Elemes¢n vorhergehenden oder nachfolgenden

Themen. Die entscheidende Aufgabe besteht nun darirsystematisch-logischen Ablauf derart zu
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artikulieren, dass eine dynamische kunstlerischenblierung entsteht und die Ordnungsprinzipien

sich als Mittel dieser Absicht einordnefi.

Aus der Tatsache, dass sich innerhalb der beidédmeRé&eine Farbe im gleichen
Segment wiederholt, resultiert, dass ,[jJede derfflearben [...] mit einem Flnftel
an der Gesamtfarbmenge und gleichzeitig an derr@gahe beteiligt [ist].?*

Ein direkter Vergleich von Lohses Bild mit HermaRainitz’ ,Demonstration eines
Ablaufes Uber sechs Bilder* zeigt, dass Painitzemdfchtlich gegenteilige
Intentionen verfolgt hat. Statt der von Lohse atrgéten ,Mengengleichheit” der
Farben herrscht in seinem Bild diesbeziglich eilkkemmenes Ungleichgewicht
und statt einer Vermeidung unmittelbar aufeinanfitdgender Wiederholungen
gleicher Farben kommt es bei ihm sogar stellenweiséJberlagerungen von ein
und derselben Farbe. Dennoch haben die beiden Weeésentliche Merkmale
gemeinsam, namlich die Erzeugung eines Bewegurggdalsl in Form einer
rhythmischen, auf arithmetischen GesetzmalRigkeitend standardisierten
Grundelementen beruhenden Verteilung der Farbes,Rimzip der unendlichen
Fortsetzbarkeit sowie eine kalkulierte Disharmonie.

In Lohses Bild entsteht dieser Eindruck von Dishamia insbesondere aufgrund der
eingeschobenen Intervalle, also jenen monochronaebskeifen, die in vertikaler
Richtung die Zweiteilung der Bildflache durchbrechad die obere mit der unteren
Reihe verbinden. Painitz erzielt einen &hnlichefel&f indem er mittels einer
progressiven Zahlenreihe durch ein ausgekligelteszahlverfahren, das die
Position jedes einzelnen Farbelements genau bestieenfalls die horizontale und
vertikale Bildstruktur miteinander verschrankt.

Betrachten wir die beiden Werke aus der Sicht dfarinationstheorie, so bestétigt
sich, dass eine Situation der Disharmonie und Asgime wie Gillo Dorfles
schreibt, meist durch eine ,geregelte Wahl* veransawerde, also durch die
geplante EinfiUhrung eines Elementes der Diskordamdssonanz oder
Dissymmetrie, was zugleich eine Grundbedingungdéis Zustandekommen des
asthetischen Genusses sei (genauso wie bei einenmstwerk eine

% Richard Paul Lohse, zit. nach: Mark Buchmann (Hrstn Serie®, Katalog zur gleichnamigen
Ausstellung im Kunstgewerbemuseum der Stadt Zi{iickuni bis 3. August 1969), S. 30
94

Ebd.
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Rhythmusschwankung zu groéRerer Lebendigkeit fulk@mne als eine absolute
Konstanz des Rhythmu$):

,Die maximale Symmetrie existiert in der Tat imtbtdes Gleichgewicht (und somit der maximalen
‘entropischen Unordnung’) eines Systems. Das gilteoweiteres auch fur die Kunst (und nicht nur
fir den bekannten Lehrsatz der Thermodynamik),enain Phanomen der Ordnung und der Neg-

Entropie existiert, die dem Vorhandensein einersipismetrie und einer Disharmonie entsprechen.

[...]

Es ist naheliegender und wahrscheinlicher, dal”vidam von der StralRe, der Nicht-Kinstler, zum
Gleichgewicht, zur Harmonie und zur Konsonanz teridt d.h. zu einem Zustand [...] der ‘geringen
Information’—, wahrend der Kinstler [...] wahrsch@hl ‘Befriedigung’ — d.h. Informationszuwachs

— eher in der disharmonischen Suche find&t.*

Abraham Moles, in den 1960er-Jahren — neben Maxs@eneiner der wichtigsten
Vertreter der Informationsasthetik, hat dies samfgrert, dass die Qualitat einer
Botschaft bzw. Information von ihrer Komplexitat heimgig ist, d.h. von der
Quantitdt an Neuem oder dem Logarithmus des Unveehbaren. Eine Botschaft
sei umso komplexer je mehr Neues sie transportieobei es aber auch auf ihre
Unvorhersehbarkeit ankomme, die nach Moles daraximalist, ,wenn fur die
verschiedenen Zeichen, die einem bestimmten Reperatstammen und die die
Botschaft zusammensetzen, die gleiche Wahrschiekdit besteht, wenn mit
anderen Worten nicht vorherzusehen ist, welchesh2ai als néchstes erscheinen
wird. Und das ist ein Hauptprinzip der Informatitreorie: Das maximal mogliche
Neue ist dann gegeben, wenn die verschiedenen Btenggeich wahrscheinlich

sind.“’

Die von Max Bense, Abraham Moles und Rul Gunzendyausrarbeiteten

Grundlagen der Informationsasthetik wurden Anfameg #970er-Jahre unter dem
Aspekt der Kybernetik weiterentwickelt, wobei dasgénmerk besonders der Rolle
des Betrachters gelten sollte, sprich den RuckKopgsvorgangen, die bei der

Ubermittlung von Nachrichten durch einen Senderndi@r) an einen Empfanger

% Gillo Dorfles: ,Asthetik der Zwietracht. Vernunfind Mythos in der modernen Kunst“, Miinchen
1988, S. 88 und S. 94

®Epd., S. 94

° Abraham A. Moles: ,Information und Redundanz*, itans Ronge (Hrsg.): ,Kunst und
Kybernetik. Ein Bericht Gber drei Kunsterziehertagen Recklinghausen 1965 1966 1967, Kdin
1968, S. 20 f.
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(Betrachter) vorausgesetzt werden. In diesem Zusarheang nennenswert sind
etwa die 1972 erschienene Publikation ,Kunst unanKwnikation. Grundlegung

einer kybernetischen Asthetik® von Gunter Pfeiffend ,Phanomen Kunst. Die

kybernetischen Grundlagen der Asthetik“ (1974) #ambert W. Franke.

Franke, der sich selbst auf dem Gebiet der Comiputst betatigt hat, behandelt
ausfuhrlich das oben angesprochene Redundanzprotifsrasthetische Strategien
mit sich bringen. Er stellt, ahnlich wie Bense,tfatass ein Kunstwerk ein lang
anhaltendes und immer neu entstehendes Interesmasfegdern muss, um fir den
Konsumenten von dauerndem Wert zu sein, schran&t alm, dass dies nicht
einfach durch Erhéhung der Komplexitat zu erreicsen Das namlich hatte zur
Folge, dass der Betrachter den Wahrnehmungsproaddserfolgreich abschlie3en
konne und der Kiinstler sich unverstanden fiihle, Ridnomen, das leicht zu

erklaren sei:

,purch die andauernde Beschéaftigung mit bestimnResblemen wird man zum ‘Spezialisten’; das
bedeutet, dalR man sich eines Begriffs- und Denésysbedient, das, auf das spezifische Fachgebiet
angewandt, effektvoller ist als jenes des LaienicBuie Erfahrung gelingt es also, die Information
herabzusetzen, und wenn der Kinstler die Effekivdeines Werkes an sich selbst prift, so kommt
er zu einem befriedigendem Ergebnis — wobei ergidler, dal3 das Publikum, das diesen Lernprozel3

noch nicht vollzogen hat, vor der iibersteigertemitexitat kapitulieren muz®

Den Gedanken fortsetzend, dass kreative Prozesberrgtischen Vorgangen
entsprechen, widmet sich Franke schlie3lich demiiik des Zufalls, der zwar fur
die Komplexitat eines Kunstwerks wesentlich seissé& Anwendung aber einer
Uberpriifung und Kontrolle seitens des Kunstlers iibkeg um zu einem

befriedigenden Ergebnis zu gelangen. Zur kreativeelligenz gehore daher ein
deterministisches Denken, mit dessen Hilfe die ISele aus dem ldeenangebot

erfolge:

.Erst die Kombination von Zufall und GesetzmaRiglezibringt die brauchbare kreative Leistung.
Dabei ist es miRig, Gber die héhere oder mindergeBang der schdpferischen Phantasie und der
selbstkritischen Kontrolle zu diskutieren. Beidehigéeiten sind nétig, wenn es um die Ldsung

komplexer Aufgaben, insbesondere solche der Kgesit,*°

% Herbert W. Franke: ,Phanomen Kunst. Die kyberetts Grundlagen der Asthetik“, Schauberg,
Koéln 1974, S. 142 f.
¥ Ebd., S. 156

63



Gemeint ist damit derkalkulierte Zufall®, der im Hinblick auf einen besimten
Effekt gezielt eingesetzt wird, was sich unter aadean Werken des franzdsischen
Kinstlers Francois Morellet (*1926) veranschaulichasst, wie zum Beispiel an
einem Bild aus der 1961 begonnenen Werkgruppe JigegdVerteilung von 40.000
Quadraten, den geraden und ungeraden Zahlen eate®ibuches folgend“ (Abb.
41). Es handelt sich dabei um eine Reihe von Gemalehd Siebdrucken, die
jeweils anhand eines Uber die Bildflache gelegteuadgatrasters eine
zufallsbedingte Verteilung von je zwei Farben visieren, nach einem Prinzip, das

der Kinstler folgendermal3en erlautert hat:

»1. Ich vermeide es, auch nur das geringste Inserem der Form oder der Struktur zu wecken, 2.
verwende nur zwei Farben, 3. und zwar in einem &émts von 50 % zu 50 % gleichmafig verteilt
Uber die gesamte Bildflache und 4. setze auf eiriéllige Verteilung aller Details. [...] Auf eine
Bildflache von 1 x 1 m habe ich 200 horizontale @8 vertikale Linien gezeichnet und damit 40
000 Quadrate von je 5 mm Seitenléange gebildet.

Ich hatte mich fur eine Zahlenreihe aus dem Teladfich entschlossen und bat meine Frau und meine
Kinder, sie mir vorzulesen. Jedes Quadrat bekam ahl. Bei einer geraden Zahl machte ich ein
Kreuz, bei einer ungeraden liel3 ich das Feld Keich Beendigung dieser Arbeit hatte ich ca. 20.000
Quadrate ohne Kreuz. Jetzt brauchte ich nur noelQdiadrate mit Kreuz mit einer Farbe (blau) und
die ohne Kreuz mit einer anderen Farbe (rot) aniemaie Arbeit erstreckte sich beinahe auf ein

ganzes Jahr:®

Da die einzelnen Werke aus der Serie der ,40.00@d€ate” jeweils auf einen
anderen Abschnitt in der Zahlenfolge zurlckgehemis@n sie verschiedene
Strukturen auf, wobei die Serie aller Bilder, die theoretisch nach diesem
Telefonbuch hatte malen kdnnen, endlich ist.

Anders verhalt es sich hingegen bei Morellets Adreidie auf den Dezimalwerten
der Kreiszahit basierenx ist eine irrationale Zahl, d.h. die Ziffernfolgenter dem
Komma bricht niemals ab und ist auRerdem nichtopéesch. Sie beginnt mit
3,14159. Bis heute wurden ca. eine Milliarde Nachkastellen errechnet, so dass
es hypothetisch mdéglich ware, auf der Grundlageeati&iffernfolge eine unendliche
Bildserie zu schaffen. Der Kinstler hat 1958 eiregsten Versuch in dieser
Richtung unternommen, und zwar mit der 6-teiligeni&s, 6 zufallige Verteilungen

von 4 schwarzen und weil3en Quadraten, den gerad@rungeraden Zahlen des

19 Francois Morellet, zit. nach Britta Schroder: ,Koate Kunst. Mathematisches Kalkiil und
programmiertes Chaos”, Berlin 2008, S. 220

64



Buchstabens folgend” (Abb. 42). Hierflir wurden sechs gleichigeoquadratische
Tafeln in je vier Segmente unterteilt, die je natdm geraden oder ungeraden
Dezimalwert vont schwarz oder weil3 eingefarbt wurden. Das Ergeddmes war flr
den Kinstler in diesem Fall unbefriedigend, da dutas binare Prinzip der Verlauf
auf eine geradlinige Strecke ohne Uberraschungdurziert wurde, die schon lange
vor dem Unendlichen langweilig geworden wére, saeé¥et’* Der Abbruch der
Serie erfolgte daher an jenem Punkt, von dem ausale Wiederholungen nicht zu
vermeiden gewesen waren. Diese ganz bewusste Eiisoly des Kinstlers hat zur
Folge, dass ein an sich offenes, d.h. unendlichsdtbares System sich in
kompositorischer Hinsicht als ein geschlossenesistif? Das trifft auch auf die
Werke Hermann Painitz’ zu, deren aleatorische Maghion Unterschied zu jener
Morellets allerdings auf selbst festgelegte Zalddren zuriickgeht, die proportional
zum Faktor der Progression jedoch ebenfalls zuhamis eintdnigen asthetischen
Resultaten fuhren wirden, was er durch die Anwegduon seiner Kontrolle

unterworfenen Regeln der Kombinatorik zu unterbmdersteht.

An diesem Punkt setzen schlief3lich die Kritiker digiormationsasthetik an wie
etwa Gunter Pfeiffer, der ihr zum Vorwurf macht, st als ausschlie3lich
rationalen Prozess aufzufassen, in dem selbst af@il Als erkennbare und in das
System des vollkommenen Verstehens einzuordnend8eGgilt. So weit ginge
nicht einmal die Mathematik, die, wiewohl sie nigteler Statistik die formelhafte
Erfassung von Zufallsverteilungen erméglicht, daationale dennoch anerkentfé.
Nach einem solchen Verstandnis werde die RezeptionKunst gleichgesetzt mit
der Aneignung von Wissen, die aber zwangslaufigndyvann abgeschlossen sei, da
man es nur mit endlichen Gro3en zu tun habe, sodassliiesem Standpunkt aus
Kunst letztlich verbraucht und konsumiert werde vatter und Kasé®® Ein
Kunstwerk koénne daher ,auf dem Wege der ublicheforination nicht das
preisgeben, was es im innersten ist, das Lebetidfige.

In dem Zusammenhang kritisiert Pfeiffer auch, dsisk die Informationsasthetik

nur far die ,strukturelle Komplexitat" interessieuvad ,fur den wesentlichsten Teil

1ygl. ebd., S. 223

102 Epq.

193 Gunter Pfeiffer: ,Kunst und Kommunikation. Grungieg einer kybernetischen Asthetik®,
Schauberg, Kéln 1972, S. 185

1%4ygl. ebd., S. 187

15 Ephd., S. 199
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einer Information, namlich die innere Funktion kWlirsei, wodurch ,die Semantik,
die es mit solchen Funktionen etwa in Form der kodirammatik oder
bildnerischen Ordnung zu tun hat, [...] ausgespatde'®® Er beruft sich dabei
vor allem auf Abraham Moles, der Kunst als ,einea@8pe ohne Bedeutund”
bezeichnet und demzufolge zwischen ,asthetisched”, semantischer Information”
unterscheidet. Da Moles Bedeutung nur mit Logik Grdmmatik im linguistischen
Sinn in Verbindung bringe, sei asthetische Inforamtda sie nicht wie die Sprache
mit einem allgemein verfigbaren, sondern mit einemdividuellen
Zeichenrepertoire operiere, unibersetzbar und dfieé im eigentlichen Sinn,
wohingegen semantische Information eindeutig zwebkgden, von universaler

Logik, strukturiert und tUbersetzbar sei:

»,Am Beispiel der abstrakten Kunst hatte er [Abrahislwles] einsehen kdnnen, dal3 die Sprache der
gegenstandsfreien Formen [...] ihren inneren Bedg@szusammenhang, namlich ihre Logik der
bildnerischen Mittel besitzt. Diese Logik ist s&tiich nicht zu erfassen. Die statistische Venbgjiju
mit der die A&sthetische Information arbeitet, kabestenfalls Stilkriterien herausfinden und
objektivieren. Das innere Geflige des Kunstwerkgduen ist Sache semantischer Beziehungen,
namlich des formalen Zusammenspiels. Hier erst kgioh das Kunstwerk als unverwechselbare
Individualitat zu erkennen geben.

Wir kénnen also sagen, dal’ gerade die abstraktstidaiir zeugt, da? Semantik mehr ist als ein
Schematismus von Bekanntheiten. In ihr spiren wér @ls in begrifflichen Systemen, was mit dem
Grund von Bedeutung, mit dem ‘Bedeutungsein’ odar ‘Bedeutung der Bedeutung’ [...] gemeint
ist. Die abstrakte Kunst vermittelt uns dariberabi die entscheidende Einsicht, da’ die Bildung
von Superzeichen, die das Geriist der Bedeutung iieiendig in einen Beziehungsraum fiihrt, der

von Natur aus unscharf und voller Lebendigkeit 18%.

Wahrend die Informationsésthetik das Kunstwerk atermale” Information

betrachtet, hat Glnter Pfeiffer mit seiner kybesotien Asthetik die ,lebendige
Information“ im Blick. Er erklart den Unterschiechmiit, dass der Empfanger auf
eine normale Information mit Entscheidungen im Modles Ja-Nein reagiert,
sodass mit jedem Ja und jedem Nein die Informatienraucht und dadurch der
informationelle Prozess abgeschlossen werde. Did@gang sei in bit, das

seinerseits eine diskrete Grol3e darstellt, mesBlmam binaren Verhalten der reinen

% Epd., S. 204
197 Abraham A. Moles: ,Information und Redundanz*, itans Ronge (Hrsg.): a. a. O., S. 15
198 Giinter Pfeiffer: a. a. 0., S. 207
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Ratio setzt Pfeiffer das Lebendige gegentiber, idasdsirch Multivalenz auszeichne
und in einem Informationsprozess dann gegebenvssmin dem Empfanger die
Moglichkeit, Ja oder Nein zu sagen, genommen wertefeiffers Argumentation
lauft darauf hinaus, dass ,Kunst im Zeichen der é&yietik“ den Betrachter als
Reproduzenten und demokratischen Partner des Kimstherkennt:® Besondere
Aufmerksamkeit verdiene daher auch die Rolle dedalldy welche in der
asthetischen Information einer passiven ,ErwartugngtSpreche, d. h. der Betrachter
werde mit mehr oder weniger groRer Wahrscheinlithieerfallen, wahrend in der
semantischen Information der Zufall erst durch Adddion, also durch geistige
Leistung gezeugt und im offenen Spiel der Beziekuraktiv erfahren werde:

»Erst dadurch ist echte Kommunikation im Sinne tig&s Wechselwirkung méglich. Am Ende steht
nicht wie bei der asthetischen Information die lotderrschaft des Zwecks, sondern die Bestatigung
einer Partnerschaft, in der jeder den anderen htalie Unscharfe innerhalb dieser Beziehung
garantiert die gegenseitige Freiheit und Achtung] [Als offenes System will die semantische
Information die Uberpersdnliche Kommunikation, déontakt zum ‘anderen’. Von der gemeinsamen
Ordnung ausgehend er6ffnet sie schlielGlich ein Ifgfde der unendlichen individuellen
Mdglichkeiten, jenes Kontinuum, das wir bereits Ingshatisch als ‘Mdéglichkeit’ und ‘Bedeutung’

kennengelernt habed™

Bei der kybernetischen Asthetik geht es daher, Rf@ffer unter Bezugnahme auf
die Quantentheorie festgestellt hat, um ,ein Kamtim von mdglichen

Antworten“™? MaRgeblich hierfir sei das dialektische Ineinagteifen von

asthetischer und semantischer Information, wobeisesPfeiffer, im Laufe des
Rezeptionsprozesses einen Punkt gabe, an demtdetische und die semantische
Redundanz in ihrer gegenseitigen Annaherung eim@yph erreichen, das im Sinne
von Wissen den Sachverhalt von Struktur und Formiclgermalen deutlich

erscheinen lasst:

199yql. ebd., S. 200 f.

"Epd,, S. 202

" Epd., S. 209

12 Epd.

Er zitiert an dieser Stelle Werner Heisenberg: ,Wigsen aus der Quantentheorie, dal3 es bei einer
Alternative nicht nur die Antworten Ja oder Neibtgsondern auch andere dazu komplementéare
Antworten, in denen eine Wahrscheinlichkeit flodar Nein festgelegt und auRerdem eine gewisse
Interferenz zwischen Ja und Nein fixiert wird, diasen Aussagewert besitzt. Es gibt also ein
Kontinuum von méglichen Antworten..."
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~Aber der Prozel3 lauft weiter, Uber das Wissen UdnaVahrend die &sthetische Information bald
ihren Endpunkt, ndmlich die absolute Bestimmthe& da-Nein erreicht, steigert sich die semantische
Information nun erst zu jenem Gipfel hin, wo diel8iauf die Sachverhalte und Begriffe zusehends
unscharf wird und somit auch die semantische Realun@bnimmt. Wir haben es im Hinblick auf
die beiden Redundanzen mit einer Interferenz inmlené#n Bereich zu tun, wo das Optimum von
Regelhaftigkeit erreicht wird. Vor und hinter diesé’hase bewegen wir uns auf das
Unwahrscheinliche, Unscharfe zu, und am Ende dewasischen Prozesses, nachdem die
asthetische Information langst abgebaut ist, siitcemeut mit dem Kontinuum des Mdéglichen, hier
der ‘Bedeutung’ konfrontiert. Der Informationspr@zeerlauft demnach von der reinen Mdglichkeit

zur reinen Bedeutund™®

Die oben angesprochene Unabschliel3barkeit des mrkewmorgangs ist nicht nur
ein Charakteristikum der Op-Art, wie es exempldrism den Werken von Marc
Adrian und Helga Philipp aufgezeigt wurde, sondemanifestiert sich in
differenzierterer Form auch in den bislang eroeterbeiten von Hermann Painitz,
die dermalien komplex organisiert sind, dass dera8der, selbst wenn er ihre
innere Logik einmal zur Ganze erfasst hat, beiraineuerlichen, in einem gewissen
zeitlichen Abstand erfolgenden Rezeptionsversuchtmnit Selbstverstandlichkeit
auf sein bereits erworbenes Wissen zurtickgreifem kBas heil3t mit den Worten
Gunter Pfeiffers: Der Betrachter kann in dieseml Ratht ,mit dem verklrzten
Erkennen, mit der rationalen Diskretion, also derbetgang von &sthetischer
Information in semantische Redundanz auskommemigesm er wird vielmehr mit
,dem Kontinuum des Méglichen verbunden [..}}*

Gegen Ende der 1960er-Jahren wandelt Painitz, aod au sehen sein wird, das
Sender-Empfanger-Modell dahingehend ab, dass ertaepidnger nicht mehr blof3
die Rolle eines Reproduzenten, sondern vielmeheiies Mitproduzenten zuweist.

13 Epd., S. 215
14 Epd.
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V. Zum Stellenwert und Kontext von Herman Painitz’ Manifesten,

Entwirfen und Konzepten

Erstmals ausformuliert wurde die Idee von der Rlamg der Alpen, die im
Zusammenhang mit der fir den Europapark Klagerdatstandenen plastischen
Arbeit bereits kurz erwahnt wurde, in dem mit AgkB68 datierten, ungedruckten
Grundungsmanifest des ,KLUB 10“, welches eine Asiflng all dessen darstellt,
was Hermann Painitz zum damaligen Zeitpunkt auserstar kinstlerischer
Uberzeugung heraus ablehnte, befiirwortete und rierde(Abb. 43).
Bezeichnenderweise geht aus den letzten beidenjttalivar auf seine Person
bezogenen Punkten der einleitenden Erklarung hedass er sich selbst als das
einzige Mitglied des ,KLUB 10 verstand, was einewgsse Selbstironie bezeugt,

da sich Painitz jeder Art von Gruppenzugehoérigkertveigerte:

»11. Alle Insassen des Klubs sind 178 cm grof3.
12. Alle Insassen des Klubs wurden am 21.11.1988mge.**°

Eine der zentralen Forderungen des Manifests besieh auf die Befreiung des
Menschen vom Diktat der Natur und in letzter Konsaw deren Abschaffung. Als
Malnahmen auf dem Weg zu diesem Ziel schlagt Ramit, die ,Walder, Wiesen
und alle anderen grinen Dinge von Flugzeugen mén@e und Violett zu
besprihen” sowie Uber den Grofistadten gelbe Hialgtik anzubringen, um dem
Blau des Himmels entgegenzuwirken. Darlber hinaiisse zuerst eine Einebnung

der Alpen und spéter aller Gebirgszuge erfolgen:

,Die Erdoberflache mufd unbegrenzt Stralle und Fldgfein. Der jeweils erforderliche Verlauf der
Pisten wird durch Aufspritzen von Farbbahnen matkias Erndhrungsproblem wird in
unterirdischen Anlagen geldst. Beispielsweise werbéhner in reinem Sauerstoff geziichtet und
Champignons in tausenden Lagen ubereinander. Kubedew in senkrechten Schéachten in
Stadtzentren gehalten. Synthetisches Futter, Reiggr und Wartungsmaterial wird in der Art von
Bergwerksforderanlagen zirkulieren. Vitamine werdgmthetisch hergestellt. Pflanzenkonserven

wird es keine geben, da es keine Pflanzen gibsdPen, die der plétzliche Entzug der griinen Natur

15 MANIFEST und Griindungsproklamation des KLUB 16wée Erklarung, Ablehnung,
Befurwortung und Forderung, verfal3t und herausgagebn Hermann PAINITZ", Wien, April
1968 (unveroffentlichte Druckvorlage, Archiv desristiers)
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belastet, werden in karitativen Instituten im Dnogisch der Halluzination von Natureindriicken

ausgesetzt'®

Zu dem eben beschriebenen Szenario existiert eirzz&itblatt, das eine

Konstruktionszeichnung des unter dem Wiener Steglatz gelegenen

Kuhschachts (die Tiere sind hier durch Signalsaeibdargestellt) und

weiterfihrende handschriftliche Erlauterungen baltet, aus denen beispielsweise
hervorgeht, dass das Tageslicht mittels einer ,2dn&n-Aufzugsfahrt® von

~sonnenscheinwerfern® simuliert wird, um den Rhytlendes Melkens und Fitterns
sicherzustellen (Abb. 44).

Die oben zitierte Passage kommt in unveranderteml&vo auch in dem 1968 in
den ,Manuskripten® publizierten Text ,Die GegengitKunst und Natur oder
konstruktive Vorschlage zur Abschaffung der Natwot, in dem Painitz seine im
,KLUB 10“-Manifest dargelegten Grundsatze nadherfég. Gleich zu Beginn
stellt er fest, dass Kunst und Natur einander diemhgegentberstiinden, so dass
man entweder fur die Kunst oder fur die Natur Rantgreifen misse:

Lvorlaufig muf3 alles unterstiitzt werden, was detud@&ntgegenwirkt. Vorlaufig mulR provozierend
ausgesprochen werden, daf3 alles, was nicht Najfufusst sein muf3. Geologische, geographische,
pflanzliche und tierische Gegebenheiten und demstationen und Ahnlichkeiten in der Kunst sind
abzulehnen. Zu befurworten sind Metalle, KunststoffFernsehgerate, Autos, Flugzeuge,
Autostraf3en, Betonpisten und unbegrenzte Grol3stBiise Dinge, die eine Position einnehmen, die
sich zwischen Natur und Kunst befindet, sind vditiund nur so lange zu beflrworten, bis sie von
der Entwicklung zur Kunst nicht mehr gebraucht,izkgelassen und in den Bereich der Natur
eingegliedert werden. Das wird dann eintreten, wdentlich demonstriert worden ist, daf die

Gegenwelt des Kiinstlers nicht in der Realitét dateMaterial gebunden ist-*’

An anderer Stelle in dem Text heil3t es, dass Kulst Aufgabe habe, ,die
Wucherungen der Natur mit ihren einschrankendegdfofir den Menschen durch
Setzen von Z&suren zu elementisietéh‘um dadurch Klarheit zu schaffen. Bei der

elementistischen Kunst stiinde demnach die demdrstrdDeutlichkeit der

116

Ebd.
"7 Hermann Painitz, ,Die Gegensétze Kunst und Nader &onstruktive Vorschlage zur
Abschaffung der Natur®, in: ,Manuskripte. Zeitsdhfiir Literatur, Kunst, Kritik“ (hrsg. von Alfred
Kolleritsch/Gunter Waldorf im Forum Stadtpark, Gradeft 23/24, 1968, S. 44
“8Epd., S. 45
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Elemente im Vordergrund. Painitz geht in diesemadusienhang sogar soweit, dass
er den Begriff Asthetik mit Deutlichkeit gleichset?’ Da ein elementistisches
Kunstwerk auf einem logischen Gerlst basiere, kéiaehm zugrunde liegende
Idee mittels allgemeiner Zeichen in einer Notatiestgehalten und somit auch in
anderen kunstlerischen Disziplinen (z.B. Musik, irektur, Tanz etc.) ausgefuhrt

werden:

,Da eine gegen die Natur gerichtete Vorstellunghhimateriell ist, ist es mdglich, sie in vielen
Materialien zu verwirklichen. Der Kunstschaffender durch ein bestimmtes, vorliegendes Material
zu seinen Vorstellungen gelangt, ist von dem Voggder Hervorbringung in der Natur nicht weit

genug entfernt*®

Den ein Jahr spater, im Mai 1969, verfassten undll1lth der Zeitschrift
~protokolle” veroffentlichten Text ,Zu den Entwirigtr die Planierung der Alpen*
leitet Painitz mit der Feststellung ein, dass diigkeit des Menschen hauptsachlich
gegen die Natur gerichtet ist:

»ES ist unnatirlich, Werkzeuge zu gebrauchen. Esummnatirlich, Feuer anzuwenden. Es ist
unnaturlich, Kleider zu tragen. Es ist unnatirlishrechen zu lernen. [...]

Die Planierung der Alpen ist eine der vielen KiinbKeiten, die von Menschen erdacht wurden, um
sich in der Auseinandersetzung mit der Natur zwabpten. [...]

Der geographische Ursprungsort der Zivilisatiordsitie Ebenen und Kisten der ganzen Welt. In
dieser Umgebung, die nicht so bedrickend ist wie diér Gebirge, begann die gewaltsame
Veranderung der Natur durch den Menschen. Diesellmaussetzungen, die an den Ebenen und
Kisten bestehen, miussen auch dort geschaffen wendesich jetzt noch Gebirge befinden. [...]
Dorthin sind nur die aulBeren Attribute der Zivitisa gebracht worden. Im Gegensatz zur Antike
hangt heute Zivilisation von Beweglichkeit und Gesmdigkeit ab. Daflr sind Berge ein zu grof3es

Hindernis.%#

Painitz' zentraler Gedanke dabei ist, dass denrlictitiGewordenen etwas bewusst

Gemachtes und Gestaltetes entgegengesetzt werdese.miie ,Planierung der

H9vgl. ebd.

29Epd., S. 46

121 Hermann Painitz: ,Zu den Entwiirfen fiir die Planieg der Alpen® (Mai 1969), in: ,protokolle
2/'71", Wiener Halbjahressschrift fir Literaturdende Kunst und Musik, hrsg. von Otto Breicha in
Verbindung mit dem Museum des XX. Jahrhunderts \Wigien/Minchen 1971, S. 64
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Alpen® wirde somit das Erzeugen einer Flache ,itenitdes oberflachlichen

Wirrwarrs der Natur* ermdglichen:

,FUr den Menschen ist die Flache gleichbedeutertdemer Aktion gegen die Natur. Die friihesten

Aktionen dieser Art waren das Planieren und Stamgfeer Grundflache, um darauf ein Haus zu
errichten. [...]

Ich empfehle der Osterreichischen Bundesregieruigg \erkleinerung des GroRRglockners als

Experiment und Vorstufe fur die Planierung der Alp8péater kann die Planierung und Betonierung
Europas erfolgen. Statt des Venediger- und Glodetdrges wird das Venediger- und

Glocknerplateau mit einer Meereshdhe von 2500 Megexschaffen. Die gewonnenen Erfahrungen
kénnen spéater fir die Planierung der Alpen verwenderden. Technisch wird das Projekt so

verwirklicht, daR zuerst alle massiven Bodenerhgbanmit geeigneten Kernexplosionen grob
vorgesprengt werden. Nachsprengungen werden mitekionellem Sprengstoff durchgefiihrt. Die

weiteren Planierungs- undAufraumungsarbeiten und die Betonierung erfolgent mi

StraBenbaumethoden und mit dem Einsatz gesamtétrslif-*2

Die in dem zitierten Text dargelegten Ideen findach in den aus den Jahren
1968/69 stammenden bildnerischen Entwirfen veransicint, von denen drei
Blatter in den ,protokollen* publiziert wurden. Nexb einigen Tuschezeichnungen
(Abb. 45-46) gehdren auch drei mit Acryl UberanbieitLandkarten dazu, in die
jeweils das bereits bekannte Motiv des Signalksemsiegeflossen ist. In zwei der
drei Blatter hat Painitz — wie aus den entspreceendon ihm eingefigten
Legendensymbolen hervorgeht — neben seinem ,,Aupehargszentrum®, einer im
Auftrag der Stadt Wien fur den offentlichen Raunaliserten Arbeit, auch den
anfallenden ,Abraumschutt” in den jeweiligen Kartgmafisch gekennzeichnet
(Abb. 47). Darlber hinaus gibt es zu dem Blatt yianf fir die Planierung der
Alpen. Glockner und Venediger. Plateauhdhe vor2sh0 m“ (Abb. 48)olgende
Erklarung des Kunstlers:

,Dadurch wére eine grol3e ebene Flache entstandéndi@ man einen grof3en Signalkreis hatte
malen kdnnen, den die Menschen, die auf dem Monthe, sehen kdnnten. Eine Plateauhdhe von
2500 Metern genugt, um Signalkreise mit zehn Kileen®urchmesser aufzubringen. Die Farben fur

die Signalscheiben waren diffizil und wohliberlegth hatte ja meine eigene Farbentheorie

12Fpd., S. 73
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entwickelt, die ich bis heute verfolge. Wichtig wanir, da ich mit meinen Farbscheiben ein

formales System gefunden hatte, das absolut kénssli und in der Natur nicht vorkommi£?

Die ,Planierung der Alpen“ war aber auch Gegenstarmh so genannten
Vorfuhrungsabenden, bei denen Hermann Painitz ddgwn vor Publikum in der
Art eines wissenschaftlichen Vortrages erlautertt am Schluss jeweils durch
Bdllerschiel3en ,untermauert” hat. Solcherart ,akistische” Vorfihrungen fanden
unter anderem in der Galerie néachst St. Stephafpimm Stadtpark GrdZ* und in
Oberwart statt:

.In Oberwart habe ich, zusammen mit Wolfgang Bagérich mehrere Bdller geworfen, was einen
Grol3einsatz der Gendarmerie zur Folge hatte. DdterBchieBen war immer der Schlul des
Vortrags. Wahrend des Vortrags habe ich Erlauternngezeichnet, in Wien auf einer schwarzen
Tafel, in Graz mit Farbstiften auf Packpapier. D@danze war nicht als Entertainment gedacht,
sondern als Provokation und Protest gegen die Dwitjdber ich muf zugeben, dal sich die Leute
durchaus unterhalten haben. [...]

In Wien blieb meine Vorfuhrung eine eher margin8keche. Aufsehenerregende Dinge waren ja
damals Ublich. Andere Kinstler kiindigten an, Humdegzublasen, oder gingen nackt Gber die

KéarntnerstraBe. Das hing alles mit der Ohnmachamusen, die wir als Kiinstler erlebteff™

Das von Painitz angesprochene Unbehagen, das aweletgardistisch denkende
Kinstler empfanden, die in den 1960er-Jahren iner@isth tatig waren, kam
insbesondere in den utopischen Entwirfen der jungechitekturszene zum
Ausdruck. Weitgehend ohne Chance, an Bauauftragkomumen, versuchte die
Generation der heutigen Osterreichischen Starakdkit (Hans Hollein, Haus-
Rucker-Co, Coop-Himmelblau u. a.), ,aus dem Ghetton Technik,
Funktionalismus und Rationalismus aus[zu]breciéntind ihre experimentellen
Architekturvisionen auf Papier oder in aktionistisc Form zu realisieren.

Die wichtigsten Faktoren, die seit Beginn der 19&l@re zum Entstehen des

»Austrian Phenomenon®, wie die junge Osterreichesdrchitekturszene in Peter

123 Hermann Painitz im Gesprach mit Wolfgang Kos (198% Wolfgang Kos und Kunsthalle Wien
(Hrsg.): ,Alpenblick. Die zeitgendssische Kunst wtab Alpine“, Katalog zur gleichnamigen
Ausstellung in der Kunsthalle Wien 1997, S. 165

124 Der Vortrag in der Galerie nachst St. Stephan famds. Mai 1970, jener im Forum Stadtpark
Graz am 17. November 1970 statt.

125 Hermann Painitz im Gesprach mit Wolfgang Kos ()987a. O., S. 165

126 Gerhard Mayer: ,Aufforderung zum Traumen. Eine Bedsaufnahme der dsterreichischen
Kunstszene in den sechziger Jahren®, in: ,altemoderne kunst®, 19. Jahrgang, Heft 132, 1974, S.
32
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Cooks Buch ,Experimental Architecture® (1970) behmiet wurd&’, beitrugen,

waren die kihnen Projekte und provokanten Manifekias Holleins und Walter
Pichlers, die von ihnen 1963 in der Galerie nacBt&t Stephan organisierte
Ausstellung ,Architektur* sowie die gemeinsam miswald Oberhuber ab 1964
herausgegebene Zeitschrift ,Bau“. An der Technischmiversitat Wien wurde
diese Entwicklung durch die um Internationalitatmigdate Lehrtatigkeit von
Architekt Karl Schwanzer und seines Assistenten ttémFeuerstein gefordéft

Unter dem Eindruck der weltweit geflihrten Debattieeri Megastadte, dem
Aufbrechen der traditionellen Kunstgattungen und demit einhergehenden
Entauratisierung der Kunst wurde gerade auf demigbeter Architektur eine
Vielzahl revolutiondrer Ideen geboren, die vor rallevon einer verstarkten
Auseinandersetzung mit psychologischen und beweissigerandernden Aspekten
der Umweltgestaltung gepragt waren. Die Stadt waldeBrennpunkt des Lebens
erkannt, wie etwa aus einem 1963 anlasslich derstalisng ,Architektur”

erschienen Aufsatz Hans Holleins hervorgeht:

.Heute sind wir nicht mehr abhangig von aullerenilgpthgen einer elementaren Natur, einer
unzureichenden Technik. Eine ungeheuer fortgesehat Wissenschaft und hochentwickelte
Technologie bietet uns die Mittel zu bauen, was wiewir wollen.

Wir wollen den grenzenlosen, menschengemachten Raum

Wir wollen die totale Stadt, das Land beherrschefitl.

Als Vorkampfer eines erweiterten Architekturbegjfiessen grundlegende Thesen
er 1967 in dem Manifest ,Alles ist Architektd?® zusammenfasste, schuf Hollein
um die Mitte der 1960er-Jahre mit seinen ,Transfdronen“ eine Reihe von
Collagen, in denen er technische Gebilde wie zunsds einen Flugzeugtrager
oder einen Kihlergrill als monumentale Gebaudeandschafts- bzw. Stadtraume

integrierte oder sogar eine ganze Stadt auf einkigzEugtrager ansiedelte. Unter

127ygl. dazu: Architekturzentrum Wien (Hg.): ,The Arian Phenomenon. Konzeptionen
Experimente Wien Graz 1958-1973" (HINTERGRUND 28)en 2004

128\/gl. Dieter Bogner: ,Haus-Rucker-Co. Denkraumetad&aume®, in: Derselbe (Hg.): ,Haus-
Rucker-Co. Denkraume — Stadtraume 1967-1992", Kihge1992, S. 277

Bedeutenden Einfluss hatte auch das von Ginthergtein einmal wdchentlich in der Galerie
nachst St. Stephan veranstaltete ,Club-Seminarl. &fd., S. 231

129 Hans Hollein: ,Stadte — Brennpunkte des Lebems*“,der aufbau“ 3/4 (Méarz/April), Wien 1963,
wieder abgedruckt in: Francois Burkhardt, Paulusikéa (Hg.): ,Hans Hollein. Schriften &
Manifeste“, Wien (Universitat fir angewandte Kuriz@p2, S. 38

130vqgl. ebd., S. 53-56
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dem Einfluss technischer Innovationen wie etwa\Weitraumtechnik beschaftigte
er sich in weiterer Folge mit der Konzeption vonniial Environments und
entwarf mit umweltverdndernd wirksamen SpraysgeRithder Brillen ,Non-physical
environments®.

Die néachste Generation Osterreichischer Kunstleit@dden, die sich oft zu
Arbeitsgemeinschaften zusammenschloss wie etwal@@&/ gegrindete Haus-
Rucker-Co oder die seit 1968 bestehende Coop-Hib(ijel, verfolgte ahnliche
Projekte, die jedoch vermehrt aktionistischen Ckiarahatten. So wurde Haus-
Rucker-Co zunachst vor allem fiur ihre in der Artnvélelmen konstruierten
Apparate bekannt, die durch ihr Benutzen oder teé&rpe Bewohnen auf optisch-
akustischem Weg die Sinneseindriicke veréanderresolihd dementsprechend als

~-Evironment Transformer” oder ,Mind-Expander* titatt wurden:

.Ziel des MEP [Mind-Expanding-Program] ist es, dener-Space, den Raum im Menschen selbst,
zu erforschen und zu formen [...].

Das MEP schafft ein ABC der aggressiven Formungmiea entwickeln aggressive Energien, die
den Menschen physisch und psychisch beeinflussenGEbRe der Energie steigt mit der Masse der
Form. Gerichtete Massen-Form schafft totale Veramug menschlichen Lebens. Stadte sind unsere
gréRten Energiestrahler. Heute noch ungerichtetgemin ihrer Wirkung auf menschliches Leben
genau dosiert und bestimmit®

Waren die 1960er-Jahre, wie die kunstlerisch-agklohischen Konzepte und
Manifeste jener Zeit demonstrieren, von einer eughben Technik- und

Fortschrittsglaubigkeit bestimmt, kindigte sich &m§ der 1970er-Jahre mit dem
aufkeimenden Bewusstsein fur die globalen Umwelilgmme eine Trendwende an,
die auch in der Kunst spirbar wurde. Haus-Ruckerb€spielsweise reagierte
darauf mit dem Projekt ,Cover® (1970/71), das varedene Entwdurfe fur

pneumatische Schutzhillen umfasst, die, Uber eierelGebauden angebracht,
synthetische Reservate schaffen und das Uberlebeimér verschmutzten Umwelt

ermdglichen sollten:

.Eine Klima-Insel entsteht, die, ausgestattet naib chotwendigen technischen Geréten, zur autarken

Lebenszelle wird. Quarzlampen sind Sonnen. Optidalstische Kulissen simulieren wechselndes

131 Haus-Rucker-Co: ,Mind-Expanding-Program®, in: RieBogner (Hg.): ,Haus-Rucker-Co.
Denkrdume — Stadtrdume 1967-1992", Klagenfurt 19939
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Wetter und verdndern Landschaften. Die Illlusion dwirzum Ersatz fur fehlende

Erlebnisméglichkeit.**?

Erinnern wir uns an die Ideen und Formulierungea,Hermann Painitz in seinen
eingangs zitierten Manifesten zur Abschaffung datulund Planierung der Alpen
vorgebracht hat, so ist die Affinitat zu den utcpisn Visionen, die zur gleichen
Zeit die avantgardistische Wiener Architekturszebewegten, unibersehbar.
Wahrend jedoch bei vielen architektonischen Expenit@n trotz der ihnen
immanenten lronie und spielerischen Unbeschwertheimer ein gewisses
gesellschaftspolitisch oder 6kologisch motiviefesblembewusstsein mitschwingt,
ging es Painitz in erster Linie um eine provokaHervorhebung der klassischen
Antithese Kunst und Natur, die ihm als Bestatigusgines kunstlerischen
Selbstverstandnisses diente.

Dies trifft im besonderen Mal} auch auf sein im Ma&é71 verfasstes und als
Faltblatt vervielfaltigtes Manifest ,Knallkunst* 23 Ganz im Sinne der von ihm
propagierten ,elementistischen Kunst* definiert ritai hier den Knall als das
Grundelement des Horbaren, das mit den drei Gruoeifia Blau-Rot-Gelb
vergleichbar sei und ,meistens nur durch Kinstlehlhorbar gemacht* werden
konne. Da sich der Knall von einem Zentrum her eig#i, sei er dariber hinaus
»,Mit einer Kugel aus konzentrischen Schalen im sai@osen Raum oder mit einer
Scheibe aus konzentrischen Ringen auf der Flaatgtevwehbar.

Auf die gegen Ende des Textes gestellte Frage, Kmadlkunst konkret bedeute,

heifl3t es einmal mehr:

.Knallkunst will den Vorrang der Kunst vor der Natu

Knallkunst ist der Auffassung, daf3 Kinstlichkeiterzu da sind, den Menschen zu niitzen und nicht
zu schaden.

Knallkunst ist der Ansicht, dal? die Natur eine Bitenkugel am Bein des Menschen ist, ein
Klumpful3, der die freie Entwicklung zum Besseremhd. [...]

Knallkunst beziehungsweise Knallismus ist intermraai und pfeift auf alle dsterreichischen

Kleinkariertheiten.

132 Haus-Rucker-Co: ,Cover — Uberleben in verschmutzi@welt*, in: ebd., S. 61

Im Jahre 1971 vom Museum Haus Lange in KrefeldizereAusstellung eingeladen, konnte Haus-
Rucker-Co eine derartige Uberbauung am Beispiskdidluseums konkret ausfiihren.

1331972 wurde das Manifest in der Zeitschrift ,da#‘p(1/72) publiziert.
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Knallkunst hat das politische Lavieren satt.

Knallkunst ist fur den durchschlagenden Erfolg.

Knallkunst ist das Beste, das es bisher gab.

Knallkunst ist echte Kunst.

Knallkunst ist aber auch echte Natur.

Knallkunst ist Kunstnatur und Naturkunst in einem.

Knallkunst ist weder Naturalismus noch Gekunstaltuxalismus und Gekiinstel sind Ausformungen
des Traditionalismus.

Wirklichkeit mag mit Naturalismus und Gekunstelritisch sein, Wahrheit ist einzig und allein

Knallkunst.“

Fur die effektvolle Veranschaulichung seiner Thesedliente sich Painitz im
Rahmen einer als ,Informationsexplosion“ bezeichneVorfihrung eines aus
Styropor gefertigten ,Knallkopfs®, der auf der &tiund am Hinterkopf jeweils mit
Signalscheiben gekennzeichnet war und mittels ekbeimen Feuerwerkskorpers
gesprengt wurde (Abb. 49), wobei einer dieser Destrationsversuche missgliickte

und zur Folge hatte, dass er ein Fingerglied verlor

Die solchermalRen vorangetriebene Elementisierung Konst wurde Ende der
1960er-Jahre von Peter Weibel auf &ahnlich radikate im Bereich des Films
angewandt. Getrieben von der ,Sehnsucht nach Wkéitsveranderung”
definierte er die Leinwand, Tonspur, Zelluloid, Aahmegeschwindigkeit etc. als
variable Elemente des Films, ,die vertauscht, yeesten miteinander verknupft,
verandert, substituiert und ausgelassen werdenekfifi' Das filhrte einerseits zu
einer strengen Formalisierung der filmischen Mijttekie sie bereits im
Zusammenhang mit Kurt Kren und Marc Adrian thenatis wurde, und
andererseits zu einer Erweiterung des Filmbegrififis Sinne des ,Expanded
Cinema“. Exemplarisch hierfir sei Weibels Filmahtigexit* genannt, die 1968
anlasslich des 1. Européischen Treffens der unaidem Filmemacher in den
Munchener ,Augusta Lichtspielen® stattfand. Der &lfl sah so aus, dass, wahrend
auf eine Leinwand aus Aluminiumfolie Filme projiievurden und Peter Weibel

eine programmatische Rede hielt, von weiteren Aktgt® diverse

134 peter Weibel: ,Expanded Cinema: Materialfilme nfaktionen (ohne Film), Projekt- und
Konzept-Filme*, in: Derselbe (Hrsg.): ,Jenseits @unst”, Wien 1997, S. 171

135 Bei den Akteuren handelte es sich um Valie Exp¢utt Kren, Hans Scheugl, Gottfried
Schlemmer und Ernst Schmidt.
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Feuerwerkskorper und Flugobjekte durch die Leinwianden Kinosaal geschossen
wurden bis das Publikum auf die Stral3e flichtetée dér folgende Auszug aus
Weibels per Megaphon vorgetragenen Rede verdeitlislar jene ahnlich

agitatorisch ausgepragt wie Painitz’ drei Jahretespéntstandenes ,Knallkunst®-

Manifest:

Jfeuer ist licht, kinematographie ist licht, scheridie reaktionare.

sie sollen es haben — das bewegte lichtbild!

film wird missverstanden als bildersprache. im hikt welt, das die sprache liefert, spiegelt sieh d
staat und sein bild der welt. die filmindustrie i staatliche organisation, die jene bilder deftw
liefert, die dem bild des staates entsprechen.ninfilen sich der bildersprache entschlagt, bietet er

nicht langer ein staatliches bild der welt, sondesriindert die welt®

Diese und andere Aktionen Weibels waren von demistben Wunsch beseelt, die
Gesellschaft zu verdndern, was aufgrund der itistitellen Verflechtung der Kunst
mit der herrschenden Klasse des Burgertums nurhddie Aufhebung oder
zumindest Erweiterung des klassischen Kunstbegrifferreichen war. Im Kampf
gegen die kapitalistische Vereinnahmung und Fesgaiing der Kunst war es
daher nahe liegend, ihre Atomisierung bzw. ,Ubeomimg” so weit wie mdglich
voranzutreiben, damit neue, ,immaterielle* Ausdrsickmen wie die Aktions-,
Medien- und Konzeptkunst entstehen konritén.

Im Gegensatz zu Peter Weibel war Hermann Painitnigee von dem
gesellschaftsverdndernden Potential der Kunst éhgtzals vielmehr von der
,Bestimmung des Menschen, das Kiinstliche auf deit Wefordern [...]*}*® was
seine oben zitierten Manifeste und Aufsatze mithdiagck belegen. Nicht zuletzt
aber sind diese programmatischen Texte als autonkomzeptuelle Arbeiten
aufzufassen, die, bezogen auf das gesamte SchadéferKinstlers, den gleichen
Rang einnehmen wie seine Notationen, Entwirfe urdkr® Konzeptpapiere, die
von ihm sorgsam signiert, datiert und archiviertrdan. Dass es sich hierbei
keineswegs um Nebenprodukte, sondern vielmehr ummk&Vgon essentiellem
Aussagewert handelt, geht unter anderem aus eiraaldgvorwort Painitz’ hervor,
in dem er sich dartber beklagte, dass er gleich Beginn seiner

130 peter Weibel (Hrsg.): ,peter weibel. das offenekw&964-1979*, Ostfildern 2006, S. 575
137yvgl. ebd., S. 511
138 Hermann Painitz: ,Zu den Entwiirfen fiir die Planieg der Alpen*, a. a. O., S. 74
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Ausstellungstétigkeit davon abgehalten wurde, sEioezepte gemeinsam mit den
daraus hervorgegangenen Bildern zu prasentierematasie fir ,qualitativ nicht
sehr hochstehenden ‘Werkstattabfall hift. Er selbst jedoch verstand das
Konzept als ,eine Geste der Verséhnung®, anhandetejeder sehen kénne, wie der
Kunstler ,uberlegt, gebaut und gearbeitet Hat.

Painitz fuhlte sich der Konzeptkunst/Concept(uat) die sich in den 1960er-Jahren
als stil- und genreibergreifende Richtung inteorsti etabliert hatte, auch insofern
verbunden als sich der Kinstler nunmehr mit einérPapier ausformulierten Idee
zufrieden  geben konnte, ,ohne eine langwierigen auffwlgenden
RealisierungsprozeR stattfinden zu lassen [**}.“Aufgrund der zahlreichen
Facetten und verschiedenen Protagonisten kaumneiggultig zu definieren,
umfasst die Concept Art ,jene Positionen, die bildie Kunst nicht allein als ein
Synonym fur physische Objekte verstehen, sonderreialFeld der Verhandlung der
gewandelten kulturellen Bedeutungen von Bild, Speacnd Reprasentatiof’?
Das bedeutet zugleich, dass der Akt der Planung died Vermittlung der
kunstlerischen Methodik zum Gegenstand theoretiséteflexion und damit zu
einem wichtigen Bestandteil des Werkes werden, sidsin Painitz’ Fall geradezu
paradigmatisch bewahrheitet.

Sein Oeuvre beinhaltet demnach sowohl Entwirfedig&chlich ausgefluhrte Werke
als auch solche, die Uber das Konzept nie hinawsgelen sind. Die Bedeutung, die
der Kinstler selbst seinen Konzepten beimisst, varthand der Ausstellung
~Entwirfe und Modelle* ablesbar, die im Frihjahr729in der Galerie Moser in
Graz stattfand. Dort wurden neben seriellen Bildlegien und diversen
unausgefuhrten Entwirfen auch Skizzen und Modelle Werken gezeigt, die fur
den o6ffentlichen Raum gedacht waren wie zum Beligime freistehende Bildwand,
die im Auftrag der Stadt Wien 1969 zwischen denk®aoplexen Pragerstral3e und
Autokaderstral3e realisiert wurde. Auf der heutehtienehr existenten, aus
Betonelementen bestehenden Wand waren beidseitity lmaick bemalte
Aluminiumplatten angebracht, die die typischen [sagnale zeigten, wobei die

eine Seite in kihlen Blau-Ténen und die anderewarmen Rot-Tonen gehalten

139 Hermann Painitz, in: ,KONZEPTE ‘79, Ausstellungghlog (hrsg. von der Wiener Secession),
Eigenverlag 1979, o. S.

1“9Ehd.

L Ehd.

142 sabeth Buchmann: ,Conceptual Art*, in: HubertusiB(Hrsg.): ,DuMonts Begriffslexikon zur
zeitgendssischen Kunst®, Koln 2006, S. 49
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war. Parallel dazu hatte Painitz bereits an derz€ption des ,Augenzentrums*
bzw. ,Augenerholungszentrums” gearbeitet, das 1i8ter Wohnhausanlage in der
Marktgemeindegasse in Wien-Mauer errichtet wurdeh&ndelt sich dabei um eine
ringférmige Tragerkonstruktion aus Stahl von 7 nrdunesser und einer Hohe von
2,50 m, in die insgesamt 32 Tafeln eingesetzt sohd, jeweils vor weil3em
Hintergrund die fir Painitz charakteristischen @igreise zeigen, wobei die im
Ring innen angebrachten sechzehn Tafeln in rot-dean vertrauten Innenraum und
die aul3en angeordneten sechzehn Tafeln in blaudgrmuwngewohnten Aul3enraum
entsprechen sollen (Abb. 50). Das ,Augenzentruméntd#, den Aussagen des
Kinstlers zufolge, im Sinne einer neuen Schrift Yarbereitung einer zukinftigen
Kommunikation mittels international verstandlichéeichen, wobei die 32 Signale,
von denen je 16 in der Form und je 8 in der Fatbely sind, das Kollektiv betonen
und die Uberschatzung des Einmaligen, IndividueNenmindern wirdeh*® In
einem manifestartigen, dem ,Augenzentrum“ gewidmedafsatz, der 1971 unter
dem Titel ,ding — auge — mensch” in der Zeitschygfirsich* erschien, erlautert

Painitz seine Beweggrunde:

,Das Auge hat immer die gleiche Gestalt, das heiBt gleiche Formlosigkeit, es wurde nicht

geformt, es zeigt keine Abweichung von seiner ‘gerien Gestalt’, es zeigt keine individuellen

Merkmale, es zeigt keine Besonderheiten und eg keigerlei dsthetischen Charakter. (Asthetischer
Charakter in derselben Absicht gebraucht: als vemUberlieferung Verschontes, nicht automatisch
Definiertes, nicht Bedeutungsvolles, nicht Semahtis. Asthetisch soll das jeweils Unbekannte an
einer Sache bezeichnet werden. Unbekannt ist &ksehene, wenn auch meist nur fur die kurze
Zeitspanne, die der Sehende braucht, um mit Hiffie Erinnerung das Semantische ins Spiel zu
bringen.) Das Auge funktioniert, ohne selbst indBesnung zu treten. Das Auge funktioniert so

lange, ohne selbst in Erscheinung zu treten, atiees Zustand aller Augen entspricht. Und es wird
dann aktiv, wenn durch Krankheit oder Verletzungtssonderer Zustand eintritt.

Daher ist der allgemeine und haufigste Zustand Aeges passiv. Dieser Zustand ist ein

Dividualzustand, weil er in einer grof3en Zahl vomg&n gleichzeitig ist. Der besondere und weniger

haufige Zustand des Auges ist aktiv. Dieser Zustetdein Individualzustand. Die mit einem

143y/gl. Kristian Sotriffer: ,Konstruktion der Neuen &. Zum Werk von Hermann Painitz*, in:
.,morgen* 69/1990, S. 43

Auf die urspriinglich geplante Ausfiihrung der Taf@lremail wurde auf Wunsch des Auftraggebers
zugunsten einer Umsetzung in Lackiertechnik aufrfihium verzichtet. Im Oktober 2008 jedoch
wurden die vollig verwitterten Tafeln im Zuge eingmfassenden Restaurierung der Arbeit durch
Emailtafeln ersetzt. Der gegenwartige Standort,degenzentrums” entspricht — allerdings schon
seit dem Rucktransfer von einer temporaren Aufstgllder Arbeit im Wiener Stadtpark im Jahr
1973 — nicht mehr dem originalen.
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Individualzustand verbundenen Merkwurdigkeiten diemicht zur Erklarung einer Sache, sondern

verdunkeln sie}**

Ausgehend von dem Umstand, dass beim Sehen dienefmmg an bereits
vorhandene optische Erfahrungen wach gerufen widl kontrastreiche Eindriicke
eher gespeichert werden als undifferenzierte, veami®2 bei der Konzeption seines
»YAugenzentrums® in erster Linie auf die SchaffunghvPolaritdten bedacht. — Zum
einen durch die Zusammenfassung von EinzeleindrnizkeGruppen, indem in der
Ringkonstruktion innen und aufen die jeweils selchz€&afeln, von denen acht
formal und farblich identisch sind, in abwechsemBeihenfolge montiert wurden.
Und zum anderen durch den Einsatz von Komplementigh (im Ring innen

dominieren die Rot-Tone, aul3en die Blau-Tone), rmet€ombination mit

Nichtfarben und das Spiel mit Hell-Dunkel-Kontrastewas in dem Aufsatz

ausfuhrlich beschrieben wird:

.Die erste und einfachste Polaritat ist die derbEarmit den deutlichsten Unterscheidungen bei den
Komplementarfarben. [...] Die zweite Polaritat ist d&egensatz zwischen Farben und Nichtfarben.
Die Komplementarfarben bilden hier nur eine Seée Gegensatzes, auf der anderen Seite stehen die
Nichtfarben Weil3-Schwarz-Grau. Die dritte Polarigitdie Polaritat Hell-Dunkel. [...] Die vierte
Polaritat ist der grundlegende Gegensatz zwischeselBEnem und Sehendem. [...]

Farbe ist demnach die Wahrnehmung von Kontrastaariralb des Hellen mit Hilfe des Auges.
Grundlage fur die Wahrnehmung von Farben oder Ksten innerhalb des Hellen ist die Polaritat
Hell-Dunkel. [...]

Wenn auf einer Bildflache nur Farben verwendet werdo ist das Ergebnis nicht so umfassend wie
bei einer zusatzlichen Verwendung von Schwarz.eBilochne Schwarz beschatftigen nur die Halfte
der Aufnahmefahigkeiten des Auges [...].

Schwarz ist der Gegensatz zu jeder Farbe und dteige Farben in ihrer Qualitdt mehr als die
jeweils erforderliche Komplementéarfarbe. Gleichigeiwerdréangt Schwarz Farben und vermindert
ihre Qualitat.

Da Farbe ein Vorgang ist, mul3 sie auch als Vorggegehen werden kénnen. Farbe muf3 auf der
Bildflache aktiv zur Wirkung kommen. Farbe zur $itration zu verwenden ist ein Vergehen. Den
Aktionen des Gesichtssinnes, die durch physiolala¢ie Zwang entstehen, miissen kinstliche
Aktionen der Farbe auf der Bildflache gegeniibesstetDer Betrachter muf3 in einem Bild eine

ebenso aktive Sache, wie es der eigene Gesichissimnkennen konnert®

144 Hermann Painitz: ,ding — auge — mensch. aufsatz augenzentrum 1968 (realisiert 1969/70)“,
in: ,pfirsich 5%, hrsg. von pool (Horst Gerhard Hah Richard Kriesche, Karl Neudacher), Graz,
November 1971, o. S.

15 Epd.
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Mit dem ,Augenzentrum“ und dem darauf Bezug nehneendufsatz bestatigt
Painitz ein weiteres Mal die in der ersten Dekaéi@es kinstlerischen Tatigkeit
ausgearbeiteten Leitgedanken, wobei er nicht Zwgederholt, wie wichtig es sei,
die Herrschaft der Natur zu brechen. Er selbstchprkonkret davon, dass das
Physiokratische, die evolutiondre Basis der Navon Zeit zu Zeit tberwunden
werden misse, damit Revolutionéres entstehen kiffine.

In diesem Sinne sind auch die 1971 entstandenerehgwfalls in der Galerie Moser
prasentierten Entwirfe und Modelle zum ,Denkmal tigernationalitat (auch:
.Denkmal fur 34 Staaten”) aufzufassen, in deneh sine vollig neue Bildsprache
ankundigt. Anlass fir dieses nicht ausgefihrte Deaik von dem es sowohl in
gezeichneter als auch modellhafter Form mehreréalan gibt, durfte der 1970
ausgeschriebene Architekturwettbewerb zur Erriaptaier UNO-City in Wien
gewesen seilft’ Allen Entwiirfen gemeinsam ist ein wiirfelférmigaus verleimten
Fichtenholzlamellen zusammengesetzter Rahmen von Seitenlange, der — mit
den Worten Painitz’ — durch die Abrundung der Eckerd Kanten gegen die
Vorstellung der Fortsetzbarkeit abgesichert ist amt ,Welt“ assoziiert werden
kann. Im Inneren des Wirfels und diesen nach olser aach den Seiten hin
Uberragend, befindet sich ein prismatischer Kérgessen farbige Umkleidung aus
einzelnen emaillierten Stahlplatten besteht, weldiee,in Signalform gebrachten”
Nationalflaggen von 34 Staaten zeigen, deren Aubwatht nach politischen,
sondern nach &sthetischen Gesichtspunkten erfalgtajcht alle Staatsflaggen fur
die Umsetzung in konzentrische Scheiben geeignetm@bb. 51-54}*8 Das Wort
»=asthetisch* will Painitz im Zusammenhang mit denSignalen mutierten Flaggen,
die ohne Hintergrundinformation als solche nichthmesrkenntlich sind, als
Lvorstadium des Semantischen, als Unféhigkeit degr&fens wie beim Kind*
verstanden wissen. Das geht aus seinem Text ,Alsthatl Semantik* hervor, der
1974 auf dem Einladungsfaltblatt zur Ausstellungntyirfe und Modelle*

abgedruckt wurde. Dort heil3t es weiter:

148 vgl. ebd.

147 Der Bau wurde in den Jahren 1973-1979 nach einetmEf des dsterreichischen Architekten
Johann Staber errichtet.

148\/gl. Hermann Painitz: ,Beilageblatt zum Denkmat tfeternationalitat (unpubliziert), Archiv
des Kinstlers.
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,Das Asthetische beriihrt vor allem tiefe Schichties BewulRtseins, ist daher mehr archaisch und
auRert sich in Empfindungen und Stimmungen. Esnist schwer kontrollierbar und ist daher
‘kraftiger’ als das Semantische. Das Semantischeeis kulturelles Ergebnis. Das in einem
Lernprozel3 erworbene Wissen ist mit einem Sichtsteiiihl verbunden. Die Fahigkeit, Dinge und
Situationen der Umwelt bezeichnen zu kénnen, [. ff diese Sicherheit hervor, die im Kontrast zu
den chaotischen asthetischen Empfindungen steht.

Die einfachste Form, die fur die Vermittlung desnaatischen geeignet ist, ist das Zeichen, das aber
stets der Gefahr ausgesetzt ist, wieder ins Asittedi umzuschlagen, und zwar dann, wenn es um
einer besseren Verwendbarkeit willen so weit vdaeint worden ist, da® es ohne eine nachtragliche

Unterstiitzung durch das Wissen seiner Bedeuturiy eidstieren kann#°

Mit seiner dualistischen Auffassung des Begriffspaa,Asthetik und Semantik®
beruft sich Painitz ausdrucklich auf die Erkenrgaisder Informationstheorie,
wonach, wie er schreibt, mit dem Zunehmen des Seschen bei der Perzeption
das Asthetische sinkt, und umgekehrt mit Zunahme dethetischen das
Semantische entweder verloren geht oder als sekemaéstand folgt® Bei seiner
Arbeit am ,Denkmal der Internationalitat® sei er irKonkreten von der
Superzeichentheorie Abraham Moles’ angeregt wotdtlenlje besagt, dass ein
Superzeichen eine normierte Zusammensetzung voreneahelementaren, im Geist
als Einheit gespeicherten Zeichen'itEntscheidend sei nach Moles die ,Pragnanz
der Superzeichen® im Sinne einer reinen Gestal@iatie ,,durch den Widerstand
gegen verschiedene Stérungen® messbar warde.

Anhand der Flaggenmotive, deren eigentliche Bedwutuaufgrund ihrer
Transformation zu Signalen nur noch diffus vorhandst, soll sozusagen die
Umwandlung von einer semantischen in eine astlntisgaformation demonstriert
werden. Was hier bereits anklingt, ist eine intemsAuseinandersetzung mit
Zeichensystemen, die, wie wir gleich sehen werderi;okus von Painitz’ Schaffen
der 1970er-Jahre stehen wird.

149 Hermann Painitz: ,Asthetik und Semantik* (1974)ederabgedruckt in: ,Hermann J. Painitz.
Bilder, Grafiken, Plastiken®, Ausstellungskataldgdg. von Neue Galerie der Stadt Linz, Museum
moderner Kunst Wien, NO. DokumentationszentrumMiderne Kunst St. Pélten), Linz 1987, S.
93-95, hier: S. 93

(Der Text wurde in dieser Publikation falschlicherge in das Jahr 1978 datiert.)

10vgl. ebd.

151ygl. ,Beilageblatt zum Denkmal der Internationéatit

152ygl. Abraham A. Moles: ,Zeichen und SuperzeichenElemente der Wahrnehmung®, in: Hans
Ronge (Hrsg.): ,Kunst und Kybernetik. Ein Bericltaii drei Kunsterziehertagungen Recklinghausen
1965 1966 1967, Schauberg, Kéln 1968, S. 208

%Epd., S. 212
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V. Visualisierung von Fakten: Veranderbare Bilder,Zeitbilder,
Bildstatistik

Gegen Ende der 1960er-Jahre gewinnt das MomenAklegen, die Partizipation
des Betrachters, in Painitz’ Werk zunehmend an Bkeahg, was bereits an einigen
1968/69 entstandenen ,Bildobjekten” abzulesen kEshes der ersten Beispiele
hierfiir aus dem Jahr 1968 ist ein ,Tafelbild, milféldes Kalenders innerhalb eines
Jahres herzustellen* (Abb. 55), das als Multiple emer Auflage von drei Stick
angedacht war, da die Erlaubnis, das Bild — wid'itel gefordert — fertig zu stellen,
nur in Verbindung mit dem Erwerb der Arbeit gewahmurde®™* Dieses
.Kalenderbild“ bestand aus einer weil3 grundierteartfdsertafel, auf die in der
Bildmitte mittels Klebebuchstaben horizontal tGbeagider die zwolf Monatsnamen
und darunter in einer jeweils von links nach reclogrchlaufenden Zeile,
stellvertretend fur die einzelnen Tage, 31 Punktgebracht waren. Die Punkte
wiederum dienten als Platzhalter fir runde Bildedate aus Papier, die farblich und
groéRenmafiig sortiert am unteren Bildrand in neansparenten Kunststofftaschen
zur Entnahme bereitgehalten wurden. Die verschedérarben und Grol3en dieser
mobilen Bildelemente entsprachen den neun Kategodie den einzelnen Taschen
zugewiesen waren wie z.B. ,Sonn- und Feiertage'heAds zu Hause", ,Abends
nicht zu Hause", ,Regentage”, ,Geburtstage” uswr Besitzer dieses Bildes war
also angehalten, es im Laufe eines Jahres nachvdeyaben des Kunstlers zu
gestalten.

1969 schuf Painitz kleinere Varianten in Form vaweiteiligen und wie Koffer
tragbare Bildobjekten, die beidseitig mit insges&®® leeren, d.h. zum Ausmalen
im Laufe eines Kalenderjahres bestimmten Kreisenrseleen waren.
Dementsprechend lautet der Titel der einen Arldgs, Tage”, wahrend die andere
den Titel ,Einstellungen/Entlassungen” (Abb. 5&dir und somit als Kalender fir

den Schreibtisch eines Firmenchefs fungieren sollte

15 Der ,Prototyp“ dieser Arbeit ging an die Gale8pringer in Berlin; zur Auflage kam es nicht.
Es sei hier noch einmal an Karl Gerstner erinrtnt,bereits in den 1950er-Jahren seine ersten
Partizipationsobjekte kreierte. Folglich sollte &iitd méglichst fiir viele Menschen leistbar sein:
,Der Begriff des Multiples war in nuce in der Ideethalten, ohne dass es den Begriff schon gab.
Mehr Demokratie wagen, auch in der Kunst, war di@iBe.“, Karl Gerstner: a. a. O., S. 19
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Chronologisch betrachtét, schlieRen jedoch an das oben erwdhnte Tafelloiid v
1968 einige Papierarbeiten an, in denen Painitz e@agn beschriebene
Gestaltungsprinzip selber anwendet.

Es sind dies konkret funf, in dem Zeitraum zwischi&n und 23. Dezember 1968
entstandene Zeichnungen: ,Die Stunden des 12. Dszammdes Jahres 1968°
(dat.12.12.1968, Abb. 57), ,Die Tage des Jahre8'1@#at.15.12.1968), ,Die Tage
des Monats Dezember 1968“ (dat.21.12.1968), ,Dieuen des 21. Dezembers
1968" (dat.21.12.1968) sowie ,Das Jahr 1968" (daf.2.1968). Jedes dieser Blatter
weist, analog zur vorgegebenen Zeiteinheit, entb@med viele, mit schwarzer
Tusche gezeichnete Kreise auf, die gemal} einesnnetsin Schltissels, welcher aus
der jeweiligen Legende ersichtlich wird, entweddt Riakatfarbe ausgefillt oder
.leer® geblieben sind. Bei dem Blatt ,Die Tage dishres 1968" (Abb. 58) sind
beispielsweise nur jene Tage farblich akzentuiarf die eine der definierten
Kategorien ,Monatsanfang“, ,Sonntage®, ,Feiertageter ,mein Geburtstag”
zutrifft.

Parallel zu diesen ,Zeitbildern® entwirft Painitzeise ersten ,Statistischen
Portraits”, und zwar von dem mit ihm befreundeteieér Experimentalfilmer Kurt
Kren. Die funf, mit 2. bzw. 3. Janner 1969 datierBlatter basieren auf einem, von
Kren in der Woche vom 23. bis 29.12.1968 gefuhieotokoll, in dem er nach
Painitz’ Vorgaben sieben Tage lang seine mensaticbrundbedirfnisse (,Essen®,
.1rinken®) und Korperfunktionen (,Herz in Tatigkéjt ,Gehirn durchblutet®,
»LAusscheidung®) stindlich festgehalten hat. Diesatdd zog Painitz nach dem
bereits bekannten Schema bei der Umsetzung seirRortraits® bzw.
»rransportraits* heran, wobei jeder Tag mit 24 Stem, d.h. ebenso vielen Kreisen
dargestellt wurde (Abb. 59-60). Rein formal erirmeliese Bléatter — insbesondere
jene, bei denen die Kreise, d.h. die Stunden untp&éunktionen, tberlappend
dargestellt sind — an die zu Beginn der 1960ere]abuf der Grundlage von
Zahlenreihen entstandenen Arbeiten. Die ,StatiséacPortrats®, die Painitz spater

in Form groRBer Tafelbilder erneut aufgreifen wirdiellen die wichtigste

1% Hermann Painitz hat weitgehend alle, in den 198@&ren geschaffenen Werke in der
Chronologie ihres Entstehens verzeichnet und iSealem gegen Ende des Jahres 1968 dazu
Ubergegangen, einzelne Arbeiten auf Papier mineigenauen Datum (Tag, Monat, Jahr) zu
versehen, so dass hier letztendlich auch die Eklwig neuer Themen bzw. kiinstlerischer
Methoden sehr gut nachvollzogen werden kann. Diesedschriftlich gefiihrte Oeuvre-Katalog
beginnt im Jahr 1962 mit der Nummer 99 (!) und éd®69 mit der Nummer 288. Ab diesem
Zeitpunkt liegen keine weiteren Aufzeichnungen vor.
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Werkgruppe zu Beginn der 1970er-Jahre dar, so @agsn noch ausfihrlicher die
Rede sein wird.

Zunachst jedoch gilt es, einige im Laufe des Jah®&® entstandene Papierarbeiten
hervorzuheben. Es sind dies vom Kunstler als ,Vee#éinare Grafiken“ bezeichnete
Werke, die jeweils eine Handlungsanweisung beighaltwelche zugleich als

Bildtitel fungiert, wie die folgenden Beispiele gen:

, DIESES BILD IST VERANDERBAR. SPRACHE IST VERANDERBAR. VERANDER\ SIE
DIESES BILD, BEFESTIGEN SIE DIE SCHEIBEN UN EINEM U NDEREN ORT.
VERANDERN SIE IHRE MUTTERSPRACHE. SPRECHEN SIE STAT A U UND

STATTU AX (Abb. 61-62)

,» VIRANDIRRBARI GRAPHEK

VIRANDIRN SEI EHRI DIUTSCHI MUTTIRSPRACHI DURCH IEN | PIRSONLECHI
LAUTVIRSCHEIBUNG.

SPRICHIN SEI STATT | E

UND STATT E |I.

VIRANDIRN SEI DEISI GRAPHEK

WIE SEI WOLLIN ENDIM SEI

DEI SCHIEBIN SO AUFLIGIN,

WEI IS EHNIN GIFALLT.* (Abb. 63)

Die Veranderbarkeit dieser Blatter ist aufgrund vdiebdruckelementen
(Signalscheiben) gegeben, die an Zwirnfaden begtesiind und nach Belieben des
Betrachters angeordnet werden koénnen. Durch diegdbve der Bildelemente
mochte Painitz einer demokratischen KunstauffassAnogdruck verleihen, die
bewusst gegen den klassischen Geniebegriff (i.ieeDefinition des Kunstler als
aulRerst begabter, schopferischer Mensch) gericlgietund stattdessen den
Gestaltungswillen des Betrachters herausfordertefgrseits manifestiert sich in
dieser Werkgruppe erstmals Painitz’ Vorliebe furspelle Sprachspiele®, die sich
ab den 1970er-Jahren zu einem bestimmenden Medeiras Oeuvres entwickeln

werden.

Den Zeitraum zwischen Oktober 1969 und Juli 197fbrwegt der Kinstler als
Stipendiat des British Council in London, um am ki®my College of Art zu
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studieren. Hier entsteht, anknipfend an die ,Pibstrurt Kren“, zunéchst eine
statistische Arbeit mit dem Titel ,Traffic througklexandra Park in the direction of
Wood Green“ (dat.30 Oct 69). Das Blatt gibt die Verkehrssituation vae.
Oktober 1969 um 15:15 Uhr wieder, und zwar dieegrstierzig dort passierenden
FuRganger und Fahrzeuge, aufgeschlisselt nach&Babhmy Motorradern, Autos,
Lieferwagen und Bussen, denen jeweils ein eiganesnen Kreis eingeschriebenes
Symbol zugeordnet ist (Abb. 64). Hier werden na@her Ruckkehr nach Wien die
wesentlich komplexer formulierten ,StatistischentRias" anschlief3en.

Wahrend seines Aufenthaltes in London arbeiteti2auorrangig an so genannten
~-Organogrammen®. Der von ihm kreierte Begriff ,Orgggramm® bezieht sich, in
Anlehnung an die Lebenszyklen in der Natur, aufdgialisierung von Kreislaufen
und dient per definitionem auch zur Unterscheidwan Diagrammen und
Piktogrammen.

Es handelt sich dabei um eine Vielzahl querforneatid@dlatter, die unter
Verwendung von Bleistift, farbigen Aquarelistifteend mittels Collagetechnik
aufgebrachten ,Farbelementen* im Dezember 1969 &mner 1970 entstanden
sind. Die intendierte dynamische Bildwirkung komwatr allem durch den Einsatz
von Sinuskurven und Pfeilen zustande und wird Eisolerstarkt, als jedes Blatt
zusatzlich zur herkbmmlichen Signatur am unterddrBnd oben ein zweites Mal,
also um 180 Grad gedreht, signiert und datiertsistdass der Betrachter zwischen
zwei Leserichtungen wahlen kann (Abb. 65-66). Giestig wird damit zum
Ausdruck gebracht, dass den bildlich dargestelkeeislaufen ahnlich wie den
organischen Zyklen sowohl Aufwarts- als auch Absketvegungen innewohnen.
Painitz beruft sich somit in seiner asthetischemrftdierung auf die Grundsatze und

Gestaltungsprinzipien der Natur:

.Die Organogramme zeigen auf der Basis der indimekKrafte der Natur die Probleme der
Schwerkraft, Elektrizitat, den Atomzusammenhang HAailverlauf der entstehenden direkten Kréfte
auf, sie nehmen Bezug auf Schwerkraft-Gerichtettfiiziehung), auf Symmetrie-Dimorphismus
(AbstoBung), Leben-Zeitgeschehen (Unbestandigkejt).] Painitz [...] betont, dall das
Gestaltungsprinzip der Kristalle, der Pflanzen, déere und des Menschen auf eben diesen

Grundsatzen beruht®®

136 Dieter Ronte: ,Kunst und Natur oder von der Mdlgkeit einer Asthetik der Okologie*, in:
.-Hermann J. Painitz. Bilder, Grafiken, PlastikeAtjsstellungskatalog (hrsg. von Neue Galerie der
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Manche dieser ,Organogramme® sind dariber hinaust nmobilen
Gestaltungselementen versehen, die sich in kleiaemjen seitlichen Bildrandern
montierten transparenten Taschen befinden und detradhter die Moglichkeit
geben, das Bildgeschehen aktiv zu beeinflussen .(ABE58). Datiert mit Janner
1970 leiten diese Arbeiten unmittelbar zu verandexb Zeitbildern tber, die der
Kinstler im selben Jahr und noch wahrend seinesrliéltes in London schuf. Es
gibt hiervon verschiedene, in englischer Sprachditelte Blatter, deren
gemeinsames Merkmal bewegliche Siebdruckelementk die je nach Aktualitat
in die dafir vorgesehenen Schlitze im Papier gkstwerden konnen. In der Art
eines immer wahrenden Kalenders kann so etwa deelsk Wochentag, Monat
oder die entsprechende Jahreszeit markiert werddib. (69-70). Zu dieser
Werkgruppe gehdren weitere, mit Siebdruckelemepgtstaltete Collagen aus dem
Jahr 1970, in denen jeweils, ausgehend von eimangeischen Grundform (Kreis
oder Rechteck), die verschiedenen MdglichkeitenElateilung von Zeit in Jahr,
Monat, Woche, Tag und Stunde eine bildliche UmsegZindet (Abb. 71-72).

Diese neuen, die Visualisierung der Zeit thematsiden Siebdruck-Collagen
wurden zusammen mit nunmehr auch auf Leinwand &ilsdgen ,Statistischen

Portrats”, den ,Bildwerdungen der Nationalratswa@¥V1“ und einigen Werken aus
den spaten 1960er-Jahren erstmals im Februar/M#r2 in der Wiener Galerie

Schottenring gezeigt. Was die auf Zahlenreihen, tithys, Progression und
Permutation basierenden ,Auszahlbilder” mit dentsp@ntstandenen statistischen
Arbeiten verbindet, ist nicht nur eine gewisse falenAhnlichkeit, sondern auch die
da wie dort streng systematische Anordnung dereé&ien Bildelemente. Wie schon
von Peter Baum konstatiert wurde, gilt jedoch féide Werkgruppen, dass sowohl
der Bildanlass als auch die Art der Bildstatistikduder Zeitabschnitt willktrlich

festgelegt sind. Die Vergegenstandlichung von Fgkten zeitlichen Abfolgen und

ahnlichen statistisch messbaren Beobachtungemirestizwar die Reihenfolge der
Verwendung der bildkonstituierenden Elemente, njedbch deren Aussehen und
das der jeweiligen Darstellung zugrunde liegendste®y, da beides vom Kunstler

willkirlich entworfen wird:

Stadt Linz, Museum moderner Kunst Wien, NO. Dokutagonszentrum fir Moderne Kunst St.
Pdlten), Linz 1987, S. 10
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.Bei Painitz treffen somit subjektive schopferischiillkir (wenn auch in sehr rationeller,
bildbkonomischer Form) und statistisch ermitteltakten als gleichwertige und gleichwichtige

Faktoren des Bildes zusammén’*

Anhand des in der Ausstellung gezeigten Portrats \Weener Komponisten und
Musikkritikers Meinhard Rudenauer ,Portrait Rudesaul“ (Abb. 73), einer
Tusche- und Bleistiftzeichnung aus dem Jahr 1%&ktIsich diese Beobachtung gut
nachvollziehen: Auf dem querformatigen Blatt, irsslen rechter oberen Bildecke
sich ein Profilfoto des Portratierten befindet,dsin einem grol3en, durch eine Linie
definierten Kreis, der die Woche vom 27.8. bis1291 darstellt, die sieben Tage in
Form von kleineren Kreisen visualisiert. Diese siesveils mit einem Datum
versehen und vorwiegend wiederum mit kleinen Kreisewie anderen Zeichen
befillt, deren Bedeutung aus der rechts unten auisgenen Legende hervorgeht.
Sie stehen fir Orte (zu Hause, Anderswo) und Tétigk (komponieren, kritisieren,
privatpsychiatrische Beschaftigung, genief3en urahtsitun). Die nach Art der
Mengenlehre erfolgte Anordnung dieser Zeichen maghé Zuordnung zu den
einzelnen Stunden des Tages unmdglich (daher dme Kainstler links unten
hinzugefigte Bemerkung ,Angaben ungefdhr in Stufjdeso dass sich der
konkrete Tagesablauf der portratierten Person demaéhter nur bedingt, d.h.
lediglich Uber die relative Haufigkeit der vorkommgen Zeichen erschliel3t. Da
auch dieses ,Statistische Portrait* auf einem Wagphetokoll beruht (Abb. 74), in
dem der zu Portratierende nach den Instruktionenkdenstlers seine Téatigkeiten
Tag fur Tag und Stunde fur Stunde genau zu veraeitlnatte, heifdt das in diesem
Fall zugleich, dass das ausgefuhrte Bild von depotahon“ hinsichtlich der
Genauigkeit der Angaben doch deutlich abweicht.ibar hinaus ist an dem
Vergleich interessant, dass Painitz fir das Prdtakinen eigenen und wesentlich
einfacheren Zeichencode vorgegeben hat, den er teiaeise in der Ausfihrung
Ubernimmt (ndmlich die Symbole fur ,zu Hause” ukhglerswo*), ansonsten aber
durch neue Zeichen ersetzt. Das zeigt sich auchraigren ,Statistischen Portraits”,

zu denen die Protokolle erhalten sind.

157 Katalog zur Ausstellung ,Auszahlbilder — Visuadiging der Zeit — Statistische Portraits —
Bildwerdungen der Nationalratswahl 1971" (8.2. =318972), Galerie Schottenring, Wien, o. S.
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Im Jahr 1973 vertrat Hermann Painitz zusammen ingeh Messensee und dem
Bildhauer Erwin Reiter Osterreich bei der XIl. Biate in Sdo Paulo. Mit der
Auswahl der Kuinstler wurde Peter Baum beauftragir dich bewusst fur
AuRenseiterpositionen entschied, da seiner Ubewreugach gerade jene fiir die

Osterreichische Kunstszene der damaligen Zeit pdigaren:

,Bei den interessantesten Begabungen, wie siedRagrVerschiedenartigkeit vor allem innerhalb der
Generation der Funfundzwanzig- bis Vierzigjahriganzutreffen sind, dominiert die eigene

Konzeption und eine zumeist sehr eigenwillige odge bildnerische Umsetzung. Auf dieser Basis
des Nichtepigonalen werden [...] Positionen bezodenen Summe zwar durchaus dem vielzitierten
pluralistischen Bild heutiger Kunst entspricht, deternationalen Szene allerdings [...] eine Reihe

bemerkenswerter, kaum oder gar nicht vergleichbdrestlerischer Akzente beisteueft®

Painitz’ Beitrag zur Biennale konzentrierte sich aeine ,Statistischen Portraits®,
von denen er einige zuvor schon in der Galerie iehong ausgestellt hatte.
Darunter auch das 1971 entstandene Leinwandbiltbs§mertrait — Struktur des
Februar 1970" (Abb. 75), bei dem die achtundzwafzge dieses Monats durch je
vierundzwanzig, formgleiche konzentrische Kreis@rasentiert werden, deren
Zentren mit Caput mortuum (lat. Totenkopf), einemyntketisch hergestellten
Eisenoxidpigment, ausgemalt sind. In den Zwischemen finden sich die vollen
Stunden durch kleine konzentrische Kreise markaie,abwechselnd blau und rot
wiedergegeben sind. Die groReren Kreise als stalétende Zeichen fiir die Person
des Kiunstlers sind somit jeweils zwischen zwei 8&m positioniert, wodurch
Painitz den statistischen Nachweis der eigenentéxiserbringt. Das spiegelt sich
in der homogenen Bildstruktur wider, der insoferinee gewisse, an die
,Organogramme* erinnernde Dynamik innewohnt, aks €inzelnen Kreiselemente
nicht nach einem strengen Raster ausgerichtetesoniklmehr in horizontaler und
vertikaler Richtung leicht versetzt angeordnet sidinitz’ eigener Definition nach
handelt es sich namlich bei einem Organogrammiireseinfachsten Form um eine

Jfolgerichtige Zeitlinie wie sie durch eine Aufzaimng von Biofakten entsteht

158 peter Baum: ,Jiirgen Messensee, Hermann J. Pdinitm Reiter. Osterreicher auf der 12.
Biennale von Sao Paolo, in: ,ALTE UND MODERNE KUNS 18. Jahrgang 1973, Heft 128, S.
37
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[...].“*° Noch deutlicheren Niederschlag findet diese, diega®funktionen
veranschaulichende wellenartige Dynamik in dem fhesnbei der Biennale
gezeigten ,Anonymen Portrait 2 (Abb. 76), das sicti die statistische Darstellung
Uberindividueller Faktoren wie ,Gehirn arbeitetHerz klopft“ und ,Haar wachst*
beschrankt. Wohingegen bei dem ,Portrait hanneldr@Abb. 77), der damaligen
Frau des Kiunstlers, der personliche Biorhythmusialisiert wird. Eine &ahnlich
dynamische Struktur kommt aber andererseits auch dem Siebdruck
.Strallenteilnehmer” (1972) zur Anwendung, um dierkéarsbewegung an der
Kreuzung von Nussdorferstral3e und Fuchsthalergaatistisch darzustellen (Abb.
78).

Was den gedanklichen Ansatz der ,Statistischenrddts't und der zu Beginn des
Kapitels besprochenen ,Zeitbilder” betrifft, gibé @n internationalen Kunstkontext
durchaus vergleichbare Bildkonzeptionen. So istaethas Werk der deutschen
Kinstlerin Hanne Darboven (1941-2009) auf das Visuerfassen des abstrakten
Zeitbegriffs fokussiert. Ende der 1960er-Jahre aikigite sie eine komplexe
Systematik zur Verbildlichung von Zeitrdumen in forvon tabellarischen
Zeichnungen, in die sie die gezéahlte Zeit auf deun@lage mathematischer
Berechnungen mittels verschiedener, in einem Irfdstgelegter Zeichen Ubertrug.
Durch die Fortschreibung eines nach eigenen Rdgektionierenden Systems wird
ein normalerweise nur geistig vorstellbarer Zeimaanschaulich gemacht und das
Fiktive der Zeit in der Erfahrung der Schreibzeihygisch und psychisch
vergegenwartigt®® Auf diese Weise schuf Darboven Arbeiten, die ofts a
Hunderten von Einzelblattern bestehen und in ilBesamtheit die Periode eines
Jahres, eines Jahrhunderts oder die Lebenszeitr eéistorischen Person
reprasentieref®

Ein ahnliches Konzept verfolgte der geburtige Japadn Kawara (*1932) mit
seinem zwischen 1969 und 1970 entstandenem zehgband/erk ,,One Million
Years — Past®, das in einzelnen Bichern die vergaadMillion Jahre von 1969 bis

in das Jahr 998.031 v. Chr. aufzahlte. On Kawaigene Lebenszeit ist Thema der

%9 Hermann Painitz: ,Form, Farbe und Information“ {89, in: ,Hermann J.Painitz. Bilder,

Grafiken, Plastiken®, Ausstellungskatalog (hrsgaWeue Galerie der Stadt Linz, Museum moderner
Kunst Wien, NO. Dokumentationszentrum fir Modernegt St. Pélten), Linz 1987, S. 104

1%0vgl. Antje Birthalmer: ,Mehr als schéne Worte. Bathtungen zum Verhaltnis zwischen Kunst,
Sprache und Schrift”, in: ,Buchstablich. Bild undow/in der Kunst heute”, Ausstellungskatalog
(hrsg. vom Von der Heydt-Museum und Kunst- und Mmssverein Wuppertal), Dusseldorf 1991, S.
17

81yv/gl. Daniel Marzona, Uta Grosenick (Hg.): ,ConaegitArt*, Kéln 2005, S. 52
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tagebuchartigen Serie ,Date Paintings” (Datumshbjldéie er am 4. Janner 1966
begann und seither konsequent fortgesetzt hatrarfochrom dunkel grundierten
Leinwanden von variabler Gro3e bringt er mit weiBerylfarbe und in klarer
Typographie das aktuelle Datum in der jeweiligemdessprache auf. Die Bilder
verraten weder Spuren malerischer Gesten noch iagtafische Details und
unterliegen einem strengen Reglement, wonach eiheitAdie nicht genau an dem
Tag, dessen Datum sie tragt, vor 24 Uhr fertigeajktgst, vom Kinstler vernichtet
wird. Das fuhrt zu einer schwankenden Anzahl derJathr produzierten Bilder. Als
Hinweis auf den Aufenthaltsort des Kinstlers unds déberindividuelle
Zeitgeschehen werden in die AufbewahrungsschactelBilder meist Ausschnitte
aus einer lokalen Tageszeitung eingeklebt. On Kawgeht auch in anderen
seriellen Arbeiten immer wieder von seinen indialien Lebenserfahrungen aus,
die jedoch im Zuge der kunstlerischen Auswertumgsstersachlicht und damit in

ein Uiberpersonliches, abstraktes System eingebumeleten:®?

Abgesehen von den ,Statistischen Portraits” undgeim Arbeiten aus dem Projekt
~Jonathan Swift*, auf das an anderer Stelle nalezugehen sein wird, umfasste
Painitz’ Biennale-Beitrag in Sao Paulo auch zwddlishe Darstellungen der

Nationalratswahl vom 10. Oktober 19%%. Das im begleitenden Katalog
abgebildete ,2. Bild der Nationalratswahl vom 101B¥1" (Abb. 79) zeigt in der

unteren Bildhélfte die Stimmenverteilung in Forrnvkleinen, in den Farben rot,
schwarz, blau und ockergelb akzentuierten, linaageardneten konzentrischen
Kreisen, die fur die einzelnen dsterreichischertdfam stehen und je nach Anzahl
der Stimmen mehr oder weniger haufig vorkommen. dersZeichenerklarung am
unteren Bildrand geht hervor, dass der SPO (Setisthe Partei Osterreichs), die
bei dieser Wahl erstmals die absolute Mehrheit ngea hatte, nicht wie den

82y/gl. Antje Birthalmer: a. a. O., S. 18

183 Eines der beiden Bilder, eine querformatige, 18&terte Leinwand mit den MaRen 100 x 200
cm, befindet sich in der Sammlung der Kulturabtajlder Stadt Wien. Die andere, gleichfalls 1971
datierte Arbeit (Acryl, Tusche/Leinen, 200 x 190)cauf die hier im folgenden Bezug genommen
wird, wurde anlasslich der Biennale vom Museu die Aontemporanea in S&o Paulo erworben; sie
diente auch als Vorlage fir eine Siebdruck-Editi#i72 schuf Painitz dariiber hinaus fiir die
,Galerie im Grinen*, einer von ihm organisierteepd Thema ,Objektkunst” gewidmeten
Ausstellung im Wiener Stadtpark, eine plastisches\da der Nationalratswahl, die aus 183
Asbestzementkugeln (je 30 cm im Durchmesser) bdstaglche entsprechend der
Mandatsverteilung rot, schwarz und blau eingeférat auf einer Wiesenbdschung in der
Sitzordnung der Parlamentarier angeordnet wareb.(80). An der Ausstellung nahmen weiters
unter anderen Roland Goeschl, Adam Jankowski, BetnLesak, Peter Perz, Helga Philipp,
Ingeborg Pluhar und Erwin Reiter teil.
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anderen politischen Gruppierungen (OVP, FPO, KPénd ,Offensiv links*) nur
ein, sondern zwei verschiedenartige kreisformiget®n zugeordnet wurden. Diese
kompositorische ,Ungereimtheit dient allein derffackerung der Bildstruktur, die
ansonsten recht monoton ausgefallen wére, und tfifiden Widerhall in der
eigenwilligen Visualisierung der Mandatsverteilurigiese namlich erfolgt nicht
mittels eines hierfir Ublichen Tortendiagramms, desn anhand von drei
signalartigen konzentrischen Kreisscheiben von raokeedlicher Grol3e, welche
nebeneinander in der oberen Bildhalfte positionigmtd durch einen vertikalen
Schriftzug mit dem Parteienkirzel gekennzeichnend.si Die GrofRe der
Kreisscheiben ist demnach ein Indiz fur die Anzddrl Mandate. Irritierend daran ist
vor allem die Farbgestaltung: Zwar dominiert entered der auf3ersten Ringschicht
oder im Kreiszentrum erwartungsgemaf bei der SROFdibe rot, bei der OVP
schwarz und bei der FPO blau, aber in den UbrigengsRhichten finden sich
durchaus auch andere Farben ,darunter gemischttiase die Darstellung dieses
doch recht eindeutigen und die OsterreichischetiRaler 1970er-Jahre nachhaltig
pragenden Wahlergebnisses letztlich fir den Beteackeineswegs leicht zu
erfassen ist. Ein wenig Licht in die Sache bringt 2u dem Bild gehdriges
Skizzenblatt, das einerseits die prozentuelle Semrarteilung und die
zahlenméaRige Mandatsverteilung ausweist und dasrarsgits einen polemischen
Kommentar des Kunstlers beinhaltet, der ein Hinveeit die oben angesprochene

Farbverteilung sein kdnnte und folgendermal3entaute

,DIE ROSAROTEN PSEUDOLINKEN. DIE BLUTROTEN KOMMUNIBEN. DIE
SCHWARZEN KLERIKALEN. DIE ORANGEROTEN ANARCHISTEN ND
LINKSFASCHISTEN. DIE HELLBLAUEN NEURECHTEN. DIE GRAEN EMINENZEN. DIE
FARBLOSEN BURGERLICHEN JA-SAGER." (Abb. 81)

Die Aufgaben und Ziele der Bildstatistik, namlicinen Sachverhalt moglichst
einfach zu veranschaulichen, fihrt Painitz hieofes ad absurdum, als er weniger
dem ,Inhalt“, der Semantik, sondern vielmehr deicen selbst und ihrer Asthetik

besondere Bedeutung beimisst:

,ES geht ihm um die Visualisierung von ‘Lebenszeich- in des Wortes schimmernder Bedeutung —

mittels Umcodierung in selbstgewéhlte Zeichensystem.] Es entstehen so Graphiken, Aggregate

164 VP = Osterreichische Volkspartei, FPO = Freifwig Partei Osterreichs, KPO =
Kommunistische Partei Osterreichs
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bunter, meist kreisformiger Signale, die in ihreraufung und Reihung Abbild der
informationstheoretischen Prinzipien selbst simdy zum Unterschied jener Computer-Graphik oder
durch Informationsasthetik gewonnener Kunst, dif sier Wissenschaft nur bedient, um wiederum
formalasthetische Werte im traditionellen birgémin Sinn zu erzeugen. Bei Painitz wird hingegen
Kunst zum Denken, Denken zur Kunst. Von diesereShér bertihrt er sich mit den Ideen der
Conceptual-Art, in der die Idee weit Uber die Alsting gestellt wird. Painitz’ Tatigkeit — er selbst

nennt sich nicht Maler, sondern Bildner — steheimem Grenzbezirk von Kunst und Wissenschaft
[ ] « 165

Bei seinen Codierungen geht es ihm vorrangig ume eersinnlichung des
Abstrakten, worin er sich — wenn auch unter ande@teten Vorzeichen — dem
Wiener Soziologen und Okonomen Otto Neurath (188#85) verwandt finhit.
Neurath namlich, der davon Uberzeugt war, dassestilamten Situationen Bilder
klarer sprechen konnen und ihre Botschaften miBgrér Wahrscheinlichkeit im
Gedachtnis bleiben als Zahlen oder Worte, hattdete der 1920er-Jahre an der
Entwicklung der ,Wiener Methode der Bildstatistigearbeitet, die sich spater unter
dem Namen ,Isotype” (International System of Tymguric Picture Education)
auch auRerhalb Osterreichs durchzusetzen vermochtefgrund seiner
Bestrebungen, mittels einer auf Piktogrammen basdan Bildsprache komplexe
gesellschaftliche Zusammenhange einfach, plakatd/ fiir jedermann verstandlich
darzustellen, gilt er heute allgemein als Pionarsuellen Kommunikation.

Painitz selbst hat sich Uber seine Affinitat zu Nl folgendermal3en geaul3ert:

.Ich habe lange Zeit an meiner Bildsprache geagbeiine von den Bemiihungen Neuraths zu wissen
und war dann Uberrascht, als ich zum erstenmaSgiabole, die Symbolsprache Neuraths gesehen
habe. In einer gewissen Weise war ich erleichtizrtich gesehen habe, dafl meine Gedanken schon
dagewesen sind — wenn auch nicht direkt in der KBis dahin hatte ich das Handikap zu tragen,
etwas aus der Luft erfunden zu haben, das keinis Bas Wenn man die Entwicklung der bildenden
Kunst betrachtet, sieht man, dall es sehr schwigtiginen Weg zu finden, wie das Abstrakte zu
versinnlichen sei. [...] Aus diesem Grund bin ich \der Symbolsprache Otto Neuraths, von seiner
optischen Arbeit — er hat ja viel mehr gemacht szifsiert, da das eine Basis ist, auf der man

aufbauen kann*e®

185 Alexander Wied: ,Im Grenzbereich von Wissenschafi Kunst®, in: ,Salzburger Nachrichten®,
25. Janner 1973. Die Rezension erschien anlasshien Ausstellung Painitz’ in der Galerie MAERZ
in Linz.

%%Hermann Painitz in einem Gespréch mit FriedrichiGefer, in: ,An Stelle von*, Katalog zur
gleichnamigen Ausstellung in der Wiener Seces$o28. Mai 1975), Eigenverlag, S. 31
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Inwiefern nun tatsdchlich Gemeinsamkeiten zwisclter von Otto Neurath
erarbeiteten Bildsprache und Painitz’ kinstlerisch@entionen auf diesem Gebiet
bestehen, soll im Folgenden unter Berticksichtigeingr kurz gefassten Geschichte
der ,Wiener Methode der Bildstatistik“ ausgefihrtenden. lhr eigentlicher
Ursprung ist mit dem auf Initiative von Otto Nedratl924 gegrindeten
Gesellschafts- und Wirtschaftsmuseum in Wien vepknidas seinen eigenen
Worten zufolge als ,Zentralstelle fiir gesellschattsd wirtschaftswissenschaftliche
Unterweisung durch vorwiegend optische Mittel, Giap und Modelle®®’
fungieren sollte. Das Museum organisierte an wdollse Orten Ausstellungen mit
grafisch gestalteten Schautafeln zu Themen wie @i®itswesen, soziale
Fursorge, Wohnverhéltnisse usw. mit dem Ziel, dulad Demokratisierung des
Wissens in Bezug auf politische Meinungsbildunged Entscheidungsprozesse
Aufklarungsarbeit zu leisten. Neurath war mit saipédagogischen Aktivitaten, die
auch in den Schulunterricht einflossen, direktim Bildungs- und Kulturarbeit des
.,Roten Wien“ eingebunden und betrachtete ,die Bdtstik ,als ein wirksames
Instrument im Klassenkampt®® Aus heutiger Sicht besteht das revolutionare
Potential von Neuraths Bildpddagogik unter andedamin, dass er schon damals
erkannte, wie sehr sich die Kommunikationsmittebudem Einfluss von Werbung,
Kino und der visuellen Kultur der Printmedien gedelh hatten. Demzufolge stufte
er die Bildersprache als ein der Schriftspracherlégenes Medium ein und
entwickelte zusammen mit dem Grafiker Gerd ArntzLiaufe der Zeit eine Vielfalt
an standardisierten Symbolen (z.B. fur Berufsgrapggebrauchsguiter, Rohstoffe,
Verkehrsmittel usw.), die aus sich selbst heraus alme erlauternde Beschreibung
verstandlich waren (Abb. 82). Ein weiteres specifes Merkmal der ,Wiener
Methode* ist die Darstellung von Mengenverhéltnmssedie nicht mittels
verschieden grofien Symbolen veranschaulicht wurdsmdern durch die
mehrmalige Wiederholung ein und desselben Zeichdassfur sich eine bestimmte
Menge reprasentiert (Abb. 83). Das ist zugleictegijener Prinzipien, die Hermann
Painitz in abgewandelter Form in seinen ,Statisisc Portraits“ oder etwa im 2.
Bild der Nationalratswahl vom 10.10.1971" hinsiattil der Stimmenverteilung
anwendet (Abb. 79).

167 7it. nach: http://www.medienphilosophie.net/nebf&WM.html (18.03.2011)
188 Giinther Sandner: ,Demokratisierung durch Bildpadgg Otto Neurath und Isotype®, in: SWS-
Rundschau (48. Jg.) Heft 4/2008, S. 468
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So entstanden im Sinne Neuraths ein visuelles , @viouch“, eine visuelle

Grammatik und ein visueller Stil:

,Das Worterbuch beinhaltete die verschiedenen Syelie Grammatik etablierte die Regeln fur
die Anordnung und Kombination der Symbole, und Sérfasste die Prinzipien zusammen, welche
die Transformation der verbalen oder numerischdorimation in Bilder anleiten sollten. [...] Als
spater Farben verwendet wurden [...], hatten auckedigstimmte symbolische Bedeutungen (z.B.
Griin fir Landbevélkerung und Rot fiir Stadtbevolkeyu®

Mitte der 1930er-Jahre zwangen die politischen gaiese in Osterreich Otto
Neurath zur Emigration, zunéchst nach Holland ufdOlnach England, was die
von ihm immer schon angestrebte Internationalisigrseiner Bildsprache auf
ungeplante Weise forcierté® Denn letztlich hatte er die Idee eines ,bildhaften

Esperanto™’*

im Sinn, das ,zwischen Generationen, sozialen 3das zwischen
Volkern und Nationen® vermitteln sollte und ,mit &thheit, Freiheit und Frieden
untrennbar verbunden wat*

Was bis in die Gegenwart nachwirkt, ist zweifelb@sne Pionierleistung hinsichtlich
der teilweise heute noch sehr ,modern* wirkendest&aing von Piktogrammen,
die sich als Orientierungshilfen im 6ffentlichenuRaweltweit durchgesetzt haben,
wohingegen seine bildstatistische Methode nur nsair vereinzelt Anwendung
findet!”® Denn tatsachlich erfordern, wie Giinther Sandnstgéstellt hat, ,die
Neurathschen Bilder — ob als statistische Mengdabibder als friihe ,Infografiken’
— genaue Aufmerksamekeit, ein Sich-Hinein-Denken diedBereitschaft, auch eine
bestimmte Zeit bei einem Bild zu verharréf*“In diesem Zusammenhang

aufschlussreich ist folgende Bemerkung von Hernfainitz:

9Epd., S. 474

170 Bereits in den 1920er-Jahren hatte Neurath Auseg®n in Deutschland organisiert und Vortrage
am Bauhaus in Dessau gehalten. 1931 griindete &irdatiung der UdSSR-Regierung das
JIsostat*-Institut in Moskau, 1932 das ,Mundaneuin$titut in Den Haag und 1941 schlief3lich das
.Isotype“-Institut in Oxford.

"1 Glinther Sandner: a. a. O., S. 475

Y"2Epd., S. 476

B3 vgl. ebd., S. 464

Unter ausdrucklicher Bezugnahme auf Neuraths Isotygrden Piktogramme heute durch eine ISO-
Norm festgelegt und seit 1989 auch Testverfahré@rmogen, ,in denen die Piktogramme
Probandinnen vorgelegt werden, um festzustellea,sid diese interpretieren und wie viele Befragte
die Symbole jeweils richtig deuten.” Ebd., S. 475

" Ebd., S. 481
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.Neurath war kein Kinstler und wollte vermutlichclukeiner sein. [...] Das Ergebnis seiner Arbeit
waren aber Bilder, er hat Farben und Bildelememevendet und insofern ist eine kunstlerische
Betrachtung seiner Tafeln mdglich. Jetzt da wir €amt-Art gesehen haben, kénnten wir diese
Bildtafeln zur Concept-Art zahlen, zumindest besthe Verwandtschaft dazu. [...] es handelt sich

[...] um eine Visualisierung von KonzepteH™

Es ist also in erster Linie das SichtbarmachenSachverhalten, das Materialisieren
von Ideen, was den kunstlerischen Ansatz Painiiz’Gtto Neurath verbindet und

die Typisierung von Bildzeichen inkludiert, woraeff in dem eben zitierten Text
gleichfalls zu sprechen kommt:

.FUr eine piktographische Darstellungsweise gemiigtVerkirzen oder Vereinfachen der an einem
Sachverhalt beteiligten Dinge zum Zeichen oder &ignum sie einsichtig auf einer
Darstellungsflache zueinander in Beziehung setae&dnnen. [...] Mit Hilfe eines Piktogramms
kann dargestellt werden, wie die im Jahre 1977 ewémdeten 1000 Milliarden Dollar
Rustungsgelder auf alle Staaten der Erde vertadt ®as kann sowohl auf einer Weltkarte wie auch
vor einem wei3en Hintergrund erfolgen, es sind &dRegeln vorgeschrieben. Das Piktogramm ist
eine Darstellung ohne Vorschreibung einer besomdd&&htung [Anm.: im Unterschied zum
Diagramm und Organogramm].

[...] Das Diagramm, das Piktogramm und das Organograsimd drei Moglichkeiten, etwas zum

Bild werden zu lassen, das vorher nicht bildliclEnscheinung treten konnt&’®

Abgesehen von den ohne Auftrag entstandenen kiisstien Projekten suchte
Painitz immer wieder auch Gelegenheiten, um seiméchentheoretischen
Uberlegungen auch zweckorientiert anzuwenden. 8ilerer im Jahr 1975 den
Auftrag, fur das in Graz neu errichtete Zentralgel®d der steiermarkischen
Kammer der gewerblichen Wirtschatft, in dem auch das
Wirtschaftsforderungsinstitut untergebracht warn eOrientierungssystem zu
entwickeln. Ziel war es, durch eine aus zwo6lf Sylabhdestehende Bildsprache die
Effizienz der schriftlich vermittelten Informationezu erhéhen. Da von den
Symbolen fur die sechs Sektionen der Handelskanmmegzwei bereits vorhanden
waren, bestand Painitz’ Aufgabe zunachst darinerfggymbole bzw. Piktogramme

zu entwerfen, und zwar nicht nur fur die einzelrktionen, sondern auch fir

1> Hermann Painitz: ,Form, Farbe und Information® (fag, 1978), abgedruckt in: ,Hermann J.
Painitz. Bilder, Grafiken, Plastiken®, Ausstellukgsalog (hrsg. von Neue Galerie der Stadt Linz,
Museum moderner Kunst Wien, NO. Dokumentationszemtiiir Moderne Kunst St. Pélten), Linz
1987, S. 96

Y8 Ebd., S. 104
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allgemeine Raumbereiche wie Sitzungs- und Prifungeer, Lehrsale etc.
Begleitend dazu erarbeitete er fir die Wande deredmen Geb&audeteile ein
Farbleitsystem von ,semantische[m] Charakter, dasi3th die jeweiligen
Farbkombinationen haben bestimmte Bedeutungersichieauf die im betreffenden
Stockwerk anzutreffenden Funktionen bezieh€h.“Die mittels lackierten
Stahlblechsegmenten farblich gestalteten Wande emusib zu einem integrativen
Bestandteil der visuellen Sprache. Die Zeicheneukig erfolgte auf grof3en, in den
Eingangsfoyers angebrachten Ubersichtstafeln (8. Zusatzlich gab es knapp
unter der Decke montierte, farblich gekennzeichnetkals Wegweiser fungierende
Aluminiumschienen, in die Leuchtfelder fur die jeligeen Symbole eingeschnitten
waren. Die im Spatherbst 1976 erfolgte Fertigstgjlldes Orientierungssystems
sorgte flr ein beachtliches Medieninteresse urfcsdgar den Kunstkritiker Kristian

Sotriffer auf den Plan:

,Das Bauwerk [...] umfaf3t sehr viele Teilbereiche Bektoren und stellte die Planer somit vor die
Notwendigkeit der Entwicklung eines geeigneten dysitems. Erstmals in Osterreich hat man dafiir
einen darauf von der bisherigen Arbeit her pradiggroen Kinstler gewinnen kénnen, namlich den
Wiener Hermann J. Painitz.

Dieser von vornherein nach neuen Bildzeichen umdaséischen Vermittlungssystemen forschende
‘Bildner’ (als der er sich begreift) fand hier eifafgabe vor, die es ihm ermdglichte, einen

wichtigen Beweis zu liefern: Dal} Kunstler durchalz&zu imstande sein kdnnen, pragmatisch zu
arbeiten, ohne ihre kunstlerische Grundhaltung wében, wenn man ihnen nur die jeweils

passenden Aufgaben zuweist. Painitz hat eine Aefgain [...] ungewohnlichen Ausmafien und

Anforderungen vorgefunden und er hat sie auf séinegelost, die es ermdglicht, eine neues

Publikum mit einer Methode kiinstlerisch-praktisciEmkens von heute bekannt zu machgh.*

Das Reizvolle an dieser Auftragsarbeit bestandPfinitz vor allem darin, dass er
seine vom Geiste Otto Neuraths gepragte Vorstelkingr Symbiose von Kunst
und Wissenschaft nunmehr im Bereich der angewarkiterst vollends realisieren
und beweisen konnte, dass sich Kunst in Verbindamg Architektur nicht

notwendigerweise in kosmetischem Zierrat erschopfass.

" Hermann Painitz: ,Beschreibung des Orientierungigsys im Neubau der Handelskammer und
des Wirtschaftsforderungsinstitutes in Graz* (urijaigert), Archiv des Kiunstlers
18K, S. [Kristian Sotriffer]: ,Ein Kinstler als Sigigeber®, in: ,Die Presse*, 13. Dezember 1976
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VI. Schriftbilder und Objektsprache

Ein frGhes Beispiel fur Hermann Painitz’ spracheriVe Arbeiten ist die bereits
erwahnte Werkgruppe ,Jonathan Swift* (1972/73), dikbeiten auf Papier und
Leinwand umfasst. Es handelt sich dabei um verdehie Varianten von
Textverschlisselungen, die sich allesamt auf deref,BKapitan Gullivers an seinen
Vetter Sympson* beziehen, der die Satireschrift lJ@ers Reisen” von Jonathan
Swift einleitet. Konkret geht es um die ersten baidZeilen des englischen
Originaltextes: ,A Letter from Capt. Gulliver to shiCousin Sympson: | hope you
will be ready to own publicly, whenever you shadl talled to it, that by your great
and frequent urgency you prevailed on me to pulkdiskery loose and uncorrect
account of my travels**

Fur jedes einzelne Blatt bzw. Bild entwarf Pairgtaen eigenen Code, indem er die
Buchstaben des Alphabets durch kreis- oder ellipsenge Zeichen ersetzte und
dieses System mittels Farbgebung weiter ausdiftezdr. Verbindende Merkmale
sind zum einen das Portrat Jonathan Swifts, daS\alg-otografie Bestandteil jeder
Arbeit ist, und zum anderen der Umstand, dass |svdé Vokale gegentber den
Konsonanten gréRenméalidig deutlich hervorgehoben Biadiber hinaus ist jeweils
auch der zugrunde liegende Code im Bild aufgefiimt,es im buchstéablichen Sinn
lesenzu konnen. In einem Fall ist dies jedoch ohne Keasnder Textvorlage
dennoch kaum mdoglich, namlich bei jener auf demB#éte in Sdo Paulo gezeigten
Arbeit, deren Code so gestaltet ist, dass das desalphabet lediglich durch vier
kreisformige Zeichen reprasentiert wird (Abb. 83jivilegiert in der Zuordnung der

19 |n der kommentierten, von Hermann J. Real und #&irVienken stammenden Ubersetzung von
1986 beginnt der Brief folgendermalien: ,, Ich hobBe, bist bereit, 6ffentlich einzugestehen, wann
immer man Dich dazu auffordert, dass Du mich dibem grof3es und haufiges Dréangen dazu
gebrachst hast, einen héchst zusammenhanglosaimgedauen Bericht meiner Reisen zu
veroffentlichen [...].“ Dort heil3t es weiter: ,Abech erinnere mich nicht daran, Dir Vollmacht
gegeben zu haben zuzustimmen, dal} etwas ausgetessin konne, und noch weniger daran, daf3
etwas eingefiigt werden kénne. [...] Als ich vor e@ri@eit in einem Brief an Dich hierauf anspielte,
gefiel es Dir zu antworten, dafld Du Angst hattesistaR zu erregen; dal? die Machtigen ein
wachsames Auge auf die Presse hatten und daflcsiedles, was wie eine Anspielung aussehe
[...], nicht nur interpretierten, sondern auch bdtra“, in: Jonathan Swift: ,Gullivers Reisen®,
Stuttgart 2003 [1987], S. 13 f. Der Brief, datierit 2. April 1727, hat einen durchaus realen
Hintergrund, da Swifts Verleger in anbetracht daitischen Sprengkraft dieser Satire tatsachlich in
den Text eingegriffen hatte, um kein Risiko einwgge Swift alias Sympson, der unter diesem
Pseudonym mit seinem Verleger kommunizierte, walémit also seinen Unmut zum Ausdruck
bringen. Vgl. ebd., S. 379

Dass Painitz fur seine Umcodierungen ausgerechestm Text heranzieht, ist wohl dadurch zu
erklaren, dass ,Kapitan Gullivers Brief* an sicthen mehrfach verschliisselt ist.
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Zeichen sind wiederum die Vokale — insofern als dénein eigenes Zeichen
zugeordnet ist und den Vokalen A und E sowie | ngk ein gemeinsames. Das
vierte Zeichen gilt fir sdmtliche Konsonanten, fiilglich nicht zu unterscheiden
sind. Erschwerend kommt hinzu, dass diese Zeicheneimander formal und
farblich sehr dhnelnde Siebdruckelemente ausgegihd, die auf der Leinwand
mittels Splinten angebracht sind und somit hin ined gedreht werden konnen.
Wird von dieser Option Gebrauch gemacht, bestajenglich keine Chance mehr,
den Code zu entschlisseln.

Etwas einfacher verhélt es sich bei der dreitaijgebenfalls in Sado Paulo
ausgestellten Leinwandarbeit, die sich nunmehr iar dSammlung des
Niederdsterreichischen Landesmuseums befindet (86h. Die Zeichenerklarung
zu den vierundzwanzig Buchstaben des Alphabets, eiweder durch
konzentrische Signalscheiben oder monochrome Kreisgergegeben sind, ist hier
auf die einzelnen hochformatigen Tafeln aufgetaitig zwar jeweils als zweizeilige
Anordnung im unteren Bildbereich: Beim linken deeidBilder beginnend, sind in
der ersten Zeile der Reihe nach die Buchstaben And& B sowie in der Zeile
darunter I, O und U dargestellt und somit alle Mekausammengefasst. Beim
mittleren Bild geht es mit C, D, F, G, H und daemmit V, W, X, Y, Z weiter.
Analog dazu finden sich im rechten Bild die Bucbsta J, K, L, M, N und P, OU
(fir Q), R, S, T. Die Reihenfolge der Buchstabelgtfalso — selbst wenn man die
drei Bilder als zusammenhangende Einheit betrachteicht jener des allgemein
gebrauchlichen ,ABC*. Eine Hilfestellung bieten die jedes Bild integrierten
Textpassagen, die Zeile fur Zeile jeweils der Ddhstg in der oberen Bildhalfte
entsprechen, so dass es, hat man sich einmal mitGile vertraut gemacht, nicht
mehr allzu schwierig ist, die Bilder richtig zu den.

Painitz selbst hat seine Intentionen folgenderm&demmentiert:

.[---] Mein Projekt ‘Jonathan Swift’ ist ein Ergebndées Unbehagens, das aus dem Zwang kommt,
Sprache und Schrift fir jedermann gleich und saimfach und sicher zu machen. Kreativitat auf

dem Gebiet der Sprache und Schrift wird nicht geetuund jedermann hat maschinenméafig und
korrekt wiederzugeben, was der Herr Lehrer sagf. [...

Die Wiedererweckung der Sprach- und Schriftkretifivim Sinne eines bildenden Vorganges ist

erforderlich, um dem ‘gebildet werden’ zu entgehed statt dessen selbst zu bilden. [...]

Was die Schrift angeht, so beschrankt sich die tiig#t auf das Entwerfen neuer — wirksamer oder

schoner — Schrifttypen. Das ist zu wenig. Da Stdeithen Bilder sind, kdnnen sie wie Bilder
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kritisiert werden. Gute und schlechte Schriftzeithkénnen getrennt werden. Sie konnen
ausgetauscht und ersetzt werden.

In meinem ‘Jonathan Swift' werden die ausgetauschtchriftzeichen in einer genauen
Zeichenerklarung dokumentiert. Jeder, der sichdnar Minuten Zeit nimmt, kann ein solches Bild
verstehen und anschlieRend selbst eine MethoderjnBrodukte hervorzubringen, die mit der

Wirklichkeit Uibereinstimmen, und trotzdem vélligunsind. %

Die Substitution von Buchstaben durch andere Zeiche Painitz in den 1970er-
Jahren intensiv beschaftigt hat, steht einerseits der Tradition jener
Chiffrierungsmethoden, die zur Ubermittlung stremgrtraulicher Mitteilungen
entwickelt wurden, und reicht andererseits im B#reder Kunst bis zu den
phantasievoll illustrierten Initialen mittelaltastier Handschriften zuriick. Einen
eindrucksvollen Beleg liefert das 1970 erschienBueh ,La lettre et 'image” des
franzosischen  Grafikdesigners Massin.  Anhand  diesemfangreichen
Materialsammlung von Initialen, verschiedensteuradiver Alphabete vom 8. bis
zum 20. Jahrhundert, Bildgedichten und Kalligrammerd ersichtlich, dass der
Buchstabe nicht nur ein Mittel der Kommunikatiomgndern seit jeher auch

»,Gegenstand eines Kultes* ist:

»Mit ihm beginnt das Wissen, dank seiner Gegenwkaristituiert sich Macht, in ihm erkennt sich der
Mensch, und durch ihn gibt er sich zu erkennen. [Al§ man in Deutschland, in Italien und

Frankreich darangeht, die Form des Buchstabenzsufegen, ist er bereits Erinnerung. Exzentriker
halten ihn in einem Netz feiner Linien gefangere &ichen ihm die Kreislinie und die kunstreichen
MaRverhéltnisse des Goldenen Schnitts. Sie baueihmirain Geriist, das ihre Phantasie befriedigt,

und geben ihm die majestatische GroRe von Bauwattendie kalte Schonheit von Statuéft.“

Besonders gro3e Verbreitung fanden die rein antmapph gestalteten Alphabete,
bei denen, wie das Beispiel von Peter Flotner (&34) zeigt, die Buchstaben aus
menschlichen Koérpern geformt sind (Abb. 87). Massiwahnt auch so genannte
mnemotechnische Alphabete wie sie etwa von demsdeen Universalgelehrten
Johannes Trithemius (1462-1516) und dem von demétesch-kabbalistischen
Lehre beeinflussten englischen Philosophen Robedd~(1574-1637) Uberliefert
sind. Letzterer schuf mit ,Utriusque cosmi histbrgan enzyklopéadisches Werk, in

%9 Hermann J. Painitz: ,Jonathan Swift*, in: ,Neuesr@im* 237/238, Wien 1973, S. 67
181 Massin: ,Buchstabenbilder und Bildalphabete* (fra@riginaltitel: ,La lettres et Iimage. Du
signe a la lettre et de la lettre au signe*), Rabeng 1970, S. 19 f.
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dem er zum einen seine kosmologischen Anschauudgeegte und zum anderen
die kunstlerisch-technischen Errungenschaften serwt detailliert beschrieb.
Seine Ausfihrungen galten unter anderem auch derdachéniskunst
(Mnemotechnik). Die dazugehorigen lllustrationerQrgo Alphabeticus rerum
inanimatarum®“ und ,Figurae rerum inanimatarum pet larte* (Abb. 88), zeigen
das Alphabet in Gegenuberstellung mit verschiedebDargen der asthetischen
Erfahrungswelt, die mit den optischen Charaktéwstier betreffenden Buchstaben
korrespondieren. Durch die Analogie der Form stédt Gegenstand, z. B. ein
Zirkel, eine Merkhilfe fur den Buchstaben A dar.sDgleiche Prinzip findet im
unteren Teil der lllustration bei den Ziffern Anvgkemg.

Eine andere mnemotechnische Methode basiert alfilddichen Assoziation eines
Buchstabens mit einem Begriff, der mit diesem Btatbesn beginnt. Diese Strategie
greift Painitz 1973 in einem seiner Entwirfe zu hldaaun ach!* auf, in dem er den
Beginn von Goethes ,Faust” verschlisselt dargestal. Dem Kinstler war damals
vom Museu de Arte Contemporanea in Sao Paulo emeeRusstellung in Aussicht
gestellt worden, die zwar letztlich nie zustandmk&ir die er aber eine Reihe von
Ideen ausgearbeitet hatfé.Der eben genannte Entwurf (Abb. 8Sva sollte als
3,50 x 5 m grofRes, aus 70 quadratischen Einzelekeme(je 50 x 50 cm)
zusammengesetztes Wandbild ausgefuhrt werden, zirgarmutlich durch einen
Pulttisch zur Prasentation des alphabetischen CfdeSorm von je 25 x 25 cm
gro3en Bildelementen). Das Blatt tragt den Titeabd nun ach!... Visualisierung
von J. W. Goethes Faust” und zeigt im unteren Eitdith das in quadratische
Felder eingeschriebene, durch Signalscheiben urdodPamme substituierte
Alphabet. Charakteristisch ist wiederum die Heredtming der durch farbige
konzentrische Kreisscheiben dargestellten Vokalgegéber den Konsonanten,
deren Zeichen durchwegs mit schwarzer Tusche ¢etssahd. Das Alphabet ist hier,
wie erwahnt, Uberwiegend durch Dinge ersetzt, de¥éortbezeichnung eine
Analogie zu dem jeweiligen Buchstaben herstelltmbach steht ein Baum fir B,
ein Chinese flur C, ein Dolch fir D etc.; das K wiahe liegend durch einen Kreis
reprasentiert, wobei dieser ohne weitere Differenaig auch fur W, X und Y gilt.
Allerdings sind diese vier Buchstaben fir das Tegthent, das im oberen

Bildbereich visualisiert wird, ohnehin nicht relewaln dem siebenzeiligen, aus je

182 Diese Entwiirfe und Skizzen wurden 1974 in deeit@erwihnten Ausstellung in der Galerie
Moser in Graz prasentiert.
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zehn quadratischen Elementen bestehenden Blockigterfe ohne jegliche
Rucksichtnahme auf Syntax, Satzzeichen und Silbentmg — die bildliche, strikt
lineare Umsetzung der Worte: ,Habe nun ach [...] ¢duphie[...] Juristerei und
Medizin und leider auch Theologie [...]*, wobei zurefinung der einzelnen Wérter
im Sinne von Leerezeichen neutrale weil3e Bildeleaeneimgeschoben sind.

Ahnlich geht Painitz bei einem anderen Entwurf Hale nun ach!* vor, welcher
ebenfalls als mehrteiliges Wandbild gedacht, adidtlich mit geometrischen
Zeichen, farblich akzentuierten oder gestanzteniskre fir die Vokale und
verschiedenartig modifizierten, in schwarzweild dfein@n Dreiecken, Sechsecken
und Quadraten fur die Konsonanten, codiert ist (Afl). Der ,Faust*-Text ist hier
etwas ausfuhrlicher dargestellt und bricht abroptien im Wort ,,und®, ab: ,Habe
nun ach [...] Philosophie [...] Juristerei und Medizind leider auch Theologie
durchaus studiert [...] mit heissem Bemuehn [...] Bdnsth nun [...] ich armer Tor
un[...]“

Hinsichtlich der formalen Erscheinung schliel3t hiamittelbar Painitz’ ,,Grafische
Sprache” aus dem Jahr 1974 an, die in der WieneesS®n in Rahmen seiner
Einzelausstellung ,An Stelle von“ im Mai 1975 prasert wurde (Abb. 91). Die
Arbeit setzt sich aus 156, nur mit Glas gerahmtezdibildern zusammen, die an
der Wand eine Lange von 8,50 m einnehmen, und ed@r platzierten Pulttisch,
auf dem die 26 codierten Elemente des Alphabetdiegah. Inhaltlicher
Bezugspunkt ist eine Textstelle aus Goethes ,Féehes, didaktischer Teil“. In
einer Ausstellungskritik heil3t es dazu:

J[..-] groRziligigerweise erspart Painitz dem Betrachlie Entschlisselung des Monster-Rebus, er
liefert sie auf dem letzten Einzelbild gleich MRIESE BEIDEN ERSCHEINUNGEN, DIE BLAUE
UND GELBE, ZEIGEN SICH AN UND UBER DEM WEISSEN. SIEEHMEN, INSOFERN SIE
UBER DAS SCHWARZE REICHEN, EINEN ROTLICHEN SCHEINN\A Weniger leicht zu
entratseln ist das zweite, aus farbigen SymbolenBdchstaben ersetzen, gebildete Zeichengefiige.
Der Betrachter kann folgende Begriffe ‘lesen’, rdeim er die Zeichen decodiert hat: ‘TISCH /
HAUS / BROT / SALZ /| WASSER / ERDE / FEUER / LICHTHAMMER / PINSEL / FARBE /
TIER / EMPFINDUNG / BEDEUTUNG / STIMMUNG. [...]

Der fiktive Betrachter wird — wenn er nicht verwioder abgestof3en das Areal ohne eingehendere
Beschaftigung frihzeitig verlalt — erkennen, daf $ichrift eine Konvention ist, ein System von
Zeichen, die im Grund austauschbar sind. BleibtRiege, was der Hinweis auf die Relativitat der

Schrift bezwecken soll. [...] Der wohlwollende Betnéer wird restmieren: An Stelle von
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Information Reflexionen Uber die Bedingungen vofoimation; der weniger Wohlwollende: An

Stelle von Aufschliissen und deren visuelle Vermitjl eine Spielwiese fiir einen Kiinstléf*

Mit dem laut Zitat weniger leicht zu entratselndésichengeflige ist die aus 126
guadratischen Leinwandtafeln bestehende ,Bild-S@acon 1974 gemeint, die
nicht nur aufgrund der Dimensionen (2,65 x 10,60der) Rang eines Hauptwerkes
einnimmt, sondern auch hinsichtlich Painitz’ Zeicledre einen Kulminationspunkt
markiert (Abb. 92)%* Zumal hier in der Verschliisselung des Alphabetstlighe,
zuvor beobachtete Chiffrierungsmodi zusammenflieRddie Vokale sind
konsequenterweise die einzigen kreisformigen Zeichdie sich aufgrund ihrer
farblichen Signalwirkung von den tbrigen absetZgie. Konsonanten J, K, Q, V, X
und Y werden durch eine leere, weil3e Flache ers&gztF, H und Z durch
Piktogramme von Begriffen mit entsprechendem Anéimghstaben (Baum, Ful3,
Hand, Zange); N durch ein grof3es A; G durch deniféahg ,Grun“; R durch einen
grauen Fleck, der — sooft das R zum Einsatz komeihe andere Gestalt aufweist
und schlie8lich C, D, L, M, P, S, T und W durch déllemente mit abstrakten
Mustern, die ebenfalls leicht variieren. Wie viélberlegungen und formale Studien
den endgultigen Realisationen vorausgegangen sbelegen die diversen
Skizzenblatter aus dem Archiv des Kinstlers, vomedeeinige auch in den
Ausstellungskatalog Eingang gefunden haben (Abb943 Dass das Rezipieren
mitunter ebensoviel Zeit einfordert, ist ein werknanenter Faktor:

»Schrift mit ihrer Aufeinanderfolge von Elementeynibolisiert Zeit, zum Lesen ist Zeit erforderlich.
Somit ist Schrift, neben anderen bildlichen Aussagevie Diagrammen, ein geeignetes
Demonstrationsobjekt fur Zeit.

Die Aufnahme von Information geschieht in einertliiien Aufeinanderfolge und wird, sofern es
sich um Nachrichten handelt, die im Gedachtnis behaverden, in codierter Form gespeichert.
Durch die Fahigkeit zur Erinnerung, des Reaktivisreler Inhalte in der nach ihrem Eintreffen
gestaffelten Form, wird Zeit erlebt.

Zeit ist eine Summe von Informationef™

183 Sjegi Stadlhuber: ,Zur Ausstellung AN STELLE VONMIVHERMANN PAINITZ in der
Sezession (vom 6. bis 28. Mai)", in: ,galeriespiégr. 14, Juni 1975, o. S.

184 Die Arbeit wurde 1979 fiir eine dauerhafte Wandajastg im Hauptgebaude der UNO-City Wien
erworben und flir diesen Zweck adaptiert. Vgl. KagaJKunst im internationalen Zentrum Wien®,
hrsg. von IAKW (Internationales Amtssitz- und Korgezzentrum Wien, AG), Wien o. J., 0. S.

185 Hermann Painitz, in: ,An Stelle von*, Katalog ayleichnamigen Ausstellung in der Wiener
Secession (5. — 28. Mai 1975), Eigenverlag, S. 6
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Bevor wir uns den ,objektsprachlichen* Alphabetaerwenden, lohnt es sich, noch
ein wenig bei Painitz’ Schriftbildern zu verharréf.

In den vorausgegangenen Werkanalysen war wiedertli@lt Rede von der
Sonderstellung der Vokale, die als kraftige Fanbsig die Bildkomposition
beherrschen. Dies sei einer Erklarung des Kinstigiclge darauf zurtickzufiihren,
.dald die Vokale der menschlichen Rede 80 Prozemtgésamten Klangvolumens
ausmachen, sie jedoch, das wurde im Tonstudio eadkgen, bis zu einem Anteil
von 20 Prozent reduzierbar waren ohne dal? dadueckntbrmationstatigkeit der
Sprache beeinflulRt ware. Dieser Uberhang des voRatdumens ist grundsétzlich
unnotig und zeigt, dal3 sich selbst die Informaspnache mit einem kinstlerischen
Duktus umgibt.*®’

Ein anderer Grund fur die farbliche und formale \Wehebung der Vokale A, E, I,
O, U mag wohl auch darin liegen, dass es sich,ilwideutscher Name schon sagt,
um Selbstlaute, also ténende Buchstaben handeltalshangig von dem zu ihrer
Aussprache notwendigen Grad der Offnung des Mumdesuin (halb)offene und
(halb)geschlossene Vokale unterteilt werden. Imfldmr Sprachgeschichte gab es
daher immer wieder Spekulationen dartber, ob distaBeder Buchstaben rein
zufallig oder doch in Wechselwirkung zu ihrer Adi&tion entstanden sind, wie es

etwa der franzosische Schriftsteller Paul Claui@68-1955) formuliert hat:

ISt nicht zum Beispiel jeder Vokal ein Bild des kues, der ihn ausspricht? Das gilt offensichtlich
fir das o und fur das u, die mit den vorgeschobémgmen gebildet werden. Gilt es aber nicht auch
fir das a, das ein erweitertes, vergroRertes chéyorgehoben durch einen seitlichen Strich wie
durch einen erhobenen Zeigefinger, fiir das e, oeswem die Halfte verkleinerte Offnung darstellt,

wobei die Unterlippe zuriickgezogen wird, und sdlieh fur das i, das Abbild des nur einen Spalt

breit gedffneten Mundes, mit der Zungenspitze alskPzwischen den Zahner®

Da sich ein derartiges Erklarungsmodell zwar aukale, aber nicht auf alle
Buchstaben gleichermal3en gut anwenden lasst, ferder Dadaist und Erfinder der
MERZ-Kunst Kurt Schwitters (1887-1948), der neb@mem bildnerischen auch
ein umfangreiches literarisches Werk hinterlasgehsich intensiv mit Typographie

186 Der fiir diesen Abschnitt auRerordentlich wichsgeachphilosophische und zeichentheoretische
Hintergrund bleibt hier zunéachst ausgespart, dérdPainitz’ Werk von gréRerer Tragweite ist und
daher in einem eigenen Kapitel beleuchtet wird.

187 Karl Hans Haysen: ,Painitz und sein optisches Alpgt, in: ,Kleine Zeitung®, Graz, 23. Oktober
1976

188 7it. nach Massin: a. a. O., S. 124/127
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auseinandergesetzt hat, die Einfihrung einer Systenft, die ,verlangt, dass das
ganze Bild der Schrift dem ganzen Klang der Spraaftspricht, und nicht, dass
hier und da einmal ein Buchstabe mehr oder werdgen durch ihn dargestellten
Laut entsprache [...]**® Um dies zu erreichen, sei es notwendig, die Badfest
auf ihre Ahnlichkeiten oder Verschiedenheiten hinvergleichen. So kénne man
etwa zwischen E und F eine groRe Ahnlichkeit, ziagscE und O jedoch eine groRe
Verschiedenheit feststellen, was unlogisch seijnda&lang eine Verwandtschaft
zwischen E und O und nicht zwischen E und F bestiind

Schwitters’ Ziel war es daher, eine neue, reinesystisch und ,optophonetiscfi®
aufgebaute Schrift zu entwickeln, in welcher det, @n dem die Laute erzeugt
werden,  Bericksichtigung finden sollte. Zunachsachte er mittels eines
guadratischen Rasters von 6 mal 6 Reihen samthkateek-, Zisch-, Nasen- und
Schwinglaute der Konsonanten — je nach ihrer BEmistg im Hals, im hinteren
Gaumen, an den Zahnen etc. — in ghenetischeOrdnung. Dann erstellte er auf
der Grundlage einer formalen GesetzmaRigkeit férkdinsonantenbuchstaben eine
optischeOrdnung, die letztlich in 36 (!) verschiedene, aus der Mutation von T
und F gewonnene Zeichen mindete. Im n&chsten Sehide die phonetische
durch die optische Ordnung ersetzt, so dass nuenaptisch-phonetische Ordnung
gegeben wal’* Auf ahnliche Weise wurden die Vokale — unter Eizribung der
Umlaute, die nach Schwitters ,den anderen Vokaléiclgberechtigt sind —

gereiht, und zwar von der breitesten tber die grdi& zur kleinsten Mundstellung:

»,Nun gibt es ein geschlossenes und ein offenescbdurNur bei o und ¢ ist der Unterschied von
geschlossen und offen so gross [sic!], dass icked®Laute trennen mdchte. Ich nehme in meiner
Reihe erst jedesmal den geschlossenen Laut, weildda pracieseste [sic!] ist. Dann ist meine
phonetische Vokalreihe: @a e io o0 6 6 u U. Batat Sie nun die Majuskeln A, O, U..., dann ergibt
sich eine Reihe, die in der Mitte das ganz geseblos Zeichen O hat, vorn beim A oben
geschlossen, unten offen ist, hinten beim U umgekéth Ubernehme A O U. Dann ergibt sich
durch systematische Ausarbeitung vor dem A ein Weigees U, vor dem U ein umgekehrtes A.
Durch Vermittlung entsteht die Reihe der langen AlekDurch Fortnehmen einer halben Lange vorn

entstehen die kurzen Vokale, durch Fortnehmen éiakien Lange hinten die nasalen.

189 Kurt Schwitters: ,Anregungen zur Erlangung eingst®8mschrift“ (1927), in: Derselbe: ,Das
literarische Werk. Manifeste und kritische Proga'’s¢. von Friedhelm Lach), Band 5, Miinchen
2005, S. 275

199 Der Begriff ,Optophonetik* wurde von dem mit Schiters in regem Kontakt stehenden Dadaisten
Raoul Hausmann (1886-1971) in Zusammenhang miesanf Gerauschen und semantisch
funktionslosen Phonemen basierenden Lautgediclapragt.

¥1v/gl. Kurt Schwitters: a. a. O., S. 276 f.
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Es ist selbstverstandlich, dass sich nicht ausneiBachstaben ein System frei und lickenlos ohne
weitere willkirliche oder mindestens freie Wahlwickeln und zur letzten Konsequenz fithren l&asst,
auch wenn die Wahl nach System erfolgt. [...]

Meine Systemschrift ist, soviel ich es beurteilemik, konsequenter und systematischer als alle mir
bekannten Schriften. Ich weiss [sic!] sehr gut adass man noch daran arbeiten kann und werde das

sogar selbst in aller Ruhe tuti®

Das typographische Erscheinungsbild von Schwitt8gstemschrift sieht letztlich
so aus, dass alle Konsonanten schmal sind und wegsh von Langs- und
Querbalken bestimmt werden, wohingegen samtlichkalMobreit und entweder
nach oben oder nach unten hin abgerundet sind (Al&). Obwohl diese
~optophonetische* Schrift ohne Anleitung kaum ogkmtenfalls nicht eindeutig zu
entziffern ist, verband Schwitters damit die Erwag, dass sie sich im Laufe der
Zeit allgemein und international durchsetzen wigss dies jedoch eine utopische
Hoffnung war, belegt ein Beispiel aus Schwitterghgtlerischer Praxis, namlich die
»Sonate in Urlauten®, an der er zur gleichen Zeiadpeitet hatte. Besser bekannt als
,2ursonate“, baut sie auf verschiedenen, in weclgein Tempo und Takt
gesprochenen Lautverbindungen des Alphabets (ohgevcx y) auf, wobei das
Hauptthema teilweise einem Lautgedicht von Raouligdzann entlehnt ist. Die
,2Jursonate“ hatte, wie Werner Schmalenbach anmerkt,ehesten eine Notation in
phonetischer Schreibweise verlangt, wurde abetdstgen in ,normaler® Futura

gesetzt->* Dazu heif3t es in einem erlauternden Text von Stnsi

.Natlrlich ist in der Gblichen Schrift mit den Busthben des alten rémischen Alphabets nur eine sehr
luckenhafte Angabe der gesprochenen Sonate zu géfien bei jeder Notenschrift sind viele
Auslegungen mdglich. Man muf wie bei jedem LeseanBisie haben, wenn man richtig lesen will.
Der Lesende mul3 selber ernst arbeiten, wenn etfliatirkesen lernen will. Arbeiten fordert die

Aufnahmefahigkeit des Lesenden mehr als fragen galegedankenloses Kritisieret?™

Wahrend also Schwitters’ im Zusammenhang mit deste®yschrift angestellte
Analysen auf die Typographie, d&chrifbild, abzielten, ging es Painitz aus

ahnlichen Uberlegungen heraus um eine Visualisgeder Kritik in Schrifbildern.

92Epd., S. 277 1.

193 vgl. Werner Schmalenbach: ,Kurt Schwitters®, Miiroh1984 [Reprint der Ausgabe Kéln,
DuMont-Schauberg, 1967], S. 193

194 Kurt Schwitters: ,Meine Sonate in Urlauten* (192if) Derselbe: a. a. O., S. 289
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Vom optischen, den linearen Bildaufbau betreffen@&samteindruck her — damit
ist nicht die Bildsprache grundsatzlich gemeint estbht eine gewisse Affinitat
zwischen den Schriftbildern Painitz’ und jenen vBaul Klee (1879-1940), in
dessen Werk Schrift eine zentrale Rolle spielt. &ischauliches Beispiel fur einen
Vergleich eignet sich insbesondere das AquarelingEidem Grau der Nacht
enttaucht...” von 1918, in dem Klee anhand einesngigeSedichts Schrift und Bild
zu einem gemeinsamen Ganzen verschmilzt (Abb. B®).beiden Strophen des
Gedichts sind, getrennt durch einen monochrom gr&asdken, auf zwei Blécke zu
je zehn und je neun Zeilen (davon sieben Textzeidrfgeteilt, in welche die
Buchstaben in einzelne, meist zwei- manchmal sdgafarbige quadratische Felder
eingeschrieben sind. Damit erzielt Klee den Effettdss die Buchstaben zu
geometrischen Formen (vornehmlich Drei- und Redtpabstrahiert werden, was
das Lesen nahezu unmdglich macht, da der Blicknbeieingslos zwischen den
verschiedenen Farbflachen hin und her springt. I8eteht ein dekoratives, von
warmen und kalten Farben kontrastiertes Musterndasler Dramaturgie und dem
Rhythmus des Textes korrespondiert: Zu Beginn Uiegen Grautdne (,Einst dem
Grau der Nacht enttaucht...”), gefolgt von Gelb-Rain@l stark vom Feuer”) und
schlie8lich Blau-Griin (,Nun &therlings vom Blau whauert), worauf im Sinne
einer Pause eine Reihe von reinen Farbfeldern heBtlebenso wie auch als
Nachhall auf die letzten Worten ,entschwebt Ubenén zu klugen Gestirnen” eine
solche Zeile eingefiigt 48> Wahrend dieses Bildgedicht eine fiir den Betrachter
inhaltlich nachvollziehbare geschlossen-linearetJtexktur aufweist, kam Klee in
seinen spateren Arbeiten ,zur Konkretisierung eineenen, puristischen
Materialangebots von Zeichen, die zu einem sinewo(erdachten) Text erst durch
die Aktivitat des Rezipienten zusammengefiihrt wetkinnen [...].4%

Die unentzifferbare hieroglyphische Bildhaftigkeier Zeichen hat auch Wassily
Kandinsky (1866-1944), der zur gleichen Zeit wi@&bhm Bauhaus unterrichtete, in
seinem Spatwerk der 1930er-Jahre thematisiert.ridiess evident wird dies etwa an
dem 1931 entstandenen Temperablatt mit dem Titaiclnreihen®, in dem
zwischen horizontalen Linien verschiedene abstrakbemal an altagyptische
Hieroglyphen angelehnte Formen angeordnet sind .(RGh. Wenngleich es sich

195ygl. Daniel Kupper: ,Paul Klee*, Reinbek bei Hammg2011, S. 70
1% Klaus Peter Dencker: ,Optische Poesie. Von dehigiérischen Schriftzeichen bis zu den
digitalen Experimenten der Gegenwart”, Berlin/Neark' 2011, S. 731
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also um neu erfundene nichtalphabetische Zeicheddtia wird allein durch die
Linearitdt der Komposition eine Leserichtung vorgiegn, die den Betrachter an
eine verborgene, visuell verschlisselte BotscHatfilipn lasst. Das bezeugt zugleich
eine dem Bild immanente Logik, worunter nach GmtfrBoehm ,die konsistente
Erzeugung von Sinn aus genuin bildnerischen Mitteinverstehen ist, eine Logik,
die ,nicht nach dem Muster des Satzes oder andepeachformen gebildet®,
sondern ,wahrnehmend realisiert* witdl. Eine andere Erklarung findet sich bei
Klaus Peter Dencker, der im Rahmen seiner Untewswygdn zur ,Optischen Poesie”

vielfaltige historische Bezlige aufzeigt:

~Wahrend also die Renaissance-Hieroglyphik nochéakabular’ von Zeichen schuf, das erlernbar
war und damit zum Bestand eines bestimmten Spratdrag wurde, das jeder, der dieses Vokabular
kannte, zu lesen verstand, wandelten sich Vorsigllwund Begriff durch individuelle
Kunstauffassungen in der Romantik. [...] Von eifgilder-Sprache in der die Bildzeichen klar
definiert und auch auRerhalb eines inhaltlicheraBusenhangs einzeln erkennbar waren, gab es eine
Entwicklung zu eineSprache der Bilderin der sich die Einzelelemente eines Bildes nuerhalb

der formalen und inhaltlichen Struktur bestimmten3erhalb des Bildes aber offen waren in ihrer

Bedeutung.**®

Unter diesen Aspekten ist auch die mit ,Trente“diBig) betitelte Leinwandarbeit
Kandinskys aus dem Jahr 1937 zu verstehen, diesosilere in Gegentberstellung
zu Painitz’ ,Bild-Sprache” von 1974 interessant lateinem die gesamte Bildflache
einnehmenden Raster sind hier dreil3ig rechteckadppyechselnd schwarz-weil3
kontrastierte Felder und in diesen wiederum veestdmnste, teils biomorph
anmutende Strukturen dargestellt, die wie ratsedHdeogramme wirken (Abb. 98).
.rrente* konnte gewissermal3en als eine visualsiefusammenfassung jener
Thesen betrachtet werden, die Kandinsky in seif6 krstvertffentlichten Schrift
»Punkt und Linie zu Flache" theoretisch formulibgtte, was durch einen Vergleich
der Textillustrationen mit den im Bild repraserter Formen plausibel erscheint
(Abb. 99).In dem Zusammenhang sollte nicht unerwahnt bleidass Kandinsky
die wichtigsten Aufgaben einer Theorie der Malezestens in der ,Aufstellung

97 Gottfried Boehm: ,Wie Bilder Sinn erzeugen. Die thades Zeigens®, Lizenzausgabe 2010
[Berlin University Press 2007], S. 34

1% Klaus Peter Dencker: a. a. O., S. 511

Ebd. findet sich ein Zitat von Philipp Otto Runger 1799 in einem Brief an seinen Bruder schrieb:
»Ich hatte dieser Tage den Gedanken, einen Romansathst eine Geschichte in lauter Bildern zu
schreiben.”
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eines methodischen Vokabulars aller gegenwartigtmeiten und ihres Sinnes
verlustig gegangenen Worte* sah und zweitens in,@etindung einer Grammatik,

welche Regeln der Konstruktion enthaft®:

,S0 wie die Worte der Sprache, werden die plaséiacklemente wieder erkannt und bestimmt
werden.

Wie in der Grammatik werden Gesetze der Konstrukdiofgestellt werden, wobei in der Malerei die
Kompositionslehre dieser Grammatik entspricht. [...]

Die abstrakte Malerei versucht also diese Elemeatgruppieren, und zwar vielleicht auf folgende
Weise:

1. durch genaue Bestimmung der primaren ElemerdeB@amennung derjenigen, die sich von ihnen
ableiten und bereits differenzierter und komplitgesind (der analytische Teil).

2. durch Feststellung der moglichen Gesetze derdimmg dieser Elemente in einem Werk (der

synthetische Teil)2®

In Painitz’ Ausstellung ,,An Stelle von“ in der Wien Secession waren mit dem
.Hammeralphabet* und ,Brotalphabet”, beide 1975atat auch zwei Objektbilder
vertreten. Anders als etwa bei der ,Bild-Spracte“der Kiunstler in beiden Fallen
so vorgegangen, dass er das Alphabet diesmal alWvdad anbrachte, und zwar
tatsachlich mit den uns vertrauten, auf Holzscheduggemalten Buchstaben, neben
oder Uber denen dann jeweils entweder ein Hammer @n Brotgeback
spezifischer Form montiert wurde. Das mit den J@estenen Hammern oder
Brotlaiben ,geschriebene” Wort (,Hammer* bzw. ,Bfptwurde unmittelbar
darunter auf einem Pulttisch prasentiert (Abb. 10@). Dazu der
Katalogkommentar von Painitz: ,An die Stelle dekemrten Schriftschlissels tritt
der Hammercode. Es ist moglich, kulturelle Speickae: Die Bibel, die Schriften
Platons, Telefonbiicher u.s.w. in die Hammerschuiftransformieren®*

Nach demselben Schema schuf er 1975 ein ,Zangeadadph Wie schon in den
weiter oben beschriebenen Werken (,,Grafische SpfagBild-Sprache” etc.) geht
es dem Kunstler auch hier wieder darum, ,,schépflris den Komplex der Sprache

199 Kandinsky: ,Analyse der primaren Elemente der Meilein: Derselbe: ,Essays tiber Kunst und
Kinstler* (hrsg. und kommentiert von Max Bill), Beo. J. [Copyright 1955 by Max Bill, Zurich und
Nina Kandinsky, Neuilly s. Seine], S. 111. Der Texirde unter Verwendung von Zeichnungen aus
»Punkt und Linie zu Flache" erstmals 1928 in dembi&rs de Belgique” publiziert. Vgl. ebd., S. 109
200

Ebd., S. 111 f.
21 Katalog ,An Stelle von*, S. 34
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einzugreifen, umgestaltend und neu bildend zu witkela Sprache und Schrift
,veranderbare und bewegliche Elemente im DiensseMienschen® seief??

DarlUber hinaus aber sind das ,Hammer-, Brot- untjgaalphabet” im Kontext des
1974 begonnenen Projektes ,Sammeln als Kunst“‘ehers das Painitz stets in
seiner kunstlerischen Vita anfihrt. Was er damitémhst meint, ist eine Sammlung
regelmafiger Astgabeln, die erstmals 1976 in deelkn Fotoarbeit ,Anzeichen —
Zeichen 1" (Abb. 102) dokumentiert wurde und ausideweiterer Folge das 1977
ausgefuhrte ,Grof3e Alphabet” resultiert. Die zugleidiegende Idee lasst sich am
besten an den drei, aus dem Jahr 1976 stammendesirEem veranschaulichen
(Abb. 103-105). Die Blatter geben jeweils einenspektivisch gezeichneten Raum
wieder, in dem an einer langen Wand je 25 schmathformatige Bildelemente
ohne Abstand aneinandergereiht sifitiBei jedem Entwurf weisen jene funf, mit
den Vokalbuchstaben A, E, I, O, U bezeichneten [iadee hinlanglich bekannten,
konzentrischen Signalkreise auf, die in untersdiuken Hohen platziert sind. Alle
anderen Tafeln werden in den mit ,GroR3es AlphalegiéRtoir/Terz" und ,Grol3es
Alphabet/Quint* betitelten Blattern entweder durdfei- oder funffach gegabelte
Aste bestimmt; im dritten Blatt ,GroRes AlphabetiBe“ erscheinen anstelle von
Astgabeln verschieden geformte Baumrinden Uber w©lmoon grauen
Kreisscheiben. Umgesetzt wurde schlieBlich die &fd@e mit den dreifach
gegabelten Asten, die auf 21 cremefarben grundievien einem braunen gemalten
Rahmen eingefassten Leinwanden im Format von jex200 cm montiert wurden
(Abb. 106), wobei auf den einzelnen Bildelementea spezifische Form der
Astgabeln als schwarze, den Schatten simulierendetuk dargestellt ist. Die
Ubrigen funf Tafeln zeigen auf einfarbig dunklemu@a und in unterschiedlichen
Positionen jeweils einen farbigen Signalkreis. Bgsentielle Unterschied zwischen
den Entwirfen und der Ausfiuhrung ist jener, dase &enennung der Buchstaben
nun ganzlich fehlt. Den einzigen Hinweis auf eirp#dbet geben allein der Titel
und die Anzahl der Tafef?* Die einzelnen Bildelemente mit ihren Astgabeln und

Signalkreisen fungieren somit als Zeichen, die stwdwesendes ersetzen und

22 Hermann Painitz, zit. aus einem undatierten unatiffentlichten Text aus dem Archiv des
Kinstlers.

23Da die ausgefiihrte Arbeit, den Buchstaben desaklpts entsprechend, 26 Bildtafeln umfasst,
dirfte bei den Entwirfen das Papierformat aussgelagnd gewesen sein, warum dort nur 25
Elemente dargestellt sind.

24 Das gilt analog auch firr das 1983 geschaffenenaug3 Elementen bestehende ,Freie
Alphabet”, in dem auf quadratischen, pyramidenfdgramgeordneten Leinwéanden ebenfalls
regelmafig verzweigte Astgabeln montiert sind.
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gleichzeitig ein selbstreferentielles Kommunikassystem etablieren. -
Selbstreferentiell insofern als Painitz mit seing@rofRen Alphabet” weder eine
sprachliche Botschaft mitteilen will noch einen kirechen Zweck verfolgt im
Unterschied etwa zu der von Louis Braille 1825 rdienen Blindenschrift oder dem
Morsealphabet (1838).

Die Entwicklung alternativer kommunikativer Zeiclsgateme hat, wie bereits
angesprochen, auch in der Kunst eine lange Traditias mit der Geschichte der
Schrift an sich, d.h. ihrer Evolution aus dem Bfldlzu tun hat und durch die um
1900 virulent gewordene Sprachkrise neue, bisen@Gegenwart wirksame Impulse
erhielt. Zu den zahllosen Inspirationsquellen zéhtecht nur die agyptischen
Hieroglyphen, sondern auch friihzeitliche Gegensseittiften.

Den tschechischen Schriftsteller und bildenden Kénsii Kolar (1914-2002) etwa
Jreizten [...] mehr die Reibflachen der Ubergéangezeiner Entwicklungsepochen
als die Schrift selbst, hauptsachlich die Petreglifnd die Knotenschrif£®
Kinstlerischen Niederschlag fand dies zu Beginn #i@60er-Jahre in seinen
Knoten-, Rasierklingen- oder Schlusselgedichten uschlieBlich in der
.,Gegenstandpoesie“. Ein Beispiel, bei dem man sidweigerlich an Painitz’
~-Hammer“- oder ,Brotalphabet erinnert fihlt, istokars ,Vogelkongre3“ aus dem
Jahr 1963, bestehend aus einer Tafel von 80 x 60acinder in zeilenférmiger
Anordnung verschiedene kleine Alltagsfundstiicke tieonsind (Abb. 107):

,Ein Ding ist wie ein Wort. Jedes der von mir harfgeklebten Dinge hat selbstverstéandlich seine
Geschichte, so wie jedes Wort auch. Damit das Rublidieses besser versteht, teilte ich sie in Verse
auf. Sollte ich lThnen jedes Ding erklaren, so wdas falsch, denn die Zuschauer, das Publikum,

sollen die Geschichte der Verse und des Gedichistdgestimmen. Diese Dinge sind alle direkt aus

2% Die in der Wissenschaft heute allgemein giiltige#tmme, dass bildhafte Zeichen die Vorlaufer
abstrakter Schriftsymbole seien, hat die franzisisanmige, in den USA lebende Archaologin
Denise Schmandt-Besserat zu widerlegen versuaketHbrschungen zu den im gesamten Nahen
Osten zwischen 8000 und 3000 v. Chr. verbreitetgrisfeinen aus Ton fuhrten sie zu der
Erkenntnis, dass sich die fruhen Formen der Schvié sie von den Sumerern uberliefert sind,
x<allmahlich aus einem Buchhaltungsverfahren entelitgn, das vor etwa 11000 Jahren im
westlichen Asien entstand. Bis ins vierte vorchidlse Jahrtausend blieb das System der Zahlsteine
im wesentlichen unverandert, denn seine Leistuegésprachen den geringen Ansprichen der
frihen Agrargesellschaften. Erst die Grindung vignt®n und die damit einhergehende
Entwicklung weitverzweigter Handelsbeziehungen neiVerbesserungen notwendig. Das Bild des
Zahlsteins ersetzte dessen physische Gegenwartlami war der entscheidende Schritt zur
Erfindung der Schrift getan.”, http://de.finaly.drglex.php/Vom_ursprung_der_schrift (20.03.2011)
Vgl. hierzu auch Klaus Peter Dencker: a. a. 0462-466

208 Miroslav Lama / Dietrich Mahlow: JH Kolét. Eine Monografie* (hrsg. vom Institut fir
moderne Kunst Nurnberg), Schauberg, Kéln 19684S. 5
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dem Leben genommen. Ich will zeigen, daf3 Poesk niar Worte bedeutet, denn sie kann mit einer
konkreten Konstellation der Dinge Uberall auf deeli\jefunden werden. Wir kénnen Poesie aus

allem, was um uns ist, machef{™

Diese Arbeit konne nach Klaus Peter Dencker ,ale éirt Rebusschrift* aufgefasst
werden, ,in der die einzelnen Elemente nicht gerodir gezeichnet, sondern als
reale Dinge [...] auf einer Tafel angebracht werd&h.*

Analogien zu Painitz bzw. Kat&ind auch im Werk des im Fluxus-Umfeld tatigen
franzésischen Konzeptkinstlers Robert Filliou (29P¥B7) auszumachen, der die
Verbindung von Poesie und Kunst als die wichtigsteungenschaft der Moderne
bezeichnete und in den 1960er-Jahren ebenfallsk@edichte schuf. Bei ,| comme
dans poisson“ aus dem Jahr 1961 (Abb. 108), besiehas einer grin bemalten
Sperrholzplatte, an deren oberem Ende ein ZahnsaePainkt befestigt ist, und drei
aus jeweils zwei Kleiderbugeln geformten ,Fischeggéht es dem Titel gemald um
den Buchstaben | in dem Wort ,poisson* (Fisch). Bs sich um ein nicht-
stimmhaftes | handelt, wirkt es ,abgesackt, alddmisich die Fische mit ihrem
Gewicht an das i angehangt, so da es nur noch gksprochen wird®® Das
Prinzip von flexibel, mittels kleinen Haken verbemé&n Einzelelementen hat Filliou
in den so genannten ,Suspense Poems“ weitergefiroit auch in der 1962
entstandenen Arbeit ,Sémantique générale” (AllgemeWortbedeutungslehre)
angewendet. Sie zeigt auf einer schmalen Holzlethée linear angeordneten
Buchstaben des Alphabets, die nochmals auf deiminReihen darunter hAngenden
26 Holztafelchen erscheinen, wobei den Buchstalenjéweils finf Begriffe und
funf Gegenstande zugeordnet sind (Abb. 109). Beinurh Beispiel sind es die
Worter ,ldée” (ldee, Vorstellung), ,lcéne” (IkoneBild), ,Ici“ (hier), ,lvoire"
(Elfenbein) und ,Ivrogne” (Saufer) sowie ein Bindé&n, eine Spielzeuggiraffe, ein
Fahnchen, ein Spielzeugflugzeug und ein Portratétee Kinstlers. ,Sémantique
générale” regt den Betrachter an, die Gegenstanddem Begriffen in Beziehung
zu setzen, was aber aufgrund der offenbar willklirentworfenen Systematik nicht

gelingt. Er stof3t an die Grenzen des erlernten cBgebrauchs und kann nur

27Epd., S. 10

2% Klaus Peter Dencker: a. a. O., Anm. 1606, S. 470

29 annelie Litgens: ,Abenteuer Alltag. Kunst um 196@ler Sammlung Cremer*, in: ,Fluxus und
Nouveaux Réalistes. Sammlung Cremer fir die Hangsufgnsthalle* (hrsg. von der Hamburger
Kunsthalle), Ostfildern 1995, S. 34
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versuchen, assoziative Verbindungen herzustéifenFilliou betreibt also
gewissermal3en ein Sprachspiel im Wittgensteins&iene, um zu verdeutlichen,
dass die Bedeutung von Worten eben nicht in deeiBbeaungsverknipfung mit
Gegenstanden besteht. Andernfalls misste nach éNgtgin ,diese Verknlipfung
durch eine ostensive Definition, d.h. durch einewdisende Erklarung belegt
werden, [...] indem man mit dem Finger auf einen Gstgnd zeigt und dabei
dessen Namen ausspricht™ In seinen ,Philosophischen Untersuchungen® hélt
Ludwig Wittgenstein daher explizit fest: ,Die Bedeng eines Wortes ist sein
Gebrauch in der Sprache.” (8 43). So wie Werkzedigeh ihre Funktion seien
Woarter durch ihre Verwendung gekennzeichnet:

»Aber Worter sind keine Prazisionswerkzeuge, somdeultifunktionale Werkzeuge. Die Funktion —

das Sprachspiel — bestimmt die Benutzung. (Man kane Zange auch als Hammer benutzen.) Es
gibt keine eindeutige Definition der Bedeutung sivéortes. Der Gebrauch der Zeichen wird nicht
durch hinweisende Definitionen gelehrt, sondern iwieSpiel durch Hinweisen auf Paradigmen. Das

Wort ‘Sprachspiel’ soll hervorhebeplall das Sprechen der Sprache ein Teil einer Téiigkt oder

einer Lebensform®?*?

Wittgensteins Sprachphilosophie und ihr Einflussf alie Kunst des 20.
Jahrhunderts, die spater noch genauer beleuchtelewesollen, manifestiert sich
auch im Werk des von Painitz sehr geschatzten dmgn Kinstlers Marcel
Broodthaers (1924-1976). Wie seinem grofRen VorBighé Magritte ging es ihm
um die dualistische Beziehung von Zeichen und Béretem, von Abbild und
Abgebildeten, von Sprache und Bild. Unter Einbearghverschiedenster Medien
entspann sich daraus ein dichtes Netz aus Referemzd Verweisen, in dem
Kommentar, Produktion und Reflexion zu einem unmbeEmen Ganzen
verschmolzen. Das Sehen und Ordnen erweisen si&inne eines von Broodthaers
angestrebten Erkenntnisprozesses als Schlisselhesemes Werkes. Einen
diesbeziglichen Kulminationspunkt stellt das Prbjgklusée d’Art Moderne,
Département des Aigles” (Museum moderner Kunsteilotg Adler) dar, das er in
den Jahren 1968 bis 1972 konzipierte und an mahréeen in jeweils
modifizierter Form der Offentlichkeit prasentiergusloser war die im Mai 1968

#%9yqgl. Bettina Riedrich: ,Betrachtungen zum philokigzhen Hintergrund im Oeuvre von Robert
Filliou“, Magisterarbeit, Bonn 2005, S. 32-35

2L A, C. Grayling: ,Wittgenstein®, Freiburg im Breiag o. J. (Lizenzausgabe), S. 95

22 Freimut Hauk: ,Lust an der Erkenntnis. Grundlagen Philosophie®, Miinchen 2003, S. 289
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von Paris ausgehende studentische Protestbewedigngich allgemein gegen die
Macht der Institutionen richtete und von Seiten ldénstler mit einer Kritik an den

hierarchischen Strukturen des Museums verbundenAuarder Uberlegung heraus,
eine subversive Gegenstrategie zu entwickeln, gtiénBroodthaers daraufhin ein
imaginares Museum und erklarte sich zu dessen oreRa es hier zu weit fihren

wurde, sich in die einzelnen Aspekte und Phasesediaul3erordentlich komplexen
Arbeit zu vertiefen, konzentrieren wir uns auf diekannteste Episode des ,Adler-
Museums* in der Kunsthalle Disseldorf, wo Broodtsa#972 die ,Section des

Figures, Der Adler vom Oligozén bis heute* eroftneEr hatte hierfir an die 300
Objekte, Gemaélde, Skulpturen und Gebrauchsgegalestamsammengetragen, die
das Bild des Adlers zeigten und grofdteils als Laftgm von Museen

unterschiedlichster Sparten zur Verflugung gestellirden, ergéanzt durch

Diaprojektionen von Adlerbildern aus der Werbungl @us Comics. In Anspielung

auf Magrittes berihmtes Bild ,Ceci n’est pas unpepiund in Umkehrung von

Duchamps Idee des Ready-mades war jedes Exporgacimnet seines Status, mit
einer Tafel versehen: ,Dies ist kein Kunstwerk"elkatalogmafige Erfassung und
Beschreibung der Ausstellungsstiicke erfolgte zwanusealer Manier, aber weder
unter historischen noch ikongraphischen Gesichigeuan sondern in alphabetischer
Reihung der Leihgeber. Der Adler war also wenigas dusstellungsthema, als
vielmehr das Objekt einer Methode, um das Ordneh3ystematisieren an sich zu
thematisiere*

Unter dem Stichwort ,Methode” schrieb Broodthaenskatalog:

Jf-.-] Seit Duchamp ist der Kinstler Autor einer Dafion. [...] Um zu zeigen, daf3 diese Initiative
nicht aufgehdrt hat, sei erganzend darauf hingemiedald in jungster Zeit Kinstler die Definition

dessen, was Kunst sei, auf die Definition selbsteamlen — auf die Sprache der Definition [. 2}

Was Broodthaers mit seiner ,Section des Figuresb ainter anderem deutlich
machen wollte, ist die Tatsache, dass jede Ordmamgeiner Autoritdt abhangig

und daher im Grunde nichts Feststehendes ist.

23\/gl. Dorothea Zwirner: ,Marcel Broodthaers: diddgir — die Worte — die Dinge*, K6In 1997, S.
125f.

214 7it. nach der Reproduktion der Katalogseite, iatibhalgalerie Berlin (Hrsg.): ,Vortrage zum
filmischen Werk von Marcel Broodthaers*, Kéln 20(&L,63
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Anlasslich der Ausstellung wurde von ihm und derngthalle Disseldorf der
Offset-Print ,Correspondance - Briefwechsel* hegageben (Abb. 110), der eine
Gegenuberstellung verschiedener Comic-Szenen aeigénen jeweils eine Comic-
Figur von einem Adler entfuhrt wird — mit Ausnahrdes Bildes rechts unten, in
dem Mickey Mouse vor dem Schild ,Vers le rocher did daigle’ (Zum
Adlernestfelsen) zu sehen ist. In dem weil3en Heks lunten sind die jeweiligen
Bezeichnungen der Bildtafeln ,fig.”, die aul3er Nusmim keine weiteren Angaben
beinhalten, zusammengefasst dargestelikern der Aussage ist, dass das kognitive
Erfassen von Ahnlichkeitsbeziehungen das Grundveerzunseres erkennenden
Denkens bildet, auf dem alle komplexen Zeichen- #ainmunikationssysteme
aufbauerf®

Hinsichtlich seines konzeptuellen Projektes ,Sanmaé Kunst®, das ab 1976 mit
den ,Serienfotoblattern® Fortsetzung findet, scheiRainitz tatsachlich ein
Geistesverwandter Broodthaers’ zu sein. Dem Grutalgeen folgend, wonach
alles in die Zeit eingebettet und daher alles Séste versteht Painitz seine
Fotoarbeiten als Spiegelbilder einer seriellen Weltl zugleich als eine weitere
Spielart der Visualisierung von Fakten.

Sie stellen in seinem Oeuvre eine Konstante bigingste Zeit dar und beruhen,
ungeachtet der thematischen Vielfalt, auf der flen; Gber die Jahre hinweg
unverandert gebliebenen formalen Vorgangsweisesaigussieht, dass auf weiRem
Karton nach unterschiedlichen Kriterien eine schwaade Anzahl von
Farbfotografien eines bestimmten Motivs in der 8gadausarbeitung von 8 x 13 in
serieller Abfolge montiert wird. Wobei es zu betongilt, dass sich in Painitz’
Schaffen ein derart extensiver Einsatz der Fotagraiuf diese Werkgruppe
beschrankt, wobei ihm, seiner eigenen Aussage rhehk-otografie hier in erster
Linie als Mittel zum Zweck dient und nicht als eig&ndiges kunstlerisches
Ausdrucksmittel.

215 Sjehe dazu auch Barbara Reise: , The Imagery ot®&roodthaers®, in: ,Marcel Broodthaers*,
Ausstellungskatalog der Tate Gallery, London 188®2: ,[...] in French, Broodthaers’ mother-
tongue, the words ‘figure’ and ‘image’ are usedhames for particular types of constructions in both
verbal and visual languages. In Broodthaers’ whekdoncentrated epitome of the discovery may be
seen in the frequent use of Fig. 1 (or Fig. 2, Bjgas a verbal name for itself as a visual imagfen

in association with (exchanged, or as title fovjsaialised concept [...]. And of course ‘Figure’ — of
speech, of drawing — means ‘figure’ in all the déeeEuropean tongues which share (with the word)
an etymological basis in the classic humanism ofeart Graeco-Roman culture. It's a matter of
rhetoric: that ancient art of using language elfgamnd eloquently to persuade and influence others
by affecting their emotions as well as their reason

#8ygl. Dorothea Zwirner: a. a. O., S. 129
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Insbesondere die ersten, um 1976/77 entstanderdteBlerweisen sich mehr oder
weniger explizit als Entwirfe neuer Kommunikatiorsieme beziehungsweise
Alphabete. Darunter befindet sich beispielsweise ¥375/77 datiertes, wohl im
Zusammenhang mit dem objektsprachlichen ,Hammegdlpti entstandenes Blatt,
auf dem ausschlie3lich Fotografien von 26 vers@mned Hammern zeilenférmig
angeordnet sind (Abb. 111). Wohingegen auf eineattBilas durch den Bildtitel als
,GrolRes Alphabet des rétenden Schirmlings* (191&gawiesen wird, lediglich 15
Fotografien zu finden sind, die den Pilz mal einzehal als Gruppe und aus
unterschiedlichen Perspektiven zeigen (Abb. 11R).dén aus dem Jahr 1977
stammenden Arbeiten ,N.Y. Sprinkler* und ,MailboXeslie auf in New York
gemachten Aufnahmen basieren, werden jeweils anbareds bestimmten Motivs
dessen vielfaltige Erscheinungsformen thematisigkbb. 113-114). Die mit
L<orientierung” betitelten Blatter aus dem Jahr 19v@n denen mehrere Varianten
existieren, geben schliel3lich Wegmarkierungen amoni#i wieder, wobei die
einzelnen Fotografien so gereiht sind, dass im esbdildbereich Fern- und im
unteren Abschnitt Nahaufnahmen von einzelnen Wekgnmaplatziert sind (Abb.
115-116). Was sofort ins Auge springt, ist die ¥hilitat der Zeichen innerhalb
eines farblich eindeutig festgelegten Markierunggmws, d.h. auch wenn zum
Beispiel alle Zeichen in weil3-rot-weild gehaltendsirhat jedes fur sich eine
individuelle Form.

Im Sinne des Kinstlers kdonnte man die hier beispfel vorgestellten, nach
bestimmten Kategorien geordneten Fotosequenzenilseals eine ,Summe von
Anzeichen* definieren, mittels deren Regelartigkdit uns jenseits der eigenen und
vertrauten Welt in der Umwelt zurechtfind®h. Sie veranschaulichen
gewissermal3en das komplexe, unsere Zivilisatiotirbegende semiotische System,
das aus einer Vielzahl von optischen, sprachlichkastischen etc. Zeichen bestent,
die sich quantifizieren und ihrer materialen Qualihach klassifizieren lassen:
Werbezeichen, Verkehrszeichen, Kennzeichen (Autonemn, Stral3ennamen),
Orientierungszeichen (Wegweiser), Verhaltenszeicleto. All diese Zeichen
vermitteln, wie Max Bense schreibt, eine Informatigauf Grund derer die Lage,
die Struktur oder die Konfiguration der ‘Beziehungd...] verandert werden

27vgl. Hermann Painitz: ,Das Zeichen ist ein Bildr @prache®, in: Niederdsterreich-Gesellschaft
fir Kunst und Kultur/Vereinigung Bildender KiinstMfiener Secession (Hrsg.): ,Logische Kunst.
Ist Kunst logisch? Jede Kunst ist logisch. Kunstrkaicht logisch sein®, Katalog zur Ausstellung in
der Wiener Secession, o. O., 0. J. [1978], 0. S.
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konnen [...]. Urbanistische Systeme sind nur dadiehohnbar, dald sie zugleich
durch semiotische Systeme erganzt bzw. Uberlagerdem. [...] Sie konstituieren
ein urbanistisches Kommunikationsschema, das sah wuralen, provinziellen

unterscheidet?®

Painitz setzt also die Fotografie als Hilfsmittéf £inen Erkenntnisprozess ein, um
einerseits subjektive Wahrnehmungskategorien zu angehaulichen und

andererseits den Rezipienten zu einem analytisSbbauen zu veranlassen:

.ES ist gewissermalien eine ‘Schule des Sehens'delie Betrachter hier vor Augen gefuihrt wird,
dessen visuelle Informationsaufnahme auf GrundS#rgewohnheiten darauf abgestimmt ist, ein
Ganzheitshild ohne bewul3tes Registrieren von Betailerfassen.

Abgesehen von diesen Funktionen ist die Art bestedhin der Painitz die Fille des Fotomaterials
aufbereitet hat. In der seriellen Anordnung auf dBlatt geht Painitz nicht von fotografischen,
sondern von graphischen und bildnerisch-kompostlen Standpunkten aus. Er reiht nicht einfach
Fotografie an Fotografie, sondern berlcksichtigtenalb einer Serie auch die verschiedenen
aufnahmebedingten Helligkeitswerte wie auch digdbiz oder Nahe suggerierenden Bildausschnitte
und schafft durch gezielte [...] Gegeniberstellungsdi im Medium Fotografie vorgegebenen

Faktoren graphische und malerische Effekte.*

Die Intentionen, die Painitz mit seinen ,Serienfdédtern” verfolgt, decken sich im
Wesentlichen mit Max Benses informationstheore@sdbefinition von Fotografie
als einer Kunst des ,Kanals“, die ,eine bestimmugsuell mdgliche, optisch
erhaltene &sthetische Information in einem Codefhitgelt.?%°

Eine enge Verwandtschaft ist unter diesem Gesiahtdpmit den fotografischen

Arbeiten der ungarischen Kinstlerin Dora Maurer9@1) gegeben, die sich in den
1970er-Jahren vor allem mit Phanomenen der Bewegumiy Formveranderung
auseinandersetzte. Sie selbst sprach von Versclusbargangen, die auf
alltdgliche Handlungen ebenso bezogen sein konmien auf die Zerlegung

geometrischer Figuren, zu deren Darstellung sischeedene Medien einsetzte.
1972 entstanden so die ,Bewegungsetiden“ (Abb. 11Bj; serielle, auf einem

gemeinsamen Trager montierte Fotosequenzen, inndsige ihre Methodik am

218 Max Bense: ,Einfiihrung in die informationsthecsetie Asthetik. Grundlegung und Anwendung
in der Texttheorie“, Reinbek bei Hamburg 1969, 33 1.

219 peter Méseneder: ,Sehen in Ausschnitten, in: @bterreichische Nachrichten®, 19. Mai 1978
Die Rezension erschien anlasslich einer AusstelRaigitz’ in der Linzer Galerie im Hofstockl.

220 Max Bense: ,Fotoasthetik* (1958), in: Wolfgang KemTheorie der Fotografie I1l. 1945-1980¢,
Milnchen 1999, S. 137
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Beispiel von Handen, die — teilweise in Verbindumgt Gegenstidnden -
verschiedene Gesten ausfiihren, veranschaulichtauatdselbst erlauterte:

.FUr die Bewegungsetiden suchte ich elementarechymssene, in ihrer Referenz einfache

Ereignistypen. Die einzelnen Phasen der Geschehhisk ich auf Photos fest, die ich aber nicht als
Bilder, sondern als leicht verstandliche Signalesedie. Statt Photos Buchstabenzeichen zu
verwenden, wirde die Inhalte zu sehr verallgemain@ndere graphische Zeichen wiederum waren
weniger verstandlich.

Die aus drei bzw. funf Phasen bestehenden Folgent&tman als Bild-Romane auffassen. Man

sollte sie von links nach rechts lesen und nach Ablesen einer Zeile das Geschehene in Begriffe

fassen.??!

Ahnlich verhalt es sich bei einer Arbeit Peter Wsbaus dem Jahr 1971 mit dem
Titel ,metaphysisches gedicht fur einen amphiox@bb. 119). Bei dieser 27-
teiligen Fotosequenz, die in knappem Bildformat Bewegungsabfolge von auf
einer Schreibmaschinentastatur tippenden Fingeradevgibt, handelt es sich
allerdings um eine konkrete visuelle UmsetzungTaettzeile ,mensch — maschine
— interaktion“. Jedes einzelne Foto steht dabeiagefiir jenes (Buchstaben-
)Zeichen, das durch einen Finger der linken odehtesn Hand gerade verdeckt
wird.

Eine weitere Parallele zum Werk von Hermann Paingigt sich in Déra Maurers
als ,Mengentafeln“ bezeichneten Assemblagen, inedesie jeweils an einer
Kategorie von Objekten morphologische Verschied#aheund arithmetische
Verhaltnisse untersucht. Hervorzuheben ist daskitijd ,Mengentafel 4“ aus dem
Jahr 1972 (Abb. 120), das, obwohl es hier um eiathematische Erkenntnis geht,
formal und ideell an Painitz’ ,Grol3es Alphabet” revert. Auf einer weil}
grundierten und rasterartig unterteilten Spanplattel kleine, zum Teil farblich
gekennzeichnete Aststlickchen so angeordnet, ddeas feld eine unterschiedliche
Anzahl dieser Sticke enthdlt. Die unterste Zeileintmdtet den fur die
EntschlUsselung des Bildes notwendigen Code, amsedsichtlich wird, dass jedes
Aststiicken fur eine Zahl steht, d.h. Sticke ohnébrRarkierung stehen fur 1,
Stuicke mit einem schmalen roten Streifen fir 5 j@ne mit breitem roten Streifen
fur 10. Die Zahl 20 schlief3lich wird durch zweifagbgabelte, blau bemalte Stiicke

reprasentiert. In der rechten unteren Bildecke h&is¢ zudem ein gezeichnetes

221 Déra Maurer, in: Peter Weibel (Hrsg.): ,Jenseits Kunst“, Wien 1997, S. 280
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magisches Quadrat, das den fir die richtige Iné&¢apion entscheidenden Hinweis
gibt. Demnach ergeben die unterschiedlichen Foonati von Aststtickchen, in alle
Richtungen gelesen, jeweils die Zahl 100, die samjigder horizontalen, vertikalen
und diagonalen Reihe anders visualisiert \ffd.

Da es den Rahmen dieser Arbeit sprengen wirdeyeitére thematische Aspekte
der ,Serienfotoblatter” einzugehen, sei stellveend hierfur das Blatt ,Anordnung”

aus dem Jahr 1977 herausgegriffen. Die serielleolgbf der Fotografien dient
Painitz nunmehr dazu, am Beispiel einer seinerigbden Plastiken”, wie sie im

ersten Kapitel vorgestellt wurden, deren vielf@tig@nordnungsmaoglichkeiten zu
demonstrieren (Abb. 121). Das lasst einen Verglainh Mel Bochners 1966

entstandener Collage ,36 Photographs and 12 Diagedngeradezu zwingend

erscheinen (Abb. 122). Die Arbeit ist in zwei Blécku je vier Zeilen unterteilt,

wobei jeweils die ersten Zeilen mit Tusche gezestdn Zahlendiagramme
beinhalten, wéhrend die SW-Fotografien in den deglen darunter verschiedene,
aus Wirfeln konfigurierte Gruppierungen zeigen. eiswier Einzelbilder bilden

demnach eine zusammengehorige vertikale Reihe,heveltte durch die Zahlen

definierte Anordnung der Wirfel aus verschiedenerspektiven (von oben, von
vorne und aus der Zweipunktperspektive) zeigt. Becl{*1940) selbst meinte, dass
ihn, nachdem er eine zeitlang dreidimensional gstab hatte, weniger die

physische Erscheinung der Objekte interessiertevialsnehr die Typologie der

Ordnung, vor allem die auf Zahlen basierenden Mbgkiten des Seriellen. Dabei
bot sich ihm mit der Fotografie ein leicht zu haabléndes Mittel an, um komplexe
visuelle Strukturen zu erzeugen, ,different frone tltook of handemade® und
,uncommon to minimal, or single-image aft®

Mel Bochner, der wie Painitz und Broodthaers eind&emrntnistheoretische

Auseinandersetzung mit Kunst anstrebt, verfassth dan viel rezipierten, 1967 im
YArtforum® erschienen Artikel ,The Serial Attitude“dessen Thema gleich zu
Beginn auf den Punkt gebracht wird: ,Serial ordera method, not a style“.
Bezeichnend und insbesondere fir unseren Kontéeitaat ist aber auch das Zitat
aus den ,Principles of Logic“ des amerikanischeiid3bphen Josiah Royce (1855-
1916), das Bochner seinem Text vorangestellt hat:

222\/gl. ebd., S. 329

22 Mel Bochner: ,Seriality and Photography* (1967, jMel Bochner. Solar System & Rest
Rooms. Writings and Interviews, 1965-2007“ (hrsgmvMassachusetts Institute of Technology),
Cambridge, London 2008, S. 49
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~What order-type is universally present wherevesr¢his any order in the world? The answer is,
serial order. What is a series? Any row, arraykrander of precedence, numerical or quantitatate s
of values, any straight line, any geometrical fgemploying straight lines, and yes, all spaceahd

time.”224

Analog dazu lautet Painitz’ Credo: ,Alles ist Seffé® Das spiegelt sich nicht nur in
seinen seriellen, am Beginn seiner kunstlerischeitigeit verwirklichten
Bildkonzepten wider, in denen er versucht hat, dEaktor Zeit durch die
Darstellung von rein abstrakten Farb- und Bewegalnigsifen gerecht zu werden,
sondern auch in den hierauf folgenden Werkgruppen den ,Zeitbildern®, den
Lotatistischen Portraits”, den gegenstandlichenhalgeten oder eben den zuletzt
besprochenen ,Serienfotoblattern®. Uber alledemestejedoch die Grundséatze der
Logik, deren enge Beziehung zur Sprache im néachstgritel genauer beleuchtet

werden soll.

2247it. nach: Mel Bochner: ,The Serial Attitude, ipArtforum 6“ (December 1967), S. 28,
wiederabgedruckt in: ebd., S. 42-47

225 Hermann Painitz: ,Zur Verwendung von Serien®, urdftentlichter maschinschriftlicher Text,
undat.
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VII. Logik und Sprache unter dem Vorzeichen des ,Inguistic turn®

Im Spatsommer 1977 fand im Rahmen des Il. Intesnaten Wittgenstein-
Symposions in Kirchberg am Wechsel die erste vomrtdan Painitz im Auftrag der
.Niederdsterreich-Gesellschaft fur Kunst und Kultutonzipierte Ausstellung
,Logische Kunst?* statt, die anhand von acht kiamstthen Positionen (Marc
Adrian, Walter Angerer, Hans Florey, Frantisek lkes@homas Reinhold, Meina
Schellander, Hermann Stiegler sowie Painitz sellst) kontradiktorische Frage
stellte, ob Kunst logisch sei. Dem Katalog wareamdAnlass entsprechend, die
sieben Hauptsatze aus dem 1921 erstveroffentlichf@ractatus logico-
philosophicus® Ludwig Wittgensteins vorangestellebst einem Vorwort von
Hermann Painitz, in dem er die im Unteritl zum Ausdruck kommende

Widerspruchlichkeit der Thematik folgendermalRerzaldisen sucht:

,ES sind Verstandigungsschwierigkeiten und Kommatidnsbarrieren, die zur Behauptung

beitragen: Kunst kann nicht logisch sein. [...] Déadlaufige Ansicht, Kunst sei das Gegenteil von
Logik ruht allerdings auf einem anderen Fundam®mam Fundament des Diktates der Kunst als
Unterhaltung. Kunst solle unterhalten, das heiBimZwang des téaglichen Lebens befreien, der als
logisch bezeichnet wird. In dieser Betrachtund_-mgik etwas Bedriickendes, etwas das die Freiheit
des Individuums einschrankt, etwas unabwendbarc&saihaftes. [...]

Kunst kann nicht logisch sein, bezieht sich abechaauf [...] den Gegensatz zwischen einer

logischen Wissenschaft und einer daher eo ipsayisdben Kunst. [...]

Logik hat noch eine andere Bedeutung als die dgerichtigen Denkens. Es ist dies die mit der

Wortwurzel des Logos, des Wortes selbst verbundeiee sprachliche Bedeutung der Logik macht

eine Kunst mit sprachlicher Bedeutung zur logisckanst, und was soll das fiir eine Kunst sein, die
keine sprachliche Bedeutung hat! Bildsprache igttrmur Bestandteil[,] sondern Wesen jeder Kunst.

[...] Kunst ist immer logisch, denn Kunst ist dem [Ren verpflichtet [...].%*’

Im Janner 1978 wurde die Ausstellung, wie schoraraterer Stelle ausgefihrt, in
erweiterter bzw. abgeénderter Form und ohne Fradezeim Titel in der Wiener
Secession gezeidt® Wahrend Frantisek Lesak und Meina Schellandert migthr

daran teilnahmen, waren nun zusatzlich Joannis rdia, Waltraud Cooper,

226 |st Kunst logisch? Jede Kunst ist logisch. Kukatn nicht logisch sein.*

227 Katalog zur Ausstellung ,LOGISCHE KUNST?* im Rahmees Il. Internationalen Wittgenstein-
Symposions in Kirchberg am Wechsel (27. August#biSeptember 1977), S. 3

228 Hermann Painitz war in der Zeit vom 24. Mai 197¢ % Mai 1983 Prasident der Wiener
Secession.
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Roland Goeschl, Walter Kaitna, Kurt Kren, Joseflh@fler und Peter Weibel
vertreten. Daruber hinaus erfuhr der Katalog eingdizung durch philosophisch-
theoretische Texte, die sich mit der Frage nachL.dgik von Kunst néher befassten.
Hervorzuheben ist insbesondere der unmittelbar imscAluss an die erste
Prasentation der Ausstellung in Kirchberg entstaadéufsatz von Adolf Hubner,
dem Vorsitzenden der Wittgenstein-Gesellschaft, d#as Problem aus
sprachphilosophischer Sicht zu klaren beabsichifdteVon daher misse
grundsatzlich zwischen einer logischen Kunst und Kenst im Allgemeinen
differenziert werden, da die Logik der Kunst arhside auch jene der Sprache auf
der apriorischen Logik der Welt beruhe. Die Aussaiprle Kunst ist logisch” sei
insofern unrichtig als jene Logik zu den unbezwb#deen Voraussetzungen gehort,
Lunter denen wir sprechen, handeln und also auatskletreiben — selbst wenn wir
ganz unserem Gefiihl Uiberlassen bleiféhlm Unterschied dazu kénne von einer
logischen Kunst im eigentlichen Sinn nur dann gespen werden, wenn die ihr
innewohnende Logik eine beabsichtigte und betositesse Hibner. — Etwa wenn es

sich um die Darstellung der Logik eines Kalkils dilan

.In gewisser Weise konnte man unter den logischeinsflern jenen als den ‘logischsten’
bezeichnen, der sich Kalkile selbst entwirft unelsdidann in Kunstwerke verwandelt. Dabei muf3
aber Dbericksichtigt werden, dall die Umwandlung tgesflig, also mit Hilfe von
Ubersetzungsschlisseln, erfolgen muR, da die kalkidnente Logik ja erhalten bleiben mufR. Der
Kreativitat sind hier also Grenzen gesetzt und ag ®in schwieriges Unterfangen sein, sich der
kiinstlerischen Ergiebigkeit eines Kalkiils von vardin sicher zu sein. Der Widerstreit zwischen
dem Logiker und dem Kinstler in ein und derselbenséh kann wohl auch dazu fuhren, das
kiinstlerische Element zugunsten des logischen ganden Hintergrund treten zu lassen. Das
Kunstwerk ist dann fur den Beschauer, der dessgiklmicht zu erkennen vermag, als solches nicht
mehr durchschaubar. Um es ‘gerecht’ beurteilen émnkn, bedarf es einer Regelkenntnis. Anders

ausgedriickt, das Kunstwerk benétigt zwingend e@réiuternden Text?!

22 |n der Vorbemerkung seines Beitrages weist Hildaeauf hin, dass das Fragezeichen im Titel
der Kirchberger Ausstellung auf Wunsch der Verdtestaes Symposions hinzugefiigt worden war,
und zwar aus Sorge, ,daf hier das Wort Logik, dasprachphilosophen und Logiker
gleichermaf3en eine doch sehr bestimmte Verwendwigswat, hier recht unbedenklich, eben quasi
kiinstlerisch, verwendet worden war.“ Vgl. Adolf Higr: ,Logische Kunst?*, in: Katalog zur
ggsstellung ,LOGISCHE KUNST" in der Wiener Secssidi. bis 29. Janner 1978), o. S.

mept
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Die bereits in ihrer urspringlichen Form sehr uitistrte Ausstellung, die allein ob
ihres Titels die am Symposium teilnehmenden Philbsa verargert hatte, erntete
bei ihrer Prasentation in der Wiener Secessiontnidniger heftige Kritik. Die
zahlreichen Rezensionen bemaéngelten unisono dakenFafines durchdachten
Konzeptes und die willkirliche Auswahl der Kunstldie, wie es hiel3, scheinbar
nur der ,Verzicht auf expressives Gestalten” unel dfinwendung irgendeiner Art
eines Kalkuls* verband. Auf Unverstandnis stield gawfid ihrer klassischen
bildhauerischen Haltung insbesondere die Beteitiguon Joannis Avramidis und
Josef Pillhofer. Zu Painitz’ eigenem Beitrag, deim Astgabeln bestlckten ,,Grof3en
Alphabet”, schrieb die ,Wiener Zeitung*:

~Wie verwassert der in der Philosophie fest verargk8egriff ‘Logik’ hier wird, demonstriert H. J.
Painitz mit einem hochgeziichteten Auslagenarrangerkér ihn galt das Zeichen bisher als ein Bild
der Sprache. In dieser Ausstellung werden hélzetenschleudern asthetisch aufgemacht und
zwischen die wie Zielscheiben wirkenden konzenesc Kreise, Trademark seiner kinstlerischen
Tatigkeit, gestellt. Dabei ist keinerlei abstrabiete Umsetzung zum Zeichen feststellbar, sondern

lediglich eine dekorative Aufmachung. Was ist ddmayisch??*

Hermann Painitz griindete in weiterer Folge im JAri®Y9 gemeinsam mit Marc
Adrian, Tassilo Blittersdorf, Karl-Heinz Koller, &nz Krahberger, Helga Phillip,
Thomas Reinhold und Eva Weisz den Verein ,Gesedichogische Kunst* mit

Sitz in der Wiener Secession. Seine Funktion als&in legte er allerdings bereits
in der aul3erordentlichen Generalversammlung vodugust 1979 wieder zurick,
da, wie aus dem betreffenden Protokoll hervorgeid, bisherige Tatigkeit des
Vereines nicht zufrieden stellend verlaufen wéard anl3erdem seine familidren wie
beruflichen Verpflichtungen zugenommen haftén.Painitz’ Nachfolger als

Obmann wurde Marc Adrian, unter dessen Agide naclsélben Jahr die einzige
Publikation der ,Gesellschaft Logische Kunst® remit wurde. Zu diesem
xerographierten Kompendium von Mitgliederbeitrageit dem Titel ,Mensch und

Kunstmaschine. Kunst und Menschmaschine* steuertnitP den Text

232 Bychsbaum: ,Abstrakte Bildsprache und Didaktisthies ,Wiener Zeitung®, 13. Janner 1978
233\/gl. das maschinschriftliche, unterzeichnete Prolldm Archiv des Kiinstlers.

Darin wird weiters festgehalten, dass Helga Philiign Ruicktritt als Schriftfihrerstellvertreterin
und zugleich ihr Ausscheiden aus dem Verein beiritgorfeld bekannt gegeben hatte.

124



,LOGISCHE KUNST. Aberglaube ist Mangel an Wisseri.5* Darin unterschied
er unter anderem zwischen drei Arten logischer KUd&mlich erstens einer Kunst,
die ,als Weiterfuhrung der Einfachheit, KlarheitduBasisbezogenheit griechischer
Welt[...]Jauffassung” das ,Ergebnis einer Einheit Vasgik und Asthetik* darstelle,
zweitens der allgemeinen Entwicklung von Kunst, dener logischen
Eigengesetzlichkeit folge und drittens dem indiallien kinstlerischen Schaffen,
das einer umfangreichen Analyse der Beweggriundérfeed,um die Logik hinter
scheinbar sprunghaften Entscheidungen des Kinstlersehen® Die erste und
einfachste Form logischer Kunst betreffend, schiéRainitz zwar ein, dass diese —
da ohne Zusammenhang mit dem gegenwaértigen Lebeime-,tote* Kunst sei,
.-aber immer noch richtiger als eine ebenfalls toted auch noch von der
kunstgeschichtlichen Basis entfernte“. Des Weitdsetonte er, dass ,die ehemals
vorhandene Verbindung von Wort und Bild, von Serikanbd Asthetik”, verloren

gegangen sei:

,Die Einheit von Logos und Aisthetos wird immer medin Wunschtraum in einer Welt von

Manierismen, Byzantinismen und Hellenismen. DaseGese zu bezeichnen und somit provisorisch
in mihsamer Tatigkeit festzuhalten[,] ist die Tkt des Kinstlers der Gegenwart. Dinge, Worte,
Eindriicke sollten nicht differenziert [...], sondeals Einheit empfunden [werden]. Dann wére das

Paradies als Ort der logischen Kunst erreiéfft.

Entscheidend fir das Verstdndnis von Painitz’ teeschen und praktisch-
bildnerischen Reflexionen zur Logik der Sprache zshachst einmal der so
genannte linguistic turn“, der sich beginnend mdér Sprachphilosophie Ludwig
Wittgensteins  (1889-1951) gewissermallen zu eines @d. Jahrhundert
beherrschenden geisteswissenschaftlichen Dokttimelelt hat**’

Wittgenstein schuf mit seinem ,Tractatus logicolpdophicus® und seinen spéten,

erst posthum veréffentlichten ,Philosophischen Wsuehungen® zwei Werke, die

234 Der Text erschien auch in der Zeitschrift ,DIE KNGE* (hrsg. von Roland Perhab & Franz
Krahberger), Nr. 7, Eigendruck Wien, Oktober 19397-14.
235\/gl. Hermann Painitz: ,LOGISCHE KUNST. Aberglauts¢ Mangel an Wissen®, in: Gesellschaft
Logische Kunst e. V. (Hrsg.): ,Publikation 1. Tham&lensch und Kunstmaschine. Kunst und
gél6enschmaschine“, Wien 1979 (Eigendruck ohne durecbgde Paginierung), Archiv des Kinstlers
Ebd.
%7 Der Ausdruck ,linguistic turn“ bezeichnet die saitfang des 20. Jahrhunderts zunachst von der
Philosophie und Literaturwissenschaft initiiertensérengungen, das System der Sprache genauer zu
analysieren. Der Begriff an sich wurde von demristehischen Wissenschaftstheoretiker und
Philosophen Gustav Bergmann gepragt und durch igéhgamigen, von Richard Rorty 1967
herausgegebenen Reader allgemein bekannt.

125



von entscheidendem Einfluss auf die moderne Spraighkwvaren, wobei er
mal3geblich angeregt wurde durch die Schriften vattlG Frege (1848-1925),
dem es gelungen war, mittels der logischen Anasysachlicher Ausdrucksformen
die Grundlagen der Arithmetik zu klaren, und duB#rtrand Russell (1872-1970),
der Freges Ansatz fur die Sprachphilosophie im éxtiginen fruchtbar gemacht
hatte.

Der ,Tractatus* wurde insbesondere zu einem wigntigmpulsgeber fir den
Logischen Empirismus des Wiener Kreises, der siciMate der 1920er-Jahre aus
dem unter der Leitung des Philosophen Moritz Skhli@d882-1936) am
mathematischen Institut der Universitat Wien staté#nden Donnerstagabend-
Kolloguium entwickelte. Dem engeren und ursprurgdit Kern dieses losen Zirkels
ahnlich gesinnter Denker gehorten neben Schlick Rldtosoph Rudolf Carnap
(1891-1970), der Mathematiker Hans Hahn (1880-198#) der Soziologe Otto
Neurath an, von dem bereits die Rede war. Was dieelaen Mitglieder
miteinander verband, war ihre antimetaphysische st@ghaltung bzw.
wissenschaftliche Weltauffassung, die durch eirtensive Hinwendung zu Logik
und Sprachtheorie im Sinne von Wittgensteins Diki\¥fas sich Gberhaupt sagen
laRt, 1aRt sich klar sagen“ gepragt Wit.

Dass Wien fur diese Entwicklung ein besonders getéy Boden war, erklare sich,
wie Hubert Schleichert bemerkt hat, durch den im #eeiten Halfte des 19.
Jahrhunderts vorherrschenden politischen Liberalssnder Gelehrte von Weltruf
hervorgebracht habe. — Wie zum Beispiel die Physikast Mach und Ludwig
Boltzmann, deren Wirken auf philosophischer Lehderes begreiflich erscheinen
lasst, ,daf fur die erkenntnistheoretischen undstdgn Probleme, die mit den
Grundlagen der Physik zusammenhangen, lebhafteesse herrschté® In
dieselbe Kerbe schlagt Arnold Keyserling, der vorem an den Werken von Ernst
Mach, Rudolf Carnap und Ludwig Wittgenstein exefippérten ,Wiener Denken®
spricht, das um die Begriffe Element, Struktur Bwiel kreise und in folgender

These kulminiere:

JAllles philosophische Denken vollzieht sich zwiemn den drei Polen des klar bestimmten

Elements, einer fest gefligten Struktur von Gesetmehderen maglicher freier Kombination; so wie

238\/gl. Hubert Schleichert (Hrsg.): ,Logischer Empirius — der Wiener Kreis*, Miinchen 1975, S.
205
29Epd., S. 202 f.
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sich zum Beispiel alle materiellen Korper als Teder Verbindung der gleichen chemischen
Elemente fassen lassen, und ihre Verknlipfung gastinomten Gesetzen folgt; oder wie sich die

Sprache aus den immer gleichen Buchstaben und Baatzteinen (Elementen), nach gewissen

Gesetzen (Struktur) zusammenfiigt, zu freier Auséapiel) aufbaut; [...].2*°

Wittgenstein versuchte in seinem ,Tractatus”® mitteder so genannten
Elementarsatze die Struktur der Welt offen zu leged erkenntnistheoretische in
sprachphilosophische Probleme zu tberfihren. Awsgkeldavon, dass der Satz ein
Bild bzw. Modell der Wirklichkeit ist, entwickelter die Bildtheorie des Satzes. Sie
besagt, dass die abbildende Beziehung, die zwis8meache und Welt besteht,
vergleichbar ist mit jener zwischen der Partituneei Symphonie und einer
Grammophonplatte, deren Rillen dieselbe Symphoairhalter?** Das Verhaltnis
zwischen Grammophonplatte und Partitur ist demnaah Modell daftr, wie die
syntaktischen Beziehungen der Namen in den SaieeBathverhalte des logischen
Raumes abbilder’® Wenngleich Wittgenstein bei seinen philosophischen
Betrachtungen von der Alltagssprache ausging, dersgntaktischer
Mehrdeutigkeiten er sich bewusst war, hatte eraashdere beim ,Tractatus” das
Ideal einer eindeutigen, logisch gebauten SpracheSinn, was die intensive
Rezeption seiner Schrift innerhalb des um eine lgBbphie der idealen Sprache*
bemiihten Wiener Kreises erkl&ff.

Einen der wohl wichtigsten Beitrdge in dieser Hihsilieferte schlie3lich Rudolf
Carnap mit der Einfihrung einer formalisierten MS8{@ache, die, seiner
Uberzeugung nach, zu wesentlich exakteren erkesth@uretischen Aussagen
befahigt sei als die gewdhnliche Sprache und demimaden unterschiedlichsten
Wissenschaftsdisziplinen Anwendung finden kénnee Basis hierfir bildet die
logische Syntax, worunter in diesem Fall eine ndem Vorbild mathematisch-
logischer Regeln geschaffene streng formale Lebra $atzbau zu verstehen ist,
die sich von der udblichen Grammatik insofern urdleesdet, als sie auf die

Bedeutung der Woérter keinen Bezug nimmt:

240 Arnold Keyserling: ,Der Wiener Denkstil*, Graz 196S. 5 f.

241vgl. Ludwig Wittgenstein: ,Tractatus logico philgshicus®, in: Werkausgabe, Band 1, Frankfurt
am Main 2006, S. 27

242 Holm Tetens: ,Wittgensteins ‘Tractatus’. Ein Kommter*, Stuttgart 2009, S. 76

23ygl. ebd., S. 134

127



,Die Syntax handelt von den Formen der Sprachgep#édso von gewissen Kombinationen gewisser
Elemente, namlich der Sprachzeichen: das kann riffeé Herjenigen mathematischen Begriffe
durchgefiihrt werden, die in der Kombinatorik oderder Arithmetik entwickelt werderSyntaxist

nichts anderes aMathematik der Sprachformgf**

Wahrend Carnap also fir eine methodisch bis zuerdtgh Strenge ausgeformte
Begriffssprache pladierte, vertrat Wittgenstein Aresicht, dass sich durchaus auch
die normale Sprache als Mittel der Erkenntnis ei§ierauf es ankomme, sei nicht
die Struktur, sondern der freie Sprachgebrauch ,odee er es nannte, das
Sprachspiel, ein geordneter raumzeitlicher Vorgadgssen Regeln sich alle
Gespréachspartner freiwillig unterordnen. Das Spaedt Wittgenstein nicht nur als
die Urform des Denkens, sondern als die einzigefreienschliche Tatigkeit
Uberhaupt, die darin bestiinde, sich das Spiel au#dan, das man zu spielen
beabsichtige. Politik, Wissenschaft, Kunst, abahauogik, Mathematik und Recht
waren demnach fir Wittgenstein nichts anderes exischiedene Arten von Spielen,
in denen man sich jeweils auf bestimmte Regelnnggtehatte. Insofern mald er der
Mathematik keinen groReren Wirklichkeitsanspruchaizietwa dem Schach- oder
Damespief*® Dementsprechend heit es in seinen ,Bemerkungeer idfe

Grundlagen der Mathematik®:

,ES ist natlrlich klar, dal? der Mathematiker, iresof er wirklich ‘ein Spiel spielt’keine Schliisse
zieht. Denn ‘Spielen’ muR hier heiBen: in Ubereinstimmung gewissen Regelhandeln.Und
schon das wére ein Heraustreten aus dem blo3eh @pien er den Schlul’ z6ge, dal’ er hier der
allgemeinen Regel gemal so handeln dirfe. [...]

Ich will sagen: Es ist der Mathematik wesentlicaRdhre Zeichen auch i#ivil gebraucht werden.

Es ist der Gebrauch der Mathematik, also Bledeutungder Zeichen, was das Zeichenspiel zur

Mathematik macht?4

Wittgenstein wollte damit zum Ausdruck bringen, sldge Anerkennung von Logik

und Mathematik nicht auf einer unabhangig existides ,,Notwendigkeit* beruhe,

244 Rudolf Carnap: ,Die Aufgabe der Wissenschaftsltgik Arnold Keyserling: a. a. O., S. 55 f.
245ygl. Arnold Keyserling: a. a. O., S. 11 f.

248 | udwig Wittgenstein: ,Bemerkungen uber die Grunggia der Mathematik®, in: Arnold
Keyserling: a. a. O., S. 115
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sondern vielmehr durch ihre sprachliche Gebundénhmdingt sei. Die
Anerkennung basiere demnach auf einer zufélligeerélbkunft*’

Die von Wittgenstein aufgezeigte Uneindeutigkeit Willkirlichkeit sprachlicher
Zeichen hat seit dem frihen 20. Jahrhundert au@h mdoderne Linguistik
beschaftigt, als deren Begrtinder der Schweizerifaand de Saussure (1857-1913)
gilt, der in den Jahren von 1906 bis 1911 an devéssitat Genf Vorlesungen tber
allgemeine Sprachwissenschaft hielt. Berihmthé@ngte er vor allem durch den
1916 postum unter seinem Namen von zwei Schileusssaes auf Basis von
Vorlesungsmitschriften veréffentlichten ,Cours dmguistique générale* (dt.:
,Grundfragen der allgemeinen Sprachwissenschaf#), — abgesehen von seinem
nachhaltigen Einfluss auf verschiedene linguisgs@isziplinen — aufgrund der
hierin entwickelten Auffassung von Sprache als &ystvon Zeichen zu einem
Schlusselwerk  des  Strukturalismus  wurde.  Wenngleictextkritische
Untersuchungen gezeigt haben, dass zentrale Thasbhh von Saussure selbst,
sondern von den Herausgebern stammen, steht dieuBed) dieses auch im
deutschsprachigen Raum viel rezipierten Werkesraeifage.

Wie bereits in der Einleitung des ,,Cours de lingigise générale” festgehalten wird,
musse man sich sprachwissenschaftlichen Probleragangig aus der Sicht der
Semeologie (griechonuewov, ,Zeichen*) nahern, worunter nach Saussure jene
damals erst im Entstehen begriffene Wissenschafterstehen ist, die ,das Leben
der Zeichen im Rahmen des sozialen Lebens untarsti€iba Sprache ein Produkt
sozialer Krafte und jeweils das Erbe einer vorasgden Epoche darstelle, sei
Bestandigkeit eine ihrer wesentlichen Eigenschafténdererseits aber sei die
Sprache im Unterschied zu anderen menschlichenickiongen (z.B. Sitten,
Gesetze usw.) nicht auf nattrliche Beziehungsvenisde der Dinge begriindet und
somit auch nicht an die notwendige Ubereinstimmmwischen den angewandten
Mitteln und den beabsichtigten Zwecken gebundere Bolge daraus sei die
Veranderlichkeit bzw. Beliebigkeit ihrer Zeichen, asv immer ,auf eine

Verschiebung des Verhaltnisses zwischen dem Bezetieh und der Bezeichnung”

247\/gl. Freimut Hauk: ,Lust an der Erkenntnis. Grumgkn der Philosophie®, Miinchen 2003, S. 297
f.

28 Ferdinand de Saussure: ,Grundfragen der allgemeSpeachwissenschaft®, hrsg. von Charles
Bally und Albert Sechehaye, Berlin/New York 2001 Asiflage), S. 19

Der Ausdruck ,Semeologie“ bzw. Semiologie wurdelén 1970er-Jahren von dem synonymen
Begriff ,Semiotik* weitgehend verdrangt.

129



hinauslaufé*® Das brachte die theoretische Méglichkeit mit sidieliebige

Beziehungen zwischen Lautfolgen und Vorstellungemzirstellen:

,Daraus ergibt sich, dal} diese zwei Elemente, mi&eichen vereint sind, beide ihr eigenes Leben
fuhren [...] und daRR die Sprache sich umgestaltet gddmehr entwickelt unter dem Einfluf3 alles

dessen, was entweder auf die Laute oder auf deneBimirken kann2°

Diese Entwicklung sei unvermeidlich und zugleichheei Grundtatsache der
allgemeinen Semeologfé® Mit seinem Verstandnis von Sprache als System,
.dessen Glieder sich alle gegenseitig bedingeniondem Geltung und Wert des
einen nur aus dem gleichzeitigen Vorhandenseiraddsrn sich ergebef®? wurde
Saussure zum malgeblichen Wegbereiter des Strliktows, der ausgehend von
der Linguistik auf zahlreiche andere Fachgebietegenirkt und verschiedene
Auspragungen erfahren hat. Die Sprache dient dalsbesondere den Vertretern
des franzosischen Strukturalismus wie etwa Claugld-Strauss, Michel Foucault
und Roland Barthes ,als Modell fur die Analyse derscheinungen anderer

Bedeutungen, die nicht eigentlich sprachlicher Naind.>3

Der Strukturalismus, der seine Hochphase in de®d6nd 1970er-Jahren hatte,
blieb nicht ohne Wirkung auf die Kunst dieser Zeias exemplarisch aus den zuvor
beschriebenen Alphabet- und Fotoarbeiten HermamitPaaber auch aus seinen
schriftichen AuBerungen hervorgeht. Aufschlussreifiir den theoretischen
Kontext, in dem Painitz’ kiinstlerische Intentiorenbewerten sind, ist das in seiner
Bibliothek aufgefundene Buch ,Structure of Art" (JKunst und Strukturalismus®)
von Jack Burnham, der unter Bezugnahme auf Clade Strauss, Ferdinand de
Saussure, Roland Barthes, Noam Chomsky und JeagetPigersuchte, den
strukturalistischen Ansatz fir die Kunstbetrachtémightbar zu machen.

Die Strukturanthropologie Lévi-Strauss’ mit der $elogischen Analyse
verbindend, geht Burnham davon aus, dass der isisher Kunstbegriff auf einer

mythischen, inharent logischen Struktur beruhe wlads Kunst als ein sich

9Ephd., S. 88

Z0Epd., S. 89 1.

BlEpd., S. 90

®2Ehd., S. 136 f.

23 Michel Foucault: ,Von der Subversion des Wissefs4nkfurt am Main 1978, S. 9, zit. nach
http://de.wikipedia.org (30.07.2011)
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entwickelndes  Zeichensystem mit der gleichen Figtéb in der
Zeichenverwendung vorgehe wie jede Sprache:

,Die mythische Struktur von Kunst wird durch einnlires Systematiirlicher und kultureller
Attribute rekonstituiert, die das reale Systemchesiben. [...] Keine Kunst ist mehr oder weniger
‘fortschrittlich’; vielmehr hat Kunst, die zu einebestimmten Zeitpunkt am progressivsten erscheint,
einfach die grof3te Anzahl signifizierender Konvenén ausgeschaltet. [...]

Wie beim Totemismus besteht die Absicht von Kurstnd den Menschen von der undifferenzierten
Konsistenz der Natur dadurch zu unterscheiden,s@aih die Umwelt, so wie sie vorgestellt wird,
eine gewisse Ordnung hineintragt. Durch das vegginPotential der Analogie bildet Kunst ein
Medium, vermittels dessen der Mensch die gleiche vn Unterteilungen definiert, wie sie im
Aufbau von Sprache, Verwandtschaft, Handelsbezigdmn Mythen und anderen wesentlich
kulturellen Systemen zutage treten. Kunst ist eigmbmolisches Spiel der hodchsten

Bedeutungsordnung>®

Im praktischen Teil seines Buches entwickelt Bumbanhand einer Reihe hochst
unterschiedlicher Werke eine Methode der Kunstamalyie sich in Form von
Tabellen zum einen auf Lévi-Strauss’ Natur-Kultuciibtomie stltzt, wonach
Signifikant und Redenatirliche Signifikat und Sprache dagegekulturelle
Elemente darstellen, und zum anderen auf den Gagensvischen dereinen
Wahrnehmung (empirisch) und derdurch intelligentes Denken modifizierten
Wahrnehmungésthetischj>®

.,ES mull zwei entscheidende Arten von Beziehungelischen den Signifikanten und den
Signifikaten des realen Systems geben. Erstens eméidirekte kausale Beziehung zwischen den
Signifikanten und ihren Signifikaten vorhanden séiweitens muf3 eine feste Beziehung vermittels

Analogie zwischen den Signifikaten und den Signifikanterr @eiden Ebenen existieren. Im

Endeffekt stellt dies die Umwandlungsprobe fiir eifehtsprachliche Semiotik daf>

Was Burnham mit seinen strukturalen Analysen letzthufzeigen will, ist der
Umstand, dass jede asthetische Botschaft im Sime Bialektik von Code und
Botschaft zweideutig ist. Dieses Phanomen wurde Warberto Eco, einem der

wohl bedeutendsten Semiotiker unserer Zeit, sefftibdich und luzid beschrieben.

%4 Jack Burnham: ,Kunst und Strukturalismus. Die nileghode der Kunst-Interpretation®,
Schauberg, Kéln 1973, S. 9

*5Epd., S. 63

#6ygl. ebd., S. 67 f.

*"Ebd., S. 62
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Er argumentiert, dass sich die in Bezug auf deneCnodeideutige Struktur der
asthetischen Botschaft in einem Verstol3 gegen dienNerwirkliche, welcher auf

allen Ebenen derselben Regel folge, die Eco asiekt bezeichnét®

,ES kdnnte jedoch scheinen, als stehe der Begfifiekt im Gegensatz zum Begriff der Ambiguitét
der Botschaft. Die zweideutige Botschaft disponimith zu zahlreichen interpretativen Wahlen.
Jedes Signifikans wird mit neuen, mehr oder minglenauen Bedeutungen befrachtet, nicht im
Lichte des zugrundeliegenden Codes (der verletzt)wéondern im Lichte des Idiolekts, welcher den
Kontext organisiert, und im Lichte der anderen 8iganten, die aufeinander einwirken, als wollten

sie die Stitze finden, die der verletzte Code ihmieht mehr bietetSo verwandelt das Werk standig

seine Denotationen in Konnotationen ws&ne Signifikate in Signifikanten anderer Sigrafi& 2>

Die solcherart zweideutige und autoreflexive Bo#sthkonne schlief3lich auch als
einInstrument der Erkenntnisetrachtet werden. — Insofern als ,man im kritisel
bedachten Code Madglichkeiten der Anspielung erbliékinge, [...] die bisher
entweder unbeachtet oder vergessen worden waterDas Verstandnis der
asthetischen Botschaft basiere daher auf eineeRiklzwischen interpretatorischer

Treue und interpretatorischer Freiheit:

.Einerseits versucht der Empféanger, die Auffordgem der Ambiguitéat der Botschaft aufzunehmen
und die unsichere Form mit den eigenen Codes zlenfilandererseits wird er von den
Kontextbeziehungen dazu gebracht, die Botschaftuseehen, wie sie gebaut ist, in einem Akt der

Treue gegeniiber dem Autor und der Zeit, in deBdieschaft hervorgebracht worden 8t

In jenen Fallen jedoch, in denen ein Werk eine sdgehende Autonomie von den
bestehenden Konventionen anstrebt, dass es einesigeéommunikationssystem
begruindet, sei der individuelle Code ohne Hilfe aniften, d.h. ohne Unterstitzung
durch ,komplementare Systeme sprachlicher Kommuimkal[...], welche als

Metasprachen in Bezug auf die vom Werk aufgestdlitele-Sprache gebraucht

werden®, nicht identifizierbaf®?

28 Unter Idiolekt ist der private und individuelle @®eines einzigen Sprechers zu verstehen. Vgl.
Umberto Eco: ,Einfiihrung in die Semiotik“, Minch2@02 (9. Auflage), S. 151

29Epd. S. 154

29Epd., S. 163

*1Epd., S. 165

*2Epd., S. 265
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Nach diesem semiotischen Exkurs erscheint es nunnwtvendig, wieder zu den
Anfangen des ,linguistic turn® zurtckzukehren undhsder zu Beginn des 20.
Jahrhunderts auftretenden ,Sprachkrise” zu widmdie durch die brlchig
gewordenen Beziehungen zwischen Sprache und Wadehkist wurde und in Wien
einen guten Nahrboden hatte. Abgesehen von Ludwigg®vistein und den
Philosophen des Wiener Kreises muss in diesem Zusamang unbedingt noch
Fritz Mauthner (1849-1923) genannt werden, der, egiebei William M. Johnston
heil3t, ,vielleicht der erste Denker Uberhaupt* water die Metaphysik zufolge
einer erbarmungslosen Sprachanalyse (iber Bord“Wanon groRer Wirkung war
vor allem sein dreibandiges, in den Jahren 190P-196rtffentlichtes Werk
.Beitrdge zu einer Kritik der Sprache”, in dem Magr die Ansicht vertrat, ,daf3
Sprache gedankliche Inhalte nicht vermitteln korwei] die Verbalisierung bereits
die Einzigartigkeit des Gedankens zerst&fé.

Literarischen Ausdruck fand diese Haltung in Hugm \Hofmannsthals (1874-
1929) berihmten Chandos-Brief (1902). In dem fitiyv an Francis Bacon
gerichteten Brief beschreibt der junge Lord Chandes Prozess der Selbst- und
Weltentfremdung, der ihm widerfuhr und im Zuge @#sss ihm nicht mehr gelang,
die Dinge ,mit dem vereinfachenden Blick der Gewoih zu erfassen®:

,ES zerfiel mir alles in Teile, die Teile wieder ireile, und nichts mehr liel3 sich mit einem Begriff
umspannen. Die einzelnen Worte schwammen um mielgesannen zu Augen, die mich anstarrten

und in die ich wieder hineinstarren muf3: Wirbeldssie, in die hinabzusehen mich schwindelt, die

sich unaufhaltsam drehen und durch die hindurchimaheere kommt2®®

Um die so tief empfundene Krise der Sprache zuwibeen, galt es — wie es bereits
1891 von Hermann Bahr (1863-1934), einem der wgshéin Flrsprecher der
Moderne, in seinem Essay ,Die Uberwindung des Néismus* konstatiert wurde

— mit der Vergangenheit aufzurdumen und fur dieengeit eine neue Sprache zu

23 william M. Johnston: ,Osterreichische Kultur- ufiistesgeschichte. Gesellschaft und Ideen im
Donauraum 1848 bis 1938, Wien, KdIn, Weimar 1982deutschsprachige Auflage), S. 205

2 Epd., S. 207

%% Hugo v. Hofmannsthal: ,Der Brief des Lord Chand®shriften zur Literatur, Kultur und
Geschichte”, hrsg. von Mathias Mayer, Stuttgart@(®. 52
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erfinden. Es mussten dann, ,wenn niedergerissamgstdie Trimmer fort sind, [...]
die neuen Baumeister kommen, um den neuen Geist Dath zu bringen [...J%°
Die hier angesprochenen Baumeister, die ein vdailkgies Bewusstsein flur die
Sprache entwickelten, lieRen nicht lange auf sientem und waren international
anzutreffen. Ein Meilenstein etwa war Stéphane MalEs 1897 verotffentlichtes,
auf verschiedenartigen Typographien basierendescf@edn coup de dés” (,Ein
Wirfelwurf®), das, bedingt durch die ungleichmaRiyerteilung der in sich
verschrankten Satze Uber zehn Doppelseiten, eik@ileeauf mehreren Ebenen,
ahnlich einer Partitur, ermdglichen sollte.

Unuberhorbar laut wurde der Ruf nach einer Ernengeder Sprache von Seiten der
Kunst dann in den ersten Dezennien des 20. JahehisndSo bekundete
beispielsweise Filippo Tommaso Marinetti im ,Teduohien Manifest der
futuristischen Literatur® (1912) ein ,[s]turmischeBedurfnis, die Worte zu
befreien“?®’ Dazu miisse unter anderem die Syntax zerstért, V@b nur im
Infinitiv gebraucht und das Adjektiv, das Adverbwse die Zeichensetzung
abgeschafft werdeft®

In weiterer Folge trieben die Dadaisten die Plagatizles Wortes auf Kosten des
logisch gebauten, verstandesmaéal3igen Satzes vorabeiwhnen bei ihren
Bemuhungen die besonderen Umstande jener Zeit eugghommen waren, wie

Hugo Ball es 1916 formulierte:

.S0dann aber war es der emphatische Schwung ungekets, von dessen Teilnehmern einer den
anderen stets durch die Verscharfung der Forderungd der Akzente zu Uberbieten suchte. Mag
man immer lacheln: die Sprache wird uns unsereer Eilhmal danken, auch wenn ihm keine direkt
sichtbare Folge beschieden sein sollte. Wir hatenWort mit Kraften und Energien geladen, die
uns den evangelischen Begriff des ‘Wortes’ (logaky eines magischen Komplexbildes wieder
entdecken lief3.

Mit der Preisgabe des Satzes dem Worte zuliebenpegssolut der Kreis um Marinetti mit den
‘Parole in liberta’. [...] Wir andern gingen noch em Schritt weiter. Wir suchten der isolierten

Vokabel die Fulle einer Beschworung, die Glut ei@estirns zu verleihen. Und seltsam: die magisch

%% Hermann Bahr: ,Die Uberwindung des Naturalismis*,Hermann Bahr. Essays*, hrsg. vom
Land Oberdsterreich und von der Stadt Linz, Wie621%5. 141

27 E T. Marinetti: ,Technisches Manifest der futuigshen Literatur, in: Wolfgang Asholt/Walter
Fahnders (Hrsg.): ,Manifeste und Proklamationenadgppaischen Avantgarde (1909-1938)",
Stuttgart, Weimar 1995/2005, S. 24

8ygl. ebd., S. 24 f.
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erfullte Vokabel beschwor und gebar eineauenSatz, der von keinerlei konventionellem Sinn

bedingt und gebunden w&i®?

Derlei Bestrebungen, die Sprache von ihren sendr@is Konventionen zu befreien
und auf ihre grundlegenden Elemente zurickzufuhfanden zeitgleich ihre
Entsprechung in der bildenden Kunst, die sich eldBsnanschickte, ihre ureigenen
Mittel zu analysieren und deren autonomen Ausdmuekiszu erproben. Die von der
Avantgarde auf unterschiedlichem Terrain unternomene Versuche, neue
kunstlerische ,Sprachen” zu schaffen, fuhrten letztauch zu einer verstarkten
Annaherung und wechselseitigen Durchdringung dernskgattungen. Das
signalisieren nicht nur Ausdricke wie etwa TrisTararas ,poéme visuel“, sondern
auch neue Verfahren wie die Montage oder Collagesowohl in der Literatur als
auch in der bildenden Kunst Anwendung fan&@nAllen voran war es Kurt
Schwitters, der das ,Prinzip Collage” im Sinne d@derzgedankens®, seiner
individuellen Vorstellung von einem Gesamtkunstwerkin seinem (beraus
facettenreichen interdisziplindren Schaffen venhcigt hatte. In einem Text aus
dem Jahr 1923, in dem Schwitters die grundlegentdeen von ,Merz®
zusammenfasste, hielt er fest, dass ,MERZ Vorstudieur kollektiven
Weltgestaltung, zum allgemeinen Stil“ schaffe. Miesen Vorstudien meinte er
seine aus diversen Materialien (Fahrscheine, Galbgenarken, Holzstickchen,
Draht, Bindfaden usw.) komponierten ,Merzbilder‘gibdenen es — unabh&ngig
davon, was das verwendete Material vorher beddalet — nur darum ginge, dass
,durch die Wertung aller Farben untereinander das ®las Kunstwerk
charakteristische Gleichgewicht* entstiinde. Denmethend werden in der
Dichtung ,die Worte [...] entformelt und in einen mey kinstlerischen
Zusammenhang gebracht, sie werden Form-Teile dehtiig, weiter nichts.”

Gegen Ende des Textes heildt es:

.Ich will hier nicht ndher eingehen auf die Verwismg der Grenzen zwischen den Kunstarten, etwa
Dichtung und Malerei. Ich muf3 dartiber eine langédnaiallung schreiben [...]. Kunstarten gibt es
nicht, sie sind kinstlich voneinander getrennt wordEs gibt nur die Kunst. Merz aber ist das

allgemeine Kunstwerk, nicht Spezialitat.

29 Hugo Ball: ,Die Flucht aus der Zeit“, in: Karl RilWaltraud Wende-Hohenberger (Hrsg.): ,Dada
Zirich. Texte, Manifeste, Dokumente®, Stuttgart 22906, S. 19 f.

20ygl. Klaus Peter Dencker: ,Optische Poesie. Von piihistorischen Schriftzeichen bis zu den
digitalen Experimenten der Gegenwart”, Berlin/Neark' 2011, S. 545 ff.
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Das umfassendste Kunstwerk ist die Architektur.udigal3t alle Kunstarten. MERZ will nicht bauen,
MERZ will umbauen.

DIE AUFGABE VON MERZ IN DER WELT IST: GEGENSATZE ABSGLEICHEN UND
SCHWERPUNKTE VERTEILEN. [...]*"*

An die Montageverfahren der Avantgarde und die dadéorcierte Aufhebung der
Grenzen zwischen den kunstlerischen Disziplinen pkeia nach 1945 jene
experimentellen Stromungen in der Literatur an, demeinhin unter der
Bezeichnung ,konkrete Poesie" subsumiert werdendiésem in den 1950er- und
1960er international zu beobachtenden Phanomeetkeidank der Wiener Gruppe
auch Osterreich einen wichtigen Beitrag. Vorrangigenliegen der konkreten
Poesie war es, mittels Reduktion und Neuorganisadies (sprach)kinstlerischen
Materials eine neue poetische Syntax zu erzeugem wen inneren
Beziehungsreichtum von Texten analog zu den Mokgiiten in der atonalen Musik
auszuweiteri’?> Konsequent umgesetzt erscheinen diese PrinzipieiVerk von
Gerhard Ruhm, des wohl prominentesten ProtagondenWiener Gruppe, bei
dem, wie es Jorg Drews formuliert hat, eine Kunstie andere hintberlockt und
die Materialien sich dberschneiden ,bis ‘leseliédemd ‘visuelle musik’
herauskommen?*®

Wahrend sich der visuelle Charakter der konkreteeske noch vornehmlich durch
die grafische Qualitat der Sprachzeichen definigjitegen die Autoren, die sich der
,isuellen Poesie" zugehorig fuhlten, einen Schridliter, indem sie beispielsweise
andere, d.h. nicht-sprachliche Codes mit einbezopger die seit der Antike
bekannten Schrift-Bild-Verbindungen mit zeitgemaléfitteln zu erneuern
versuchterf’* Die visuelle Poesie, so Eugen Gomringer, erweiteczusagen das
sich in der konkreten Poesie anbietende Bild déwiczu einem multivisuellen
Gesamtbild” Siegfried J. Schmidt spricht in diesem Zusammeghanch von
einer ,konzeptionellen Dichtung”, deren Texte ,kdeye relationssysteme

271 Kurt Schwitters: ,[Die Bedeutung des Merzgedankiendger Welt]* (1923), in: Friedhelm Lach
(Hrsg.): ,Kurt Schwitters. Das literarische WerkaMfeste und kritische Prosa“ (Band 5), Miinchen
2005, S. 133-135, hier: S. 134

272\/gl. Nachwort von Jérg Drews, in: Gerhard Rihnm,awélf uhr ist es sommer. Gedichte,
Sprechtexte, Chansons, Theaterstiicke, Prosa“g&tut000, S. 225

*PEpd., S. 237

2" Rilhm selbst etwa, der fiir sein schopferischesdemmBegriff , konzeptionell* bevorzugt, halt die
konkrete Poesie flr eine inzwischen abgeschlos$esterische Bewegung, dem nur ein
vergleichsweise geringer Teil seines eigenen Wauksrechnen sei. Vgl. ebd., S. 227

215 Eugen Gomringer: ,von der konkreten poesie zunelien poesie*, in: Derselbe (Hrsg.): ,visuelle
poesie”, Stuttgart 1996/2006, S. 9
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zwischen verschiedenartigen bedeutungsmaoglichkeitem sprachlichen und
optischen textkonstituenten im sprachlich-optisciméschkontext* aufbauefl®

,<die unabschliel3barkeit der deutung solcher tektvseke beschéaftigt den leser-betrachter intensiver
als in konkreter dichtung und macht ihn zum kreatimit-spieler eines komplexen &asthetischen
kommunikationsprozesse$.*

Die dialektische Beziehung von Wort und Bild, die der visuellen Poesie so
explizit zu Tage tritt, soll im n&chsten KapiteltenEinbeziehung der von W. J. T.
Mitchell und Gottfried Boehm vorgebrachten Bildthea néher beleuchtet und am
Beispiel von Hermann Painitz’ Bildsprache tUberpwigrden.

27 Sjegfried J. Schmidt: ,von der konkreten poesieknnzeptionellen dichtung®, in: ebd., S. 147
*"Ebd., S. 148
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VIII. Bild-Text-Relationen, Schriftbildlichkeit, Di agrammatik

Der US-amerikanische Kunsthistoriker W. J. T. Méakthder als Antwort auf den
Jlinguistischen Imperialismus® 1992 den ,Pictoriedrn* ausgerufen hat, beschreibt
die Dialektik von Wort und Bild als eine Konstantedem Gewebe von Zeichen,
mit dem eine Kultur sich umgibt. Das Veranderlide? die Webart, die Relation
von Kette und Schug€® Der ,Pictorial Turn“ beschranke sich daher nichif a
unsere Zeit, sondern es handle sich vielmehr um Redefigur, die seit der Antike

viele Male wiederholt worden sei:

~Wenn Plato in der Allegorie des Hohlengleichnisses der Beherrschung des Denkens durch
Bilder, Abbilder und Meinungen warnt, verlangt émee Abwendung von den Bildern [...] und eine
Hinwendung zum reinen Licht der Vernunft. Wenn liegsm Laokoondavor warnt, die Effekte der
visuellen Kunste in den literarischen Kunsten naehmen, versucht er einen Pictorial Turn zu
bekampfen, den er als einen Verfall von asthetisalned kulturellen Eigentiimlichkeiten ansieht.
Wenn Wittgenstein in deRhilosophischen Untersuchungddagt, ‘ein Bild hielt uns gefangen’,
dann meint er, dalR eine bestimmte Metapher fliLdhen des Geistes die Philosophie umklammert

hielt.«?"®

Mitchell hebt weiters hervor, dass das Bild/Texpitem nicht blof3 ,,zwischen* den
Kinsten konstruiert worden sei, sondern dass ésdsibei vielmehr um ein Problem
innerhalb der einzelnen Kinste und Medien handle. Fir imd slemnach alle
Kinste ,komposit®, aus Textind Bild bestehend; alle Medien folglich ,Mixed
Media, die verschiedene Codes, diskursive Konvastip Kanéle und sensorische
und kognitive Modi kombinieren?®’ Den Einwand, dass es doatchrein visuelle
und verbale Medien gabe, entkraftet er zum eingrdem Hinweis auf die Schrift,
die ,eine untrennbare Verndhung des Visuellen ued &erbalen, [...] der
inkarnierte ‘Bildtext’ selbst” sei, und zum anderenit dem Argument, dass
figurliche, d.h. metaphorische Bezeichnungen ,sstibent und konsistent benutzt
[werden] wie buchstabliche [...f2* Die haufig mit dem Modernismus oder der
abstrakten Kunst assoziierte Forderung nach alesdRéinheit, der ,Purgierung des
Bildes von der Kontamination durch Sprache®, sengdéfolge ebenso unmdglich

278\, J. T. Mitchell: ,Bildtheorie®, hrsg. von Gustdrank, Frankfurt am Main 2008, S. 72
“Epd., S. 330

20Epd., S. 152

*1Epd., S. 153 .

138



wie utopisct® Worauf Mitchell hinaus will, ist, dass ,man siclerdSprache als
Medium statt als System néhert, als einem hetemyéeld diskursiver Modi also,
die statt eines unzweideutig codierten Schemas, gsiels wissenschaftlicher
Erklarung anbietet, pragmatische, dialektische Besbungen verlangerf® An

anderer Stelle prazisiert er diesen Gedanken:

,Die Vorstellung vom (visuellen oder verbalen) Meuwt als heterogenem Feld von reprasentierenden
Praktiken, als ‘Bild/Text’, wird hier nicht wegehrer Neuheit empfohlen, sondern aufgrund ihrer
Dauerhaftigkeit als theoretische Tradition, aufgruimres Fortlebens als bleibender Zug von Poetik,
Rhetorik, Asthetik und Semiotik. Diese Tradition és, die uns die Modelle fiir den Vergleich der
Kunste liefert; sie ist es, die die Moglichkeit angr Relationen zwischen Texten und visuellen
Bildern erschlief3t und die Aussicht eréffnet, dlingen zwischen visueller und verbaler Kultur zu

ent-disziplinieren.?*

Da im Falle von Hermann Painitz’ Werken ihrer sfiseghen Wirkung auf den
Betrachter mit klassischen Bildbeschreibungen wetgleichen, wie sie in den
vorangegangen Kapiteln unternommen wurden, numigédieizukommen ist, soll
dies im Folgenden mit dem von Mitchell vorgeschiesya Bild/Text-Modell
versucht werden.

Was die einzelnen Werkgruppen, unabhangig von ilEatstehungszeit und
Thematik, miteinander verbindet, ist die Art ihr&estaltung, die auf der
systematischen Platzierung bzw. ZusammenfligungBmorelelementen auf einem
Bildtrager beruht. Besonders gut nachzuvollzietstrdieses Verfahren freilich an
den Collagen, bei denen ein Element nach dem amdareseiner Funktion als
Farbtrager oder Zeichen, einem bestimmten Abladgefud, auf der Flache
positioniert wird. Ganz ahnlich verfahrt Painitzzalauch in der Malerei, wo Schritt
fur Schritt deckende Farben neben- oder Ubereimaaufgetragen werden, so dass
man von einer Tektonik sprechen kann ohne dassi degendeine raumliche
Anmutung entsteht. Was schlie3lich die direkt anr dFand arrangierten
Alphabetcodierungen betrifft, so geht der Kinstlexdem er die einzelnen
Bildelemente oder Gegenstédnde aneinanderreihthédbpt wie ein Schriftsetzer

vor. Ein weiteres gemeinsames Merkmal von PairAtGeiten ist ihre tendenziell

22Epd., S. 154 f.
B3Epd., S. 156
2B4Epd., S. 160
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lineare Ausrichtung, die aber keineswegs einer g Dynamik entbehrt, und
nicht zuletzt die Betonung des neutralen Bildgrisdén Anbetracht dieser
spezifischen formalen Eigenschaften und der Tatsaafass die einzelnen
Bildelemente jeweils als Zeichen eines Codes fuergiekann man sagen, dass
Painitz’ Werke ihrem ganzen Wesen nach ahnlichkatriert sind wie Texte, dass
also die Bildbestandteile — auch wenn sie nicht ittethar auf Sprachliches
referieren — wie Buchstaben auf einer leeren Flaotgeordnet werden. Dass eine
derartige Behauptung keineswegs abwegig ist, béw#bt sich insbesondere im
Vergleich mit Beispielen aus der konkreten Poedie,in reprasentativer Zahl in
Painitz’ eigenem Oeuvre zu finden sind. Zu den aktaristischen Gestaltungen der
konkreten Poesie zahlen nach Eugen Gomringer viemaldie so genannten
.Konstellationen“, deren Sinn sich nicht aus demtaktischen Beziehung, sondern
vielmehr aus der optischen Wirkung der verwendgtente ergibt. Das Wesentliche
daran ist die offene Form, die Anwendung von Kombons- und
Permutationsverfahren sowie der Einbezug des RauaiesZwischen- und
Umgebungsraum, der einzelne Elemente nicht nuntyesondern auch verbindet,
indem er Assoziationsméglichkeiten schafft.

Zur besseren Veranschaulichung sei hier ein Samasbhinengedicht von Hermann
Painitz angefuhrt, welches die oben genannten fi&aiteerfillt und dessen Inhalt
sich dem Leser bzw. Betrachter in erster Linie Hudte visuelle Komponente

vermittelt:

WILDE PILZE

Wilde Wiesen
Pilze wachsen wild
Auf Wiesen
Pilze wachsen wild
Auf Wiesen
Pilze wachsen wild auf Wiesen
Pilze wachsen wild auf Wiesen
Pilze wachsen wild auf Wiesen
Wiesenpilze wachsen wild
Wiesenpilze wachsen wild
Wiesenpilze wachsen wild auf Pilzwiesen
Wiesen
Wilde Pilze
Wiesen
Pilzwiesen

285 Eygen Gomringer: ,definitionen zur visuellen p@&sin: Derselbe (Hrsg.): ,konkrete poesie®,
Stuttgart 1972/2001, S. 165
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Diese Art von Text stutzt sich demnach primar aué dnhateriell konkrete
Erscheinung des Wortes auf der Flache, wobei derraem, die Entfernungen und
die Positionen der Buchstaben genauso wichtig swel diese selbst und die
Auflésung des syntaktischen Zusammenhangs so whergkann, dass bereits ein
einzelner Buchstabe als Text aufgefasst werden.kBadurch wirde, so Franz
Mon, das Auge lernen, in jeder Richtung zu lesed das positive Zeichen in
Einheit mit dem negativen Leerraum zu sehen; esdeviin der einfachsten
Anordnung die Vielfalt der Bezlige erkennen. Worasfankomme, sei nicht die
Menge der Inhalte, sondern das Verhaltnis von &iabfwand und realisierbaren
Beziehungef®®

Sprachgebilde der konkreten Dichtung folgen alsm d&rundprinzip der offenen
Form, welches die Produktivitat des Rezipienteofirs voraussetzt als ,durch die
Aufgabe des eindimensionalen linearen Textflussed [er Betrachter/Leser
gezwungen ist, anstelle dieser bisher vorgegebddeeantierung seine eigene
innerhalb einer zweidimensionalen Textfliche zuweskeln, was umso besser
gelingt, je dichter das [...] Beziehungsnetz #&{“Max Bense hat in diesem
Zusammenhang betont, dass Texte, deren Zeichenindmginationsfluss sich als
ein Ereignis auf der Flache konstituiert, ,unbedliggsehen [...] werden missen,
um apperzerpiert, verstanden werden zu konA®rrteressant im Hinblick auf die
Bild-Text-Relationen, die es hier zu untersuchdt) gt insbesondere die folgende

Bemerkung Benses:

,Mit der Definition der visuellen Texte geht dielgg@meine Texttheorie in eine allgemeine
Bildtheorie Uber. Nicht mehr die kleinste unzerlegh Texteinheit (Einheit eines diskreten,
semantischen oder &sthetischen Zeichenflusses rdineAnordnung), sondern die kleinste
unzerlegbare Bildeinheit (Einheit eines diskreteamantischen oder &sthetischen Zeichenflusses
nichtlinearer Anordnung) mit allen spezifischen Redions-, also Valenz- und Komplexitatsfragen
steht in ihr zur Debatte®™®

Folgerichtig schreibt Bense dann in seiner 196%féemtlichten Texttheorie, dass

konkrete Texte ,im idealen Fall die Sprache nialt alsBedeutungstragessondern

2% Eranz Mon: ,buchstabenkonstellationen®, in: el®1.175 f.

%7 Klaus Peter Dencker: ,Optische Poesie. Von dehigt@rischen Schriftzeichen bis zu den
digitalen Experimenten der Gegenwart”, Berlin/Neark' 2011, S. 438

28 Max Bense: ,Aesthetica. Einfilhrung in die neuethesk”, Baden-Baden 1965/1982, S. 301
*89Epd., S. 302
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dartber hinaus und vielleicht noch betonter aldlihhen und visuellen Akt®
benutzen. Das Wort als poetisches Gestaltungsmitiedle demnach ,gleichzeitig
auf der Morphem-Ebeneg(der Bedeutung), deGraphem-Ebendder figurlichen
Wahrnehmbarkeit) und dePhonem-Ebengdes Klangsverlaufs)* erscheingfl.
SchlieB3lich konstatiert er auch eine Verwandtsclzaftschen Werbetexten und
konkreter Dichtung, weil da wie dort der signalisiede Charakter der Zeichen und
ihre materiale Qualitat im Vordergrund stiinden. Aufiir die Syntax der konkreten
Dichtung ,weniger die Grammatik als vielmehr dasuélle Arrangement der
Worter* entscheidend sei, ,um die Textgestalt nicht als bildhaft-gedankliches,
sondern auch als sinnlich-optisches Phanomen zomnkneren.?*

Anhand eines so genannten ,Flachengedichtes” vanz=Mon (Abb. 123), bei
dem die teilweise gespiegelten und einander krelerenTextzeilen sowohl
horizontal als auch vertikal verlaufen, so dassxanchen Bereichen ein unleserlich
dichtes Buchstabengewirr entsteht, lasst sich liesergut zeigen, wie sehr dessen
optische Erscheinung jener von Painitz’ Bildern éhrintention solcher Gedichte
ist es, die Flache als konstitutives Element ded€ebg ihre syntaktische Dimension
hervorzuheben. Dies, so Franz Mon, sei ansonsterdaon der Fall, wenn die
konventionelle Sprache an ihre Grenze gerat wie Bempiel bei der Darstellung
chemischer Formeln, beim Benzolring etwa. Es gisge darum, die Potenz einer

raumlich statt zeitlich artikulierten Schrift-Spheczu verdeutlichefi*?

.die zeit, in der ein auf die fliche gesetztes vexistiert, ‘fliel3t’ nicht mehr; sie schrumpft hieg,

und zugleich liegt sie auseinandergezogen in deerddes lesenden blickes und bewegt sich in seiner
geschwindigkeit. fir den lesenden blick sind akeed isoliert nur sie selbst und simultan momente
des insgesamt erscheinenden. das gilt fir allesiftiche; es gilt in besonderem malRe fir
verschriftungen, die die flache bewul3t als ordnomageent miteinbeziehen: der ganze text zeigt auf
einen blick seine struktur, gliedert sichtbar sddmeiehungen aus [...], tritt unmittelbar ins bilthts

sich erst in der vorstellung des lesers allmahdieh dem gelesenen erinnerten aufzubat®n.*

Wissend, dass bei Painitz’ Werken aus den 1960erdazwar keine Worte, aber

arithmetische Reihen ins Visuelle transferiert veerd zeigt sich eine weitere

299 Max Bense: ,Einfiihrung in die informationsthecsetie Asthetik. Grundlegung und Anwendung
in der Texttheorie“, Reinbek bei Hamburg 1969, 5. 9

#2LEpd., S. 129

292\/gl. Franz Mon: ,zur poesie der flache*, in: Eug@omringer (Hrsg.): ,konkrete poesie®,
Stuttgart 1972/2001, S. 169

%3 Epd., S. 170
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Affinitat zu dem, was Franz Mon zur Flache in deperimentellen Lyrik angemerkt
hat: dass namlich die Leere der urspriinglichenh€léac der ,Dichte” eines Rasters
insofern aufgehoben sei, als seine ,Anhaltspunkiestauschbar scheinen und das
Feld keine notwendige Grenze mehr hat, sonderrmeiet beliebig fortsetzbar
gedacht werden kdnne — vorausgesetzt, dass einisespative Menge der fir den
Text charakteristischen Elemente vorhandeffst.

Es wurde im vorigen Kapitel schon kurz angesproctaass die Wurzeln der
visuellen Poesie bis in die Antike zurtickreicherie Driihesten Beispiele von
Figurengedichten bzw. rhopalischen Versen (grielsbpalon, die Keule) sind von
dem um 300 v. Chr. lebenden Simmias von Rhododiéfezt. Von ihm sind drei
Bildgedichte in Form eines Eies, einer Axt und Wingeln bekannt. Auf die Gefahr
hin, dass dies in unserem Kontext exotisch und heigeholt erscheint, wollen wir
es dennoch wagen, das ,Ei“ bzw. die ,Axt* des Simsn{Abb. 124) mit Hermann
Painitz’ ,Demonstration eines Ablaufes uber seciidds* aus dem Jahr 1968 zu
vergleichen (Abb. 19). Der Beweggrund hierfur is¢ drt und Weise, wie die
beiden Gedichte des Simmias zu lesen sind, ,na&mieiem man vom ersten Vers
zum letzten Ubergeht, dann vom zweiten zum vosdatztvom dritten zum
drittletzten und so fort, bis zum Vers in der Mitf& Ganz &hnlich ist Painitz bei
der Visualisierung der Zahlenreihen in dem obenagaten sechsteiligen Bild
vorgegangen, indem er die den Ziffern entsprechemi@aben durch Auszahlen in
konzentrischen Kreisscheiben und vertikaler Richtigweils von auf3en nach innen
positioniert hat. Im Unterschied zu den Figurengetin geht es bei Painitz nicht
um die Ubereinstimmung von Form und Inhalt (das g&s Simmias z.B. hat nicht
nur die Form eines Eies, sondern es handelt auskew®m Ei), aber doch um die
Synthese von Textualitét und Visualitdt. Es istoaleeniger die optische
Erscheinung als vielmehr d&erfahren das seine Bilder mit Texten vergleichbar
macht.

Die im Kontext der visuellen Poesie angestelltenolehtungen Uber die

Beziehungen zwischen Wort und Bild haben in deaztdet Jahren durch den

**Epd., S. 171
2% Massin: ,Buchstabenbilder und Bildalphabete*, Reslurg 1970, S. 158
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innovativen Blickwinkel der Bildwissenschaft und IKutechnil®® die sich infolge
des ,pictorial* bzw. ,iconic turn®®’ als transdisziplindre Forschungsrichtungen
herausgebildet haben, eine Vertiefung und Auswgitarfahren. Ausgangspunkt
dieser Theorien, die sich als methodische Alteveatizu dem in der
Geisteswissenschaft weit verbreiteten dichotomiscBenken verstehen, ist die
Einsicht, dass die ,Vertextung® von Kultur an iegenzen gestof3en und somit der
Alleinvertretungsanspruch des Sprachlichen nichimumangefochten 882 So hat
sich beispielsweise die Philosophin Sybille Kramaus kulturtechnischer
Perspektive mit dem Ph&nomen der Sdbitdtichkeit auseinandergesetzt, welches,
wie sie schreibt, bei der Betrachtung der Alphatfetien gewohnlich ausgeblendet
bleibt, da Schrift gemeinhin als die Ubertragung ldatlichen Form der Sprache in
eine Lineatur von Buchstabenfolgen gilt und dabeigessen wird, ,dass jeder
geschriebene Text von dé&weidimensionalitatder Flache Gebrauch macht*
Mithin werde auch Ubersehen, dass so manche grasomat Strukturen und

gedankliche Differenzierungen tberhaupt erst inri8blid zutage treten kdnnen:

~Was also in der phonographischen Annahme, Schksftvisuell realisierte mindliche Sprache,
ausgeblendet bleibt, ist der Umstand, dass (a)eTeixie Modalitat sind, Sprache zu ikonisieren und
dass (b) diese ‘Sprache des Raumes’ kognitive &atit vorstellig machen kann [...]: Fur diese
Versinnlichung der ‘logoi’, die damit dem Registiar ‘aisthesis’ zuganglich werden, gibt es in der

miindlichen Sprache kein Analogoft™®

Kramer schlagt daher ein alternatives Schriftkohze&w, das zwischen Schrift als
Medium, Symbolsystem und Kulturtechnik sowie ihr&muktur-, Referenz- und
Performanzaspekt unterscheidet. Signifikantes S8trolerkmal der Schrift sei
demnach die ,Zwischenrdumlichkeit®, bei der es dan als bei Bildern — auf die

Leerstellen und Licken ankomme. Indem sie siciNamldon Goodman und seine in

2% Als , Kulturtechniken* gelten ,Zivilisationstechnén“ wie Lesen, Schreiben und Rechnen. Es
handelt sich dabei um ,semiotische Praktiken, raiteh wir die SpielrAume unserer Kommunikation
und Kognition erweitern®. Vgl. Sybille Kramer: ,‘®eiftbildlichkeit’ oder: Uber eine (fast)
vergessene Dimension der Schrift”, in: Sybille Keifilorst Bredekamp (Hrsg.): ,Bild — Schrift —
Zahl*, Munchen 2003/2009, S. 167

297 Der Begriff ,iconic turn“ wurde 1994 von dem dechen Kunsthistoriker Gottfried Boehm
aufgebracht.

2% Sybille Kramer, Horst Bredekamp: ,Kultur, Technii,lturtechnik: Wider die Diskursivierung
der Kultur®, in: Dieselben (Hrsg.): a. a. O., S. 15

29 gybille Kramer: ,'Schriftbildlichkeit’ oder: Ubeeine (fast) vergessene Dimension der Schrift*,
in: ebd., S. 159

%0Epd., S. 160 f.
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.Languages of Art* (1968/1976) entwickelte Theadier Notation beruft, beschreibt
Sybille Kramer die Disjunktivitat und endliche Differenziertheitals die zwei

wesentlichen Eigenschaften des Mediums Schrift:

,Mit der Disjunktivitat[...] ist sichergestellt, dass jede konkrete Markeageeinen Zeichentypus
instantiiert: Schriftzeichen bilden Abstraktionsddan, die sich in ihren Elementen nicht
Uberschneiden. [...] Mit dezndlichen Differenzierthelt..] ist gewahrleistet, dass die Schriftzeichen
diskret angeordnet sind, es also zwischen zweidbdrzaten Zeichen immer eine Leerstelle gibt, die
sicherstellt, dass sich an dieser Stelle nicht reohdrittes Zeichen befinden kann. [...] Es ist dies
Art von ‘Leerstellen-Sichtbarkeit’, die im Zusamnspiel von Disjunktivitdt und Differenziertheit
entsteht, auf die sich unser Ausdruck ‘Zwischeniékeit’ bezieht. Dadurch wird eine Modalitat
von Sichtbarkeit eroffnet, die wir als ‘Syntax-V@isat', als ‘Strukturbildlichkeit’ beschreiben
kénnen. Diese sei nun, im Unterschied zur ‘piktemallkonizitat’ traditioneller Bilder, die

‘notationale Ikonizitat’ der Schrift genannt®

Durch die ,notationale Ikonizitat* werde das Pripzier Differenzialitat anschaulich
zur Geltung gebracht. Das heil3t, dass die Idemtitéts Zeichens weniger auf seiner
konkreten Gestalt als vielmehr auf seiner Positsainem ,Stellenwert”, innerhalb
einer Gesamtkonfiguration beruhe.

Dadurch werde ein neues Darstellungspotential metifidas das blol3 Denkbare und

damit Unsichtbare dem Register der Wahrnehmungraligh macht®

,Das Sprechen wird durch das Schreiben nicht bixiBrf, sondern — indem es im Ordnungsmuster
der notationalen Visualitat zur Darstellung kommtugleich isoliert, zerlegt und individuiert. [...]

Was die notationale Visualitat zur Anschauung risg also dieeorm der Sprache®

Kramer verdeutlicht diese Beobachtung anhand dermdl®en Sprachen

(Mathematik, Logik, Programmiersprachen), die, vgie schreibt, ,graphische
Systeme sui generis bilden* und gebraucht hierfén dAusdruck ,operative

Schrift“.*** Sie erméglicht es, etwas sinnlich zu vergegeng@nti was sich den
Sinnen per se nicht zu zeigen vermag, und es adlgyilltig zu notieren, so dass
sich daraus ein lehr- und lernbares Wissen ablé&ist. Diese Fahigkeit der Schrift
gewinnt, so Kramer, durch die digitale Schrift odeglmehr durch die numerische

Simulation computererzeugter Bilder eine neue Dsran

0lERd., S. 162 f.
302ygl. ebd., S. 164
303ERd., S. 165 .
304Epd., S. 161
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.Die Simulationsbilder sind Visualisierungen von nmerischen Werten, Bestandteil eines
Transformationsprozesses, der Schrift (Formel), | Z&imulation) und Bild (Visualisierung)
einschlielt und im Zuge dieser Transformation prtierbare Bilder fir [...] uniberschaubar und
uninterpretierbar groRe Datenmengen erzeugt. Decbaten, um die es dabei geht, sind nicht durch
Messvorgange gewonnen, sondern wurden auf Bagisafsierter Theorien durch den Computer
selbst erzeugt. Das aber heilt: Diese Simulatitdebi sind keine Abbilder von
Realitdtszusammenhangen, sondern kénnen [...] dldeBvon Theorien’ bzw. als ‘Exemplifikation
mathematischer Modelle’ gedeutet  werden: Sie reptEsen ihre eigenen

Erzeugungsmechanismu¥>

Vergegenwartigen wir uns noch einmal Hermann PAirisuelle Codierungen von
Zahlenreihen, wird evident, dass sich in ihnen ejeme ,notationale Ikonizitat*
manifestiert, die mittels der ,Aisthesis des KafKildie Versinnlichung von
Abstrakta ermoglicht. Es trifft aber ebenso zu, w@sttfried Boehm Uber
Diagramme angemerkt hat, dass namlich durch die rttdigeng abstrakter
Zahlenverhaltnisse in eine visuelle Konfiguratiorusaeinem ,statistischen
Quantum*® ein ,anschauliches Quale* witf.Boehm bezeichnet das Diagramm als
,die erfolgreichste und bis heute omniprasente Kkogn Bildform*, weil es
imstande ist, zaeigenwas aus bloBen Zahlenkolonnen niemals ersichtliteif’

In diesem Zusammenhang weist er auch darauf has der ikonische Logos dem
der zahl eng verwandt &t Gemeint ist damit ein nicht-pradikativer Sinn, dem

kein sprachlicher Logos vorausgeht:

~Jenseits der Sprache existieren gewaltige RaunmeSion, ungeahnte Raume der Visualitat, des
Klanges, der Geste, der Mimik und der Bewegung. I3edtigen keine Nachbesserung oder
nachtraglichen Rechtfertigung durch das Wort. Degds ist eben nicht nur die Pradikation, die
Verbalitat und die Spraché®

Das fuhrt uns letztlich wieder zu W. J. T. Mitchelliriick, dem es ahnlich wie
Gottfried Boehm um eine Freilegung der infolge geguistic turn“ verschitteten
Eigenlogik der Bilder geht. Der ,pictorial turn* Beutet demnach fir Mitchell ,eine

postlinguistische, postsemiotische Wiederentdeckdeg Bildes”, verbunden mit

S5 Epd., S. 1731,
30%v/gl. Gottfried Boehm: ,Jenseits der Sprache? Arkuegen zur Logik der Bilder®, in: Derselbe:
»Wie Bilder Sinn erzeugen. Die Macht des Zeigeh&?enzausgabe 2010, S. 51
307
Vgl. ebd.
%8 Ephd., S. 50
%9Epd., S. 53
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der ,Erkenntnis, dal3 die Formen des Betrachtens ¢in]ebenso tiefgreifendes
Problem wie die verschiedenen Formen des Lesensdargtellen und daf3 die
visuelle Erfahrung oder ‘die visuelle Fahigkeitlegen’ nicht zur Ganze nach dem
Modell der Textualitat erklarbar sein dirf8®Erste Anzeichen fiir diese Wende
sieht er bereits in der Semiotik von Charles Sand&irce (1839-1914) und in
Nelson Goodmans 1968 erstvertffentlichter Schiiinguages of Art®. — Insofern
als sich beide bei ihren Forschungen Uber die Gaged nicht-linguistischer
Symbolsysteme von der Annahme distanziert habess das Modell der Sprache
paradigmatisch fir die Analyse von Bedeutung *SeiDiesen Gedanken
weiterfihrend, glaubt Mitchell an die Theoriefaregkder Bilder selbst — in dem
Sinn, dass sie ,ihre eigene Metasprache mit sibhefii®*

Die These, dass Bilder in der Lage sind, Theormibitdden und darzustellen, erfahrt
in jungster Zeit zunehmend Bestatigung von Seiten Wissenschaftsforschung,
indem sie immer wieder den Nachweis erbringt, déissaus einem Bild, einer
Skizze oder einem Diagramm gewonnene Erkenntnisnaddt die im Text
angestrebte Begriindung vorwegnimmt oder sogarsaizem vermag:>

Zu vergleichbaren Einsichten gelangte auch HernRainitz, wie aus einem 1978
gehaltenen Vortrag zum Thema ,Form, Farbe und iné&iion“ hervorgeht, in
welchem er Diagramme, Piktogramme und Organogranatse Mdoglichkeiten
bezeichnet, ,etwas zum Bild werden zu lassen, washer bildlich nicht in
Erscheinung treten konntd™ Kunst ist fir Painitz daher ,ein Ergebnis der
Erkenntnistatigkeit des Kunstlers und [...] kann ohAestrengung weder
geschaffen noch konsumiert werdéfr“Seiner Uberzeugung nach, miisse ein
Kinstler némlich danach streben, Kunst bzw. kiristke Intuition und
Wissen(schaft) miteinander zu verbinden. Was fardabei im Vordergrund steht,
ist das Visualisieren von Beziehungen, die sich dattrlichen Wahrnehmung
gemeinhin entziehen. Das gilt nicht nur fur dieden vorhergehenden Kapiteln
erorterten Arbeiten, sondern mehrheitlich auch\itarke, die in den 1980er-Jahren

entstanden sind. So etwa hat Painitz in einer ugnéachen Serie von

$9W. J. T. Mitchell: a. a. O., S. 108

3lygl. ebd., S. 102

2Epd., S. 176

33vqgl. ebd., Nachwort von Gustav Frank, S. 469

¥4 Hermann Painitz: ,Form, Farbe und Information®, jHermann J.Painitz. Bilder, Grafiken,
Plastiken”, Ausstellungskatalog (hrsg. von Neuee@alder Stadt Linz, Museum moderner Kunst
Wien, NO. Dokumentationszentrum fiir Moderne KurtstP8lten), Linz 1987, S. 104

$5Epd., S. 105
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Papiercollagen zum Thema ,Vogel* (1986/1987) densueh unternommen, das
Gefieder verschiedener Vogel jeweils mittels eimesbstrakt-geometrische Formen
Ubersetzten Farbcodes diagrammartig darzustellem.dem Betrachter, der sich
hier, wie Jan Tabor schreibt, mit ,wohlgeordneteaufén von Punkten, Kreisen,
Vierecken®® konfrontiert sieht, auf die Spriinge zu helfen, seei die einzelnen
Blatter neben dem lateinischen Namen rechts oberh aine fotografische
Abbildung des betreffenden Vogels auf (Abb. 125)12&r Kinstler selbst, der —
nebenbei bemerkt — auf dem Gebiet der Ornithol@giBerst bewandert ist, hat
diesen Zyklus folgendermafien kommentiert: ,Dem @isseur bietet die Ornis die
Gelegenheit, schlagartig zu erkennen, um welchegeVes sich handelt. Das
Federkleid der Vogel als Farbsprache [...] assozsgmalhaft. Erkenntnis ist ein
Aha-Erlebnis, der Eindruck des optisch erfa3tenelogvird in diesen Bildern nicht
erzahlerisch geschildert, sondern als Essenz wjedeben *’

Was nun der ,Vogel“-Zyklus mit den Auszahlbilderrerd1960er- und den
statistischen Arbeiten der 1970er-Jahre gemeinsat) Wwird mit Hilfe des
erweiterten Begriffs der Diagrammatik nachvollziahbDer engeren Definition
nach ,ein Entwurfs- und Erkenntnisverfahren, daseedbesondere Beziehung zu
Diagrammen unterhaf*® wurde die allgemeine Diagrammatik vor allem dudefn
amerikanischen Semiotiker Charles S. Peirce geprBgi dem auf seinen
Uberlegungen griindenden Konzept der Diagrammatik gg im Wesentlichen um
,ein anschauliches Denken, in dem aus der asthetisc Form einer
Zeichenkonfiguration logische Schlussfolgerungent mraktischer Relevanz
abgeleitet werder?®, wobei ein zentraler Aspekt die bildliche Darstefjuvon an
sich unsichtbaren Zusammenhangen ist, die sprachtisr mit erheblichem
Mehraufwand zu vermitteln waren. Die spezifischeal@at diagrammatischer
Veranschaulichung besteht mitunter darin, Sach\terlogler Ereignisketten auf ein
relationales Geflige von Elementen zu reduzieren,dad Zeigegestusles Bildes

mit dem Rechenmodusgler Zahl sowie mit denBezeichnungsprinziper Sprache

318 Jan Tabor: ,Gestaltete Kiinstlichkeit als Ersatzdié Natur®, in: ,Kurier, 3. November 1987

Die Rezension erschien anlasslich einer Aussteltieser Blatter im Museum moderner Kunst
(Palais Liechtenstein) in Wien.

*"Hermann J. Painitz: ,Die Vogel*, in: ,Bruder Vog&chwester Blume*, Ausstellungskatalog der
Galerie Carinthia (hrsg. von Irmgard Bohunovsky+RH&aler), Klagenfurt 1995, S. 22

318 Matthias Bauer, Christoph Ernst: ,Diagrammatikafishrung in ein kultur- und
medienwissenschaftliches Forschungsfeld”, Biele®gdO, S. 17

$9Ehd., S. 49
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[zu] verbinden.??° Diagramme verkniipfen, mit anderen Worten, den kodes
Bildes mit dem Logos der Zahl und dem Logos dea8pe. In Anbetracht dessen,
dass also Diagramme an der Schnittstelle von Wahmoag und Einbildungskraft,
Sinnlichkeit und Verstand operieren, sind sie, Wiatthias Bauer und Christoph
Ernst betonen, zugleich ein epistemisches und #sthes Phanomen, dem letztlich
auch ein kreatives Moment zueigen ist. Es auf3eht derart, ,dass man anhand
einer Konfiguration, die bestimmte Verhéltnisse rod@sammenhanganzeigt,
verschiedene Rekonfigurationdorchspielerkann.®?* Nicht zuletzt handelt es sich
um eine ,Grammatik der Gedankenexperimente [...], ¢ es, wie bei allen
Experimenten, auf die systematische Variation desrsMchsanlage und das
Uberpriifen der praktischen Auswirkungen dieser atam ankommt.**?

So gesehen, spielt das Diagrammtische insbesoralere bei der Betrachtung

ungegenstandlicher Kunst eine wichtige Rolle:

,Um so geringer die Referenzialisierbarkeit eineoridposition ist, desto intensiver wird in ihr nach
Relationen und Mustern, Bezugsverhdltnissen uneérSata gesucht — nicht, um doch noch eine
gegenstandliche Bedeutung zu finden, sondern urildidart des Kunstwerks selbst konjekturel zu

erfassen und sich dergestalt ein Erlebnis zu vexffeh, dessen Wert in der Vollzugsform der

Bilderfahrung selbst liegt.*%®

Mit Gottfried Boehm kann man in diesem Zusammenhaunch von heuristischen
Modellen sprechen, derer man sich seit alters bedien unsichtbare oder schwer
vorstellbare Realitdten wie zum Beispiel die Planbahnen begreiflich zu machen,
wobei die Zeigekraft solcher Modelle stets von dehtigen Vereinfachung, der
Reduktion von Komplexitat, abhéngig §&1.Es geht also im Unterschied etwa zu
Architekturmodellen nicht darum, ein mal3stabliceesklichkeitsgetreues Abbild
zu erzeugen, sondern vielmehr um die SchaffungAmalogienzwischen Konstrukt
und Realitat mit der Besonderheit, dass es sictbéiieum Entsprechungen ohne
Ahnlichkeithandelt?® Es sei daher wenig iiberraschend, dass sich instesoin

$9Epd., S. 46

LlEpd., S. 14

$2Epd., S. 49

%3Ebd., S. 232

Demnach ware beispielsweise ein drip painting3aaegungsdiagramawfzufassen, das die
Dynamik und Energie seines Herstellungsprozessamifiziert. Vgl. ebd., S. 234

324ygl. Gottfried Boehm: ,Ikonisches Wissen. Das Bild Modell“, in: Derselbe: a. a. O., S. 117 f.
35 ygl. ebd., S. 135
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der Kunst des 20. Jahrhunderts zahlreiche Exempi@hnlicher Analogien finden

lassen, so Boehm:

.Eine Fille alternativer Weltmodelle ist im Kontexier Moderne entstanden, die jenseits der
Mimesis den unfeststehend-komplexen, den energetis€harakter von Realitat ausloten, sich einer
asthetischen Heuristik bedienen. [...]

Es sollte auf diesem Wege moglich werden, die w#dte Meinung, nach der sich die Praktiken der
Kunst, der Wissenschaft bzw. der Mathematik wedesty und essentiell ausschliessen [sic!], zu

tberwinden.??®

Boehm zufolge ermdglichen heuristische Modelle geimplausiblen Ubergang von
der Sphéare der Artefakte zu derjenigen der Erkesititd, so dass er in dieser
.gemischten” Bildform den ,Paradefall einer Durcbirzung epistemischer und
kiinstlerischer Verfahref® sieht, was oben bereits als ein Wesensmerkmal von
Diagrammen hervorgehoben wurde.

Im Werk von Hermann Painitz manifestiert sich dasgbammatische oder
Heuristisch-Modellhafte als durchgangiger, jedontetschiedlich ausdifferenzierter
Modus, mit Hilfe dessen es ihm gelingt, Kognitiveseine visuelle Perzeption zu
Ubersetzen. So stellen seine dicht organisiertetdeBi der 1960er-Jahre
ausschlief3lich aus Zahlen abgeleitete Diagrammed@adarauf abzielen, abstrakte
(i. e. sinnlich und realiter nicht wahrnehmbarey®tnge in Form von statistischen
bzw. rhythmischen Farbverteilungen sichtbar zu maachWohingegen seine
eigentlich statistischen Arbeiten der 1970er-Jaukreale Ereignisse wie z.B. die
alltaglichen Verrichtungen einer bestimmten Persoter ein Wahlergebnis
zurtickgehen. Diese werden, wie aus den diversesttien hervorgeht, tatsachlich
zunachst in mehr oder weniger ,klassischen“ Diagnenerfasst: das Wahlergebnis
etwa anhand eines Tortendiagramms; die privaterthdeerschiedene Bildzeichen
symbolisierten Tatigkeiten mittels eines Koordimatgstems, das horizontal die
Tage und vertikal die Stunden angibt. Was hier audwident wird, ist die fir
Diagramme charakteristische Mischung aus Bild uptri8, die sich schlief3lich
auch in den endgultigen, deutlich abstrahiertewllibhen Umsetzungen wieder
findet. Das bedeutet, dass die Kernaussage deerBitd Prinzip sowohl aus den
dargestellten relationalen Verhéltnissen als audls den ebenfalls im Bild

326Ephd., S. 138 .
32TEpd., S. 118
328Epd., S. 139
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verwendeten Schriftzeichen und Zahlen abgelesedemekann. Allerdings ist dies
nicht immer ganz leicht, da Painitz bewusst Stiateginsetzt, die den Intentionen
von Diagrammen, namlich den Erkenntnisprozess miei@n, zuwiderlaufen. Das
gilt beispielsweise flr das ,Bild der Nationalratgw’, das einen an sich schnell zu
erfassenden Sachverhalt verkompliziert wiedergisigd im Besonderen fir den
.vogel“-Zyklus, dessen Thema sich ohne die in deldttBrn mitgelieferten
ikonischen und schriftlichen Hinweise nicht annaldegrschliel3t.
Zusammenfassend lasst sich sagen, dass PainiteérBien Betrachter jeweils mit
einer visuellen Unruhe konfrontieren, die im Wigertech zu der suggerierten
Eindeutigkeit der Bildinformation steht und von démwendung einer Art
Pseudodiagrammatik, einem &sthetischen Spiel mitssemischaftlichen
Reprasentations- und Abbildungsverfahren herrilatiztlich aber kann man, wenn
wir uns an das zuvor Gesagte erinnern, PainiteldBials heuristische Modelle und
von daher als unahnliche Analogien identifizierdaren Aussehen, wie Gottfried
Boehm schreibt, von der zugrunde liegenden, dienigame Differenz

artikulierenden Schema-Regel bestimmt wird:

~Selbst unsichtbar trifft sie Entscheidungen, dihtbar werden. Sie lasst unendlich vieles in den

Abgrund des bloss [sic!] Méglichen verschwinden nmacht gerade dadurch sichtb™*

Aus diesem qualitativen Transformationsprozess, rdetels eines Schemas das
Faktische ins Imagindre wandelt und das blo3e Ndtals eine bedeutungsvolle
Ansicht erscheinen lasst, resultiert eine innerbdenz, die Boehm als ,Logik der
Bilder* bezeichnet. Er versteht darunter eine ddddsn ,eigentimliche, nur ihnen
selbst abzulesende Weise, Sinn zu erzeddemobei er betont, dass der Bildsinn
nicht-pradikativ sei und folglich auch nicht auf ediJa/Nein-Logik von
Aussagesatzen zuriickgefiihrt werden kotine.

Hermann Painitz’ Ringen um eine ,Logische KunstSakreint daher, aus dem
Blickwinkel der Bildwissenschaft betrachtet, aktaedenn je, was abschlie3end ein
auf sein Schaffen der 1960er-Jahre bezogenes aitateinem Gesprach mit der

Autorin belegt:

*9Epd., S. 1251,
330 Gottfried Boehm: ,Unbestimmtheit. Zur Logik deddgis*, in: Derselbe: a. a. O., S. 208
*'Epd,, S. 211
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.Ich hatte nur ein Ziel, namlich etwas zu macheaswch vertreten kann und was nicht willkirlich
ist. Daher kommen die Mittel, die ich eingesetzbdiaSerien, Rhythmen und Reihen. Mit dieser
Zeilentechnik, einem literarischen Verfahren, kenith das Grundmaterial so aufbereiten, dass es
lesbar wird wie eine Schrift. Auf der Bildflache mlen dadurch Positionen ausfindig gemacht, die
auch Sinn ergeben. Um eine bestimmte Position radigfizu machen (zum Beispiel wo auf der
Bildflache eine Kreisscheibe platziert wird), braties eine Begriindung®

%32 Hermann Painitz in einem am 11.08.2008 aufgezeien Gespréach, publiziert in: Gerald
Matt/6sterreichisches Parlament (Hrsg.): a. aSO302 f.
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Bildnachwels
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115, 116, 121: © Hermann Painitz, Foto: Alexandrhahitl

Abb. 2, 34, 45, 46, 47, 48, 75, 86: © Land Niedadsich, Foto: David Auner
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Abstract (D)

Die Arbeit versteht sich als monografische Studiem2Verk des 6sterreichischen
Kinstlers Hermann J. Painitz (*1938) und konzertrsgch auf sein Schaffen der
1960er- und 1970er-Jahre mit dem Ziel, die Werké&ikinbeziehung seiner
Schriften und des zu ihrer Entstehungszeit rel@ramtellektuellen Diskurses zu
untersuchen und sie sowohl im nationalen als aecimiernationalen Kunstkontext
zu verorten.

Der erste Abschnitt behandelt die auf der Anwendarithmetischer Methoden
basierenden seriellen Bilder, Plastiken und expemiellen literarischen Arbeiten
der 1960er-Jahre, in denen die Objektivierung vorun¥ wund die
Veranschaulichung von abstrakten Ablaufen mittelaere auf Zahlenreihen
beruhenden, rational nachvollziehbaren Farbsysiknmat Vordergrund stand. In
den né&chsten beiden Kapiteln werden nicht nur didoMdungslinien zur seriellen
Musik und dem ,Methodischen Inventionismus® thersietit, sondern auch der
Einfluss von Informationséasthetik und Kybernetikelgher insofern besonders
wichtig erscheint, als Painitz stets darum bemuét, auf Seiten des Betrachters
einen Erkenntnisprozess in Gang zu setzen, so itiassdie Rolle eines dem
Klnstler ebenbirtigen Partners zugedacht ist. DatevKapitel widmet sich seinen
Manifesten und deren gesellschaftspolitischem Ijntend sowie der Bedeutung
des konzeptuellen Aspekts in seinem Werk. Das 8esitr, Kunst mit
Wissenschaftlichkeit in Einklang zu bringen, masiifert sich in den zu Beginn der
1970er-Jahre entstandenen statistischen Arbeiterdiel Visualisierung von Fakten
und realen Sachverhalten zum Inhalt haben, wag Bagicksichtigung von Otto
Neuraths ,Wiener Methode der Bildstatistik” im figi Kapitel erortert wird.
Painitz’ Interesse an der Erfindung von Zeichersysin erfahrt im weiteren
Verlauf der 1970er-Jahre eine Vertiefung in coeert Textarbeiten,
gegenstandlichen Alphabeten und seriellen Fotaampedie im sechsten Kapitel
analysiert werden. Im Anschluss daran wird der HAusanhang mit
Sprachphilosophie, Semiotik und Strukturalismusbettet, wobei hier auch die
Sprachkrise um 1900 und deren Folgen fir die Kemstzentrales Thema sind. Im
letzten Kapitel werden Painitz’ Werke unter Bezugna auf die konkrete Poesie

einerseits und die aktuelle bildwissenschaftlicbesEhung andererseits hinsichtlich

164



ihres dialektischen Verhaltnisses von Text und Bittersucht. Im Zuge dessen wird
der Beweis erbracht, dass die gegenwartig von ddwBsenschaft bzw. den so
genannten Kulturtechniken aufgeworfenen Problethusigén sowie die daraus
gewonnenen  Einsichten in  wesentlichen Aspekten itserein der
informationsasthetischen Texttheorie Max Benses ded konkreten Literatur
angelegt waren. Somit bestéatigt die bildwissendbblaé Argumentation die
zugrunde gelegte chronologisch-diskursive Methdeegn vordringliches Bemuiihen
der ausfuhrlichen Darstellung jenes philosophischemd theoretischen
Hintergrundes gilt, welcher fir den Kinstler zumt@enkt der Entstehung seiner
Werke von essentieller Bedeutung war. Dadurch witht zuletzt das
avantgardistische Potential von Painitz’ kinsttdresn Selbstverstandnis evident,
das gleichsam darauf ausgerichtet ist, die Differewischen epistemischer und
asthetischer Erkenntnis zu Uberwinden, zwischerzepéon und Kognition zu
vermitteln und im Sinne der Diagrammatik auf bildeehem Weg neues Wissen zu

erzeugen, das einer werkimmanenten Logik unterliegt
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Abstract (E)

The thesis unfolds as a monographic study on thek wb the Austrian artist
Hermann J. Painitz (b. 1938) and focuses on hidymtion of the 1960s and 1970s.
It is aimed at analyzing his works in conjunctiorithwhis writings and the
intellectual discourse relevant at the time of tfemnception and locating them in
the national as well as international art context.

The first chapter deals with Painitz’s serial piegibased on the use of arithmetical
methods, his sculptures, and his experimentabliyeworks of the 1960s, in which
special emphasis was given to the objectivizatibrard and the visualization of
abstract processes by means of a color system lmasedimerical series, which
could be rationally grasped. The following two ctesp not only shed light on the
works’ relationship to serial music and Methoditehventionism, but also on the
influence exercised by information aesthetics amtbemetics. This influence
appears to be of special significance as Painits alavays eager to trigger a
cognitive process in the viewer whom he attribuderble on par with that of the
artist. The fourth chapter is dedicated to Paisitmranifestos and their sociopolitical
background as well as to the conceptual dimensfomsowork. The endeavor to
reconcile art and scholarliness becomes manifestanstatistical works from the
early 1970s that are concerned with the visuabpatif facts and real circumstances
— which provides the subject for the fifth chaptehich also considers Otto
Neurath’s “Vienna Method of Pictorial Statistic®ainitz’s interest in the invention
of pictorial systems intensified in the course bé tseventies, which resulted in
coded text works, object alphabets, and serialqgraphic works that are analyzed
in the sixth chapter. Subsequently, the study, ragantering on the crisis of
language around 1900 and its consequences foexaipres the connections with
language philosophy, semiotics, and structuraliSime last chapter investigates
Painitz’'s works with reference to concrete poemmtlee one hand and today’s visual
culture studies on the other in regard to theiteditc relationship between text and
image. This approach furnishes evidence that thees presently raised by studies
in visual culture and culture techniques and tfianlings were already anticipated
in Max Bense’s theory of texts as vehicles of agsthl information and in concrete

literature. Thus, the visual culture argumentatioonfirms the chronological
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discursive method taken as a basis, which is piiynesncerned with fathoming the

philosophic and theoretic background that was séesal importance to the artist at
the moment of the works’ production. This not leastveals the avant-garde
potential of Painitz’s self-understanding as amsawhich is, as it were, oriented
toward overcoming the difference between episteandt aesthetic insight, forging a
bridge between perception and cognition, and produag new knowledge governed

by a work-immanent logic by way of images in thesseof diagrammatics.
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Abb. 1

Hermann Painitz

Ohne Titel, 1963

Gouache/Papier/Zeitungspapier/Hartfaserplatte, gerahmt, 35 x 82 cm
Besitz des Kiinstlers

Abb. 2

Hermann Painitz

Zentripetal angeordnete Abfolge, gleichzeitiger Einsatz aller Komponenten, 1964

Plakatfarbe, Glanzpapier/TitanweiB3grund, mit Dispersion gebunden, gefirnisst/Hartfaserplatte, gerahmt,
90 x 132 cm

Landesmuseum Niederdsterreich, St. Polten
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Abb.4a-f

Hermann Painitz

Zwei verschrinkte Reihen auf sechs Bildern, 1963
Acryl, Papiercollage, Tusche/Papier, je 47,3 x 72,4 cm
Besitz des Kiinstlers
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Abb. 5

Hermann Painitz

Notation, 1963

Bleistift/Papier, Archiv des Kiinstlers

Abb. 6

Hermann Painitz

Skizzenblatt mit Kommentar, undatiert
Bleistift, Farbstift/Papier, Archiv des Kiinstlers



Abb. 7

Hermann Painitz

Skizzenblatt zur Abfolge, undatiert
Bleistift, Farbstift/Papier

Archiv des Kiinstlers



Abb.8a-c

Hermann Painitz

Beginn eines Ablaufes, liber drei Blatter fortgefiihrt, 1963
Plakatfarbe, Glanzpapier, Bleistift/Papier, je 31 x 49 cm
Neue Galerie am Landesmuseum Joanneum, Graz
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Abb. 9

Hermann Painitz
Notation, 1964
Archiv des Kiinstlers



Abb. 10

Hermann Painitz

Reihen auf Rhythmen, 1964
Collage/Papier, 44 x 62,3 cm
Besitz des Kiinstlers

Abb. 11
Hermann Painitz
Notation, 1964, Archiv des Kiinstlers



Hermann Painitz

Reihen aus zwei Elementen, 1965
Tusche/Papier, 40,2 x 59,6 cm
Besitz des Kiinstlers

Abb. 13

Hermann Painitz

Reihen aus vier Elementen, jedes zehnte Element fillt aus, 1965
Tusche/Papier, 40,5 x 59 cm

Besitz des Kiinstlers



Abb. 14

Kenneth Noland

This, 1958/59

Acryl/Leinen, 213,3 x 213,3 cm

Courtesy Salander-O°Reilly Galleries, New York

Abb. 15

Kenneth Noland

Winter Sun, 1962

Acryl/Leinen/Plexiglas, 177 x 176,5 cm

Emanuel Hoffmann-Stiftung, Basel, Kunstmuseum



Abb. 16

Hermann Painitz

Demonstration von Kreisldufen auf einer Papierflache, 1967
Farbpulver mit Dispersion, Bleistift/Zeichenkarton, 50 x 80 cm
Besitz des Kiinstlers
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Abb. 17

Hermann Painitz
Notation, Archiv des Kiinstlers



Abb. 18

Frantisek Kupka

Studien zu ,,Rund um einen Punkt®, 1911-1930
Gouache/Papier

41,8 x43,7cm
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Abb. 22
Philipp Otto Runge
Farbenkugel



Abb. 23

Hermann Painitz

Schrittweise Formgewinnung aus dem Quadrat, 1/4 der Mdglichkeiten, 1963
Kupfer, 18,6 x 28 x 18,6 cm

Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig, Wien



Abb. 24

Karl Gerstner

Die golden geschnittene Séule, 1956
Objekt zum Verdndern (Emaillacke/
Eisen, Aluminiumsockel, H: 183 cm



Abb. 25 - 26
Hermann Painitz
Beispiele fiir Glasplastiken (nicht mehr existent)



Abb. 27

Hermann Painitz

Variationsskulptur aus zwei Elementegruppen, 1964
Wiirfelelemente aus Buchenholz, geleimt, je 18 x 18 x 18 cm

Abb. 28

Hermann Painitz

Eins, zwei, drei, ganz mathematisch, 1964
Wiirfelelemente aus Buchenholz, geleimt, 15 x 45 x 30 cm
(nicht mehr existent)



Abb. 29

Hermann Painitz

Einundzwanzig, 1967

Variationsplastik, Aluminiumguss, 27 x 16 x 16 cm
Sammlung Liaunig



Abb. 30

Hermann Painitz
Variationsskulptur aus Sandstein, 1966
Steinbruch St. Margarethen (nicht mehr existent)
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Abb. 31

Hermann Painitz

Zeit im Bild, 1962

Gouache/Papier, 64,7 x 80 cm

Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig , Wien
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Abb. 32
Peter Kubelka

Arnulf Rainer, 1958-60

35 mm, s/w, bestehend aus vier Elementen:
Licht und Nicht-Licht, Ton und Stille

24 x 24 x 16 Kader
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Abb. 33
Marc Adrian

1965
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Abb. 34

Helga Philipp

Kinetisches Objekt, 1962-63
Siebdruck/Glas, Holz, 40 x 40 x 6 cm
Landesmuseum Niederosterreich, St. Polten
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Abb. 35

Helga Philipp

Kinetisches Objekt, 1966-68
Siebdruck/Plexiglas, Holz
115x 115 cm



skizze der Lithographie,

Abb. 36

Kurt Ingerl

Skizze zur Lithografie
Konstellation Nr. L IV E 1I/6, 1969

Schema der Superzeichenbildung: Quadrate.

hema der Sup ichenbildung: Quad

te und Rechtecke,

Abb. 37-38
Schemata der Superzeichenbildung
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Abb. 41

Frangois Morellet

Zufillige Verteilung von 40.000 Quadraten, den geraden und ungeraden Zahlen
des Telefonbuches folgend, 1961

Ol/Leinen

100 x 100 cm
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Abb. 43

Hermann Painitz
Manifest und Griindungsproklamation des KLUB 10, April 1968

Unverd6ffentlichte Druckvorlage, Archiv des Kiinstlers



Abb. 44

Hermann Painitz

Kuhschacht, undat.

Bleistift, Buntstift/Papier, 48,8 x 34 cm
Archiv des Kinstlers



Abb. 45 - 46

Hermann Painitz

Entwiirfe fiir die Planierung der Alpen, 1969
Tusche, Lettraset/Papier, je 35 x 50 cm
Landesmuseum Niederosterreich, St. Polten



Abb. 47

Hermann Painitz

Planierung der Alpen, 1969

Acryl, Collage, Lettraset/Landkarte, 67 x 87 cm
Landesmuseum Niederosterreich, St. Polten

Abb. 48
Hermann Painitz

Entwurf fiir die Planierung der Alpen

Glockner und Venediger, Plateauhdhe vorerst 2.500 m, 1969
Acryl, Collage, Lettraset/Landkarte, 59 x 62 cm
Landesmuseum Niederdsterreich, St. Polten




Abb. 49
Hermann Painitz
Fotodokumentation einer Informationsexplosion



Abb. 50

Hermann Painitz
Augenzentrum, 1969/70
Stahl, Lack/Aluminium

Wohnhausanlage Marktgemeindegasse, Wien (urspriinglicher Standort)



Abb. 51 -52

Hermann Painitz

Entwurf und Modell zum

Denkmal der Internationalitit 2, 1971
Besitz des Kiinstlers




Abb. 53 - 54

Hermann Painitz

Entwurf und Modell zum

Denkmal der Internationalitit 3, 1971
Besitz des Kinstlers
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Abb. 55

Hermann Painitz

Tafelbild, mit Hilfe des Kalenders innerhalb eines Jahres herzustellen, 1968
Lettraset/Hartfasertafel, Kunststofftaschen mit Farbelementen, 100 x 150 cm
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Abb. 56

Hermann Painitz

Einstellungen - Entlassungen, 1969
2-teiliges Bildobjekt

Besitz des Kiinstlers
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Abb. 57

Hermann Painitz

Die Stunden des 12.Dezembers des Jahres 1968, dat. 12.12.1968
Tusche, Plakatfarbe/Papier; 60,4 x 80 cm

Besitz des Kiinstlers
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Abb. 58

Hermann Painitz

Die Tage des Jahres 1968, dat. 15.12.1968
Tusche, Plakatfarbe/Papier; 60,2 x 80 cm
Besitz des Kiinstlers



it st Kot ¥

0]

9@ @ @
o0 @@ 9
o0 o © €

D000 ®®@0© 0o eD®
DO ee®0 0 e e e e e

© ©

=)
O\

@.

@ ® @ @ ©
@

®® ORI RN ECRCRC RN IR
o® 0600000080800 8
=’é’i- 000 0Ce e O 8 ® B0 0 @
\BE
@ © P00 e 00 0e@®@EL00 O
CR ) @00 0bo0@®wcew®® 0000 @
O i _r'J_u--‘M . g - o it

Abb. 59

Hermann Painitz

Portrait Kurt Kren 4, dat. 3.1.1969
Tusche, Plakatfarbe/Papier; 62,5 x 80 cm
Besitz des Kiinstlers
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Abb. 60
Hermann Painitz

Transportrait Kurt Kren 5, dat. 3.1.1969
Tusche, Plakatfarbe/Papier; 62,5 x 80 cm
Besitz des Kiinstlers
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Abb. 61 - 62
Hermann Painitz
Veranderbare Graphik, 1969 (zwei Varianten)
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Abb. 63
Hermann Painitz
Veranderbare Graphik, 1969
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Abb. 64

Hermann Painitz

Traffic through Alexandra Park in the direction of Wood Green, 1969
Tusche, Bleistift, Plakatfarbe/Papier, 56 x 76,4 cm

Besitz des Kiinstlers
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Abb. 65 - 66
Hermann Painitz

Beispiele fiir Organogramme, 1969/70
Farbelemente (collagiert), Aquarellstifte, Bleistift/Papier, je 56 x 76,5 cm

Besitz des Kiinstlers



Abb. 67 - 68

Hermann Painitz

Beispiele fiir Organogramme mit Gestaltungselementen, 1970
Farbelemente (collagiert), Aquarellstifte, Farbstift, Bleistift/Papier,
Gestaltungselemente in Klarsichtfolientaschen, je 56 x 76,5 cm
Besitz des Kiinstlers



Abb. 69

Hermann Painitz

A week and seven days, 1970

Siebdruckelemente (z. T. beweglich), Tusche, Bleistift/Papier
76,5 x 56 cm

Besitz des Kiinstlers

Abb. 70

Hermann Painitz

Four seasons, undat.

Siebdruckelemente (z. T. beweglich), Bleistift, Farbstift/Papier, 25 x 35 cm
Besitz des Kiinstlers



Abb. 71

Hermann Painitz

One Week, 1970

Bleistift, Collage/Papier, 55 x 76 cm
Sammlung der Kulturabteilung der Stadt Wien

A G4 44 a
A4 a4aada
G 4 4aaa
A4 44 4dda:

Y

Abb. 72

Hermann Painitz

24 Hours, 1970

Bleistift, Collage/Papier, 55 x 76 cm
Albertina, Wien



Abb. 73

Hermann Painitz

Portrait Riidenauer 1, 1971

SW-Foto, Tusche, Bleistift/Papier, 62,5 x 84,5 cm
Besitz des Kiinstlers

Abb. 74

Hermann Painitz

Wochenprotokoll zu Portrait Riidenauer, 1971
Besitz des Kiinstlers



Abb. 75

Hermann Painitz

Selbstportrait — Struktur des Februar 1970, 1971

Acryl, Farbstift, Bleistift, Tusche/Leinen, 100 x 200 cm

Landesmuseum Niederosterreich, st. Polten



Abb. 76

Hermann Painitz

Anonymes Portrait 2, 1971

Farbstift, Tusche/Papier, 88 x 62,5 cm
Besitz des Kiinstlers



Abb. 77

Hermann Painitz

Portrait hannelore 1, 1971

SW-Foto, Farbstift, Bleistift, Collage/Papier, 61 x 83 cm
Besitz des Kiinstlers
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Abb. 79

Hermann Painitz

2. Bild der Nationalratswahl vom 10.10.1971, 1971
Acryl, Tusche/Leinen

200 x 190 cm

Museu de Arte Contemporanea, Sdo Paulo



Abb. 80

Hermann Painitz

Plastische Nationalratswahl, 1972

183 Asbestzementkugeln, rot, schwarz und blau eingeféarbt, D: je 30 cm
Nicht mehr existent




Abb. 81

Hermann Painitz

Skizze zu ,,2. Bild der Nationalratswahl vom 10.10.1971*
Bleistift/Papier

Archiv des Kiinstlers
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Beispiel fiir Isotype-Piktogramme

Abb. 82
Beispiel fiir die ,,Wiener Methode der Bildstatistik* nach Otto Neurath

Machte der Erde

Abb.83



Abb. 84
Hermann Painitz vor einer Ubersichtstafel seines Orientierungssystems in der Handelskammer in Graz, 1976
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Abb. 87

Peter Flotner

Menschliches Alphabet, um 1534
Holzschnitt

Abb. 88
Robert Fludd
De Anim. Memorat. Scient.




Abb. 89

Hermann Painitz

Habe nun ach!... Visualisierung von J. W. Goethes Faust, 1973
Entwurf fiir das Museu des Arte Contemporanea in Sao Paulo
Tusche, Bleistift, Acryl, Collage/Papier, 49 x 69 cm

Besitz des Kiinstlers



Abb. 90

Hermann Painitz

Habe nun ach!..., 1973

Entwurf fiir das Museu des Arte Contemporanea in Sdo Paulo
Tusche, Bleistift, Acryl, Collage/Papier, 49 x 69 cm

Besitz des Kiinstlers



Abb. 91

Hermann Painitz

Grafische Sprache, 1974 (Ausstellungsansicht Secession, 1975)
Acryl, Tusche/Papier, Glas, Fichtenholztisch, gesamt: 280 x 850 cm
Neue Galerie Linz (nunmehr: Lentos)



Abb. 92

Hermann Painitz

Bild-Sprache, 1974 (Ausstellungsansicht Secession, 1975)
Acryl/Leinen, Fichtenholztisch

Aktueller Standort: UNO-City, Wien
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Skizze 11 zur Konsonantenverdnderung fiir ein Bild aus einhundert Leinwénden

Abb. 93 -94
Hermann Painitz
Entwiirfe zu Bild-Sprache




KURT SHWITTERS
KURT SHWITTERS
kURT SHHUJTTRRS
KUAT SIHWITT@RS
KURT SthWJTT@RS
1 Rafaif

Abb. 95
Beispiel fiir die Anwendung der System-
schrift von Kurt Schwitters

Abb. 96

Paul Klee

Einst dem Grau der Nacht enttaucht..., 1918
Aquarell, Feder, Bleistift/Papier/Karton
22,6 x 15,8 cm

Zentrum Paul Klee, Bern




Abb. 97

Wassily Kandinsky

Zeichenreihen, 1931

Tusche, Tempera/Papier, 41,5 x 50,5 cm
Kupferstichkabinett Basel

Abb. 98

Wassily Kandinsky

Trente, 1937

Ol/Leinen, 81 x 100 cm

Musée national d‘art moderne, Centre Pompidou, Paris



Abb. 99
Wassily Kandinsky
Buchillustration aus ,,Punkt und Linie zu Fldache*



Abb. 100

Hermann Painitz

Hammeralphabet, 1975

Héammer, Buchstabenscheiben (Acryl/Holz), Pulttisch
Ausstellungsansicht Secession, 1975

Museum moderner Kunst (MUMOK), Wien

Abb. 101

Hermann Painitz

Brotalphabet, 1975

Brotlaibe, Buchstabenscheiben (Acryl/Holz), Pulttisch
Ausstellungsansicht Secession, 1975



Abb. 102

Hermann Painitz

Anzeichen - Zeichen 1, 1976
Farbfotografien/Zeichenkarton



Abb. 103

Hermann Painitz

Grofles Alphabet/Repertoir/Terz, 1976

Farbstift, Bleistift, Acryl, Collage/Papier, 47,5 x 64,5 cm
Besitz des Kiinstlers

Abb. 104

Hermann Painitz

Grolles Alphabet/Quint, 1976

Farbstift, Bleistift, Acryl, Collage/Papier, 50 x 65 cm
Besitz des Kiinstlers



Abb. 105

Hermann Painitz

GroBes Alphabet/Rinde, 1976

Farbstift, Bleistift, Acryl, Collage/Papier, 50 x 65 cm
Besitz des Kiinstlers

Abb. 106

Hermann Painitz

GroBes Alphabet, 1977

26-teilig, Acryl/Leinen, Astgabeln, je 200 x 70cm
Ausstellungsansicht Secession, 1975
Landesmuseum Niederosterreich, St. Polten




Abb. 107

Jiri Kolaf

Vogelkongref3, 1963
Evidentes Gedicht, 80 x 60 cm



Abb. 108

Robert Filliou

I comme dans poisson, 1961
Sperrholzplatte, Zahnrad, Kleiderbiigel
150 x 42 cm

Sammlung Cremer,

Hamburger Kunsthalle



Abb. 109

Robert Filliou

Sémantique générale, 1962

Stiadtisches Museum Abteiberg, Mdnchengladbach
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Abb. 110

Marcel Broodthaers

Correspondance - Briefwechsel, 1972
Offset-Print/Karton, 21x 14, 8 cm



Abb. 111

Hermann Painitz

Héammer, 1975/77
Farbfotografien/Zeichenkarton, 100 x 70 cm
Besitz des Kiinstlers



Abb. 112

Hermann Painitz

Grofles Alphabet des rétenden Schirmlings, 1976
Farbfotografien/Zeichenkarton, 65 x 50 cm
Besitz des Kiinstlers




Abb. 113

Hermann Painitz

N.Y. Sprinkler, 1977
Farbfotografien/Zeichenkarton, 112 x 82 cm
Besitz des Kiinstlers
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Abb. 114

Hermann Painitz

Mailboxes, 1977
Farbfotografien/Zeichenkarton, 80 x 60 cm
Besitz des Kiinstlers
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Abb. 115-116

Hermann Painitz

Orientierung, 1978
Farbfotografien/Zeichenkarton, je 70 x 100 cm
Besitz des Kiinstlers



Abb. 117

Doéra Maurer

etude 4. bedeutungsvarianten, 1972

SW-Fotografien, Kreide/Hartfaserplatte, 132 x 132 cm
Neue Galerie am Landesmuseum Joanneum, Graz

Abb. 118

Dora Maurer

etude 6. social story, 1972

SW-Fotografien, Kreide/Hartfaserplatte, 132 x 132 cm
Neue Galerie am Landesmuseum Joanneum, Graz



Abb. 119

Peter Weibel

metaphysisches gedicht fiir einen amphioxus, 1971
Fotosequenz



Abb. 120

Déra Maurer

Mengentafel 4, 500 Werte, magisches Quadrat, 1972
Aststiicke, Acryl/Spanplatte

90,5 x 62 cm



Abb. 121

Anordnung, 1977
Farbfotografien/Zeichenkarton, 65 x 50 cm
Besitz des Kiinstlers



Abb. 122

Mel Bochner

36 Photographs and 12 Diagrams, 1966

Silbergelatine-Prints, Tuschezeichnungen, montiert auf einem Tableau, 187 x 141 cm
Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Miinchen
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Abb. 123
Flachengedicht von Franz Mon

Abb. 124
Das Ei des Simmias von Rhodos
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Abb. 125

Parus caeruleus (Blaumeise), 1987

Collage, Bleistift, Farbstift, Foto/Papier

70 x 50 cm

Sammlung der Kulturabteilung der Stadt Wien

Abb. 126

Carduelis carduelis (Stieglitz), 1987
Collage, Bleistift, Farbstift, Foto/Papier
70 x 50 cm

Sammlung der Kulturabteilung der Stadt Wien




Textanhang



EIN MENSCH IST EIN MENSCH

Sprechstiick fiir vier Darsteller von Hermann Painitz

1. Mann
2. Frau
3. Idiot - Stimme eines Debilen

4, Laie -~ Stimme eines Darstellers ohne Sprechschulung
(starker Akzent oder Dialekt)

Das Stiick ist eine Reihen- und Serienkombination der folgenden
Grundelemente: ’

1. Stimme
2. Stimme
;o Stimme
4, Stimme
5. Essen
6., Trinken
T. Denken
8. Sein

9. Brot

10, Wasmser
11. Mensch
{2. Besonderheiten
13. Pausen

14! Lautstédrke

15. Duo

16, Quartett

17. Vortragsweise

18, Bewegungselemente

0N =

Die vier Darsteller tragen Masken, die ihre Rolle als Mann,
Frau, Idiot und ILaie verdeutlichen.

Die Masken miissen Grimassen sein und dadurch ein unangenehmes
Grimassieren der Darsteller iiberfliissig machen.




Liste der Bewegungselemente:

Ausgangsposition: Die Darsteller sitzen auf

Aufstehen und setzen
Aufstehen und stehenbleiben

Hand heben

Aufstehen und Hand heben und Hand senken

6. Aufstehen und Hand heben und Hand senken
gehen und Hand heben und Hand senken und

T. Aufstehen und Hand heben und einén Kreis
senken und setzen .

8..Aufdecken einer Tafel nit biographischen

Za Bed

HUInD—
e o o o &

Rudolf Bergrer
geboren am 21, 11. 1938

Absolvent des Reinhartseminars

drittes Engagement
frohlicher Typ

Eva Tycho

Stilhlen

Aufstehen und einen Kreis gehen und setzen

und setzen

und einen Kreis
setzen

gehen und Hand

Daten des Darstellers

geboren in Wien lebt in Wien Tel. 36 65 123

begeisterte Schauspielerim
spielt ohne Gage }
ist wie sie ist

9. Oben angefilhrte Bewegungen zu zweit

10, zu dritt

11. zu viert




{. Teil

dynamisch zunehmende SprechgeschwiAdigkeit

ABCD: ich esse
esse

esse

ich
ich
ich
iech
ich
ich
ich
ich
ich
ich
ich

esse
esse
esse
esse
esse
esse
esse
esse
esse
ich esse
ich esse
ich esse
ich esse
ich esse
trink
trink

trink

ich
ich
ich
ich trink
ich
trink
trink
trink

ich
ich
ich
ich
trink
denke

ich
ich
ich denke
ich denke
ich denke

ich denke

ich bin ein Mensch,

trinke

trinke

60
48
36

Brot,-
Brot, -
Brot -
Brot
Brot
Brot
Brot
Brot
Brot
Brot
Brot
Brot
Brot
Brot, ich
Brot, ich
Brot,
Brot,
e

n
S~

=1

WV W W W W

ich

Wasser,
e Wasser,
e Wasser,
e Wasser,
Wasser,
e Wasser,
e Wasser,
Wasser,
Wasser,
Wasser,

nach,

e

e

nach,
nach,
nach,
nach,

ich denke
ich denke
ich denke
ich denke
ich denke
schreit: ich bin ein Mensch,
ich bin ein Mensch,
ich bin ein Mensch,

Sek.Pause
Sek.Pause
Sek.Pause
Sek.Pause
Sek.Pause
Sek.Pause
Sek.Pause
Sek,Pause
Sek.Pause
Sek.Pausé
Sek, Pause
Sek.Pause
Sek.Pause
esse Brot,
esse Brot,

esse Brot,

ich
ich

trinke
trinke
ich trinke
ich trinke
ich trinke
ich trinke
ich trinke
ich trinke
ich trinke
ich trinke

nach
nach
nach
nach

nach

ich bin ei
ich bin ei
ich bin ei

Paus

Brot
Brot
Brot
Brot
Brot
Brot
Brot
Brot
Brot
Brot
Brot
Brot
esse Brot,
ich esse Brot,

ich
ich

esse
esse
ich esse
ich esse
ich esse
ich esse
ich
ich
ich

esse
esse
esse
ich esse
esse

esse

ich
ich
ich

ich esse Brot,
ich esse Brot,

ich
ich
ich
ich
ich
ich
ich

Wasser,
Waswer,
Wasser,
Wasser,
Wasser,
Wasser,
Wasser,
Wasser, ich
Wasser, ich
Wasser, ich
, ich denke
, ich denke
, ich denke
, ich denke
, ich denke
n Mensch,
n Mensch,

n Mensch,

e

-5
4

1
-

WU W W oy o

-ich esse Brot, -

ich
ich
ich

trinke
trinke
trinke
trinke
trinke
trinke
trinke
trinke
trinke
trinke
nach,
nach,
nach,
nach,
nach,

ieh bin
ich bin
ich bin

4
2

Sek.Pause
Sek.Pause
Sek.Pause
Sek.Pause
Sek.Pause
Sek.Pause
Sek.Pause
Sek.Pause

Sek.Pause
Sek.Pause
Sek.Pause

esse Brot,
esse Brot,
esse Brot,

Wasser,
Wasser,
Wasser,
Wasser,
Wasser,
Wasser,
Wasser,
Wasser,
Wasser,
Wasser,
ich denke
ich denke
ich denke
ich denke
ich denke
ein Mensch,
ein Mensch,

ein Mensch,

Sek. Pause-

nach,
nach,
nach,
nach,
nach,



&

20

Teil
Monotones Sprechen

P

ich esse Brot, ich esse Fleiéch, ich esse Fisch, ich esse Butter,
ich esse Salz, ich esse Zucker, ich esse Reis, ich esse ein
Brathuhn, ich esse Schweinefleisch, ich esse Suppe, ich esse Wurst,

. ich esse Kése, ich esse Schnitzel, ich esse Salat, ich esse Torte,

ich esse Mozartkugeln, ich esse Gulasch, ich esse Bier, ic¢h esse E¥KE
Erbsen, ich esse Karotten, ich esse Spinat, ich esse Bohnen, ich
esse Paradeiser, ich esse Paprika, ich esse Kraut, ich esse,Linsen,‘
ich esse Apfel, ich esse Birnen, ich esse Kirschen, ich esse
Marillen, ich esse Pfirsiche, ich esse Erdbeeren, ich esse Brom-
beeren, ich esse Heidelbeerem, ich esse Himbeeren, ich esse Hasel-
niisse, ich esse Walniisse, ich esse Erdniisse, ich esse Mandeln, ich
esse Kokosniisse,

ich trinke Wasser, ich trinke Milch, ich trinke Limonade, ich
trinke Apfelsaft, ich trinke Orangensaft, ich trinke Himbeersaft,
ich trinke Brombeersaft, ich trinke Heidelbeersaft, ich trinke ein
Bier, ich trinke WeiBweim, ich trinke Rotwein, ich trinke Apfelwein,
ich trinke Traminer, ich trinke Most, ich trinke Sturm, ich trinke
Veltliner, ich trinke Wodka, ich trinke Whisky, ich trinke Cognac,
ich trinke Enzian, ich trinke Spiritus, ich trinke Likor, ich v
trinke grinem Tee, ich trinke Malzkaffee, ich trinke Hagebuttentee,
ich trinke'Bohnenkaffee, ich trinke russischen Tee, ich trinke Milech
kaffee, ich trinke englischen Tee, ich trinke tiirkischen Kaffee,

ich denke nach, ich denke scharf, ich denke oft, ich denke nie,

ich denke selten, ich denke rasch, ich denke langsam, ich denke
mittelmdBig, ich denke nur, ich denke nicht, ich denke schon,
8chreit: ich denke noch, ich denke noch nicht, '

ich denke niemals, ich denke immer, ich denke schdn, ich denke
menschlich, ich denke sichtbar, ich denke geheim, ich denke so,

ich bin ein Mensch, ich bin ein Mensch, ich bin ein Mensch,

ich bin ein Mensch, ich bin ein Mensch, ich bin ein Mensch,

ich bin ein Mensch, ich bin ein Mensch, ich bin ein Mensch,

ich bin ein Mensch,

_ Pause -



3. Teil

Schnelles Sprechen

A: ich esse Brot, ick
ich esse Brot, ich
B: ich esse Brot, ich
ich esse Brot, ich
C: ich esse Brot, ich
ich esse Brot, ich
D: ich esse Brot, ich
ich esse Brot, ich
A: ich esse Brot, ich
ich esse Brot, ich
B 60 Sek.,Pause - ich
48 Sek,Pause - ich
36 Sek.Pause - ich
3 Sek,Pause -~ ich
C: 3 Sek.Pause - ich
3 Sek.Pause - ich
3 Sek.Pause - ich
3 Sek.Pause -~ ich
D 3 Sek.Pause - ich
3 Sek.,Pause - ich
3 Sek.Pause - ich
ich trinke Wasser,
A: ich trinke Wasser,
ich trinke Wasser,
ich trinke Wasser,
B ich trinke Wasser,
ich trinke Wasser,
ich trinke Wasser,
G ich
C:
AZEXIEAEEXILL
D: ich denke nach, ich
ich denke nach, ich
A: ich denke nach, ich
ich denke nach, ich
B: ich bin ein Mensch,

esse Brot, ich esse Brot, ich esse Brot,
esse Brot, ich esse Brot,

esse Brot, ich esse Brot, ich esse Brot,
esse Brot, ich esse Brot,

esse Brot, ich esse Brot, ich esse Brot,
esse Brot, ich esse Brot,

esse Brot, ich esse Brot, ich esse Brot,
esse Brot, ich esse Brot,

esse Brbtw ich esse Brot, ich esse Brot,
esse Brot, ich esse Brot,

esse Brot - 54 Sek.Pause - ich esse Brot -
esse Brot - 42 Sek.Pause - ich esse Brot -
esse Brot - 3 Sek.Pause - ich trinke Wass
trinke Wasser

trinke Wasser 3 Sek.Pause - ich trinke
trinke Wasser 3 Sek.Pause - ich trinke
trinke Wasser 3 Sek.Pause - ich trinke
trinke Wasser

trinke Wasser 3 Sek.Pause » ich trinke
trinke Wasser 3 Sek.Pause - ich trinke
trinke Wasser 3 Sek.Pause - ich trinke
ich trinke Wasser, ich trinke Wasser,

ich trinke Wasser, ich trinke Wasser,

ich trinke
ich trinke

Wasser,
Wasser,

ich trinke Wasser,
ich trinke Wasser,

er. ~

Wassel
Wassel
Wassel

Wassel
Wasselx
Wassez

‘denke nach, ich denke nach, ich denke nach, j.n denke nach,

schreit: ich denke nach, ich denke nach, ich denke nach,

icn bin ein Mensch,

denke
denke
denke
denke

ich bin ein

ier bin-eir HMensab,

nach,
nach,
nach,
nach,

ich denke nach,
ich bin
Mensch,

ich denke nach,

ich denke nac
ein Mensch,

ich bin ein Mensch,
Merzen,

2Eh hope aoy

ich denke nach, ich denke nach,

h,



4% Teil
Normales Sprechen

A ich esse Brot, ich esse Fleisch, ich esse Fisch, ich esse
Butter, ich esse Salz, ich esse Zucker, ich esse Reis,
B:  ich esse ein Brathuhn, ich esse Schweinefleisch, ich esse Suppe,

AR: ich esse Wurst, ich esse Kise, ich esse Schnitzel, ich esse Salat,
BC: ich esse Torte, ich esse Mozartkugeln, ich esse Gulasch, ich
- esse Eier, ;ch esse Erbsen, ich esse Karotten, ich esse Spinat,

CD: ich esse Bo@nen, ich esse Paradeiser, ich esse Paprika, ich
esse Kraut,'ich esse Linsen, ich esse Lpfel, ich esse Birnen,

DA: ich eSSe Kirschen, ich esse Marillen, ich esse Pfirsiche, ich esse
Erdbeefen, ich esse Brombeeren, ich esse Heidelbeeren, ich esse
Hlmbeeren,

S Haselniisse, ich esse Walniisse, ich esse BErdniisse, ich esse

: ich esse Kokosniisse, ich trinke Wasser, ich trinke Milch,

BC: ien tr?nke Limonade, ich trinke Apfelsaft, ich trinke Orangensaft
ich trinke Himbeersaft, ich trinke Brombeersaft, ich trinke

; Heldelbeersaft ich trinke ein Bier,

CD: ich trlnke Welﬁweln,

D ich trinke Rotwein, ich trinke Apfelwein, ich trinke Traminer,
ich trinke Most, ich trinke Sturm, ich trinke Veltliner,

A: ich trinke Wodka, ich trinke Whisky, ich trinke Cognac, ich trinke
Enzian, 1ch trinke | Splrltus, ich trinke Likdr, ich trinke griinen Tee,

B:  dch trlnke Malzkaffee, ich trinke Hagebuttentee, ich trinke
Bohnenkaffee, %

B: schreit: ich trinké russischen Tee, ich trinke Milchkaffee, ich
trinke englischen éee, ich trinke tiirkischen Kaffee,

of ich denke nach, ich denke scharf, ich denke oft, ich denke nie,
ich denke selten, ich denke rasch, ich denke langsamn,

Dz ich denke mittelméﬁig, ich denke nur, ich denke nicht, ich denke
schon, ich denke noch, ich denke noch nicht, ich denke niemals,

A: iqh denke immer, ich denke schon, ich denke menschlich, ich: denke
sichtbar, ich denke geheim, ich denke so, ich bin ein Mensch,

B ich bin ein Mensch, ich bin ein Mensch, ich bin ein Mensch,

ich bin ein Mensch, ich bin ein Mensch, ich bin ein Mensch,
ich bin ein Mensch,
C: -~ ich bin ein Mensch, ich bin ein Mensch,
' &

Pause




ge Brot,
ﬁJvBrot,
Brot,
Brot,
Brot,
Brot,
Brot,

esse

trinke
trinke
trinke
ich trinke
ich
ich
ich
ich
ich
ich
ich

Brot,
Brot,
Wasser, ich trinke Wasser,

ich
1ch
ich
ich
ich
ich
ich

trinke Wasser,
trinke Wasser,
trinke Wassger,
trinke Wasser,

esse
esse
esse
esse
egsse
esse
trinke

ich
Akcial
1ech
ich
ich
ich
ngt,

ich trinkggBrot,

esse
esse
esse
esse
esse
esse

ich
ich

Wasser, ich trinke Wasser,

';,h zunehmende Sprechgeschwindigkeit:
Brot,
Brot,
Brot,
Brot,
Brot,
Brot,

Brot,
Brot,
Brot,
Brot,
Brot,
Brot,
ich trinke Brot,
ich trinke Brot,

ich
ich
ich
ich
ieh
ich

esse
esse
esse
esse
esse
esse
ich

trinke Brot,

trinke Wasser,

ich trinke

ich trinke

dynamisch zunehmende Sprechgeschwindigkeit:

Wass
Wass

BrOw

Brot,

Brot,

Brot,

Brot,
Brot, .
trinke Brot,

er,
er,

ich trinke Wasser, ich trinke Wasser,
ich trinke Wasser,

ich trinke Wasser,

ich trinke Wassery ich trinke

ich denke Wasser,

ich denke Wasser, ich denke Wasser,

Wass

+ 48 Sek Pause - ich denke menschlich - 42 Sek.Pause -

-ich denke menschlich - 36 Sek.Pause
30 Se?.Pause - ich denke menschlich
ich denke menschlich - 18 Sek.Pause
12 Se@.Pause - ich denke menschlich

ich bin ein

W W W W W

Sek,Pause
Sek.Pause

Sek,Pause$

Sek.Pause
SekoPausa?
Sek.Pause

ek
ich
ich
ich
ich:
ieh,

bin ein

bin ein
bin ein
bin ein
bin ein

bin ein

Mensch - 3 Sek.Pause

Mensch
Mensch
Mensch
Mensch
Mensch
Mensch

ich bin ein

er,

ich denke Wasser,
denke Wasser, ich denke Wasser, ich denke Wasser,
denke Wasser, ich denke Wasser, ich denke Wasser,
denke Wasser, ich denke Wasser,
vschreit- ich denke Wasser, ich denke Waéser, ich denke Wasser

60 Sek Pause - ich denke Wasser - 54 Sek.Pause - ich denke mensch11<

ich denke menschlich -
24 Sek.Pause -
ich denke menschlich -

6 Sek.Pause -~ ich denke
menschlich - 3 Sek.Pause - ich bin ein Mensch - 3 Sek.Pause -

W W W

3

Sek.Pause
Sek.Pause
Sek.Pause
Sek.Pause
Sek,Pause
Sek.Pause

dynamisch zunehmende Sprechgeschwindigkeit:

ich bin
ich bin
ich bin
ich bin

ein
ein
ein
ein

Mensch,
Mensch,
Mensch,

Mensch,

Pause

ich bin ein Mensch,
ich bin ein Mensch,
ich bin ein Mensch,

ich
ieh .
ich
ieh
alcyal
ich

Mensch -

bin

bin

i €in

ein Mensch
ein Mensch
| Mensch
ein Mensch
ein Mensch

ein Mensch

ich bin ein Mensch,
ich bin ein Mensch,
ich bin ein Mensch,



%8,

Tedil

dynamisch zunehmende Sprechgeschwindigkeit:

ich esse Brot, ich esse Fleisch, ich esse Fisch, ich esse Butter,
ich esse Salz, ich esse Zucker, ich esse Reis, ich esse ein
Brathuhn, ich esse Schweinefleisch, ich esse Suppe, ich esse Wurst,
ich esse Kdse, ich esse Schnitzel, ich esse Salat, ich esse Torte,

~ich esse Mozartkugeln, ich esse Gulasch, ich esse Bier, ich esse

Erbsen, ich esse Karotten, ich esse Spinat, ich'essekBohnen, ich
esse Paradeiser, ich esse Paprika, ich esse Kraut, ich trinke Linsen,
ich trinke Apfel, ich trinke Birnen, ich trinke Kirschen, ich

trinke Marillen, ich trinke Pfirsiche, ich trinke Erdbeeren, ich
trinke Brombeeren, ich trinke Wasser, ich trinke Milch, ich trinke
Limonade, ich trinke Apfelsaft, ich trinke Orangensaft, ich trinke
Himbeersaft, ich trinke Brombeersaft,

monotones Sprechen:

ich trinke Heidelbeersaft, ich trinke ein Bier, ich trinke WeiBwein,
ich trinke Rotiwein, ich trinke Apfelwein, ich trinke Traminer, ich

trinke Most, ich trinke Sturm, ich trinke Veltliner, ich trinke
‘Wodka, ich denke Whisky, ich denke Cognac, ich denke Enzian, ich denk:
.'Spiritus, ich denke Likor, :

: schreité,ich denke griinen Tee, ich denke Malzkaffee, ich denke Hage-

buttentee, ich denke Bohnenkaffee, ich denke russischen Tee, dich

"denke Milchkaffee,

monotongé Sprechen:

ich denke englischen Tee, ich denke tiirkischen Kaffee, ich denke
Rum, ich ‘denke Eiskaffee, ich denke Saft, ich denke nach, ich
denke scharf, ich denke oft, ich denke nie,

monotones Sprechen:

ich denke selten, ich denke rasch, ich denke langsam, ich denke
mittelmdBig, ich denke nur;, ich bin nicht, ich bin schon, ich bin
noch, ich bin noch nicht, ich bin niemals, ich bin immer, ich bin
schon, ich bin menschlich,lich bin sichtbar, ich bin geheim, ich
bin so, ich bin gut, ich bin ‘alt, ich bin gro8, ich bin klein,
monotones Sprechen: )

ich bin jung, ich binhbflich% ich bin ehrlich, ich bin:s lustig,
ich bin humorvoll, ich bin médern, ich binklug, ich bin dumm,

ich bin dick, ich bin stark,

Pause




To. Teil

Sprechen

Brot, ich esse Brot,
Brot,

Brot, ich esse Brot,
Brot,

Brot, ich esse Brot,
Brot,

Brot, ich esse Brot,
trinke Brot,

trinke Brot,

trinke Wasser,

ich trinke Wasser,
ich trinke Wasser,

ich trinke Wasser,
ich trinke Wasser,

ich denke Wasser, ich denke Wasser,

ich denke Wasser,

ich denke Wasser,
ich denke Wasser,
ich denke menschlich, ich denke menschkich,

ich denke menschlich, ich denke menschlich,
ich denke menschlich, ich bin ein Mensch,

Schnelles

A ich esse Brot, ich esse Brot, ich esse
ich esse Brot, ich esse Brot, ich esse

B: ich esse Brot, ich esse Brot, ich esse

~ ich esse Brot, ich esse Brot, ich esse

C: ich esse Brot, ich esse Brat, ich esse
ich esse Brot, ich esse Brot, ich esse

D: ich esse Brot, ich esse Brot, ich esse
ich trinke Brot, ich trinke Brot, ich

A: ich trinke Brot, ich trinke Brot, ich
ich trinke Brot, ich trinke Brot, ich
ich trinke Wasser,

B ich trinke Wasser, ich trinke Wasser,
ich trinke Wasser, ich trinke Wasser,
ieh trinke Wasser,

C: ich trinke Wasser, ich trinke Wasser,
ich trinke Wasser, ich trinke Wasser,
ich trinke Wasser,

D: ich trinke Wasser, ich denke Wasser,

D: schreit: ich denke Wasser,
ich denke Wasser, ich denke Wasser,

A: schreit: ich denke Wasser,

A: ich denke Wasser, ich denke Wssser,

AB: ich denke Wasser, ich denke Wasser,

BC: ich denke Wasser, ich denke Wasser,
ich denke menschlich,
ich denke menschlich,

CD: ich denke menschlich,
ich denke menschlich,
ich bin ein Mensch,

DA: ich bin ein Mensch, ich bin ein Mensch, ich bin eim Mensch,

ABCD: dynamisch zunehmende Sprechgeschwindigkeit:

ich

ich-

&ch
ich
ich
iech
ich

bin
bin
bin
bin
bin
bin
bin

ein
ein

ein

ein
ein
ein

ein

Mensch,
Mensch,
Mensch,
Mensch,
Mensch,
Mensch,
Mensch,

ich
ich
ich
ich
ich
ich
ich

bin
bin
bin
bin
bin
bin
bin

Ende

ein Mensch, ich bin ein Mensch,

ein Mensch, ich bin ein Mensch,

ein Mensch, ich bin ein Mensch,

ein Mensch, ich bin ein Mensch,

ein. Mensch, ich bin ein Mensch,

ein Mensch, ich bin ein Mensch,

ein Mensch.
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