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ßstücke und Sk

ulpturen war aus diesem Grund in Papiermaché, Gips oder Polyester entstanden. 

Doch auch mit verschiedenen Metallen hatte West bereits operiert. In einige seiner 

plastischen Gebilde hatte er vorgefundene Metallteile integriert (Abb. S. 14), 

einzelne Werke – etwa zu besonders intensiver Benutzung vorgesehene Paßstücke 

und ausgewählte Skulpturen wie die Lemurenköpfe (Abb. S. 12, 13), von denen 

ja schon im Rahmen der documenta 9 eine Version im Freien platziert wurde – 

waren nach Gipsmodellen in Aluminium gegossen worden. Darüber hinaus hatte 

West natürlich bei seinen Möbeln mit verschiedensten Metallen, zuletzt vor allem 

mit Eisen gearbeitet. Nun aber sutche er ein Metall, das es ihm erlaubte, seine 

offene Arbeitsweise beizubehalten bzw. ins große Format zu übertragen. Dafür 

wählte er zunächst Blech, unter anderem auch, weil über dieses Material eine 

assoziative Verbindung mit Autokarosserien – also zum Produkt des Auftraggebers 

– hergestellt werden kann. 

Um sich mit den technischen Aspekten von dessen Bearbeitung vertraut zu 

machen, entschloß sich West zu Teilnahme an einem Metallsymposion in Spital am 

Pyhrn. 4 Als Ergebnis seiner dortigen Kooperation mit in Metallarbeit versierten 

Künstlern entstand ein mannshohes „Ellipsoid“ – „die einfachste Form, die am 

besten am Boden liegen kann“5 –, welches West in knalligem Rosa lackieren 

ließ. (Abb. S. 14) Es bekam den Titel „Autostat“ – zunächst in Anspielung bzw. 

als Gegenpol zum „Automobil“ als dem Produkt der auftraggebenden Firma, 

wohl aber auch in Reflexion der angesichts der Größe des Objekts nun endgültig 

gegebenen Unbeweglichkeit und Unhandbarkeit. 

Auf den ersten Blick s
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ehnten, bringt West mit seinen Paßstücken wiederum d 

ie individuelle plastische

zugunsten „direkter“ Arbeit mit

Wenn ein Künstler Skulpturen in den Außenraum stellt, so erscheint es legitim 

und der Sache entsprechend, diese auch als Statements zu den Fragen „Was ist 

Skulptur, was ist Außenraum bzw. was bedeutet es, Skulptur in den Außenraum 

zu stellen?“ zu lesen. Im Falle Franz Wests führ eine derartige Betrachtungsweise 

gleich in spezieller Weise zum Kern der Problematik, insofern nämlich, als 

überhaupt das Stellen von Fragen bzw. das In-Betracht-Ziehen von Möglichkeiten 

seine Arbeit quintessentiell ausmacht. Dementsprechend ist aber auch die 

eingangs geäußerte Behauptung hinsichtlich seiner Werke dahingehend 

korrigierend zu differenzieren, als diese nur bedingt Statements und ganz sicher 

nicht Antworten auf Fragen sind. Vielmehr sind sie in erste Linie Fragen bzw. 

Vorschläge zu Fragestellungen sowie bestenfalls Erwägungen zu diesen und als 

solche vor allem als explizite Einladungen zu einem aktiven Dialog angelegt. Die 

Response ihrer jeweiligen Rezipienten ist konstitutives Element dieser Werke, 

womit Franz West im Prinzip nur einen konsequenten Schluß aus der Einsicht 

zieht, dass eine Arbeit niemals per se eine Funktion erfüllen bzw. Bedeutung haben 

kann, sondern immer wieder nur Ausgangspunkt jeweils anderer Reaktionen 

jeweils anderer Rezipienten sein kann. Im Reagieren auf diese Erkenntnis liegt eine 

entscheidende Qualität seiner künstlerischen Position und auch seine Form der 

Antwort auf die eingangs angeschnittenen Fragen.

Das Konzept eines in sich abgeschlossenen Kunstobjekts, das lediglich 

reflektierend zu betrachten wäre, hat Franz West von Anfang an in Frage gestellt 

und durch ein partizipatorisches Modell ersetzt. Schon seine frühesten, ab Mitte 

der siebziger Jahre entstehenden plastischen Arbeiten – später als „Paßstücke“ 

bezeichnete Formgebilde, die jeder seinem Belieben entsprechend in Relation zum 

Körper bringen kann – sind Angebote zu einem Dialog, welcher den Rezipienten, 
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der ja mit diesen Objekten hantieren sollte, sogar physisch involviert. (Abb. S. 

7) „Das Paßstück ist als Fragment zu verstehen, das der Ergänzung durch eine 

menschliche Aktion bedarf. Beide zusammen, Paßstück und Aktion, ergeben erst 

das Werk.“1 Die ab den frühen achtziger Jahren entstehenden Möbel-Objekte, 

welche ebenfalls zu einer mit physischer Kontaktnahme verbundenen Benutzung 

einladen, führen diesen Grundgedanken der Paßstücke prinzipiell nur konsequent 

weiter. (Abb. S. 8, 9)

Historisch gesehen vollzieht Franz West mit seinen plastischen Arbeiten eine 

Rückkehr zum Kunstobjekt, nachdem aktionistisch-performative Positionen, 

die international, aber insbesondere auch im Wien der sechziger und siebziger 

Jahre eine wesentliche Rolle spielten, die Produktion von Kunstgegenständen 

zugunsten „direkter“ Arbeit mit der Realität im Rahmen von ephemeren, nicht 

konservierbaren und auch nur beschränkt dokumentierbaren Ereignissen im 

Raum aufgegeben hatten. Gegenüber derartigen künstlerischen Äußerungen, die 

das vom Künstler gefertigte dingliche Artefakt ablehnten, bringt West mit seinen 

Paßstücken wiederum die individuelle plastische Formfindung ins Spiel. Allerdings 

sind auch seine Werke im Rahmen von Handlungen in Raum und Zeit zu rezipieren, 

der entscheidende und absolut fundamentale Unterschied liegt jedoch in einer 

völlig anderen Rolle des Rezipienten. In Wests Konzept ist dieser nicht – wie bei 

den meisten Aktionen der sechziger und siebziger Jahre – passiv aufnehmender 

Zuschauer eines vom Künstler arrangierten Geschehens, sondern vom Künstler 

bzw. seinem Werk als gleichwertige Partner angesprochenes Gegenüber, das selbst 

nach eigenem, freien Ermessen aktiv agieren kann und dessen Entgegnung auf die 

künstlerische Schöpfung als deren integraler Bestandteil begriffen wird. 

Indem das Paßstücke-Konzept zudem noch die Interaktion mit dem Kunstobjekt 

an jedem beliebigen, vom Rezipienten gewählten Ort zulässt, zieht es auch in 

Betracht, dass Wirkung und Bedeutung eines Kunstwerks jeweils immer nur relativ 

zu vielen, seine Wahrnehmung determinierenden Umständen beschrieben werden 

können. Es entspricht auf diese Weise bereits einer insbesondere im Postmodernen 

Denken verstärkten Einsicht in die entscheidende Rolle nicht nur wechselnder 

Gegenüber, sondern auch wechselnder Gegebenheiten eines Rezeptionskontextes, 

welche insgesamt eine mögliche Autonomie des Einzelwerkes stark relativieren. 

Wests Paßstücke sind frühe Vertreter eines auf die Bedeutung dieser Faktoren 

hinweisenden bzw. ihnen Rechnung tragenden künstlerischen Denkens, das die 

Kunst des späten 20. Jahrhunderts schließlich entscheidend prägen sollte. Ihr 

Grundgedankte steht damit in absolutem Gegensatz zum Glauben, dass bestimmte 

Erfahrungen, die durch künstlerische Vorgaben initiiert werde, unverfälscht, pur 

rezipiert werden können – einem Glauben, der nicht nur im Wiener Aktionismus 

anzutreffen ist, sondern auch in vielen anderen Positionen der sechziger Jahre, die 

dem Objekt durchaus noch verhaftet geblieben sind, wie etwas in der Minimal Art, 

welche meint, allein auf der Basis der phänomenologischen Präsenz elementarer 

visueller Gegebenheiten operieren zu können.

Angesichts der quintessentiellen Bedeutung des partizipatorischen Aspektes – 

also ihrer sich nur im Rahmen der Benützung erfüllenden Funktion – hat es West 

sogar lange abgelehnt, seine Paßstücke auch aufgrund ihrer Ästhetik als plastische 

Gebilde zu rezipieren. Dementsprechend war es gar kein Thema, wie mit ihnen zu 

verfahren wäre, wenn sie nicht in gebraucht sind. Sie hatten dann – salopp gesagt 

– schlicht und einfach irgendwie irgendwo herumzuliegen. Es kommt auch nicht 

von ungefähr, dass die überwiegende Mehrzahl von ihnen formal so konzipiert ist, 

dass sie keine eindeutig als solche ausgewiesene Standfläche hat.

Das Problem ihrer Ablage in „Warte-Position“ wurde jedoch in Zusammenhang 

mit ihrer zur Verfügung-Stellung im Ausstellungskontext virulent. Hatte West die 

Paßstücke bei ihrer ersten öffentlichen Präsentation – 1980 in der Wiener Galerie 

nächst St. Stephan – noch im Verein mit schriftlichen Aufforderungen zu ihrer 

Benutzung einfach lapidar an die Wand gelehnt, entschied er sich in der Folge auch 

für die Verwendung klassischer Ausstellungsbehelfe wie Podeste oder Sockel. 

Zwar wollte er diese zunächst mehr als Ablage denn als Präsentationsfläche 

verstanden haben, doch trat auf diese Weise unweigerlich die den Stücken 

inhärente Möglichkeit, sie auch aufgrund ihrer plastischen Qualitäten zu erfahren, 

zutage. Franz West, der im Rahmen seiner künstlerischen Arbeit nie bereit war, sich 

Verboten oder Beschränkungen zu unterwerfen, und selbst aufgestellte Vorgaben 

ebenfalls nie absolut setzt, erweiterte daraufhin sein Konzept dahingehend, dass 

er sich entschloß, auch nicht zur körperlichen Benutzung gedachte plastische 

Arbeiten zu schaffen. Ab Mitte der achtziger Jahre entstehen weiterhin abstrakte, 
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sehr oft informelle Gebilde, die er als „legitime Skulptur“2 deklariert und als 

solche nun wiederholt sogar bewusst auf Behelfen wie Sockeln präsentiert. 

(Abb. S. 10) Damit meint er allerdings – und das ist wichtig – nicht „autonome 

Skulptur“. Diese Objekte wollen ebenfalls nicht als in sich ruhende Objekte einer 

kontemplativen Betrachtung verstanden werden, sondern sind wiederum in erster 

Linie Angebote zu einem Dialog, der nun aber vornehmlich auf einer gedanklichen 

Ebene stattzufinden hat. West offeriert sie als Ausgangspunkte und Anreger 

gedanklicher Reaktionen, zu denen er selbst oft Anstöße in Form von sprachlichen 

Beigaben liefert. Vielen Skulpturen werden Texte beigestellt, die als Stimulantia 

von Assoziationsketten fungieren können.

Im Rahmen diese Konzepts einer „legitimen Skulptur“ sind auch die seit 1996 

entstehenden Skulpturen für den Außénraum zu sehen. Innerhalb dieser 

Werkgruppe bedeuten sie allerdings in mehrfacher Hinsicht einen qualitativen 

Entwicklungsschritt. Indem sich West entschließt, in sehr große Formate zu gehen 

und plastische Werke für den Außenraum zu schaffen, ist er nämlich gezwungen, 

sowohl mit für ihn neuen Materialien zu arbeiten als auch mit neuen Umgebungen 

und damit neuen Rezeptionsbedingungen in Dialog zu treten. Dies führt zu einer 

verstärkten Auseinandersetzung des Künstlers mit seinem Material bzw. zu 

intensivierten Reflexionen über die Zusammenhänge zwischen Material und Form 

sowie im weiteren Form und Funktion, Form und Wahrnehmungskontext, Form 

und Bedeutung. 

Es begann damit, dass ein bekannter Autohersteller für den Hof vor einer 

seiner Niederlassungen eine größere Arbeit erwerben wollte. Gefragt war also 

eine im Freien zu plazierende Arbeit, wobei man möglicherweise an Sitzbänke 

dachte, wie sie West seit Mitte der achtziger Jahre wiederholt auch unter freiem 

Himmel aufgestellt hatte. (Abb. S. 9, 11) Der Künstler aber entschloß sich, 

diesmal eine große Skulptur für den Außenraum herzustellen. „Gegen (seine) 

Gewohnheit, weil eine Skulptur für den Außenraum für (ihn) außerhalb des 

natürlichen Präsentationsrahmens“3 lag. Dabei stellte sich natürlich zunächst 

die Frage eines wetterfesten Materials. Das Spektrum der von West verwendeten 

Werkstoffe war ja immer ein breites gewesen, wobei er aber für seine plastischen 

Arbeiten vornehmlich Materialien verwendet hatte, die ihm eine spontane und 

unmittelbare Arbeitsmethode erlaubten, solche, mit denen eine Form in einem 

durch fortgesetzte Korrektur direkt am Stück gekennzeichneten Prozeß gefunden 

werden kann. Die überwiegende Mehrzahl seiner Paßstücke und Skulpturen 

war aus diesem Grund in Papiermaché, Gips oder Polyester entstanden. Doch 

auch mit verschiedenen Metallen hatte West bereits operiert. In einige seiner 

plastischen Gebilde hatte er vorgefundene Metallteile integriert (Abb. S. 14), 

einzelne Werke – etwa zu besonders intensiver Benutzung vorgesehene Paßstücke 

und ausgewählte Skulpturen wie die Lemurenköpfe (Abb. S. 12, 13), von denen 

ja schon im Rahmen der documenta 9 eine Version im Freien platziert wurde – 

waren nach Gipsmodellen in Aluminium gegossen worden. Darüber hinaus hatte 

West natürlich bei seinen Möbeln mit verschiedensten Metallen, zuletzt vor allem 

mit Eisen gearbeitet. Nun aber suchte er ein Metall, das es ihm erlaubte, seine 

offene Arbeitsweise beizubehalten bzw. ins große Format zu übertragen. Dafür 

wählte er zunächst Blech, unter anderem auch, weil über dieses Material eine 

assoziative Verbindung mit Autokarosserien – also zum Produkt des Auftraggebers 

– hergestellt werden kann. 

Um sich mit den technischen Aspekten von dessen Bearbeitung vertraut zu 

machen, entschloß sich West zu Teilnahme an einem Metallsymposion in Spital am 

Pyhrn. 4 Als Ergebnis seiner dortigen Kooperation mit in Metallarbeit versierten 

Künstlern entstand ein mannshohes „Ellipsoid“ – „die einfachste Form, die am 

besten am Boden liegen kann“5 –, welches West in knalligem Rosa lackieren 

ließ. (Abb. S. 14) Es bekam den Titel „Autostat“ – zunächst in Anspielung bzw. 

als Gegenpol zum „Automobil“ als dem Produkt der auftraggebenden Firma, 

wohl aber auch in Reflexion der angesichts der Größe des Objekts nun endgültig 

gegebenen Unbeweglichkeit und Unhandbarkeit. 

Auf den ersten Blick scheint West mit „Autostat“ am absolut konträren Ende 

dessen angelangt zu sein, womit er seine plastische Arbeit begonnen hatte. 

Ein Objekt, mit dem schon allein aufgrund seiner Größe niemals spontan 

hantiert werden kann, sondern das statisch an einem Ort zu ruhen hat, mag 

vordergründig als Antipode zu seinen anfänglich nicht einmal einem temporären 

Abstellplatz zuordenbaren Werken erscheinen. In Wests künstlerischem Denken 

muß Derartiges jedoch weder einen Widerspruch noch einen Konzeptwechsel 
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bedeuten, gibt es doch keinen Grund, eine Möglichkeit auszuschließen. Zudem 

wurde ja auch – wie bei alle seinen „legitimen Skulpturen“ – das Partizipatorische 

lediglich auf eine andere Ebene verlagert, nämlich auf jene des Gedanklichen bzw. 

Vorstellungsmäßigen.

So bietet sich – abgesehen davon, dass wieder an den Titel anknüpfend 

verschiedenste Überlegungen angestellt bzw. Ideenketten aufgebaut werden 

können – nicht zuletzt die Gestalt des Objekts als Ausgangspunkt für assoziative 

wie vorstellungsmäßige Aktivitäten an. „Die Form des Autostats wär’ eine 

Metapher für einen Patzen erst zu formenden Materials wie Ton, Lehm etc Der 

Betrachter hätte im Geist diesem noch Unbearbeiteten Form zu geben, wie 

man ihn als Teilnehmer z.B. eines künstlerischen Töpferkurses zur Bearbeitung 

bekommt.“ 6 Im für ihn neuen Material, dessen formale Möglichkeiten er selbst 

erst explorieren muß, sucht West also zunächst Formen, die sowohl ihm als 

auch deren Rezipienten als Ansätze für Weiterentwicklungen dienen können. 

Dementsprechend überlegt er, welche Formen einfache abstrakte – jedoch nicht 

„platonisch“-ideale – wären, solche, zu denen man naheliegenderweise, sozusagen 

auf natürlich sich ergebendem Wege gelangen kann. Derartigem entspräche 

etwa der ellipsoidförmige „Patzen“ von „Autostat“, weshalb ihn West auch – 

obwohl der den Ausdruck „nicht mag“ – als „archetypische Form“ begreift, die 

ihn angesichts ihrer „elementaren“ Qualität unter anderem an Leibniz� Modell 

der Monaden  denken lässt. 7 Ähnlich diesen beinhaltet ein solches Gebilde 

das Potential zur Entwicklung verschiedenster Vorstellungen, ebenso wie ja die 

Monaden – Wests grundsätzlichem Ansatz vergleichbar – so gedacht sind, dass aus 

ihnen in Kombination mit anderen Komplexeres entstehen kann.

Wests Abneigung gegen eine Arbeit mit idealtypischen puren geometrischen 

Formen wird verständlich vor dem prinzipiellen Hintergrund seines offenen, sich 

in ständigem Fluß befindlichen Denkens, das Festlegungen bzw. absolut gesetzte 

Annahmen und somit auch idealtypische Konstruktionen ablehnt. Zudem würde 

der Einsatz bzw. das gestalterische Ziel reiner geometrischer Elementarformen 

seiner auf der Möglichkeit permanenter Veränderung basierenden Arbeitsweise 

nicht entsprechen. Es ist aber keineswegs überraschend, wenn er etwa Skulpturen 

Richard Serras – von ihm gerne als ein Beispiel für denkbarer Einfachheit 

verpflichtete Metallskulpturen für den Außenraum zitiert – als ihm nicht 

zusagenden „Normismus“8 empfindet. Puritanischer Reduktion als idealistischem 

Anspruch kann er nichts abgewinnen. Ganz im Gegenteil er sieht absolut keinen 

Grund, warum man eine gewisse orientalisch-wollüstige, verschwenderisch 

schwelgende Opulenz abzulehnen hätte. Letztere hat schließlich sogar durchaus 

eine Wiener Tradition – in diesem Zusammenhang nennt west gerne die 

Bilder Gustav Klimts. Im Bereich der Skulptur sprechen ihn demgemäß üppige 

biomorphe Formen an, wie man sie bei prähistorischen Figuren sowie in diesem 

Jahrhundert beispielsweise bei Henri Laurens oder Niki de St. Phalle in hoher 

Qualität findet. 9

Hinsichtlich seiner eigenen Formfindungen in Metall schwebt West grundsätzlich 

Ähnliches vor. Im Prozeß von deren Realisation wurde ihm allerdings in 

zunehmenden Maße bewusst, wie sehr das Material von sich aus Bedingungen 

stellt. So sieht er sich aufgrund der Tatsache, dass Blech – ebenso wie das von 

ihm später verwendete Aluminium – immer nur in eine Richtung „zwickellos“10 

gebogen werden kann, gezwungen, seine Formen aus vielen kleinen, durch 

Schweißnähte miteinander verbundenen Stücken aufzubauen. Er hat daher eine 

gewisse „Unbeholfenheit“11 zu akzeptieren, welche allerdings seinem offenen, 

den Anspruch auf Vollendung und Perfektion zurückweisenden Konzept ohnehin 

entspricht. Die Möglichkeit etwa, mittels der Technik des Treibens eine einheitlich 

in sich geschlossene und das Material optimal zur Wirkung bringende Oberfläche 

zu schaffen, käme für ihn nicht in Betracht. 12 Das Resultat einer derartigen 

Vorgangsweise empfände er als Materialfetischismus, dem man zwar nicht zuletzt 

in der österreichischen Skulptur des 20. Jahrhunderts immer wieder begegnet, den 

er aber ablehnt.

Zurück nun zur weiteren Geschichte von „Autostat“. Der Automobil-Hersteller 

erwarb die Skulptur letztendlich nicht, und sie kam in eine Privatsammlung, 

von wo sie – nach Überarbeitungen, die aufgrund technischer Mängel nötig 

wurden – schon ein Jahr später wieder ausgeliehen wurde, um 1997 im Rahmen 

der „Skulptur. Projekte“ in Münster an einem denkbar idyllischen Ort platziert 

zu werden – nämlich an einem Teich im parkmäßig gepflegten ehemaligen 

Stadtgraben. (Abb. S. 14) Mit der Entscheidung für diesen Aufstellungsort tritt 
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West, nachdem er sich bereits auf ein neues Material eingelassen hatte, nun auch 

mit einer für seine Arbeiten neuen Umgebung in Dialog, nämlich mit der Natur. 

Zwar hatte er schon immer wieder im Außenraum agiert – vor allem seine Möbel 

hatte er ja wiederholt ins Freie gestellt –, doch war dies stets ein städtischer 

Außenraum gewesen. Wirklich „ins Grüne“ war er mit seiner Arbeit bis dahin noch 

nie gegangen. Zur Natur hat er nämlich von vornherein eher wenig Beziehung. 

Er bezeichnet sich als ausgesprochenen Stadtmenschen, dem jeglicher Natur-

Romantizismus oder gar Natur-Mystik fern liegt. Andererseits ist aber diese 

Möglichkeit für ihn auch kein Tabu, und er ist bereit, sich auf dieses Ambiente 

einzulassen. 

Als er kurz nach Fertigstellung von „Autostat“ sowie zu einem Zeitpunkt, als die 

Planung für Münster schon in Gang war, seitens des Landes Niederösterreich 

abermals das Angebot erhält, eine Arbeit im öffentlichen Raum zu platzieren, stellt 

er sogar eine zweite Version der Skulptur13 auf völlig freier Flur auf, konkret „an 

einem Feldweg auf einer Stelle, von der man weder die Straße noch Telegraphen- 

oder Strommasten und auch keine Bäume sieht.“ 14 (Abb. S. 17) Nicht zuletzt 

über den Titel der Arbeit – ein Fundstück aus Wests regelmäßig betriebener 

weitläufiger Philosophielektüre – kann dieser Ort Teil möglicher Reflexionen 

werden. Die Frage des Vorsokratikers Parmenides „Warum ist etwas und nicht 

nichts?“ ist nicht nur eine existentielle – bzw. eigentlich sogar existenzialistische 

– par excellence, sondern wird insbesondere in dieser Umgebung auch zu einer 

nach der Sinnhaftigkeit und Funktion des Kunstobjekts per se. Und im Aufwerfen 

solcher Fragen liegt schließlich die Funktion von Wests Arbeiten: „Dieses Ellipsoid 

ist keine autonome Skulptur, sondern ein auf diese Stelle bezogenes ‚Denkmal’ im 

etymologischen Sinne, der Körper des Titels.“ 15

Im Anschluß an „Autostat“ und „Warum ist etwas und nicht nichts?“ entstehen 

dann in vergleichsweise kurzer Abfolge immer wieder große Metallobjekte, 

die ihren Platz in grüner Umgebung finden. Nachdem 1997 noch eine blau 

gestrichene, klumpenähnlich am Boden liegende Form – „Feile“ betitelt – in einem 

Skulpturenpark in Köln aufgestellt wurde, (Abb. S. 15) bespielt West 1998 den 

Skulpturenpark von Middelheim bei Antwerpen mit großen Außenskulpturen, 

denen er diesmal auch Sitze und Paßstücke – also Arbeiten, deren Benutzung auch 

eine physische Kontaktaufnahme beinhalten kann – zur Seite stellt. „Sphairos“ 

heißt hier ein in Ocker und Braun gestrichenes kugelähnliches Gebilde, (Abb. S. 18) 

„Flause“ ein fingerähnlich aufrecht stehendes in Rosa, (Abb. S. 19), „Freie Form“ 

ein gelber und „Öl“ ein rosa „Patzen.“ (Abb. S. 23, Abb. S. 22)

Mit der Farbwahl seiner – vom zweifärbigen „Sphairos“ abgesehen – durchwegs 

monochromen Außenskulpturen schließt West nicht zuletzt an sein eigenes frühes 

Schaffen an. So hatte er knapp vor bzw. gleichzeitig mit seinen ersten plastischen 

Arbeiten Materialbilder geschaffen, deren Oberflächen er einfärbig strich. Dafür 

hatte er zu jenen „grauslichen“ Farben gegriffen, die er in seiner damaligen 

Umgebung häufig antraf, die also in jener Zeit seine Seherfahrungen und über 

diese sein Lebensgefühl entscheidend mitprägten. Ein „Amts- oder Linsengrün“ 

etwas entspricht jenem Farbwert, den man im Nachkriegs-Wien sehr oft in 

öffentlichen Einrichtungen wie Ämtern und Schulen in Form von Ölanstrichen an 

Wänden und Mobiliar begegnete, ein bestimmtes „Kotbraun“ war ein im Bürger- 

und Kleinbürgermilieu für Tür- und Fensteranstriche besonders gerne gewählter 

Ton. In Zusammenhang mit seinen bald darauf entstehenden ersten plastischen 

Arbeiten – deren einfache Formen im übrigen schon biomorpher Natur sind – 

taucht dann erstmals das Rosa bzw. Fleischfarben auf. Es ist nicht nur Ton der 

menschlichen Haut, sondern auch eine gängige Farbe für Damenunterwäsche 

sowie, und hier liegt ein konkreter Bezug zur Biographie Wests, dessen Mutter 

Zahnärztin war, die Farbe von Zahnprothesen. Ähnliche Farben tauchen nun in 

Zusammenhang mit den großen Metallskulpturen wieder auf. „Die rosa Farbe 

wählte ich ‚intuitiv‘. Ich vermute nachträglich, das Motiv dieser Intuition wäre 

der menschliche, nämlich der eigene Körper als nächstbester Farbträger“16, 

schreibt West in bezug auf „Autostat“. Tatsächlich kommt auch hier wieder die 

Assoziation zu Zahnprothesen ins Spiel. Der Ton des Rosas entspricht nämlich 

ziemlich genau dem dafür verwendeten, der Künstler hat dies sogar mittels einer 

Farbkarte überprüft.17 Auch den in Wests Frühwerk anzutreffenden kotigen Ocker-

Brauntönen begegnet man bei den Außenskulpturen wieder.

Zum Einsatz der Farbe als psychisch-emotionalem Assoziationsträger – bzw. 

Assoziationsauslöser – kommen im Falle der Außenskulpturen allerdings auch 

Erwägungen hinsichtlich deren Wirkung und Rolle in der Natur. Welche Farbe 



14 15

kann Skulptur in der Natur haben? Prinzipiell ist West der Auffassung, dass 

man die Natur weder in ihren Formen noch in ihren Farben übertreffen könne, 

weshalb es sowohl sinnlos sei, mit ihr wetteifern als auch sich ihr anpassen zu 

wollen. Daher stellt er sich, nachdem er die Beobachtung gemacht hat, dass die 

„naturfabrigen“ Materialien traditioneller Außenskulptur – meist Bronze oder 

Eisen – in der Landschaft oft kaum auffallen, mit seiner kräftigen Farbwahl ganz 

bewusst in Kontrast zu ihr. Mit voller Absicht greift er zu „künstlichen“ Farben, 

die eigentlich der Natur gegenüber sogar als Affront gedacht sind und von denen 

er annimmt, dass sie „wie Abszesse“18 in ihr erscheinen würden. Allerdings tritt 

dabei ein für ihn zunächst überraschender Effekt ein. Die Farben, welche eigentlich 

als „Grauslichkeit“ und Beleidigung des Auges gedacht waren, „kippen“, und 

zum Erstaunen des Künstlers  werden die bunten Skulpturen letztendlich zu einer 

durchaus wohlgefälligen Zutat an die Natur, ähnlich „wunderschönen Blüten“19 

oder bunten Vögeln. „Mit den Außenskulpturen wollte ich den Geschmack der 

Natur verletzten, wurde dann aber selbst mitgerissen von etwas, was ich auf 

einmal als Schönheit empfand“20, berichtet Franz West hinsichtlich seines eigenen 

Erlebens. 

Eine ähnliche Erfahrung hatte er bereits in Zusammenhang mit den Farben 

seiner ganz frühen Werke gemacht. Auch sie werden nämlich ganz im Gegensatz 

zu seinem eigenen ursprünglichen Empfinden von den meisten Rezipienten 

schließlich als in ihrer Nuance äußerst subtil und ästhetisch angenehm 

wahrgenommen. Solche Beobachtungen führen natürlich nicht nur einmal mehr 

die Ambivalenz und Relativität von Annahmen bzw. Werturteilen vor Augen, 

sondern auch die entscheidende Rolle der unvorhersehbaren und oft unerwarteten 

Antworten, die auf Kunstwerke gegeben werden können.

Im Schlosspark von Ambras nun, wo ausschließlich aus Aluminium hergestellte 

Arbeiten versammelt werden, findet man zunächst drei der für Middelheim 

entstandenen Plastiken wieder, nämlich „Freie Form“, „Sphairos“ und „Flause“. 

Letztere erhielt ein Schwesternstück namens „Flatus“ – eine auf einer Metallstange 

montierte aufrechte längliche, „phallusartige“21 Form, die ihren Platz mitten im 

Weiher bekam. (Abb. S. 20) Der Künstler selbst assoziiert mit dieser Arbeit einen 

„flatus vocis“22 – das wäre in etwa ein Wort- oder Gedankenschas –, also im 

Prinzip ein immaterielles Gebilde, das hier gewissermaßen materialisiert über dem 

Weiher „schwebt“23. 

Darüber hinaus entstanden für Ambras Arbeiten, in denen West sein Konzept der 

Metallskulpturen in formaler wie inhaltlicher Hinsicht erweitert sowie auch mit 

Aspekten seiner anderen Werke bzw. Werkgruppen verknüpft. Er entwickelt nun 

tatsächlich jene Formen, die entstehen könnten, wenn der von ihm gedanklich ins 

Spiel gebrachte Teilnehmer eines Töpferkurses seinen Ton- oder Lehm-„Patzen“ 

unbefangen zu bearbeiten beginnt. Durch Walken könnte er zu wurstähnlichen 

Gebilden gelangen, welche dann wiederum Ausgangspunkte für die Entstehung 

anderer Formgebilde sein könnten. Auf derartige Weise könnten die beiden 

Gekringel entstanden sein, welche West mit „Lindwurm“ (Abb. S. 29) und „Im 

Morgentau“ (Abb. S. 29) betitelt hat, oder jenes Stück, das „Jäh“ heißt, weil es 

an den Buchstaben „J“ denken lässt, (Abb. S. 50) oder eine Arbeit, die aufgrund 

der Verlockung zu entsprechenden Assoziationen „Sexualitätssymbol“ heißt, und 

die West „von einem Busch etwas verdeckt aufgestellt“24 haben will. (Abb. S. 30) 

Der „Spuk der Semantik im Informell“25, sprich der offensichtlich unvermeidliche 

Hang, mit abstrakten Formen Gegenständliches assoziieren zu wollen, hatte West 

immer schon beschäftigt. 

Eine große Anzahl solcher Stücke ist besonders einfach gestaltet. Es sind lapidare 

„Leibformen“26, die West sehr lautmalerisch Wuste, Qulze oder Qwertze nennt. 

(Abb. ab S. 34) Der Rezipient mag mit diesen Wortbildungen eine Menge – im 

Spektrum zwischen Wurst, Wulst, quellen, verquast, verquer etc. – in Verbindung 

bringen. Qwertz jedenfalls ist nichts anderes als eine Buchstabenkombination, 

die auf der Schreibmaschine nebeneinander liegt. Das Wort kann entstehen, 

wenn man zufällig mit dem Finger sechs Tasten von links nach rechts entlang 

fährt. Es handelt sich somit um eine „arbiträre“ Wortbildung, zu der man auf 

einfachem Weg gelangen kann, und die als solche zu den naheliegenden Formen 

er Skulpturen passt.

Diese Wuste sind jedoch mehr als abstrakte Formgebilde, welche über ihre Gestalt 

bzw. ihre sprachlichen Beigaben zum geistigen Gebrauch anregen können. Ihre 

Proportionierung ist derart, dass es in Sitzhöhe Flächen gibt, auf welchen Platz 

genommen werden kann, weswegen sie der Künstler auch expressis verbis als 
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„Sitzwuste“ deklariert. In Ambras alleemäßig in Zweierreihen aufgestellt, können 

bzw. sollen sie durchaus die Funktionen von Parkbänken übernehmen. Indem diese 

Werke nun wiederum auch zu einem mit physischer Kontaktnahme verbundenen 

Gebrauch einladen, schlägt West einen Bogen zu seinem ursprünglichen Konzept 

der Paßstücke bzw. Möbel-Objekte und führt nicht zuletzt vor Augen, dass ein 

Objekt in seiner Funktion mehrfach besetzt sein kann. 

In diesen bereits sehr vielschichtigen Dialog zwischen Künstler, Werk und Rezipient 

schaltet West schließlich bei zwei seiner für Ambras produzierten Werke sogar 

noch weitere Partner ein, nämlich Werke befreundeter Künstler: eine Arbeit 

von Ettore Spalletti wird als Tisch genommen, um den herum er einen Sitzwust 

legt, (Abb. S. 31) und mit einer Skulptur Meseurs tritt er in Dialog, indem er sie 

erweitert. (Abb. S. 21)

Um nun zu den eingangs angesprochenen Fragen zurückzukehren, nämlich was 

Skulptur sei, bzw. was es bedeute, diese in den Außenraum zu stellen, so sind 

Wests Werke letztendlich Verweise darauf, dass Festlegungen angesichts der vielen 

Möglichkeiten, die es gibt, nur kontraproduktiv sein können. Skulptur kann sehr 

vieles sein, und seine Arbeiten sind lediglich Erwägungen oder Bemerkungen 

dazu. Sie sind Anregungen bzw. Denkanstöße, um unter anderem darüber zu 

reflektieren, was es impliziert, dass ein und dasselbe Objekt bedeutungs- und 

funktionsmäßig vielfach besetzt werden kann, genauso wie Bedeutung und 

Funktion ambivalent sein bzw. sich immer wieder wandeln können. Von exakten 

Definitionen jedenfalls ist Abstand zu nehmen. Wo steht geschrieben, dass ein 

plastisches Gebilde, das auch die Ansprüche einer „autonomen“ Skulptur erfüllen 

könnte, nicht ebenso gut und gleichzeitig eine Sitzgelegenheit sein kann? Die 

Entscheidung darüber liegt schließlich beim jeweiligen Rezipienten, hängt ab von 

dessen Antwort auf ein Objekt. Und diese wiederum ist durch verschiedenste 

persönliche und kontextuelle Gegebenheiten bedingt, weshalb sie immer wieder 

eine andere sein kann. Allerdings gibt es schon auch Vorgaben, die bestimmte 

Vorgangsweisen nahelegen oder sogar dazu zwingen. Dies hat der Künstler nicht 

zuletzt selbst erfahren, als er den geschützteren, dem spontanen Ausprobieren und 

Erwägen verschiedenster Möglichkeiten wesentlich zugänglicheren Bereich des 

Ateliers sowie diverser Innenräume und schließlich auch des städtischen Umfelds 

verließ, um sich mit seiner Arbeit in die Natur zu begeben. Hier stellt nicht nur 

das Material gleich wesentlich strengere Anforderungen, eine per se so kräftige 

Umgebung verlangt auch vom Künstler eine entsprechende Reaktion.

Im Ausloten und Abtasten der verschiedenen Möglichkeiten, Dinge – und 

damit letztlich Realität überhaupt – zu erfahren, liegt ein Anliegen von Wests 

künstlerischem Fragen, wobei ihn die vielfältigen Antworten selbst immer wieder 

überraschen. „Ich bin schon neugierig, wie meine Skulpturen vor den Bergen 

aussehen werden. Ich werde selbst überrascht sein“, hat er anlässlich eines die 

Ausstellung vorbereitenden Besuchs in Ambras gesagt, um gleich hinzuzufügen: 

„Aber machen Sie mir bitte von jeder Arbeit nicht nur ein Photo vor den Bergen, 

sondern auch eines in der Stadt.“ Es gibt eben immer Alternativen, die gleich 

mitzuerwägen in der Natur seines Denkens liegt. Sich davon anregen zu lassen, 

dazu lädt er mittels seiner Objekte ein.
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Kon|zept [lat.] das, -s/-e, Entwurf;  e i n e n  a u s  d e m  K .  b r i n g e n, verwirren.
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Ausführung, 1) Machart, Feinheit der Arbeit. 2) Umsetzen einer Absicht in die Tat. 3) genaue Darlegung.

Weg [german. Stw.] der, -es/-e, 1) Bahn für den Verkehr (  Wegerecht); oft: leicht befestigter Pfad, Gegensatz: Straße. 
2) Reise, Gang: s i c h  a u f  d e n  W .  m a c h e n, losgehen, -fahren; W e g e  b e s o r g e n, Einkäufe, Botengänge; 
s e i n e s  W e g e s  g e h e n, unbekümmert weitergehen, die Reise fortsetzen; a u f  d e m  W., auf der Reise.  
3) bildlich: Laufbahn: s e i n e n  W .  m a c h e n, sein Ziel erreichen; v o m  W .  a b w e i c h e n, falsch gehen, abirren; 
e i n  S c h r i t t  v o m  W e g e, Fehltritt; e i n e m  i m  W e g e  s t e h e n, am Fortkommen oder an der Arbeit hindern; 
e t w a s ,  e i n e n  a u s  d e m  W e g e  r ä u m e n, dahinbringen, wo er nicht mehr stören kann, oft: ihn töten; d e n 
W .  b a h n e n,  freie Bahn schaffen; d e r  W .  d e r  I n s t a n z e n, Stufenfolge; a u f  h a l b e m  W., ehe die Arbeit ganz 
getan ist. 4) Art des Verfahrens: a u f  d i e s e m  W e g e, so, mit diesen Mitteln; n e u e  W e g e, M i t t e l  u n d  W e g e 
f i n d e n, Möglichkeiten. 5) andere Redeweisen: d a s  h a t  oder: d a m i t  h a t  e s  g u t e  W e g e, liegt in weiter Ferne; 
d e n  W .  a l l e s  F l e i s c h e s  g e h e n, B sterben; g e h  d e i n e r  W e g e, pack dich!; z u  W e g e (jetzt geschrieben: 
z u w e g e )  b r i n g e n, zustande; g u t  b e i  W e g e, U kräftig, wohlauf.
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Fragment [lat.] das, -s/-e, Bruchstück, übriggebliebener Teil eines Ganzen; im S c h r i f t t u m  auch unvollendete 
Dichtung; in der Romantik ferner ein kurzes Prosastück, das der Festlegung von Programmpunkten oder der Kritik dient.

öffentlich, 1) Sammelwort für: staatlich, gemeindlich, behördlich. 2) vor allen Leuten, alle angehend: ö f f e n t l i c h e s 
L e b e n. Gegensatz: Privatleben; d i e  S c h a n d e  i s t  ö., von allen gesehen. 3) zugänglich, offen: ö f f e n t l i c h e 
S i t z u n g, für weitere Kreise frei. Hptw. die Öffentlichkeit.
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Größenwahn, wahnhaft gesteigerte Selbstüberschätzung in bezug auf Vermögen, soziale Stellung, Körper- und 
Geisteskraft; oft der Beginn von Geisteskrankheiten.

tun [german. Stw.]. ich tue (tat, habe getan; du tust, er tut), 1) e s, mache, führe aus, bewirke, unternehme, verrichte: 
w a s  t u s t  d u ?, womit bist du beschäftigt? oder: was richtest du an, wie töricht oder böse handelst du? oder: 
was hast du vor? oder: wie geht es dir?; i c h  h a b e  n i c h t s  z u  t u n, nichts zu arbeiten; w a s  k o n n t e  d i e 
F e u e r w e h r  d a z u  t u n ?, dabei helfen; w a s  h a t  d e r  a r m e  K e r l  g e t a n ?, verbrochen; d a s  t u t ’s, 
bewirkt es; W o r t e  t u n ’s  n i c h t, genügen nicht; w a s  t u t ’s ?, was schadet das, das hindert doch nicht; als 
Wiederaufnahme eines vorher genannten Zeitwortes: h a s t  d u  d e n  B r i e f  e i n g e w o r f e n ?  I c h  h a b e  e s 
g e t a n; in zahlreichen Redewendungen: g u t t u n, ordentlich sein, sich gut benehmen; d a s  t u t  g u t, ist angenehm; 
t i e f e  E i n b l i c k e  i n  e t w a s  t u n; d a s  t u t  W u n d e r; e r  t u t  m i r  l e i d, ich habe Mitleid mit ihm. 2) e s 
i r g e n d w o h i n, stecke, gebe, bringe: S a l z  a n s  E s s e n  t u n; d e n  w i l d e n  J u n g e n  t u n  w i r  i n  e i n e 
E r z i e h u n g s a n s t a l t. 3) e s  i h m, bereite: w i e v i e l  L e i d  h a t  d i e  Z e i t  d e n  M e n s c h e n  g e t a n  oder: 
w i e v i e l  h a t  d i e  Z e i t  d e n  M e n s c h e n  z u l e i d e  g e t a n; drohend: i c h  t u ’  d i r  n o c h  w a s! 4) stelle 
mich, handle so, als ob es wäre: t u n  S i e ,  a l s  o b  S i e  z u  H a u s e  w ä r e n; w e n n  d e r  B u r s c h e  a u c h 
g r o b  t u t ,  i s t  e r  d o c h  g u t m ü t i g. 5) e r  t u t  n i c h t s  a l s  s c h i m p f e n; l o b e n  t u ’  i c h  o h n e 
B e d e n k e n; i c h  t .  e s  m a c h e n, Umschreibung, bes. mundartlich, für: ich mache es; oft eigenartige mundartl. 
Formen: w a s  t u s t  d e n n  t u n ?, l a c h e n  t u ’  i c h. 6) i c h  h a b e  m i t  i h m  z u  t u n, er, es geht mich an, 
berührt mich: d a m i t  h a b e  i c h  n i c h t s  z u  t u n, keine Verbindung, ich bin nicht zuständig dafür; habe ein 
Geschäft, Streit, Arbeit mit ihm vor: d e r  K u r f ü r s t  h a t t e  m i t  e i n e m  s c h a r f e n  G e g n e r  z u  t u n. es tut 
sich, geschieht, geht vonstatten: d a s  t u t  s i c h  l e i c h t, auch: m a n  t u t  s i c h  l e i c h t  d a r a n, U hat wenig 
Mühe davon; e s  t u t  s i c h  w a s  i n  K ö n i g s b e r g, U dort ist etwas los; w i e  g e h t ’s ?  –  n a ,  e s  t u t  s i c h, U 
leidlich. ich, er tät, alte Nebenform von: tat. so getan,  sotan. ich t. e s, i h n  ab, 1) erledige, setze verächtlich beiseite. 
2) (bes. bei Tieren) töte, schaffe ab. 3) M (niederd.) ziehe aus (Kleid). Wild tut sich ab,  trennt sich vom Rudel. ich t. 
e s  i h m  an, 1) t .  e s  f ü r  i h n, erweise Gefälligkeiten, bereite Schmerz. 2) behere, mache verliebt. 3) ziehe an (ein 
Kleid). ich t. e s  auf, 1) öffne, eröffne, bes. bildlich: u n g e a h n t e  M ö g l i c h k e i t e n  t u n  s i c h  a u f; s i c h  a l s 
K a u f m a n n  a u f t u n, einen Laden eröffnen. 2) U finde, gabele auf, schaffe mir an. 3) setze aufs Feuer. (...)
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ver... [german.], untrennbare, unbetonte Zeitwortvorsilbe verschiedener Bedeutung; Hauptverwendungsweisen: 
1) vom bisherigen Wege abweichend: v e r l a u f e n, v e r g e h e n. 2) vorwärtsschreitend bis zur Vollendung: 
v e r b l ü h e n, v e r b l u t e n, v e r b r e n n e n. 3) den Begriff des einfachen Zeitwortes in sein Gegenteil verkehrend: 
v e r s a g e n, v e r w e s e n, v e r b i t t e n, v e r a c h t e n. 4) M (oberd., bes. schweiz.; z.T. auch mitteld. und niederd.) 
v e r u n f a l l e n, s i c h  v e r l u s t i g e n, v e r g r a u s e n, v e r k ä l t e n, s i c h  v e r k ü h l e n (erkälten), v e r s p r i n g e n 
(zerspringen), v e r z ä h l e n (erzählen, niederd.: v e r t e l l e n).
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Die zuletzt genannte Schmähung „Judentum 
ist Verbrechertum!“ schrie in Riesenlettern 
von einem Plakat im AusmaSS von etwa  
20 M2, das vor der Staatsoper, also in der 
belebtesten und elegantesten Gegend von 
Wien, angebracht war.
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Über den Klosettstrang feierten wir auch 
den Ersten Mai 1942, zwölf Männer und acht 
Frauen, alle Kommunisten. Hintereinander 
wurde an jedem Strang eine Maifeier 
abgehalten. Hintereinander, damit immer 
genügend Wachposten warnen konnten, 
wenn Gefahr drohte. Wir standen kurz vor 
den Verhandlungen, und fast alle von uns  
im vierten Stock muSSten an jenem Ersten 
Mai damit rechnen, daSS es ihr letzter wäre. 
Wir eröFFneten die Feier mit einem Gedicht, 
Hedy Urach hielt eine ermutigende 
Festansprache. Ich selbst hielt eine kurze 
Rede über die Stellung der Frau in der 
Sowjetunion. Zum SchluSS sangen wir alle 
die Internationale. Nur im Gefängnis konnte 
in Österreich am Ersten Mai 1942 noch die 
Internationale gesungen werden. Eine 
unvergeSSliche Feier.

An einem der ersten Tage der Naziherrschaft 
durchquere ich den kleinen „Beserlpark“ 
vor unserem Wohnhaus, den Börsepark.  
Zwei Knirpse, etwa acht Jahre alt, kommen 
mir entgegen, schauen mich an, flüstern 
miteinander. Dann fragt der eine: „Warum 
tragen S’ kein Hakenkreuz? San Sie vielleicht 
a Jüdin?“ Ich gehe ruhig weiter. „Wann S’ a 
Jüdin san, derfen S’ da net gehen, das ist für 
uns, ›für die Arier‹!“ – „Gehen darf s’ schon, 
nur sitzen darf s’ net“, sagt der andere 
Knirps.
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Eines Nachts geht meine Mutter mit mir aufs 
WC, oder was halt dort als WC bezeichnet 
war. Und da war die Tür zum Hof offen. Die 
Mutter tritt ein paar Schritte in den Hof, 
und dort steht mein Radl. Das war ja mein 
Heiligtum, nicht. Und wir sehen das, und das 
Gitter zur StraSSe war auch offen. Meine 
Mutter hat gesagt: „Gehen wir“, das Radl  
hat sie mitgenommen und ist bei dem Gitter 
dort hinausgegangen, es war drei Uhr in der 
Früh. Wir sind zurückgegangen in die 
Wohnung, und ab dann war ich aber eine 
Unperson.

Ich bin bis zur Ecke Leopoldsgasse / 
Malzgasse gekommen. Und jetzt hörte  
ich selber das schreckliche Getöse, mit  
dem unsere Schule zerstört worden ist.  
Die Lehrer waren zusammengeschlagen 
worden, und der Direktor Joel Pollak lag  
in seinem Blut. Sie hatten ihn ins Gesicht 
getreten, und sein Nasenbein war 
gebrochen, und er war besinnungslos.  
Ich drehte augenblicklich um, und mit den 
zurückströmenden Kindern wollte ich  
nach Haus. Im Laufschritt, weil die 
Hitlerjungen machten Jagd auf uns.  
Ich rannte; hinter mir die Hitlerjungen.  
Ich rannte durch den Werd, der eine kurze 
Gasse ist. Ein „arischer“ Kohlenhändler  
hat sein Geschäft hier gehabt, zwei Häuser 
neben dem jüdischen Fleischhauer.  
Der Kohlenhändler sieht mich kommen,  
und er stellt mir ein Bein. Ich falle, und es 
stürzen sich die Hitlerjungen über mich.  
Sie dreschen auf mich ein, ich rapple mich 
hoch und renne.
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An Dem erwähnten Sonntag nun zog eine 
groSSe SA-Formation, die Schätzungen 
schwanken zwischen 1.000 und 2.000 Mann, 
kriegsplanmäSSig im Prater auf, sperrte  
ein sehr umfängliches Gebietsstück des 
meistbesuchten Teils des Praters ab,  
fing dort alle Juden, oft ganze Familien, 
zusammen, presste sie in Marschkolonnen 
und lieSS sie marschieren. Die Marsch
teilnehmer erhielten ausgerissene 
Pflanzenstängel oder Baumäste in die Hand, 
die sie unter dem taktmäSSigen Rufe „Juda 
verrecke im eigenen Drecke!“ schwenken 
mussten. Wer nicht fleiSSig genug schrie 
oder schwenkte, wurde geprügelt.  
Eine Anzahl von Teilnehmern des Zuges 
wurde genötigt, sich auf der Wiese flach 
hinzulegen und mit den Zähnen Gras 
auszureiSSen. Andere mussten „wippen“,  
also andauernd Kniebeugen machen. Bei 
Auflösung des Zuges, dem die reguläre 
Polizei diskret auswich, wurden viele Juden 
jämmerlich verprügelt.

Also Poldi, der kaum weiter als 
Kaltenleutgeben oder Znaim oder in seiner 
Kindheit in Abbazia war, und in Reisen das 
Unbeholfenste, das man sich vorstellen 
kann, war, fuhr übers groSSe Wasser. 
Seinen letzten Tag und Abend (Nacht) vor 
dem Wegfahren verbrachte er bei uns,  
daSS es Omama, wo er doch sein Leben lang 
wohnte, so leichter fiel. Er ging ganz 
einfach (natürlich äuSSerlich) von ihr weg. 
So wie immer, nur ein Satz, den er immer 
sagte, fehlte; das war, wann er zurückkam. 
Sie stand beim Küchenfenster, so wie immer, 
nämlich wenn eines ihrer Kinder erwartet 
wurde, stand Omama immer schon eine halbe 
Stunde früher beim Fenster und schaute  
in die Richtung Pfarrgasse bis TaborstraSSe 
hinauf, wo beim Kaffee Niebauer der O-,  
C- oder V-Wagen hielt, der einen in die Stadt 
oder zur StraSSenbahn Schwedenplatz 
brachte, an der Konditorei vorbei.
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Einmal, es war bereits abends, fühlte  
er sich plötzlich von zwei Polizisten 
beobachtet. Er ging rascher, diese auch, 
dann fing er zu laufen an, diese auch, und 
als die Polizisten bereits nach Verstärkung 
pfiffen, sprang er – es war November –  
auf der Höhe der Friedensbrücke in den 
Donaukanal. Er lieSS sich bis zur Ferdinand
straSSe treiben und entkam auf diese Weise. 
Die Angst, entdeckt zu werden, war der 
ständige Begleiter meiner Eltern.

Vor allem hab’ ich meine erste groSSe Liebe 
in dieser Zeit erlebt. Wir haben zusammen 
Gedichte gelesen, sind spazieren gegangen 
und haben uns im Stadtpark getroffen,  
wo wir uns nicht niedersetzen durften,  
weil auf den Bänken „Nur für Arier“ stand. 
Eines Tages ist er nicht zu einem Rendezvous 
nach der Schule gekommen, und da hat  
sich herausgestellt, daSS die Nazis, 
irgendwelche SA-Sadisten, ihn mit einem 
Plakat „Kauft nicht von Juden“ über die 
Franzensbrücke hin und her gehen lieSSen, 
einen ganzen Nachmittag. Er war ein 
besonders sensibler, feiner Bursch, und 
das hat ihn wahnsinnig zermürbt.
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Und dann waren wir also am Westbahnhof. 
Ich war schon eingestiegen und schaute  
zum Fenster heraus, eingezwängt zwischen 
den vielen Kindern, die von ihren Eltern 
Abschied nahmen. Wir alle hatten ein 
Pappendeckelschild um den Hals mit einer 
Nummer, damit man uns in England unseren 
Bestimmungsorten richtig zuteilen konnte. 
Die Eltern standen auf dem Perron und 
gaben noch letzte Ratschläge. Mein Vater, 
Fürsorgerat und sozialdemokratischer 
Funktionär, sagte: Nur nie in die Politik 
einmischen. – Ja, Papa, sagte ich, habe  
mich aber in späteren Jahren nicht daran 
gehalten. Dann fuhr der Zug ab. Als wir  
die deutsche Grenze überquert hatten  
und in Holland einfuhren, stimmte ich die 
„Marseillaise“ an und alle Kinder, die das 
Lied kannten, sangen mit.
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1. Bezirk, Oper

Aus: Emil Kurz: Wie aus Nachbarn Denunzianten, 
Erpresser und Diebe wurden, in: Nach dem 
»Anschluss« ... : Berichte österreichischer 
EmigrantInnen aus dem Archiv der Harvard 
University, Hrsg.: Margarete Limberg, Hubert 
Rübsaat, Mandelbaum Verlag, Wien 2013, S. 149

Emil Kurz wurde 1898 geboren. Er war in Wien 
als Rechtsanwalt tätig und emigrierte in die USA.  
In seinem Bericht beschreibt er detailliert die 
Situation in Wien im Frühjahr 1938, wie zum 
Beispiel die Beschmierungen an den jüdischen 
Geschäften und sonstige Hass-Propaganda, als 
auch die sogenannte „Praterfestsetzung“ am 
Sonntag, dem 24. April 1938, eine der von Nazis 
veranstalteten „Maskeraden“ mit Juden und 
Jüdinnen im Prater. 
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1. Bezirk, Hermann-Gmeiner-Park

Aus: Minna Lachs: Warum schaust du zurück: 
Erinnerungen 1907–1941, Europaverlag,  
Wien 1986, S. 193

Minna Schiffmann wurde 1907 in Ostgalizien 
geboren und floh 1914 mit ihrer Familie nach 
Wien. Sie wuchs vielsprachig auf, studierte 
Germanistik und Romanistik und heiratete den 
Juristen und Sozialdemokraten Ernst Lachs, den 
sie in einer sozialistischen StudentInnengruppe 
kennen gelernt hat. Zwei Monate nach der 
Geburt des gemeinsamen Sohnes im Juli 1938 
flüchtete die Familie in die Schweiz von wo sie 
1941 nach New York emigrierte. 1947 kehrte 
Minna Lachs nach Wien zurück, unterrichtete 
hier als Lehrerin und wurde später Direktorin  
am Mädchengymnasium in der Haizingergasse 
im 18. Bezirk. Sie engagierte sich aktiv gegen  
das Verdrängen der Verbrechen in der Zeit des 
Nationalsozialismus und publizierte diverse 
Bücher. Ab 1956 war sie Vizepräsidentin der 
österreichischen UNESCO-Kommission, in der 
sie ehrenamtlich aktiv war. Minna Lachs starb 
1993 in Wien.
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2. Bezirk, Schiffamtsgasse

Aus: Margarete Schütte-Lihotzky: Erinnerungen 
aus dem Widerstand: das kämpferische Leben 
einer Architektin von 1938–1945, Hrsg.: Irene 
Nierhaus, Promedia Verlag, Wien 1994, S. 90/92 

Margarete Lihotzky wurde 1897 in Wien 
geboren. Als erste Architekturstudentin Wiens 
und mit ihren Ideen zur funktionellen Architektur 
schrieb sie Architekturgeschichte. 1938 zog  
sie mit ihrem Mann Wilhelm Schütte nach 
Istanbul, wo sie sich einer österreichischen 
antifaschistischen Widerstandsgruppe anschloss 
und im Auftrag dieser Gruppe nach Wien reiste. 
Hier wurde sie allerdings verhaftet und dank  
der vehementen Intervention ihres Mannes und 
ihrer Schwester nicht zum Tode, sondern zu  
15 Jahren Zuchthaus verurteilt. 1945 wird sie  
aus dem Zuchthaus befreit, 1947 kehrt das 
Ehepaar Schütte-Lihotzky nach Wien zurück. 
1980 erhielt Margarete Schütte-Lihotzky den 
Preis der Stadt Wien für Architektur und  
1988 das österreichische Ehrenzeichen für 
Wissenschaft und Kunst. Wenige Tage vor ihrem 
103. Geburtstag starb sie im Jahr 2000 in Wien.
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2. Bezirk, Im Werd

Aus: Interview von Erika Wantoch mit Arno 
Getreider: Scheiterhaufen, in: Profil Nr. 46,  
14. November 1988, S. 81

Arno Getreider wurde 1927 geboren. Die Familie 
wohnte in der Krummbaumgasse im 2. Bezirk 
und er besuchte die Talmud-Thora-Schule in der 
Malzgasse 16. Er erlebte den Novemberpogrom 
1938 hautnah, sowohl auf dem Weg zur Schule 
als auch Zuhause. Nach der Rückkehr des Vaters 
aus der Haft im Dezember 1938 flüchtete  
die Familie in mehreren Versuchen über Köln 
nach Antwerpen und 1940 weiter nach Brüssel 
und Frankreich, wo sie 1942 festgenommen und 
in das Lager Drancy bei Paris gebracht wurden.  
Von dort wurde Arno Getreider mit seinen Eltern 
nach Auschwitz gebracht. Seine Mutter starb 
nach einem Monat, sein Vater wurde 1945 beim 
Todesmarsch ihn schützend erschossen. Im Juli 
1945 kehrte er mit 18 Jahren nach Wien zurück. 
Der Name „Arno Getreider“ ist ein Pseudonym.
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2. Bezirk, Kleine Sperlgasse

Aus: Mano Fischer, in: Erzählte Geschichte:  
Berichte von Widerstandskämpfern und 
Verfolgten – Band 3: Jüdische Schicksale, Hrsg.: 
Dokumentationsarchiv des österreichischen 
Widerstandes, Österreichischer Bundesverlag  
Ges.m.b.H., 2. Auflage, Wien 1993, S. 507

Mano Fischer wurde 1927 in Wien geboren. 
Anlässlich ihrer Heirat trat seine Mutter zum 
Judentum über. Bis 1938 lebte die 
sozialdemokratisch orientierte Familie im Karl-
Marx-Hof, wurde dann aber gekündigt. Der Vater 
konnte nach Shanghai flüchten, Mano Fischer 
und seine Mutter schafften es infolge der 
Kriegsereignisse aber nicht mehr, nachzureisen. 
Mano Fischer war bereits im Sammellager in der 
Schule Kleine Sperlgasse 2a für die Deportation 
untergebracht, konnte von dort allerdings 
flüchten und tauchte dann in Wien unter. Durch 
das Entgegenkommen einer Beamtin erhielt er 
ein Arbeitsbuch und konnte bis Kriegsende in 
einer Weberei arbeiten. Er musste allerdings 
ständig eine Ausweiskontrolle fürchten, da er 
keine Kennkarte mehr besaß. Kurz vor 
Kriegsende kam seine Mutter bei einem 
Bombenangriff um. Sein Vater kehrte 1947 nach 
Wien zurück.
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2. Bezirk, Große Pfarrgasse

Aus: Jenny de Nijs: ...da hilft die stärkste Liebe 
nicht, in: Erinnerungen: Lebensgeschichten  
von Opfern des Nationalsozialismus, Band 1, 
Hrsg.: Renate S. Meissner im Auftrag des 
Nationalfonds der Republik Österreich für Opfer 
des Nationalsozialismus, Wien 2011, S. 168

Jenny de Nijs wurde 1923 als Eugenie Schulhof 
in Wien geboren. Von vier bis vierzehn Jahren 
besuchte sie die Jugendkunstklasse bei Franz 
Cizek in der Kunstgewerbeschule Wien.  
Im August 1939 verließ sie mit ihren Eltern 
Österreich und emigrierte nach Australien,  
wo sie 1952 Max Pierre de Nijs in Melbourne 
heiratete. Sie ist 2002 verstorben.
Jenny de Nijs hat in ihrer Jugend ein Tagebuch 
geführt, das ihre Tochter Romaine de Nijs dem 
Nationalfonds zur Verfügung gestellt hat.  
Darin beschreibt sie ihr Leben und ihre 
Beobachtungen in Wien, gegen Ende der 
Aufzeichnungen das Abschiednehmen und die 
Emigration von Freunden und Verwandten. 
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2. Bezirk, Praterallee

Aus: Emil Kurz: Wie aus Nachbarn Denunzianten, 
Erpresser und Diebe wurden, in: Nach dem 
»Anschluss« ... : Berichte österreichischer 
EmigrantInnen aus dem Archiv der Harvard 
University, Hrsg.: Margarete Limberg, Hubert 
Rübsaat, Mandelbaum Verlag, Wien 2013, S. 138

Emil Kurz wurde 1898 geboren. Er war in Wien 
als Rechtsanwalt tätig und emigrierte in die USA.  
In seinem Bericht beschreibt er detailliert die 
Situation in Wien im Frühjahr 1938, wie zum 
Beispiel die Beschmierungen an den jüdischen 
Geschäften und sonstige Hass-Propaganda, als 
auch die sogenannte „Praterfestsetzung“ am 
Sonntag, dem 24. April 1938, eine der von Nazis 
veranstalteten „Maskeraden“ mit Juden und 
Jüdinnen im Prater. 
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2. und 3. Bezirk, Franzensbrücke

Aus: Gitta Deutsch, in: Erzählte Geschichte:  
Berichte von Widerstandskämpfern und 
Verfolgten – Band 3: Jüdische Schicksale, Hrsg.: 
Dokumentationsarchiv des österreichischen 
Widerstandes, Österreichischer Bundesverlag  
Ges.m.b.H., 2. Auflage, Wien 1993, S. 325

Gitta Deutsch wurde 1924 in Wien geboren und 
erlebte den Anschluss und die erste Zeit der 
Judenverfolgungen als Schülerin. 1938 konnte 
sie durch die Quäker nach England flüchten, wo 
sie sich rasch eingewöhnte. Ihr Vater konnte 
nachkommen, sie wurden aber beide als 
feindliche Ausländer auf der Isle of Man 
interniert. Gitta Deutsch blieb bis in die sechziger 
Jahre in England und gründete dort eine Familie. 
Die Lyrikerin und Übersetzerin kam 1969 nach 
Wien zurück, wo sie 1998 verstarb.  
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20. Bezirk, Anton-Schmid-Promenade

Aus: Dr. Fritz Rubin-Bittmann: Leben in Wien, 
Illusion ohne Ende, Ende einer Illusion, in:  
Voll Leben und voll Tod ist diese Erde: Bilder aus 
der Geschichte der Jüdischen Österreicher von 
1190–1945, Hrsg.: Wolfgang Plat, Herold, Wien 
1988, S. 309 

Dr. Fritz Rubin-Bittmann wurde 1944 in einem 
Keller in der Zirkusgasse in Wien geboren, sofort 
von seinen Eltern getrennt und gegen Bezahlung 
bei einem Ehepaar mit einem Säugling, als 
dessen Zwilling er ausgegeben wurde, versteckt. 
Die Eltern Josef und Sidonie Rubin-Bittmann, als 
jüdisch Verfolgte in Wien untergetaucht, mussten 
jahrelang um ihr Überleben kämpfen. Sein Vater 
war all die Jahre hindurch ohne Judenstern in 
der Stadt unterwegs, um Geld zu verdienen und  
Lebensmittel für die Familie zu beschaffen. Die 
Eltern mussten öfters ihre Verstecke wechseln, 
ihre längste Station war eine Kammer in einer 
Hausmeisterwohnung in der Ferdinandstraße.
Das Hausmeisterpaar drohte immer wieder mit 
Verrat und ließ sich für seine Hilfe bezahlen. 
Dennoch haben Sidonie und Josef Rubin-
Bittmann anderen verfolgten Juden geholfen 
und Leben gerettet. Die Geburt ihres Sohnes 
wurde für andere U-Boote ein Symbol der 
Hoffnung und stärkte deren Überlebenswillen. 
Dr. Fritz Rubin-Bittmann lebt in Wien.
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15. Bezirk, Westbahnhof, Bahnsteig 5

Aus: Otto Tausig: Kasperl, Kummerl, Jud:  
eine Lebensgeschichte, nach seiner Erzählung 
aufgeschrieben von Inge Fasan, Mandelbaum 
Verlag, Wien 2005, S. 17

Otto Tausig wurde 1922 in Wien geboren. 
1938 wurde er mit einem Kindertransport nach 
Großbritannien geschickt, wo er als Land- und 
Fabrikarbeiter Geld verdienen musste. Seine 
Eltern konnten nach Shanghai fliehen, wo  
sein Vater allerdings verstarb. 1946 kehrte er 
verheiratet nach Wien zurück, begann ein 
Studium am Max Reinhardt Seminar und 
arbeitete ab 1948 als Schauspieler, Regisseur 
und Chefdramaturg im kommunistisch 
orientierten „Neuen Theater in der Scala“.  
1970–1983 war er als Schauspieler und 
Regisseur am Burgtheater beschäftigt, später 
arbeitete er freischaffend im gesamten 
deutschsprachigen Raum. 2009 bekam er für  
sein Lebenswerk den Nestroy-Theaterpreis. 
Neben der Gründung einer Amnesty-
International-Gruppe unterstützte er seit Ende  
der achtziger Jahre mit seinen gesamten 
Einnahmen Hilfsprojekte für Kinder. Otto Tausig 
verstarb 2011 in Wien.
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Catrin Bolt

wurde 1979 in Friesach geboren und studierte von 1997 bis 2003 an der Akademie der Bildenden Künste 
Wien bei Peter Kogler. In ihrer künstlerischen Praxis setzt sie sich intensiv mit den Möglichkeiten von Kunst 
in Außenräumen und damit verbundenen Ausdrucksformen auseinander. Neben ihren Mahnmalprojekten, 
die sich mit zeitgenössischer Erinnerungskultur und der historischen Vielschichtigkeit von Orten 
beschäftigen, arbeitet sie oft mit einem erweiterten Begriff von öffentlichem Raum, den temporären und 
(nicht-)materiellen Aspekten von Skulpturen, und im Allgemeinen mit der Umsetzung von Kunst an dafür 
unüblichen Orten und über verschiedene Medien. Sie entwickelt eigenständige Ausdrucksweisen in den 
von ihr verwendeten Techniken und versucht nicht primär Arbeiten zu präsentieren, sondern über eine 
offene Gestaltung Reflexion und neue Betrachtungen des Umfeldes anzuregen. 
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