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Pierre Weiss

Er triigt eine winzige Nadel mit hochfeinen Draht-
schlaufen am T-Shirt und erklirt, ,,das ist das neue
Abzeichen fiir Widerstand in Osterreich®; nachdriick-
lich setzt er hinzu, ,,kein Symbol — das ist ein elektro-
nischer Widerstand®. Die Unterscheidung ist fiir Pierre
Weiss grundlegend wichtig.

Als permanente Suche zieht sich diese Frage durch
sein gesamtes Werk —néimlich, wie ist der Metapher zu
entkommen, wie sind Bilder, Skulpturen zu schaffen,
die das sind, was sie zeigen, nicht mehr und nicht weni-
ger. Mit autonomer Abstraktion oder Schlagwdrtern
anderer dsthetischer Kategorien hat das wenig zu tun,
vielmehr mit einer Seinsweise.

Zu Beginn des Jahres 2000 baut Pierre Weiss in einer
Wiener Galerie' eine begehbare Skulptur, die in tiber-
raschender Weise zusammentrifft mit einer aktuellen
Brisanz. Wihrend in Osterreich auf den Strafien eine
neue politische Bewusstseinsnahme proklamiert, in
Demonstrationen zu individueller Verantwortung und
Wachsamkeit aufgerufen wird, zeigt Pierre Weiss sei-
ne raumfiillende Skulptur mit dem Titel: They feel secu-

oben und links: PIERRE WEISS, They feel secure, they know his
name., 2000, Holz-Raumskulptur

re, they know his name. Er hatte die Raumkomposition
und den Titel lange vor den Wahlen und lange vor dem
Schrecken angesichts der Rechtsradikalen in der
Regierung konzipiert. Tatséchlich schien es im Januar
2000 in Osterreich mit einem Mal, als wiire Einzelver-
antwortung abgegeben, und als sollte ein einziger
Name, den allerdings niemand gewihlt haben wollte,
herhalten fiir das politische Dilemma. Beinahe hiitte
man fiir die Raumskulptur von Pierre Weiss annehmen
konnen, eine kiinstlerische Vision wiire von der Aktu-
alitit eingeholt worden. Der aber lehnt solch instinkti-
ves, fast seherisches Kunstschaffen fiir sich ab und
erklirt sachlich: “Ich wusste genau, was los war, ich
hatte keine Vision, sondern bin Teil meiner Umge-
bung”. Dass diese sorgenvolle Beobachtung sich aber
sokrass erfiillen wiirde, hatte allerdings weder er selbst,
noch irgendjemand geahnt. Umso mehr waren die
Besucher betroffen von dieser Arbeit. Was war zu
sehen? Zwei offene Riume deren FuBboden und Wiin-
de iiberzogen sind mit einem rechtwinkligen Netz aus
hochkant fixierten Latten: Sodass jeder Schritt ein
Zogern verlangt, zum Uberschreiten einer Schwelle
wird, sodass der Blick nur mit Bedacht wandern oder
ruhen kann und wie obsessiv den Linien des Riesen-
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PIERRE WEISS, Der Weg des Sohnes ohne seine Mutter., 1987, Autolack auf Leinwand und auf Wand, Stahl, Bild: vier Teile 5,20 x 2m,
Tetrahaeder 1,83 x 80 x 2 m

gitterwerks folgt, sodass das Schauen im Voriibergehen
immer wieder gebremst wird. Der Betrachter findet
sich in einer Situation, wo er nicht mehr einem Kunst-
werk gegeniibersteht, nicht mehr in Ruhe kontemplie-
ren kann, sondern eine Herausforderung erlebt. Die
Arbeit schaut den Betrachter an —aber wie Pierre Weiss,
der in Briissel geboren, in Wien aufgewachsen ist und
heute in Paris lebt, betont, die Arbeit schaut mich anim
franzosischen Sinn, “cela me regarde”, namlich “das
geht mich etwas an”. Die Arbeit zieht den Betrachter in
den Raum hinein, die Schwellen wollen iiberschritten
werden. Allerdings lédsst die Arbeit den Betrachter zum
gleichwertigen Betrachter werden, ein Denkraum off-
net sich, der den Menschen auf sich selbst wirft.

Das System dieser gesteigerten Wachsamkeit und
eines herausgeforderten Selbstbewusstseins konnte
erinnern an jene Bemerkung von Emmanuel Lévinas,
der in einem Kommentar zu den Gesetzen der Thora
einmal erklédrt, sie seien nicht dazu da, das Leben ein-
zuschrinken, sondern vor jeder Handlung einen
Augenblick innezuhalten und achtsam zu handeln, also
Reflexion und Aktion zu verbinden, in jedem Moment.
Pierre Weiss scheut davor zuriick, wenn jemand seine
Arbeiten im jiidischen Kontext kommentiert. Der
Lebens- und Ausdrucksraum wire viel zu eng fiir ihn.
Er ist zwar als Kind zur Thora-Schule gegangen,
bezeichnet sich aber heute als Agnostiker. Allerdings
wiirde er zugestehen, ,,das Judentum bleibt fiir mich
doch immer noch das néchstliegende kulturelle Instru-
mentatium, aber es ist nur ein Aspekt unter vielen, es
ist ein Vehikel, ich bin zu allererst Kiinstler und habe
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dann die Geschichte, die Sprache, die ich habe. Da ist
auch nichts “typisch’, sondern alles ist in Bewegung,
verdndert sich permanent. Bei aller kritischen Aus-
einandersetzung mit der eigenen Tradition anerkennt
Pierre Weiss aber doch einen Aspekt in der jiidischen
Religion, der fiiiy ihn heute noch wichtig ist: ,,Es gibt
keine Stellvertreter, es kommt immer auf Dich an. Es
gibt keine Zeichen, der Davidstern ist ja kein religic-
ses Zeichen. Vor und mit den Regeln musst Du selbst
handeln und Du bist es, der die Texte analysiert.*
Diese Haltung ist unmittelbar nachzuvollziehen in
dem Raum mit dem Titel They feel secure, they know
his name. Sobald man selbst sich in diesem Raum
bewegt, die Fiifie behutsam setzt, feststellt, dass man

daeine andere Gangart entwickeln muss, die Erfahrung |

macht, dass der Raum die gesamte Gestengrammatik
von Achtsamkeit aufruft, dann wird einem schnell klar,
diese Arbeit hat keine metaphorische Bedeutung, son-
dern ist, was sie zeigt. Es ist eine begehbare Skulptur,
die dem Betrachter nicht den Kiinstlernamen, die Sig-
natur, das Bild, als bequemen Stellvertreter offeriert,
sondern den Besucher auffordert, seinen eigenen
Namen zu nennen, sich mit seinem eigenen Namen ver-
sichert zu fiihlen. Denn den Namen zu kennen, oder
auszusprechen ist ja immer auch ein Machtergreifen.
Genau diese Macht des Namens, aber lenkt Pierre
Weiss auf den Betrachter selbst. Der Betrachter hat
sozusagen die Verantwortung fiir den Sinn dieser
Arbeit, es geht um seinen Erfahrungshorizont, um
einen Moment des Innehaltens fiir den eigenen Stand-
ort und nicht den eines anderen, des Kiinstlers.

galerie valeria

cetraro



PIERRE WEISS, ,Schatten im Innern, 1*, 1991, Stahl, Holz, Kunstharzlack, Autolack auf Leinwand, 119 x 127 x 40 cm; 195 x 400 ¢
und ,Weg (Geh Art I-1X"), 1992, Stahl Kunstharzlack 9 Stahlplatten & 124 x 114cm

PIERRE WEISS, ,Schatten im Innern. 11", 1992, Stahl, Holz, Kunstharzlack, Autolack auf Leinwand, 80 x 240 x 164 cm; 195 x 400 &
und ,Weg (Geh Art I-IX"), 1992, Stahl Kunstharzlack 9 Stahlplatten & 124 x 114cm
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Allerdings ist diese Bild- oder Reprisentationsver-
weigerung nur ein Aspekt. Das Erlebnis, in diesem
Raum zu stehen, umgeben, eigentlichumschlossen von
diesen sich permanent im rechten Winkel fortsetzen-
den Linien, ohne je davon einen Ausschnitt sehen zu
kénnen, hat eine andere rauschartige Dimension, die
jenseits der Asthetik und jenseits auch des ethischen
Auspruchs der Arbeit liegt. Wenn auf den Leinwinden
Mondrians ein vergleichbares Gitterwerk in gemalten
Linien und Farbflichen als dominierbare Bilder
erscheint, dann hat man es hier mit einem umfangen-
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PIERRE WEISS, Orte, die sich dhnlich sind.,
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PIERRE WEISS, Orte, die sich dhneln., 1983, Metallpigmente auf Leinwand, 175 x 400 cm

den,.haptischen Bildraum zu tun; es gibt kein Entrin-
nen.

Wochenlang hat Pierre Weiss mit der Hilfe eines
befreundeten Bildhauers, Peter Pilz, und zwei Helfern,
Latte fiir Latte verschraubt. Es war ein System fiir das
Raumgitter festgelegt, viel wurde aber beim Herstellen
entschieden. Zum Schluss ergab sich an der Frontwand
des Eingangs eine Kastenform, die Pierre Weiss im Sin-
ne eines ,,schlecht gehiiteten Geheimnisses® sein
Selbstportrait nennt, tatsichlich die Héhe von 183 und
die Schulterbreite des Kiinstlers einnehmend. Das ist

1989/90, Holz, Stahl, Glas / Autolack auf Leinwand, 135 x 179 x 47 cm; 196 x 260 cm
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iiberraschend. Obwohl diese Arbeit so streng jegliche
Form von Bild verweigert, scheint hier die Figur durch
die Hintertiir hereinzukommen. Ein Phinomen, das
modulartig immer wieder im Werk von Pierre Weiss
auftaucht und von Ferne erinnert an die Proportions-
zeichnung von Leonardo, beziehungsweise Vitruv,
wenn dort die Figur in Kreis und Quadrat eingebunden
18t.

Allerdings ist der Begriff des Selbstportraits auch in
den frithen Bildern, in denen die Figur am eigenen Kor-
per bemessen ist, fraglich. Viel mehr hat der Kiinstler
selbst da schon — in der Malerei, die er von 1976 bis
1986 betreibt, die manche Kritiker als osterreichischen
Expressionismus bezeichnen und damit verstellen —
nicht etwa eine Selbstsuche angestrebt, sondern das
nichstliegende Modell benutzt fiir ein ganz anderes
Thema. Bei aller Grausamkeit teilweise sogar Folte-
rung der immerselben Figur, einer mit scharfgeschnit-
tenen Konturlinien umrissenen Gestalt, meist nicht
ausgemalt, sondern als Kontur belassen, wird beim
Anschauen dieser Bilder in langer Werkreihe eins sehr
schnell deutlich: Es geht in-Variation eigentlich immer
um dasselbe Bild. Die Figur begegnet einem geome-
trischen Bauelement, wird von diesem architekturalen
Element bedriingt, gequetscht, teilweise gefihrlich in
die Mitte genommen, manchmal geduckt, Teile kénnen
sogar auf den Korper geschraubt oder wie Handschel-
len und starre Zwangsjacken angelegt sein. Bei néhe-
rer Betrachtung wird man aber entdecken, dass fast alle
architekturalen Teile der menschlichen Figur dhneln,
manchmal sogar die gleiche Position einnehmen,
Arme, Knie, die ganze Korperposition kénnen der
Form nach in dem Bauelement gespiegelt sein. Sodass
nach einer Weile unklar ist, wie der Kampf ausgeht —
wird die Figur aus dem Bild geschoben, oder wird die
Figur in die abstrakte Form hineingeschoben? Tat-
sdchlich scheint sich hier etwas davon zu spiegeln,
wenn Pierre Weiss wiederholt behauptet: Das was die
Hand erschaffen hat, ist die Hand. Die Bauelemente
dhneln nicht nur dem Kdorper, sie sind in seiner Vor-
stellungswelt der, gar sein Korper, weil er sie gemacht
hat.

Die Betrachtung dieser Auseinandersetzung zwi-
schen Abstraktion und Figurist selbstverstindlich nicht
die einzig mdgliche, den Werkkomplex der frithen Bil-
deraufzufassen. Daistetwa das Thema Aggression und
Gewalt, das sich allein innerhalb dieser Auseinander-
setzung nicht hinlidnglich begreifen ldsst. Vielleicht
mag aber der Hinweis des Kiinstlers auf eine Sprache,
die geprigt ist von seiner Geschichte, da weiterfiihren.
Damit meint Pierre Weiss viel weniger Geschichte im
Sinne von Erinnerungen der elterlichen Generation, als
viel mehr die selbst erlebte Geschichte wihrend der
50er und 60er Jahre oder spiter. In diesem Licht wire
also Gewalt und Aggression in diesen Bildern so etwas
wie eins dieser nichstliegenden Instrumentarien. Die
Betrachtung der Bilder aber als Auseinandersetzung
zwischen Figur und Abstraktion ldsst eine verbinden-
de Werklogik zwischen der Malerei und den Skulptu-
ren entstehen, die einleuchtend ist: 1988 mait Pierre
Weiss drei Bilder — eines misst 5,20 x 2m , zwei mes-

sen 2,60 x 2m —, in denen zum letzten Mal die Figur
auftaucht. Es sind hermetisch versiegelte, mit Metall-
farbe bemalte Leinwiinde, die den Korper teilen in Tor-
so, Arme und Beine. Die figuralen Teile sind jeweils an
den duBersten Bildrand gedringt. Bei der Bildldnge des
groBten Bildes, auf dem der Torso erscheint, heifit das
unmittelbar, die Figur ist aus dem Bild geschoben. Die
geometrische Skulptur, ein Tetraeder vor dem Bild war
als Form allein ausreichend geworden. Pierre Weiss
gehort zu den wenigen Kiinstlern, die in den 70/80er
Jahren in einem langsamen Reduzierungsprozess von
der Figur zur Abstraktion gelangen; er selbst erklart:
,Mein Vorgehen ist deutlich und bewusst, ein ablesba-
res System. Deshalb fiihl ich mich auch Mondrian ver-
wandt und seinem Weg, einen Baum durchzugliedern,
bis er zur Abstraktion gelangt. Aber ich bin nicht
bewusst eine Nachfolge angetreten. Ich konnte nicht
anders. Ich habe meinen Weg gebraucht, aber da gibt
es keinen Bruch, eins entsteht aus dem anderen. Ich
arbeite aus dem Zusammenhang heraus. Allerdings bin
ich frei, jederzeit zuriickzugreifen, auch auf die Figur,
wenn es sein muss. Ich verfolge Abstraktion nicht als
Dogma.“ Wenn Pierre Weiss im weiteren vor mono-
chrome, stark spiegelnde Leinwinde geometrische
Skulpturen stellt, dann sind das fiir ihn Kérper. Gleich-
zeitig ist zu beobachten, dass der Betrachter, dessen
Reflex auf dem Bild aufscheint, wieder die Figur auf
die Leinwand projiziert. :

Der Kiinstler berichtet wenig tiber diese Jahre. Kom-
mentierend bemerkt er: ,,Ich bin der Autor, aber vor
allem auch der Verdrianger der Figur; ganz gewiss bin
ich nicht der Historiker meiner Arbeit, das kime mir
wie Nekrophilie vor. Meine Vergangenheit ist in jedem
Strich, in jeder Geste prisent, das geniigt mir. Ich hal-
te es mit dem Protagonisten von Canettis ‘Blendung’,
der seine ganze Bibliothek im Kopt hat, manchmal ord-
net er sie neu, breitet alle Biicher vor sich aus, aller-
dings immer in Gedanken.* Trotzdem aber ist der Weg
der Arbeit selbst immer wieder Thema und Bildmotiv.
Pierre Weiss treibt diese Reflexion iiber die Arbeit, die
zur Arbeit wird, soweit, dass er zwischen zwei Skulp-
turen aus den friithen 90er Jahren eine Reihe mit Firniss
bemalten Metalltafeln hiingt, die in extremer Reduzie-
rung die Stationen markieren, namlich wie er von der
einen Skulptur zu der anderen gelangt. Es sind grofle
Schattenbilder, und so heiBt auch ihr Titel: Schatten im
Innern. Iund 11 (1991). Vor einem Triptychon steht auf
fragilem hohen Fuf} eine spitzwinklige Dreiecksplatte
aus Stahl — es ist die nachgebaute, 12 mal vergroferte
Ecke des Arbeitstisches. Die Leinwand ist mit Auto-
lack bemalt, sodass sie perfekt reflektiert und auf dem
linken Bildteil das gespiegelte Schattenbild der Skulp-
tur wiedergibt. Die rechte Seite dagegen zeigt das
gemalte Schattenbild: ein Stilleben aus dem Atelier —
eine Lampe und wieder der Arbeitstisch.

Die zweite Skulptur auf der gegeniiberliegenden Sei-
te des Ausstellungsraumes greift in dhnlicher Weise
Elemente aus dem Wohnteil des Ateliers auf: Das Bett,
als Beobachtungsort: das 1¥2 mal vergroerte nachge-
baute FuBende und auf der Leinwand der gemaite
Schatten des gelesenen Buches. Beide Skulpturen
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PIERRE WEISS, Rad, Stock und Bild,, 1989/90, Holz, Stahl & Mes-
sing; Gummi & Stahl, 60 x Durchm 158cm; 132 x 135 cm

haben den téglichen Kreislauf zum Thema: den Weg
zur Arbeit, zoriick zum Lesen, um zu Schlafen, um wie-
der zur Arbeit zu gehen. Die Aufmerksamkeit aber, die
hier mit grofem Fokus auf alltdglichste Details gerich-
tet ist, evoziert ein joycesches oder beckettsches Auf-
derstelletreten, oder solche Beschreibungen aus Yaa-
kov Shabtais Roman “Et en fin compte” (Und was zihlt
am Ende), wenn der seinen Protagonisten seitenlang
beim Schuhezubinden beobachtet. Die Tafeln schlief3-
lich zwischen den beiden Skulpturen heilen Weg — Geh
Art I-1X. (1992) Wie Marksteine blattern sie die Beob-
achtungsstufen auf, beinahe obsessionell jede kleinste
Regung verfolgend, als diirfte nichts abgekiirzt, nichts
zusammengefasst werden, ein Thema, das in spéteren
Arbeiten noch tonangebend sein wird. Das Atelier ist
auch Thema in der Skulptur Orte, die sich dhnlich sind.
(1989/90). Zwei rechteckige Objekte, eines aus
Eichenholz, das andere aus Glas, beide montiert auf
diinnen Buchen-Rundhdlzern, verbunden und stabili-
siert durch ein weiteres horizontales Rundholz zwi-
schen ihnen, halten sich in fragilem Gleichgewicht.
Wieder ist das Atelier das Thema: Beide Objekte sind
das Modell des damaligen Arbeitsraums —auf der einen
Seite aus Holzwiinden in geschlossener Form; auf der
anderen Seite in Streben und Glasscheiben als offene
Form. Jedes Modell ist genau zentral vor eine mit hoch-
glinzender Metallfarbe bemalten Leinwand platziert.
Schatten und Spiegelreflex tiberlagern einander. Das
gliserne Modell erscheint im Vergleich zum holzernen
wie eine Art Umkehrung, wie eine “image renversée”,
ein fragiles Spiegelbild und hat in seiner Fragilitit
etwas Irreales. Das eigentlich Seltsame an dieser Arbeit
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ist aber etwas anderes: Wenn man das Motiv in seinen
verschiedenen Aspekten verfolgt, wird man wieder
darauf stoflen, dass die alte Gleichung von Figur und
Statur des Kiinstlers auch hier aufgeht. Unter den Bil-
dern gibt es zwei mit fast identischem Titel: zwei Gou-
achen und ein Diptychon, die Orte, die sich iihneln. hei-
Ben. Die Gouache zeigt zwei giacomettiartige Kople,
die aus einer dicken Untergrundschicht herausgearbei-
tet zu sein scheinen. Das Bild zeigt zwei gleiche Figu-
ren, gegeniiber, wie immer nach dem Modell des
Kiinstlers. Sie sind dominierend eingerahmt von zwei
geometrischen Elementen, die genau die Position der
Figuren wiederholen. Letztendlich, wenn auch von
Ferne, ist es, als wiire wie eine Substanz, der man sich
nicht so leicht entledigen kann, eben wie die eigene
Kérperdimension, oder der eigene Schatten, auch im
Modell, oder im Spiegelbild des Ateliers, die Gestalt
des Kiinstlers mitgedacht. Die Hand ist das, was sie
erschaffen hat, der Kiinstler ist sein Atelier — solche
Gleichungen gehoren zum Grundverstindnis von Pier-
re Weiss.

Obwohl in dem grofien Werkkomplex Paternoster
nun jegliche Verbindung zum persénlichen Lebens-
raum des Kiinstlers fehlt, taucht auch hier in den vol-
lig abstrakten Schablonenbildern das Maf 183 wieder
auf. Begonnen hatte die erste Serie mit dem Zuschnei-
den von Karton-Rahmen. Damit wurden die Umrissli-
nien einer Paternoster-Kabine auf gefirnisstes Holz
aufgezeichnet, iibereinander, nebeneinander, sodass
ein dichtes rechtwinkliges Geflecht entstand. Eine
Instabilitit in der Fldche, eine Bewegung éhnlich wie
bei Boccioni oder Maybridge, wenn die Geschwindig-
keit oder Bewegungsabliufe aufficherten. Ahnliche
Linienfidcher hatte Pierre Weiss auch schon in seinen
Figuren gemalt, wenn er eine heftige Bewegung in
Linienwiederholungen auf die Leinwand brachte.
Beim Paternoster interessiert ihn weniger die Bewe-
gung als viel mehr die Instabilitit, das gestorte Gleich-
gewicht. Denn wer in einen Paternoster hineinspringt,
in jenes stindig kreisende Liftband aus offenen Kabi-
nen, die schaukelnd ohne anzuhalten von Stockwerk zu
Stockwerk wandern, muss selbst ein erhhtes Gleich-
gewicht und eine grofiere Standfestigkeit aufbringen,
um die Instabilitit der Kabinen auszugleichen. Dieses
Prinzip, ein eigenes Funktionieren zu finden eben gera-
de durch die Stérung, durch das ,,dysfonctionnement*,
ein Wort, das im Vokabular von Pierre Weiss leitmoti-
visch wiederkehrt, hat den Kiinstler ldngst vorher
beschiftigt. Im Werkkomplex Paternoster ist daraus ein
umfassendes Thema geworden. Angeklungen war es
schon in einer fritheren Skulptur aus den frithen 90er
Jahren Rad, Stock und Bild. (1989/90). Die Installation
verbindet alle geometrischen Elemente, Dreieck, Qua-
drat, Kreis, gerade Linie: Da steht vor einem roten qua-
dratisch aufgespannten Kautschuk-Bild ein Dreiecks-
gestell, in dem horizontal ein Holzrad montiert ist. Das
Rad ist mit einem funktionierendem Kugellager kon-
struiert; es wiirde sich miihelos, perfekt drehen, aber da
ist der Stab in den FuBboden verankert, der das Rad
arretiert. Das Nichtfunktionieren der Mechanik, die
autgestaute Energie des Rades, geben der Komposition
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PIERRE WEISS, Paternoster, Holz, Lack, Bleistift, 85 x 110 cm PIERRE WEISS, Paternoster, Holz, Lack, Bleistift, 85 x 110 cm

PIERRE WEISS, Paternoster Zustand, 1997, Holz, Nylon, Bleistift, Lack, 3 oder 4 Teile, a 183 x 150cm
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PIERRE WEISS, Hier sind wir., 1994, Stahl, Lack, Tisch, Tischtuch,
Hohe 145cm, Lange 140cm, Breite 100cm

eine ritselhafte Dimension, die fiir das Bild gerade
“funktioniert”.

In dem Paternoster-Werkkomplex entsteht eine zwei-
te Serie, indem Pierre Weiss die Bewegung anhilt —
eine Kabine wird nun in ihren Umrissen auf die Holz-
tafel gesetzt, die Form noch in Variationen wiederholt,
wie ein verklingender Ton. Aber aus der Endlos-
schlaufe des Liftbandes, den angeschnittenen Linien
zwischen zwei Stockwerken, aus dem Liniengitter ist
ein Stillstand geworden, den er Paternoster—Stand
(1996) nennt. Von hier aus entsteht eine letzte Serie,
Paternoster-Zustand (1997) dieses Werkkomplexes:
Pierre Weiss nimmt sich selbst sozusagen beim Wort
und baut die Paternoster-Kabine in seiner eigenen
Hohe, 183cm, als Kasten, der an die Wand gehiingt
wird. Damit wird einmal mehr das Subjekt zum Objekt,
das Subjekt wird Zustand und innere Regung. Als Trip-
tychen hingen die Késten nebeneinander. Sie haben die
Breite der ausgebreiteten Arme. Auf ihrer Oberflédche
sind gerade Linien gezeichnet, in paralleler Vertikale
oder Horizontale, deren Enden, als wiren sie weich
geworden, abfallend auslaufen. Die Bewegung ist zur
Idee geworden, und offnet damit den Blick auf das
eigentlich Thema: den kérperangemessenen Raum.

Und hier kulminiert ein wichtiger Aspekt in dem
Widerstreit zwischen Figur und Abstraktion: Der
Kasten in den KorpermaBen des Kiinstlers konnte in
metaphorischem Denken leicht mit Assoziationen von
einem Sarg verbunden werden. Tatsdchlich aber ist die
Liftkabine in 6konomischer Weise dem menschlichen
Korper angepasst und darin dem Sarg dhnlich. Luftge-
bunden, erdgebunden, vertikal und horizontal sind es
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die beiden Ridume, die am nichsten mit den MafBen des
Korpers operieren. ,,Weder im Lift, noch im Sarg,”
kommentiert Pierre Weiss sachlich, ,,muss die Bewe-
gung bemessen werden, deswegen kann sich dieser
Raum auf das korperliche Volumen beschrinken. Die
Paternoster-Kabine ist vergleichbar mit dem Kreuz bei
Christus, das ist ja auch rein funktionstridchtig gebaut;
ein Mensch mit ausgestreckten Armen und geschlos-
senen Beinen hat diese Form. Hier ist auch Subjekt
gleich Objekt.“ Deutlicher kann dieses Denken jenseits
von Symbolen und Zeichen nicht belegt werden.

Zur konkreten Verstindnisebene dieser Arbeit aller-
dings gehort das explizite Interesse des Kiinstlers an
einem Raum, der individuell angemessen wire.
Schwingt da eine traditionell begriindete Sehnsucht
nach einem Ort mit? ,Man muss deutlich unterschei-
den*, setzt Pierre Weiss auseinander, ,,auf dereinen Sei-
te ist also die Tradition, die sagt, eine Synagoge ist
abstrakt, seit der Zerstérung des salomischen Tempels
gibt es keine Tempel mehr. Wir haben keine Kirchen,
es gibt keinen Ort.“ Diese Uberlegung allerdings kann
noch keine Sehnsucht begriinden, denn sie ist Tradi-
tion. ,,Auf der anderen Seite”, fihrt der Kinstler fort,
,.gibt es dieses andere Gefiihl, einen Ort zu haben, oder
eben keinen zu haben. Ich bin aufgewachsen mit dem
Bewusstsein ortlos zu sein. Nicht nur damals, auch heu-
te noch ist das Ort —, oder Raumhaben abhiingig von
der Nationalitdt und Religion der Machthabenden. Als
Osterreicher und Christ hast Du in Osterreich viel Ort
und Wurzeln. Als Jude, Moslem oder Buddhist hast Du
dort wenig Ort. In der westlichen Welt ist Ortsbe-
stimmtheit gleichbedeutend mit Christentum. Diese
Probleme sind allerdings iiberall vergleichbar auf der
Welt. Selbstverstindlich ist das vollig sinnlos, denn
wenn der da-ist, und ich da bin, sind wir ja beide da,
wenn ich nicht irre.* /

Und doch ist iiber die Jahre ein anderes Verhiltnis
zum Begriff “Ort”und zum Begriff ‘mein Lebensraum”
entstanden. Die Vorstellung, viele Orte und Réume zu
haben, die an Situationen, an Momente gebunden sind,
lédsst sich ablesen in der Arbeit von Pierre Weiss. Und
wenn die Figur aus blolen Kontourlinien in seiner
Malerei (1976 — 1986) bei aller Reduzierung doch
immer eine Uhr trigt, dann viellgicht auch deshalb,
weil fiir ihn die Figur nicht mehr als ein korperliches
Raumvolumen ist, und er seine Idee von Ort kingst auf
die Formel gebracht hat: ,,Die Zeit ist mein Raum®.

Als konnte jede Sekunde, jede Pore ein Raum sein,
so scheint es, wenn man vor der Installation Hier sind
wir. steht. Innerlich und #duBerlich ist ein Kubus in
Serien von sich wiederholenden kleinen Kuben aufge-
fichert und auf einem Tisch mit Tischtuch platziert, das
seinerseits deutlich in Kastelungen von Falten geknick
ist. Als wiirde jede Standortbeschreibung darauf hin-
auslaufen, Serien von Rdumen, ephemeren, wie fest
umrissenen, zu durchlaufen.

Auch wenn es auf den ersten Blick nicht so scheinen
mag, besteht hier ein unmittelbarer Zusammenhang zu
der Arbeit: They feel secure, they know his name. Denn
so wie jene Arbeit, weder Bild noch Zeichen liefert, vor
allem einen handhabbaren Namen verweigert, und
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jeden einzelnen fordert, sich auf seinen Namen zu beru-
fen, genauso zeigt die Arbeit Hier sind wir. die unzih-
lige Vervielfiltigung von Rdumen, das Auffichern von
Unter- und Unterridumen, wenn auf vereinfachende,
zusammenfassende, groBere Begriffskésten verzichtet
werden wiirde. Was sagt ein Wort wie Ausldnderfeind-
lichkeit tiber Millionen Einzelfélle von Diskriminie-
rung und Bedrohung? Was sagt das Etikett, ,,hergestellt
in Taiwan® iiber die Ausbeutung siebenjihriger Kin-
der? Im Gesprich ist Pierre Weiss bekannt fiir seinen
ausufernden Diskurs —eben gerade, weil er am licbsten
bei jeder Uberlegung alle Bedeutungen, Ableitungen
und Winkel auffichern, auf Vereinfachungen verzich-
ten wiirde.

Es gibt keinen Beweis. heifit eine siecbenundzwanzig
Meter hohe Konstruktion aus industriellen Holzlade-
flichen, die der Kiinstler 1997 im Wiener Semperde-
pot, der Ausstellungshalle der Akademie, vom De-
ckengewdlbe herabhingen lasst. Zwischen Fuboden
und erstem Holzelement hat er einen Raum freigelas-
sen von 2 Meter 32, wiederum das Maf seiner Hohe,
mit ausgestreckten Armen. Dieser Freiraum also, der
im Wechselspiel von Absenz und Prisenz die Figur des
Kiinstlers in die Skulptur mit einbezieht, fungiert hier
wiederum wie eine Art Selbstportrait.

Bemerkenswert ist bei allen auf den Kiinstler bezo-
genen MalBen die Tatsache, dass sie wie in den Bildern
die stehende Figur meinen; hier im Semperdepot gar
noch mit ausgestreckten Armen, also wie den Raum in
der eigenen Reichweite vollends auslotend. Eins der
frithen Bilder hei3t: Stehenbleiben unbedingt. (1981) —
tatséchlich ist dieses Gebot aus der jlidischen Religion,
die als einzige monotheistische Lehre, ihren Glaubigen
jede Geste der Unterwiirfigkeit verbietet, von zentraler
Bedeutung “fiir Pierre Weiss, der kommentiert:
,,Christen und Islamen’beriihren die Erde vor Gott. Das
stehende Gebet spiegelt grundsitzlich eine andere Hal-
tung, nimlich sich selbst nicht zu iiberantworten.*

Die extreme Holzkonstruktion im Semperdepot
scheint die Paternoster-Kabinen vertikal aufzureihen,
scheint ihre Serie, moglicherweise die Serie all der
geficherten Riume in die Vertikale zu projizieren.
Erstaunt es noch zu erfahren, dass die Breite der Holz-
paletten wiederum der ausgestreckten Armesbreite des
schon genannten Modells entsprechen? Wie ein Echo
war im Semperdepot eine Bildtafel und ein Kasten aus
dem Paternoster-Werkkomplex ausgestellt. Unterhalb
der Skulptur verlduft in blendender Horizontale der
Lichtstrahl aus einem Projektor, der seine Bilder quer
durch den Raum auf die gegeniiberliegende Leinwand
schickt. Der Film heifit Gan Eden; der Autorist der Pro-
tagonist und erzéhlt in unmittelbarer Bildsprache sein
Ausbrechen aus dem Themenkreis der Paternoster.
Eden als Anagramm gelesen wird zu "Ende”; das hebri-
ische Wort “Gan’, bedeutet soviel wie “da drunten’,
oder ‘jenseits”. Von weitem und zusammen gesehen,
bilden die hingende Skulptur und der Lichtstrahl aber
ein umgekehrt “T’, eine Art Thomaskreuz.

Im Verzicht auf jede Andeutung einer Figur entste-
hen dann Ende der 90er Jahre die ersten Serien von
Photographien. Manche davon wie etwa die Serie

galerie valeria



Don t leave it in the dark. erinnern noch an die grofien
Schattenthemen aus dem unmittelbaren Lebensum-
raum. Auch hier sind Stilleben aus dem Wohnraum des
Ateliers zum Motiv gemacht, allerdings kaum erkenn-
bar. Eine kaum kontrastierte blaue Spiegelfliche
schwimmt vor dem Betrachter. Wenn man meint, einen
Referenzpunkt entdeckt zu haben, riickt ihn ein will-
kiirlicher Schnitt ins néichste Bild, zusammenhanglos
verliert er seinen Sinn. Und trotzdem oder gerade des-
wegen haben diese Bilder eine sonderbare eigene
Lyrik, dhnlich dem surrealen Gesang einer Orphelia.
Hergestellt sind die Bilder mit abgelaufenem Material,
,.einem Film, der totgeschrieben war®, wie Pierre Weiss
sich ausdriickt. Die Rahmen sind verschoben, die
Kontraste stimmen nicht, und allem Anschein nach, hat
der Laborassistent mit Missachtung und Willkiir seine
Schnitte gesetzt. ,,Fiir mich entsteht aus diesem Abfall-
film ein Gleichgewicht, eine Harmonie, ein neues
Leben, das auBerhalb der Funktion, der anerkannten
Werte lduft,” sagt Pierre Weiss, den die Storung mehr
interessiert als die Perfektion. ,,Die Bilder haben eine
Offnung nach rechts und links, sie sind nicht einge-
sperrt™; fahrt er fort, ,.es ist ein Dominosystem ent-
standen, das mir so wichtig ist; das bedeutet, eine Sache
ist nie abgeschlossen, sondern 6ffnet sich auf die nidch-
ste. Das néchste Bild ist im nichsten Bild. Die gesam-
te Arbeit ist ein Labor.*

Diese Haltung macht einmal mehr deutlich, warum
der Kiinstler erkldrtermalien so wenig Bezug hat zu
seiner friitheren Arbeit. Er lebt aus der Gegenwart her-
aus. Und das gilt auch fiir alle Biirden, die seine Gene-
ration der Geschichte gegeniiber empfinden mag. ,.Ich
muss subversiv sein — nach beiden Richtungen®,
erklirt Pierre Weliss, der weder der Geschichte noch
der Gegenwart traut.

In dieser Haltung wird auch das Drama zum Labor.
Aus der photographischen Arbeit sei noch ein weiteres
Beispiel gegeben: die Photoserie Er hat sein Zimmerver-
lassen und alles. Diese Bilder entstehen angesichts des
sterbenden Vaters. Allerdings arbeitet Pierre Weiss,
,.wihrend der Vater seine Sterbearbeit leistet™, nur auller-
halb von dessen Zimmer, in den Gingen des Kranken-
hauses, oder des Hotels, wo er wohnt, in den Hausfluren
des Elternhauses. Diese Ginge sind ein Drauflen, Réu-
me, die eigentlich keine sind, Zwischen—, Vorridume.
Gerade diese Unriume vor verschlossenen Tiiren sind
paradoxerweise bei aller Niichternheit mit hoher Trau-
rigkeit aufgeladen und werfen ein Licht zuriick auf die
Riume des geficherten Turms Hier sind wir, oder der
ungewissen Paternosterkabinen, auf die nicht bewiese-
nen Réume in der Holzkonstruktion des Semperdepots
und schlieBlich aut They feel secure, they know his
name., in dessen unmittelbaren Umfeld die Photoserien
gezeigt wurden. Die Serie Er hat sein Zimmer verlassen
und alles. ist mit einer Kompaktkamera photographiert
—am Ende wurde die Camera obscura weggeworfen, und
das Zimmer, das so wenig erscheint, wie das Drama
selbst, hat sich selbst verlassen.

Anmerkung:

1) Charim/Kldcker, Wien, Dorotheergasse 12, vom 27 Januar bis
15.Mirz 2000
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