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Christoph Weber | konzeptuelle Bildhauerei

Der in Wien lebende Kiinstler Christoph Weber arbeitet konzeptuell mit einem Fokus

auf Materialitat und methodologischem Nachvollzug. Er entwickelt Projekte, die die
Politik menschlicher Interaktionen mit der Bio- und der Technosphére durch skulp-
turale Materialtransformationen und forschungsbasierte Befragungen im geopoliti-
schen und sozio6kologischen Kontext reflektieren. Er schafft Settings der situierten
Wahrnehmung, um historische und spekulative zukiinftige Kontexte zu navigieren.
Wahrend er sich mit einer Vielzahl von Materialien und skulpturalen Methoden aus-
einandersetzt, ist Beton — die nach Wasser am haufigsten verwendete Substanz der
Erde - fiir ihn zu einem Medium geworden, mit dem der Zustand globaler Gemein-
schaften kritisch hinterfragt werden kann. Er arbeitet mit, (iber und gegen dieses
universelle, utopische, modernistische und teils auch emanzipatorische Material,
das in hohem MaBe zerstorerisch und greenwashed ist — mit impliziten Widerspriichen,
die auf Spannungen innerhalb der menschlichen Gesellschaften, der Technosphéare

und der planetarischen Zukunft hinweisen.

Interview, Wien, Juli 2025

Thomas RedI: Beton ist ein zentrales Material fiir
dich. Wie bist du darauf gestoBen und welche
Bedeutung hat es fiir dich?

Christoph Weber: Der Ausloser war das Bild

eines wahrend der zweiten Intifada zerstérten pa-
lastinensischen Hauses im Jahr 2004. Es war ein
Vergeltungsakt der israelischen Armee fiir einen
Selbstmordanschlag gegen das Haus der Familie des
Attentaters. Diese Betonbrocken, als Symbol fur die
ultimative Gewalteinwirkung und die Macht der Staats-
gewalt, wurden zum AnstoB. Beton zerbrochen zu
sehen hat sehr viel in mir ausgeldst.

T.R.: Du hast Beton geworfen, gestoBen oder ge-
knickt. So testest du die Grenzen, die Bruchstellen
und die Verletzlichkeit dieses Materials? Kannst du
diese Werkprozesse néher erldutern?

C.W.: Ansatze wie das Werfen, Rollen und Knicken
sind sowoh! Akte des Protests als auch der Untersu-
chung materieller Eigenschaften, die nicht der normalen
Verwendung entsprechen. Und ja, das Ausloten spielt
eine entscheidende Rolle.

T.R.: Es entstehen so spannende skulpturale Forma-
tionen, die mit zwei Aspekten arbeiten. Einerseits mit
der reduzierten kubischen Form und andererseits mit
der zufallsgesteuerten freien Verdnderung — einer
Verédnderung, die nur bedingt planbar ist. Ist dieses
Spannungsfeld zwischen strenger Form und freiem
Experiment wichtig fiir deine Arbeit?

C.W.: Beton steht fiir die Moderne, oder fir die Tech-
nosphére, wie man zu Menschengemachtem auch
sagt. Spatestens seit der globalen "Betonitis" ist das
meiste Menschengemachte ein Kubus bzw. eine Platte.
Diese Geometrie in meinem kinstlerischen Prozess
sehr kontrolliert, dennoch bis zu einem gewissen MaBe
zufallig aufzubrechen, das ist das fiir mich Faszinierende.
Dies sowohl in rein materieller Hinsicht, als auch was
die Ubersetzung des Inhaltlichen betrifft, also die
moderne Form des Kubus in Frage zu stellen. Faszi-
nierend ist auch der Aspekt des Zufalls, den man nicht
identisch wiederholen kann — darauf spiele ich in meiner
ersten Arbeit Untitled (Chunks) an, wo die gleiche
Bruchkante mehrmals wiederholt wird.
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Christoph Weber, Untitled (Chunks), 2004, Sewacryl, je 85 x 13 x 70 cm,
Foto: Christoph Weber, © Bildrecht 2025

Das Aufbrechen ist aber auch ein Hineinschauen, ein
untersuchendes Sezieren, nicht nur ein Akt des Pro-
tests und der Subversion. Denn erstmal ist es natirlich
subversiv und gegen das Material, gegen die normale
Verwendung dieses Materials. Aber dann ist da natir-
lich Neugier, was ist da eigentlich drin? Weil diese Per-
fektion des Kubus, die Oberflache des Betons, die sicht-
bare GuBhaut ist immer ganz anders als das Innere.
Dieser Aspekt kommt beim Aufbrechen noch dazu.
Der Bruch ist fur mich aber auch das Gegenteil vom
Abdruck — ich empfinde ihn als letzten Kontakt von
zwei Flachen oder Kérpern. Er ist dadurch auch das
Gegenteil von Berthrung, und fiir mich eine Methode
der zweifelhaften Tradition der Zerstorung. Ich versuche
damit auch nachzuvollziehen, wie das Patriarchat die
Welt sieht, unterwirft und letztlich zerstort.

T.R.: Zur Herstellung von Beton braucht man sehr
viel Zement, sehr viel Sand. Das sind immer knapper
werdende Ressourcen. Der Mensch erzeugt Beton-
stadte und verbraucht generell enorme Massen an
Beton. Spielt der Aspekt des Ressourcenverbrauchs
in deiner kiinstlerischen Konzeption eine Rolle?

C.W.: Ja. Nach Wasser ist Beton das am meisten
genutzte Material. Es ist mittlerweile ungefahr halb

so schwer, wie die gesamte Biomasse auf unserem
Planeten und bringt nicht nur CO2-Probleme mit sich,
sondern eine ganze Reihe an Umweltproblemen, die
Sandknappheit, aber auch giftige Staube, viel Frisch-
wasser wird gebunden, usw. Zement ist extrem COo-
intensiv und ist, ebenso wie Stahl, fir sieben Prozent
der globalen CO2-Emission verantwortlich. Die Extrak-
tion, sowohl des Kalksteins fir die Zementgewinnung,
als auch des Sandes, hat extreme Auswirkungen auf
die Biodiversitat. Wir konnten im Forschungsprojekt
Greenwashed Concrete darauf verweisen, dass wegen
dieser Extraktion 1281 Arten geféhrdet sind.

T.R.: Fiona Liewehr (Anm.d.Red.: Kunsthistorikerin,
Kuratorin, Autorin) verwendet in ihrem Text iiber
deine kiinstlerische Strategie den Begriff des metho-
dologischen Nachvollzugs. Kannst du diesen Begriff
néher erkldren?

C.W.: Es ist ein Akt des Verstehens. Gut an der Arbeit
Untitled (Ramponeau), 2008 zu erklaren. Ich habe

erfahren, dass um die Ecke meiner Pariser Galerie
die letzte Barrikade der Pariser Commune stand
(Anm.d.Red.: Commune de Paris, 28. Marz 1871 bis
28. Mai 1871). Diese StraBe ist bis heute nicht as-
phaltiert. Nach 1968 haben sie ja alle Pariser Straen
asphaltiert, damit man die Pflastersteine nicht mehr
herausnehmen kann. Und weil ich erstens Nicht-Fran-
zose, zweitens nicht franzésisch Sprechender, drittens
als nicht aktivistisch Tatiger und viertens als Nicht-His-
toriker von der Sache wenig Ahnung habe, habe ich
versucht, mich dem auf meine Art anzunahern. Ich habe
den Pflasterstein mit Hammer und MeiBel herausge-
stemmt und dann als zweiten Akt des Nachvollzugs
historisches Papier verwendet, um die Steine als Pa-
piermaché-Replika zu machen. Damit verbinde ich den
originalen Ort mit dem originalen Material aus dieser
Zeit. Diese beiden kiinstlerischen Ubersetzungen ver-
eint, bezeichne ich in diesem Fall als methodologischen
Nachvollzug.

T.R.: Fehlt heute noch in dieser StraBe der von dir
herausgenommene Pflasterstein und ist die Leer-
stelle geblieben?

C.W.: Ja, die Liicke ist geblieben, wurde aber ein paar
Jahre spater mit Asphalt aufgefullt.

Christoph Weber, rue Ramponeau, Paris,
Lambdaprint, 25 x 21 cm, © Bildrecht 2025
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Christoph Weber, Untitled, 2008, Umschlage historischer Biicher,

Bananenkarton, 24 x 54 x 39 cm, Galerie Jocelyn Wolff, Paris,
Foto: Frangois Doury, © Bildrecht 2025

T.R.: Papiermaché ist im Vergleich zum Stein ein
weiches und leichtes Material. Warum hast du das
gewdhlt?

C.W.: Es ist letztlich auch ein "Kunststein", wie ein Po-
temkinsches Dorf, die perfekte Schnittstelle zwischen
Bild und Raum. In erster Linie ging es mir darum, histo-
risch bedrucktes Papier zu verwenden, ich habe dann
alte Kompendien wie eine Gesetzessammlung auf ebay
gekauft. Es hat mir eh sehr weh getan, Biicher zu zer-
reiBen, aber in dem Text von Jens Kastner ist gut be-
schrieben, dass die einzige Legitimation, alte Bucher zu
verwenden, die neuerliche Kunstwerdung ist. Durch die
Pariser Commune musste bis zu einem gewissen Grad
ja auch die Geschichte umgeschrieben werden. Das
heiBt, was davor gedruckt wurde, wurde danach zum
Teil obsolet. Und dadurch hat Papiermaché in dieser
Arbeit eine ganz besondere Bedeutung.

Dieser methodologische Nachvollzug ist spater auch
bei den Beton-Arbeiten entstanden. Bei meinen ersten
Arbeiten konnte ich noch nicht gut mit dem Material
umgehen, es hat mich tberfordert. Die Serie Chunks
habe ich nicht selbst gegossen, aber die Serie der Ge-
genstlicke 2010 spater schon, sie in hartem Zustand
bearbeitet, gebrochen und abgeformt und dann die
fehlende Ecke dazu gemacht. Danach hatte ich das
Gefihl, dass ich das Material immer noch nicht verste-
he, daher habe ich Adrian Forty gelesen und lese seit-
her alles Uber Beton, was ich in die Finger kriege.

Ich wollte alle Widerspriiche nachvollziehen, diese

Christoph Weber, Schade, dass Beton nicht brennt, 2012,
Beton, 40 x 20 x 60 cm, Ve.Sch Kunstverein, Wien, 2013,
© Bildrecht 2025

Binary Oppositions, die Forty beschreibt, z. B. flissig
oder fest, nattrlich oder kinstlich, usw. kennenlernen
und selber ausprobieren. Aus diesem Impuls heraus
entstanden sehr experimentelle Arbeiten, um das
gesamte Vokabular von Beton zu verstehen. Auch
das war eine Phase des Nachvollzugs.

T.R.: Ein Projekt von dir hat den Titel Schade, dass
Beton nicht brennt. /ch habe den dazugehérigen Film
tiber die Produktion gesehen. Kannst du dieses
Projekt beschreiben?

C.W.: Diese Arbeit hat ein Punksong von quetschnpaua
mit dem Titel Schade, dass Beton nicht brennt aus-
gelost. Ich dachte, auch das gehért ausprobiert. Ich
verwende eine verlorene Form' und fackle die Schale
ab. Es liegt hier wieder die gleiche Idee des Nachvoll-
zugs zugrunde. Das Projekt Schade, dass Beton nicht
brennt, von 2012 und sein Reenactment im Jahr 2021,
ist also eine Serie von Skulpturen, mit je 50 Liter Beton,
also einem Gewicht von 120 Kilo. Manche Seitenflachen
sind mit sdgerauer Fichtenholzschalung gemacht, an-
dere mit weiBbeschichteter Spanplatte glatt geschalt.
Die Fichtenholzschalung war zum Wegbrennen mit
einem Flammenwerfer vorgesehen, was auch gut funk-
tioniert hat. Das Ergebnis hat mich aber enttauscht.
Die Flache war zwar schwarz, aber die Geometrie war
immer noch zu sehr da, das Resultat war zu clean. Um
sie zum Sperrmdll zu bringen, musste ich sie mit einem
5 kg-Hammer zerteilen. So zerteilt und wieder zusam-
mengesetzt, mit deutlichen Spuren des Zerbrechens,

Christoph Weber, Schade, dass Beton nicht brennt, 2021, Re-enactment

Christoph Weber, Untitled (Ramponeau), 2008, Papiermaché aus
historischem Papier, je 12 x 13 x 15 cm, Galerie Jocelyn Wolff, Paris,
Foto: Frangois Doury, © Bildrecht 2025

haben sie mir aber dann sehr gut gefallen. Da habe ich
verstanden, dass ich sie mehr "damagen" muss.

T.R.: Im Film (iber die Produktion des Projekts sieht
man, dass Betonblécke bei einer bestimmten Ge-
schwindigkeit aus dem Auto geworfen werden.

C.W.: Ja, genau. Die nachsten Kuben habe ich dann
bei 50 km/h aus dem Auto geknallt.

T.R.: Was ist da passiert?

C.W.: Der bereits ausgeschalte, also teils angebrannte
Kubus kracht auf den Asphalt, kullert Giber die StrafBe,
dabei werden die Ecken und Kanten abgebrochen, am
Schluss schleift er dann noch ein Stlick. So bekommt
man extreme Einschreibungen der StraBe und des Auf-
pralls, zusétzlich zum Verbrennen. Am Ende bekommt
man jene gewiinschte Asthetik, die auch zu dem pun-
kigen Lied passt. Ich habe das im Ve.Sch? ausgestellt
und da fand ich es eine geniale Fligung, dass auf der
Skulptur ausgetrunkene Bierflaschen standen, weil es
so perfekt dazu gepasst hat.

T.R.: In deiner Arbeit findet sich auch der Moment
der aggressiven Manipulation. Das harte, sehr be-
sténdige Material Beton wird in deinem kiinstlerischen
Prozess intensiv und aggressiv behandelt.

C.W.: Ja, das ist das Eine. Massiv zu gieBen und dann
zu traktieren. Das andere ist, ganz diinn und fragil zu
gieBen und dann vorsichtig zu transportieren,
da schwingt diese Verletzlichkeit in Form von
Zerbrechlichkeit extrem mit, ist aber nicht
vollzogen. Das waren urspriinglich die zwei
gegensatzlichen Strategien, die ich in Varia-
tionen auch immer noch verfolge. Einerseits
das Material mit der Gewalt zu konfrontieren,
die in ihm liegt, andererseits die Verletzlich-
keit zu zeigen, die in allem vorhanden ist, in
dem Sinne wird die konzeptuelle Skulptur an-
thropomorph. Das Thema der Verletzlichkeit
ist in meiner aktuellen Ausstellung Vulner-
able Bodies titelgebend und bei Judith But-
ler® wird die Verletzlichkeit — verstanden als
bewusste Auslieferung an die Macht — Teil
der eigentlichen Bedeutung von politischem
Widerstand.

T.R.: Kunstgeschichtlich sind in der Bild-
hauerei viele Materialien stark belegt,
z. B. Marmor oder Bronze. War es ein

fur ProtestFORMEN, Stills: paraflows, Ursula Blickle Video Archiv,

© Bildrecht 2025
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Christoph Weber, not yet titled, 2015, Beton, 140 x 766 x 77 cm, je 480 kg,
Galerie nachst St. Stephan Rosemarie Schwarzwiélder, Wien, © Bildrecht 2025

Aspekt fiir dich, ein Material zu finden, das nicht so
belegt ist?

C.W.: Durchaus, es hat mich immer zu solchen Ma-
terialien hingezogen. Vor zwanzig Jahren habe ich

in Wachs gearbeitet, als Referenz zu Sempers Be-
kleidungstheorie, und habe Architekturoberflachen
abgeformt und in Wachs nachgegossen. Wachs ist ja
das klassische Material, das wenig bestéandig ist, eben
nicht wertig wie Bronze oder Stein. Bei Beton hat man
allerdings den Widerspruch, dass er auch sehr wertig
produziert werden kann, und auch im AuBenraum bis
zu einem gewissen Grad bestandig ist und fur Kunst im
6ffentlichen Raum geradezu inflationar verwendet wird.
In diesem Sinn passt er wieder gut in die Tradition von
Bronze und Stein. Eine meiner Wachsarbeiten z. B. ist
aber seit Jahren in einer Waldausstellung in der Nahe
von Kassel im AuBenraum und die Veranderung hélt
sich in Grenzen. Aber zuriick zu deiner Ausgangsfrage
nach der Belegung des Materials: Beton ist kunstge-
schichtlich zwar wenig belegt, aber dafir sonst extrem
aufgeladen, das hat mich so angezogen.

Christoph Weber, Burst, 2021, Beton, Kalkstein,
75 x 47 x 42 cm, 175 kg. Secession, Getreidemarkt,
2023, Foto: Leon Héllhumer, © Bildrecht 2025

T.R.: Im Sinne des Reagierens auf unsere aktuellen
Probleme und Krisen komme ich nun auf ein drittes
Projekt von dir, das in der Secession Wien stattge-
funden hat — Vom Mikrophon zum Megaphon.

C.W.: Das bezieht sich wieder auf das Forschungs-
projekt Greenwashed Concrete, das ich mit Nikolaus
Eckhard auf der Universitat fir Angewandte Kunst,
Wien mit Scholars aus unterschiedlichen Bereichen
durchgefiihrt habe: mit Michael Wagreich, Geologe,
Universitat Wien, Fridolin Krausmann, Soziale Okolo-
gie, BOKU, aber auch mit der Philosophin Susanne
Witzgall, Akademie der Bildenden Kiinste, Miinchen
und dem degrowth Experten Matthias Schmelzer und
Spezialisten aus der Architekturbranche, z.B. mit dem
Architekten Lukas Allner. Es war also ein interdiszipli-
néres, interuniversitares, kooperatives, kiinstlerisches
Forschungsprojekt. Wir haben die Greenwashing-
kampagne des Beton Dialog Osterreich der Oster-
reichischen Vereinigung fiir Zementindustrie (VOZ)
analysiert. Diese Kampagne lief, sehr clever formuliert,
unter dem Titel Natiirlich Beton und wirbt mit angeb-
licher Nachhaltigkeit, aber im Grunde war es eine
Image-Rebuilding Campaign der Industrie, um den
schlechten Ruf von Beton zu verbessern. Wir wollten
verstehen, warum sie so dreiste Dinge behaupten.
Zum Beispiel, dass Beton StraBen und Platze cooler
macht, letztlich also immer die 'natlrliche' Wahl ist,

Christoph Weber & Nikolaus Eckhard, From Microphone to Megaphone,
Secession, Getreidemarkt, 2023, Foto: Leon Héllhumer,
© Bildrecht 2025

egal was man bauen mdchte. Und wir wollten wissen,
warum andererseits die Umweltwissenschaften Beton
als den Marker des Anthropozans sehen. Nach einer
zweitégigen Konferenz haben wir verstanden, dass

wir 6ffentlich wirksam, mit aktivistischen Methoden
herangehen, einen Twitter account machen und eine
politische Bewegung griinden missten, um gegen

die lokale und globale Betonitis vorzugehen, was uns
natlrlich total Gberfordern wirde. Also wurde das
Projekt im Rahmen der Sommergesprache der Seces-
sion (tuesday @secession), als Lecture Performance
offentlich vorgestellt. Der erste Teil war ein "lang-
weiliger" Vortrag (Microphone), mit Slides tber die
wissenschaftlichen Erkenntnisse auf die rlickwartige
Mauer projiziert. Nach dem letzten Slide fuhr gleich
nebenan am Getreidemarkt die Polizei mit Blaulicht vor
und wir haben das vollig Uberraschte Publikum dann
dazu aufgefordert, auf den Getreidemarkt zu gehen
und dort mit uns zu demonstrieren. Es war natirlich
angemeldet und alles organisiert. Ich habe mit einem
ziemlich gebastelten Kran eine schwere Skulptur vom
Auto auf die StraBe gestellt, Nikolaus Eckhard hat seine
Kérper-Beton—-Entanglements positioniert und sozu-
sagen mit der StraBe verbunden, und wir haben unsere
Forderungen gegen Greenwashing und extraktivistische
Wirtschaftsmodelle vorgebracht (Megaphone). Das
war unser Versuch, in Solidaritat mit aktivistischen
Methoden kinstlerisch auf das Thema zu reagieren.

T.R.: In der aktuellen Politik wird vieles geframed.

In den Medien werden zum Teil nicht die Themen
6ffentlich gemacht, die besonders relevant fiir unsere
aktuellen Problematiken sind, sondern jene, die in
der Bevélkerung Zustimmung erzeugen sollen. Da
wird also sehr gefiltert. Der Verkehr ist in dieser Er-
z&hlung kein Problem, ebenso wie die Bauindustrie
kein Problem ist.

C.W.: Es war im Zuge des Greenwashed Concrete
Projektes sehr spannend zu lernen, wie eng die Wirt-
schaft mit der Materialextraktion verknipft ist. Es gibt
eine Grafik, die darstellt, dass die anthropogene, also
die gesamte menschengemachte Masse, seit den
1950er Jahren exponentiell ansteigt und dass die Ak-
kumulation dieser Materialien genau die gleiche Kurve
wie das GDP (Gross Domestic Product, BIP) hat.
Um Klimaziele zu erreichen, konnte allein eine radikale
Reduktion der Extraktion eine echte Entkoppelung
schaffen. Diese Entkoppelung funktioniert nur sehr
eingeschrankt, das heiBt, dass dieser Growthism der
globalen Wirtschaft nur zum absoluten Kollaps fiihren
kann. Das sind natirlich sehr unangenehme Tatsachen,
die schwer anders zu framen sind.

T.R.: Man streicht das Material Beton griin an oder
man gibt nur Teilinformationen (ber die Produktion
und den entstehenden CO2 AusstoB3 weiter.

C.W.: Ja, aber auch der Protest selbst kann ver-
einnahmt werden. Auch der Widerstand als Teil der
Gesellschaft und als Teil des Turbokapitalismus kann
vermarktet werden und in das Spektakel eingehen.

TL.R.: Das ist auch eine Problematik in der Kunst.
Kunst, die problematische Themen aufgreift, ist durch-
aus populdr. Wenn das Thema in den Kunstbetrieb
passt, kann man es gut einsetzen und wird damit
auch einverleibt. Aber es verliert dadurch an Scharfe,
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Christoph Weber, Mark, 2025, 2-teilig: Beton, Drahtseilschlaufen, 67 x 50 x 70 cm, ca. 500 kg / Bienenwachs, Kolophonium, Holzteer, Paraffin, 30 x 68 x 73 cm;
Ausstellung Vulnerable Bodies, Les Moulins de Paillard, Frankreich, © Bildrecht 2025

eben weil es dann Teil des Marktes geworden ist.

C.W.: Fir uns war die Aktion sehr wichtig. Das Auf-
werfen dieser Fragen: Wie sehr sollen sich Kunst und
Wissenschaft mit Aktivismus solidarisieren? Wo ist die
Grenze und wo tut man der Sache eher Schaden an?

T.R.: Diese Fragestellungen gibt es schon seit der
1968er-Bewegung, seit der >Situationistische Interna-
tionale«. Das war ja die Widerstandskunst schlecht-
hin.

C.W.: Und damals auch schon ein Zitat der Pariser
Commune, um wieder zu meiner Arbeit zurlickzu-
kommen, und kein echter Protest mehr.

T.R.: Die Radikalitit der »Situationistische Internati-
onale« hat sich danach wieder aufgelést, weil sie zu
keinen Kunstprodukten gefiihrt hat. Der Kunstbetrieb
braucht Werke, die er verkaufen kann, neben allen
diskursiven Elementen, die Teil des Betriebs sind.

Den Bruch als Schnittstelle, der auch in deiner Ar-
beit zu finden ist, sehe ich als sehr interessanten
Aspekt in der Kunst heute. Weil gerade die Bruch-
linie wie auch die Leerstelle Merkmale unserer Zeit
verkérpern. Wir leben ja nicht in einer Zeit der Konti-
nuitdt, sondern gerade gegenteilig in Bruchlinien, mit
denen wir uns mehr oder weniger auseinandersetzen
mlissen. Insofern ist der Bruch oder Riss, oder auch
die Liicke ein spannendes Element aktueller Kunst,
da sie die Fragilitidt unserer Zeit verkérpert.

C.W.: Ja, der prekare Zustand der Welt und des Pla-
neten ist das eine, das andere ist der Individualismus
der nicht relationalen Moderne, der zu einer bruch-
stlickhaften Vereinzelung fuhrt, obwohl wir Menschen
doch eher flr die Community gemacht waren. Und
das von dir angesprochene Thema der Kontinuitét
finde ich auch insofern spannend, als uns die Diskon-
tinuitdten zwischen Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft in den Computerwelten tatsachlich als ver-
schmolzene digitale Universalzeit prasentiert werden.

Christoph Weber

studierte an der Hochschule fir Grafik und Buchkunst in Leipzig, an der Akademie der Bildenden Kinste in Wien und der
Kunstakademie Dusseldorf von 1997-2002 und absolvierte ein postgraduales Meisterschilerstudium in Leipzig 2005.
Er hat Projekte fir das Museum Marta Herford, Deutschland, das Kunstmuseum St. Gallen, Schweiz, Les Moulins de
Paillard, Frankreich, die Vienna Biennale for Change im MAK Museum Wien, die Neue Galerie im Museum Joanneum in
Graz und den Osterreichischen Skulpturenpark entwickelt, sowie zahlreiche Einzelausstellungen fiir nationale und interna-
tionale Galerien realisiert. Mit Drittmitteln hat er kiinstlerische Forschungsprojekte lber die geopolitische Rolle von Beton
und seine verheerenden Umweltauswirkungen auf den Planeten entwickelt. Er hatte Gastprofessuren in Wien und Lausanne
inne. 2013 gewann er den Art Austria Award, 2010 und 2003 war er Artist in Residence am ISCP in New York City. 2008
gewann er den Outstanding Artist Award fiir bildende Kunst. Christoph Weber lebt und arbeitet in Wien.

Eine verlorene Form ist eine Gussform, die nur einmal ver-
wendbar ist und nach dem Guss entfernt werden muss,
um das Werkstlck zu entformen. Sie dient der Herstellung
einer einzigen Kopie von einer Skulptur, einem Relief, einem
Werkstlck und von Oberflachen. siehe Wikipedia

Ve.Sch, Experimenteller Ausstellungsraum in 1060 Wien
Judith Butler, geboren 1956 in Cleveland, Ohio, ist eine
US-amerikanische Person, die durch ihre philosophische
und sozialwissenschaftliche Arbeit bekannt ist. Butler hat
den Lehrstuhl fur Rhetorik und Komparatistik an der Uni-
versity of California, Berkeley inne. Butlers einflussreiche
sozialwissenschaftlich-philosophischen Arbeiten stehen in
der Tradition des Poststrukturalismus und der Queer-Theorie.

Christoph Weber, Beton (geworfen), 2015, Beton,
27 x 49 x 75 cm, 80 kg, Studioansicht, © Bildrecht 2025
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