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Notiz zu Hans Kupelwieser

Metallkörper, genauer: Aluminiumskulpturen, ein wenig ramponiert offensichtlich

(UFOs nach einer Landungshavarie?), aber genau das macht

wahrscheinlich ihren Reiz aus. Freilich sind die Verknitterungen und

Ausklüftungen, die Verwerfungen, die die Oberflächen gestalten – oder eben

ein „plastisches Arrangement“ im beinahe klassischen Sinn bilden: helldunkel,

konkav-konvex, verführerisches Spiel der Formen –, weder das

Ergebnis desaströser noch ästhetisch kalkulierter Fremdeinwirkung. (Indem

beispielsweise ein „Bildhauer“ sich über ein Stück Marmor hergemacht

hätte, um die im Stein präexistent beschlossene Figur. Idee herauszumeißeln,

wie es sich noch Michelangelo so wunderbar vorgestellt hatte.) Sie,

ich spreche von der Serie Gonflables, (1) sind die einfache und anspruchslose

„Repräsentation“ eines Produktionsprozesses und vorerst, dem ersten

Anschein nach, nichts darüber hinaus. Das ist sozusagen das wunderbar

Anspruchslose in der Kunst von Hans Kupelwieser. Man könnte glauben,

überdimensionale Papiertüten oder Gefrierbeutel, was immer, die jemand

aufgeblasen hat, und bevor sie verschlossen wurden, ist ein wenig Luft entwichen

(oder war zu wenig Luft da?), oder man denkt an die barmherzigen

Volumen morgendlicher Kissen, und nun schwimmen sie, diese Körper, in

einem Teich, besiedeln einen Garten, besetzen wie ein seltsamer, möglicherweise

begehbarer Pilz die Ecke eines Innenhofs. Auf alle Fälle sind es ziemlich

artifizielle, von jeder näheren Bestimmung losgelöste, selbstgenügsam

in sich schwebende Gebilde.

Eine andere Assoziation: „Pneumatische Plastiken“. Die Objekte der genannten

Serie lassen die Erinnerung an gewisse Versuche der pneumatischen

Kunst wach werden, wie sie, unter dem Label „expandierende Plastik“,

beispielsweise von Otto Piene oder Frei Otto seit Ende der 1960er Jahre

entwickelt wurde. Letztlich hat Hans Kupelwieser wenig Beachtenswertes

damit gemeinsam, außer eben der Tatsache, dass hier wie dort „Material“
aufgeblasen.aufgepumpt wird, dass „Material“ seine signifikante Dreidimensionalität

also durch die Einwirkung von Pressluft gewinnt.

Ich denke, die Bandbreite oder Tiefe, wenn man so will, des künstlerischen

Ansatzes von Hans Kupelwieser, und somit auch der zur Rede stehenden

Körper, die schließlich nur einen Aspekt seines Œuvres darstellen, wird deutlicher,

wenn man ihn vor dem Hintergrund bestimmter Entwicklungen in

der Kunst der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts betrachtet.

Auf den ersten Blick hin (d.h. retrospektiv) verhält es sich ja ziemlich unkompliziert:

Entweder orientiert sich der Künstler am System der Gattungen und

richtet sich in ihm (und seinen Traditionen, immanenten Konfigurationen)

ein. Oder aber er entscheidet sich – ein spätzeitliches Phänomen – für das

Prinzip der „Promiskuität“, die „Verfransung der Künste“, wie Theodor

W. Adorno es einmal genannt hat. (2) Letztere Variante lässt sich sehr schön

am Beispiel einer Beobachtung des Musikers Brian Eno veranschaulichen

(er refektierte darin die Arbeitsweise seines Kollegen John Cage): „... seit

er das Künstlersein als eine Art philosophischer Aktivität konstruiert hat,

ist seine Implikation, dass man sich sehr leicht zwischen den Kunstformen

umherbewegen kann, wenn man philosophisch arbeitet. Das war eine

Schlüsselbotschaft der 60er Jahre.“

Sie umreißt eine Praxis, die nicht zuletzt auch im künstlerischen Ansatz

von Hans Kupelwieser ihre Spuren hinterlassen hat. Die (ausgesprochen

disziplinierte) Beweglichkeit, mit der Hans Kupelwieser sein Werk in Fluss

hält, verdankt sich dem bei Eno angesprochenen „dritten“ Element. Man

mag es „philosophische“ oder, vielleicht besser, „konzeptuelle Aktivität“

nennen. Unter diesem Vorzeichen versetzt Hans Kupelwieser die (zumindest

scheinbare) Ungetrübtheit der Gattungsbegriffe, wie sie in den klassischen

Oppositionen wie Malerei (Fotografie) . Bildhauerei oder Suboppositionen

wie Skulptur . Plastik etc. noch konstitutiv sind, in Fluss. Das hat so wenig

mit einem Wildern zwischen den Gattungsfronten wie mit plakativer

Intermedialität zu tun.

Das „Konzeptive“ steht hier für eine Methode, einen gattungsübergreifenden

„Werkprozess“ zu initiieren, eine Kontinuität zu erzeugen, die es beispielsweise

erlaubt, die dreidimensionalen Werke zwanglos mit den Photogrammen,

die bei Hans Kupelwieser – sozusagen an einem anderen Ende

seines Spektrums – eine tragende Rolle spielen, in Beziehung zu setzen. Das

Photogramm ist ein perfektes Verfahren, „Objekte“ auf ihren Schattenriss,

auf Zweidimensionalität zu reduzieren (wir kennen diesen Fall sehr gut aus

Platons Höhlengleichnis, jener Urparabel in der Debatte um Wirklichkeit

und Schein). Hans Kupelwieser bildet mit lapidarem Gestus Nudeln,

Kartoffeln, Reis, Kabel ab: plastische Objekte in itself, er raubt ihnen eine

(ihre) Dimension (während in der normalen Fotografie Dreidimensionalität

in der Regel zumindest noch „simuliert“ wird). Ein antibildhauerischer

Akt par exellence, ein Affront – so mag es sich darstellen. Andererseits ist das

nur Durchgangsstadium, Passage. Nudel- oder Kabelstrukturen werden mitunter

ausgestanzt (-geschnitten) und in den Raum geklappt.transformiert.

Hans Kupelwieser verwendet die Photogramme gleichsam als Schneidebögen,

wie wir sie aus Kindertagen kennen. Man kann sie sich auch „aufgeblasen“

vorstellen, raumgreifend, die „Büchse“ öffnet sich.

Damit schließt sich der Bogen zu den Gonflables, ein leichthändiges Changieren

des Künstlers; Co-Regisseur in diesem Spiel ist der Zufall (die Eventualitäten

der Pneumatik, des Materials), der die Formfindung entscheidend

bedingt, er generiert die ästhetische Sensation.

Das kann denn kaum anders als ein radikales Misstrauen (oder Desinteresse)

des Künstlers gegenüber dem „Handschriftlichen“, den fiebrigen Formen

der „Expressivität“ interpretiert werden. Hans Kupelwieser scheint systematisch

und konsequent einen Nullpunkt des „Ausdrücklichen“, eine Form

der Anonymität, der Wörtlichkeit anzuzielen. Man könnte vermutlich auch

sagen: Ihn interessiert die Negation des anthropomorphen Elements.
Anmerkungen:

1  Seit 1998: beispielsweise „Blase in die Ecke“, Neue Galerie Graz, 2004

2  Eine schlichte „Entscheidung“ für dieses oder jenes Prinzip ist natürlich erst in jenem

historischen Augenblick möglich geworden, in dem der Möglichkeitshorizont ausformuliert

war. Er gehörte danach sozusagen zum Inventar.
