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art office under construction

Eswaren erfreuliche und lebendige Wochen, als sechs Kinst-
lerInnenin unseren Burordumen entlang der Gange und im
Stiegenhaus malten, zeichneten, Linien klebten und mit den
MitarbeiterInnen Uber ihre Kunstwerke sprachen. Tagelang
waren die Boden mit Plastik abgedeckt, Kibeln mit gefarbtem
Wasser und Leitern standen herum, Entwurfzeichnungen be-
deckten den Boden, Beamer, Klebebander, Lineale, Bleistifte,
Farbstifte und Pinseln waren standig im Einsatz und der Ge-
ruch von Acrylfarbe und Terpentin zog sich durch die Biro-
raume. Die auB3ergewdhnliche Situation, dass MitarbeiterIn-
nen den Entstehungsprozess der Kunstwerke am Arbeits-
platz hautnah miterleben kénnen, hat uns bewogen, dieses
Kunstprojekt art office under construction zu nennen.

Die Austrian Power Grid AG ist Osterreichs fuhrender Uber-
tragungsnetzbetreiber und fir 95 Prozent des heimischen
StromuUbertragungsnetzes verantwortlich. Damit tragen wir
Verantwortung fUr die nachhaltige Stromversorgung des Lan-
des auch fUr kinftige Generationen. Nachhaltigkeit und offe-
ner Dialog sind wichtige APG-Grundwerte, an welchen wir uns
inunserer Arbeit orientieren. Dies gilt sowohl fUr unsere exter-
nen Unternehmensbeziehungen als auch APG-intern. Der neue
APG-Claim - also unser Leitspruch, den wirim Zuge der Présen-

The weeks during which six artists visited our offices and
painted, drew and glued lines along the corridors and in the stair-
well, discussing their artworks with our employees as they went
along, were both delightful and lively. For days the floors re-
mained covered with plastic, buckets with coloured water and
ladders stood here and there, design sketches were spread
across the floar, masking tape, rulers, pencils, coloured felt-tips
and brushes were in constant use, and the office air smelled of
acrylic paint and turpentine. Given the unusual situation in which
our employees were able to follow the creative process right
from their offices, we decided to call the project art office under
construction.

The Austrian Power Grid AG is Austria’s leading transmission
grid operator and is responsible for 95 % of domestic power
transmission. Thus it is also responsible for providing the coun-
try, and future generations as well, with a sustainable electric-
power supply. Sustainability and open dialogue are important
core values on which APG’s work is oriented. This applies to our
external company relations as well as within the company itself
The new APG claim and the motto we introduced in the caurse
of presenting our new brand appearance is: We keep it going.
This comes very close to describing our core activity and under-

tation unseres neuen Markenauftritts vorgestellt haben,
lautet Strom bewegt. Er kommt dem Kern unserer Tatigkeit
sehr nahe und beschreibt die enorme Bedeutung, die Strom fir
moderne Gesellschaften wie die unsere hat.

Auch Kunst bewegt. Hier ergibt sich eine passende und
nahtlose Verbindung zum nun realisierten Kunstprojekt art
office under construction. Die VerknUpfung von Kunst und
Arbeitswelt erschien uns in diesem Zusammenhang als eine
auf3ergewdhnliche Maglichkeit, MitarbeiterInnen am Arbeits-
platz zu inspirieren und zu motivieren. Es ist uns eine grof3e
Freude, dass es uns durch das vorliegende Kunstprojekt ge-
lungenist, neue Wege zu gehen. Es war einidentitatsstiften-
des Moment, den Entstehungsprozess der Wandarbeiten
miterleben zu kdnnen, das einen starken Bezug zu den Kunst-
werken geschaffen hat.

Unser besonderer Dank gilt den KinstlerInnen, die mit
ihren wunderbaren Arbeiten etwas Auf3ergewdhnliches ge-
schaffen haben und die permanente Begegnung mit zeitge-
ndssischer Kunst am Arbeitsplatz ermdglichen. Vor allem
mochtenwir unseren MitarbeiterInnen furihre Aufgeschlos-
senheit danken. Gabriele Schor danken wir ganz herzlich fur
ihre Idee und ihr Konzept zu art office under construction -
das Konzept hat uns sofort Uberzeugt. Frau Schor hat als Lei-
terin der SAMMLUNG VERBUND zusétzlich dieses Kunstpro-
jekt mit viel Engagement kuratiert und einen sehr schénen
Katalog herausgegeben.

Wir winschen allen MitarbeiterInnen und Gasten viel
Freude und Vergnigen mit der Begegnung der Kunst in un-
seren Burordumen.

Heinz Kaupa Thomas Karall
Vorstand der Austrian Power Grid AG

scores the enormously important role that electricity plays in
modern societies such as ours.

Art also gets things going, and thus there was an appropriate
and seamless connection to the project art office under con-
struction, which has now been completed. The relationship be-
tween art and the working world offered an unusual opportu-
nity toinspire and motivate employees in the workplace. Itis a
source of great satisfaction that this art project allowed us to
break new ground. Experiencing the creative process as the
project took shape on the walls was anidentity-establishing mo-
ment that created a strong relationship with the artworks.

We are particularly grateful to the artists, who with their
wonderfulworks have created something extraordinary, making
possible a constant encounter with contemporary art in the
workplace. We especially want to thank our employees for their
openness to this project. And we are very grateful to Gabriele
Schor for her idea for art office under construction, 3 concept
that was immediately convincing. As director of the VERBUND
COLLECTION, she also curated this art project with a great
sense of commitment and produced a very attractive catalogue.

We wish all aur employees and visitors a pleasurable experi-
ence in their encounter with art in our offices.

Heinz Kaupa Thomas Karall
Management Board of Austrin Power Grid AG
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Kein Ort fur Kunst? Ein Ort fur Kunst!

No place for art? A place for art!

Die grof3en, neuen Rdume der APG mit ihren langen, weif3en
Wanden und lichtdurchfluteten Gangen verfihrten uns zu
besonderen Uberlegungen. Es sollten nicht Werke an die
Wand,gehangt’werden, sondern sechs KunstlerInnen wur-
den eingeladen, sich mit der rdumlichen Gegebenheit direkt
vor Ort spezifisch auseinanderzusetzen. Bald darauf stellten

APG’s big new offices with their long white walls and corridors
flooded with light prompted us to consider unusual artistic ideas.
The final decision was not to ‘hang’ art on the wall but rather to
invite six artists to find specific solutions ininteraction with the
space available to them. Only 3 short time later they presented
the wide stylistic diversity of their designs and ideas to the em-

sieihre Entwirfe und Ideenin einer Présentationsrunde dem
Varstand und den MitarbeiterInnen vor. Die stilistisch man-
nigfaltigen Vorschlage wurden begeistert aufgenommen und
unter neugierigen Blicken und mit aufmunternden Bemer-
kungen der MitarbeiterInnen realisiert.

Ingo Nussbaumer gehtin seiner Wandmalerei auf Schat-
tenfelder ein, die sich durch das Tageslicht laufend veran-
dern. Ingrid Proller irritiert mit Uberklebungen von Spielfeld-
markierungen unsere Gewissheiten architektonischer Ord-
nung. Franz Vana l8sst sich von Tiepolo inspirieren und zeich-
net detailreich einen Adler, der durch schwebende Apfelund
fliegende Ziegelsteine hindurch das Paradies verldsst. Geor-
gia Creimer entwirft zwei grof3e Zeichnungen, deren Formen
sich wie GefUhlszustande rdumlich verdichten und ausdeh-
nen. Moni K. Huber verwandelt in ihren Collagen Zimmer-
pflanzen zu Zimmerhelden. Margit Hartnagel schafft zwei
grof3formatige Ovale in jeweils unterschiedlichen zarten Ab-
stufungen.

Ich mochte mich bei allen KunstlerInnen bedanken, die
mitihren Wandarbeiten subtil auf die Raumsituation reagier-
ten. Mein herzlicher Dank gilt auch der Kunsthistorikerin
Patricia Grzonka fUr ihre feinfUhligen Essays, die sie zu jedem
einzelnen Werk verfasst hat. Gleich zu Beginn gab es Zustim-
mung und Unterstitzung von den MitarbeiterInnen, auch
ihnen ist zu danken, besonders Thomas Dolleschal, Karl
Freynschlag und Barbara Winsch. Den Vorstanden Heinz
Kaupa und Thomas Karall méchte ich ein Kompliment fur ihre
Affinitdt zur Kunst aussprechen und dafur, dass sie sich auf
diese ungewohnliche Situation in situ eingelassen haben.

Gabriele Schor
Kuratorin

ployees and management board, who received them enthusias-
tically. The artists proceeded to realize their ideas to the curious
gazes and encouraging commentary of the employees.

In his wall painting Ingo Nussbaumer plays with fields of
shadow that change constantly with the daylight entering into
the room. Ingrid Prollerirritates our certainties about architec-
turalorder by painting the markings of a sports-hall floor onthe
wall Inspired by Tiepolo, Franz Vana has drawn a detailed eagle
leaving paradise through a sky of floating apples and flying bricks.
Georgia Creimer has created two large drawings, the shapes of
which, like emotional states, compress and expand in space. In
her collages, Monika Huber transforms house-plants into “In-
door Heroes”, and Margit Hartnagel has created two large-for-
mat ovals with varied and gentle colour gradations.

T would like to express my gratitude to all these artists, who
with their wall art have reacted subtly to the spatial situation.
T would particularly like to thank art historian Patricia Grzonka
for the sensitive essays that she has written about the respec-
tive works. APG’s employees lent their approval and support
right from the beginning, and they also deserve an expression
of thanks, especially Thomas Dolleschal, Karl Freynschlag and
Barbara Wunsch. T would like to compliment the management
team of Heinz Kaupa and Thamas Karall for their affinity for art
and for becoming involved in this unusual project.

Gabriele Schor
Curator
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Ein gelber Sonnenstrahl legt sich quer
Ingo Nussbaumer: Laneshade, Over‘lap

Ingo Nussbaumer beruft sichin seiner kinstlerischen Arbeit
auf den Konstruktivismus, auf die abstrakte Malerei und die
konzeptuelle Kunst - internationale Kunstrichtungen, die in
Osterreich bis heute nie so richtig populsr geworden sind.
Grinde dafir gibt es viele, und sie sind &fter schon genannt
worden: Die systematische Verdrdngung der Moderne aus
Osterreichin der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts gehort
sicherlich zu den entscheidenden. Zumindest bis vor kurzem
schien es so, als ob ein dekorreicher, bUhnenhaft-theatrali-
scher Ausstattungsstil, der im katholischen Imperativ wur-
zelt, der hauptsachliche Bezugspunkt dsterreichischer Kunst
gebliebenist - so klischeehaft diese Einschatzung auch mitt-
lerweile scheinen mag. Dieser (katholisch-)barocke Nachhall
ist mit all seinen Facettenim expressiven, informellen, aktio-
nistischen Gestus, der die dsterreichische Nachkriegskunst
dominierte, noch bei vielen der jungeren Kunstschaffenden
spurbar. Indes scheint sichan diesem Bild in letzter Zeit doch
einiges zu verandern, wie die vermehrte Akzeptanz fir kon-
zeptuelle und abstrakte Kunst erahnen [3sst und wie nicht
zuletzt auch die Auswahl der Kunstlerinnen und Kinstler for
das APG-Projekt zeigt.

Nussbaumer beschaftigte sich bereits als Schuler mit Philo-
sophie und konstruktiver Kunst. Eine Vertiefung der Ausei-
nandersetzung mit fUhrenden Vertretern dieses Kunst-
zweigs folgte anldsslich eines Studienaufenthalts in Basel -
einem der Zentren puritanisch-abstrakter Tendenzen (und
ihrer Vermittlung). Der sachlich-sprode Gestus, der dieser in
der Schweiz mit dem Terminus ,konkret” belegten Kunstin-
newohnt, wendet sich bei Nussbaumer jedoch zu einer eige-
nen Form des kinstlerischen Ausdrucks, der gewisse ,Un-
stimmigkeiten” wohlkalkuliert zuldsst und somit selbst so
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etwas wie eine Mischung aus strengem Konzept und Willkir
darstellt. Ingo Nussbaumer leistet sich sowohl die Zeit wie
den Luxus, sich mit kunstwissenschaftlichen Grundlagen zu
beschaftigen, Recherchen zu tétigen und daraus eigene
Richtlinien fUr seine Arbeit abzuleiten. Indem diese nun in
seine Konzeptionen einflief3en, bestimmen sie indirekt auch
die Themen der einzelnen Bilder. ,Meine Malerei wirde ohne
Theorie sicher anders aussehen, obwohl man Kunst und Wis-
senschaft natUrlich nicht so ohne weiteres in eins setzen
kann“,so Nussbaumer, der selbst auch mehrere theoretische
Schriften zur Konstruktion und Analyse von Bild- und Farb-
raumen publiziert hat.! Der Zug zum Konzeptionell-Konstruk-
tiven leitetihnauchineiner zentralen Frage seiner Intentio-
nen: Wie kann ich Form und Farbe auf der Leinwand so ver-
teilen, dass eine Dynamik entsteht, die nicht unruhig wirkt?

Diese Frage war maf3gebend fur die ausladende Wandarbeit
Laneshadeim IZD-Tower. Auf einer Grundflache von 2,5x 8,3
Metern variierte Nussbaumer verschiedene geometrische Ele-
mente, sodass unterschiedlich grofde Zonen entstanden. Vom
rechtenunteren Eck bis schrag in die Mitte legt sich so etwas
wie ein Sonnenstrahl quer. Auf der linken Seite dominiert eine
opake, intensiv blaue Flache, deren duf3erster Rand wiederum
von einem merkwirdigen Lila abgegrenzt wird, das nach oben
unbestimmt auslduft. Rechts findet sich ein unregelmafiges
graues Trapez, das wie ein Balken eine Tragefunktion auszu-
Ubenscheint. Soindividuell verschieden die Assoziationen sein
mogen, die aus der abstrakten Struktur gewonnen werden
konnen, sointendiertist diese Wirkung als Resultat eines Bild-
findungsprozesses, der auf einer systematisierenden Vor-
gangsweise beruht. Das klingt nurim ersten Moment paradox
- das Bild sollnamlich auf jeden Betrachter anders einwirken.
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Nussbaumer verfahrt so, dass er zundchst - meist am Com-
puter - eine Grundstruktur des Bildtragers in einer Aufteilung
der Flache erarbeitet, das heif3t konstruiert, durchprobiert
und austariert. Dazu wird eine Farbskala entwickelt, die der
KUnstler nurin den Grundténen festlegt. Bei Laneshade sind
es die Tone grau-gelb-blau. Die Farben werden spater direkt
am Objekt in wechselnder Opazitst aufgetragen, bis die ge-
winschte ,interessante” Kombination hergestellt ist. Bis es
dahinkommt, werden bereits im Entwurf Interaktionen aus-
formuliert: Mit jeder Farbveranderung, mit jeder Nuancierung
modifiziert sich auch die Aufteilung der Flache, die Form des
Bildes. Farbe und Form befinden sich in einem wechselseitigen
Bezug: Wird eine Farbe abgewandelt, so vergréf3ern oder ver-
kleinern sich Flachen, erweitern oder verkirzen ihren Ab-
stand, verandern ihre Winkel, ihre Konstellation.

Was diesen langwierigen Prozess abhebt vom Verfahren der
strengen konstruktiven Schule - und das Bild insofern in sei-
ner Autonomie beschrankt -, ist der Bezug zum Auf3erbildli-
chen, der durch die Korrespondenz von Bildlinien mit raumli-
chen Komponenten der Architektur liegt. So Ubernahm Ingo
Nussbaumer beispielsweise den schragen Verlauf eines der
Fensterrahmen fir die Grenze zwischen der hellblauen und
der weien Flache, die im gleichen Winkel von links unten nach
rechts oben fUhrt, sich also zum Fensterrahmen parallel ver-
halt. Eine weitere bildkonstituierende Korrespondenz be-
steht zwischen dem kurzen horizontalen Stick, das vom
grauen Trapez gebildet und dessen Héhe durch einen Schat-
tenfestgelegt wird, der durch den Lichteinfall (nur bei Tages-
licht) vom gegenUberliegenden Fenster auf die Wand ent-
steht. Alle diese Elemente kdonnen als Teile eines speziellen
ortsspezifischen Konzepts betrachtet werden - eines Ver-

fahrens, das sich mit den inhaltlichen, aber auch architekto-
nischen Gegebenheiten eines Ortes, einer site auseinander
setzt und somit die Grenzen des herkdmmlichen abstrakt-
konstruktivistischen Bildraums sprengt. Mit dieser Aus-
tauschbeziehung zwischen realem und imagindrem Raum, zu
demerauch den Farbraum zahlt, spielt Ingo Nussbaumer hier,
wobei sein kinstlerisches Verfahren dem Erfassen eines
,Realismus der Materialien und Formen“dient.2 Der ,konstel-
lative” Farbraum, der an die mehrmalige Schichtung der Farbe
gekoppelt ist, entsteht so als ein Gebilde, das in seiner dyna-
mischen Konzeption als eines der Fragmentierung wahrge-
nommen werden soll, dessen Elemente autonom funktionie-
ren. Insofern handelt es sich bei diesen Farbrdumen um
Zonenunterschiedlicher Wertigkeiten und Qualitdten, deren
Prasenzin ,feinstofflichen Nuancierungen” (Nussbaumer) be-
steht. Dass solche atmospharischen Abstufungen vor (tra-
dierten) Symbolwerten der Farben Vorrang haben, erweist
sich seinerseits als sachlich-konkrete Geste gegenUber jegli-
chem Anekdotischen des Bildraums.

Indiesem Sinnarbeitet Nussbaumer an einer Auffassung un-
gegenstandlicher Kunst weiter, in die komplexe Farbkonstel-
lationen einbezogen werdenkdnnen - anders alsin den histo-
rischen Positionen Mondrians oder Lohses. Die Referenz, die
Nussbaumer selbstins Spiel bringt, ist Ellsworth Kelly, dessen
Fragmentierungsverfahren (im Gegensatz zum Abstraktions-
verfahren) auf einem ,realen Ausgangspunkt” basiert, wie
zum Beispiel dem bekannten flachgedrickten Pappbecher,
der zu einem konischen Bildmotiv fihrt. Bei Nussbaumer sind
esarchitektonische Komponenten bzw. reale Schatten- oder
Raumsituationen, die als bildgestaltende Aspekte eingebracht
werden. Bei der grof3en APG-Wandmalerei findet dies in
Bezug auf die Fensterrahmen und Schattenwirfe statt.
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For das Stiegenhaus im Ubergang zum 34. Stockwerk hat
Ingo Nussbaumer eine weitere, etwas kleinere zweiteilige
Wandarbeit gestaltet: Over ‘lap spielt mit der Idee von sich
Uberschneidenden Ringen. Hier wurden dinne, selbsthaf-
tende, beigeindustriegefarbte Linierbadnder aus Gummian die
Wand appliziert.

Imgrof3eren Zusammenhang kann Nussbaumers bemerkens-
werter Versuch, Farbe und Form im Bild gleichzeitig zu ent-
wickeln, indem er aus jeder gefundenen Farbabstufung erst
denndchsten Schritt konzipiert, als ein rekursives Verfahren
verstanden werden, das, wie Michael Dirfeld in Bezug auf
Niklas Luhmann festhalt, Ahnlichkeiten zum fraktalen Form-
generierungsprozess aufweist.3 Indem Nussbaumer quasiam
Objekt selbst diverse Stadien - der Formfindung zuerst und

13

dann auch der Farbfindung - durchlduft, baut sein Bildfin-
dungsprozess rickbeziglich unmittelbar auf jedes vorherige
Bild auf und nimmt dieses auf, sodass es schlieflich als End-
produkt alle vorherigen Schritte enthdlt. So entsteht ein dy-
namischer Bildaufbau - asymmetrischin der Konzeption, dem
das Ornamentale als Strukturprinzip innewohnt.

1 Ingo Nussbaumer, Die Idee des Bildes, als Beitrag zu einer Noetik der Kunst, Wien: edition
splitter, 2002; sowie: ders., Zur Farbenlehre, Entdeckung der unordentlichen Spektren, Wien:
edition splitter, 2008.

2 IngoNussbaumer, Konzept - Intention - Dimension, in: ders., Malerei als Proposition, Wien:
Triton Verlag, 1997, S. 19.

3 Michael Durfeld, Das Ornamentale und die architektonische Form. Systemtheoretische Ir-
ritationen, Bielefeld: transcript, 2008, S. 110.
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A Yellow Shaft of Sunlight Runs Diagonally

Ingo Nussbaumer: Laneshade, Over ‘lap

Ingo Nussbaumer relates to constructivism, abstract painting
and conceptualism in his work — international directions in art
thathave still not really achieved popularity in Austria to this day.
There are many reasons for this, and they have already been fre-
quently named: Among the most decisive of these is certainly
the systematic expulsion of the Modernists from Austria in the
first half of the 20™ century. At least until recently it appeared
that a richly decarative, stage-like, theatrical scenic style rooted
in the Catholic imperative had remained the key point of refer-
ence for Austrian art — as clichéd as this assessment itself might
now seem. These (Cathalic) baroque overtones can be felt with
all of their facets in the expressive, informal, actionist gesture

19

that dominated Austrian postwar art, and are still be felt in the
work of far younger art producers. However, much of thisimage
does appear to have been changing in recent years, as the in-
creasing acceptance of conceptualism and abstract art suggests
and which is, after all, also shown in the selection of the artists
for the APG project.

Nussbaumer showed aninterestin philosophy and constructive
art while stillat school. Amore profound engagement with lead-
ing proponents of this branch of developments in art followed
while studying in Basel — a centre of puritan abstract leanings
(and the mediation of same). The prude pragmatic gesture intrin-
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sic to this art, whichis termed ‘concrete’ in Switzerland, turns
into a unique form of artistic expressionin Nussbaumer’s work,
however, allowing certain well-calculated ‘discrepancies’ and
so itself representing something like 3 mix of stringent con-
cept and unorthodox arbitrariness. Ingo Nussbaumer permits
himself both the time and the luxury of engaging with the fun-
damentals of aesthetic theory, pursuing research and devel-
oping his own guidelines for his work. These flow into his con-
cepts to the extent that they indirectly also determine the
subject matter of the individual paintings. “My painting would
look different without theory, even though art and science ob-
viously cannot easily be compared”, says Nussbaumer, who has
published several theoretical texts on the construction and
analysis of colour space.! This leaning towards conceptualism
and constructivism also guides himin one the central questions
in his work: How can I distribute shapes and colour on the can-
vas in such a way that a dynamic is created that does not look
turbulent?

This question was also central to the extended mural Laneshade
in the IZD Tower. Nussbaumer varies different geometric ele-
ments on a surface of 2.5 x 8.3 metres, resultingin zones of dif-
ferent dimensions. Something like a shaft of sunlight runs diag-
onally fram the lower right-hand corner into the middle of the
mural. The left-hand side is dominated by a conspicuous opaque
blue surface, the outer edge of which is bordered by an area of
outlandishlilac dispersing upwards. To the right thereis anirreg-
ular grey trapezoid surface that appears to function as a sup-
porting bar. As individual as the associations evoked might be
that can be gleaned from the abstract structure, this effectis
adeliberate result of the process of developing the composition,
3 process based on a systemised approach — which only initially

sounds paradoxical, as the painting is intended to impact differ-
ently on each viewer.

On Nussbaumer’s method in particular: First, he conceives the
basic structure of the painting (usually on a computer). This func-
tions as a conceptual guideline. The colour and form already in-
terweave at this stage. The key tones —in Laneshade these are
shades of grey, yellow and blue — are later applied directly onto
the object in various opacities until the desired «interesting»
combination has been produced. Before this, the interactions
within the design have already been defined: the subdivision of
the surface, the form taken by the painting, is modified with every
change in colour, with every nuance. Colour and form are mutually
interrelated: if a colour is altered then surfaces are reduced or
expandedinsize, the distances between them are reduced or en-
larged and their angles change, i.e. their configuration.

What distinguishes this painstaking process from approaches
taken by the austere constructivist school — and restricts the
painting’s autonomy —is an external reference, i.e. 3 correspon-
dence betweenthe lines of the painting and spatial components
of the architecture. So, for example, Ingo Nussbaumer adopted
the slanting perspective of a window frame for the border be-
tween the light blue and the white surfaces, which leads from
lower left to upper right at the same angle, i.e. runs parallel to
the window frame. A further constituent corresponding ele-
ment exists between the short horizontal piece formed by the
grey trapezoid, the height of which is given by a shadow cast
onto the wall from the window opposite (only by daylight). All of
these elements can be regarded as part of a special site-specific
concept — as part of an approach that engages with the con-
tents but also the architectural givens of 3 location, and so
bursting the boundaries of the usual abstract constructivist pic-
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torial space. Ingo Nussbaumer is playing here with this mutual
exchange between the existing and the imaginary space, to
which he also counts the colour space, whereby his technique
serves to manifest “a realism of materials and forms”? The con-
stellated colour space, whichis coupled to the multiple layering
of the colour scheme, arises as a manifestation thatisintended,
inits dynamic conception, to be perceived as one of fragmenta-
tion, with elements that function autonomously. To this extent
these colour spaces are zones of varying values and properties
whose presence is defined, according to Nussbaumer, by “subtle
nuances”. That such atmospheric shades take priority over (tra-
ditional) symbolical values for the colours proves to be a prag-
matic concrete gesturein contrast to anything anecdotal about
the pictorial space.

In this sense Nussbaumer is also extending the notion of non-
figurative art, in which complex constellations of colour can be
integrated — which differs from the historical positions adopted
by Mondrian or Lohse. The reference that Nussbaumer himself
introducesis to Ellsworth Kelly, whose process of fragmentation
(in contrast to the process of abstraction) is based on 3 «real
point of departure» such as, for example, the familiar flattened
paper beaker that produces a conical motif for a3 painting. In
Nussbaumer’s work it is architectural components or existing
shadows or spatial situations that are integrated as composite
elements in the concept for the painting. In the large-scale
mural for APG this occurs in reference to the window frames
and the lie of shadows cast.

For the stairwell leading to the 34 floor Ingo Nussbaumer has
designed anather, slightly smaller, two-part mural: Over lap plays
with the idea of intersecting annular rings. For this work thin
rubber, self-adhesive, industrially dyed, beige strips were applied
the wall
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In the broader context, Nussbaumer’s remarkable attempt to
develop colour and form simultaneously in an image by conceiv-
ing the subsequent step on the basis of each shading arrived at
may be seen as a recursive technique that, as formulated by
Michael Durfeld in reference to Niklas Luhmann, bears similari-
ties to the process of fractal form-generation.® As Nussbaumer
runs through various stages quasi on the objectitself — first the
formal conception and then the colours — the pictorialinvention
for each painting builds directly on each preceding image, inte-
grating it so that the end product finally contains all of the pre-
ceding stepsinvolved. The result is a dynamic construction that
is asymmetricalin conception andintrinsically based on the prin-
ciples of ornamentation.

1 Ingo Nussbaumer, Die Idee des Bildes, als Beitrag zu einer Noetik der Kunst, edition splitter, Vi-
enna 2002, as well as Nussbaumer: Zur Farbenlehre. Entdeckung der unordentlichen Spektren,
edition splitter, Vienna 2008 Here in translation

2 IngoNussbaumer, Concept — Intention — Dimension, in: Nussbaumer, Malerei als Proposition /
Painting as a Proposition, Triton Verlag, Vienna 1997, p. 65

3 Michael Durfeld, Das Ornamentale und die architektonische Form. Systemtheoretische Irrita-

tionen, transcript, Bielefeld 2008, p. 110
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Blau, Grun und Orange dezent
aus dem Lot gebracht
Ingrid Proller: Entgrenzungen

Kunst und Sport gelten gemeinhin als zwei getrennte gesell-
schaftliche Teilsysteme, die sich gegenseitig nicht nur nicht
berUhren, sondern geradezu auszuschlief3en scheinen. Wie-
wohlin Zeiten des Good-Looks-Imperativs und des korper-
optimierten Lifestylemanagements sich kaum eine kunstin-
teressierte Person ein ungepflegtes, unsportlich wirkendes
AuBeres selbst beim samstaglichen Museumsbesuch wird
leisten wollen und kdnnen, bleibt das Training des dynami-
schenund adretten Selbstim Rashmen rein privater Handlun-
gen. Sind vereinzelt auch ambitionierte Galeristinnen, Kriti-
kerinnen oder Kunstler im Fitnessstudio, auf dem Fuf3ball-
platz oder beim Bouleturnier anzutreffen, so gehdren diese
Tatigkeitenin der Regeldoch eher zu den Programmpunkten
der Freizeitgestaltung - auch wenn, wie Richard Sennett
schrieb, der ,Feierabend”in flexibilisierten dkonomischen Sys-
temen 18ngst zu existieren aufgehort hat.! Die Bereiche von
professionellem Sport und ambitionierter Kunst - verstanden
als Leistungssport und Kunstmarktsystem - sind auf der
symbolischen gesellschaftspolitischen Ebene kaum miteinan-
der kampatibel: Die Arena des einen ist die gedchtete Zone
des andern.

Inder Arbeit von Ingrid Préller treffen sich diese beiden Wel-
ten auf ganz untypische Weise. Die KUnstlerin verbindet die
Regimes der Kreativitdt und des Bohemelebens mit der Ziel-
orientiertheit und Regelhaftigkeit der Sportpldtze als Resul-
tat eines Ubergreifenden Lebenskonzepts: Sie studierte pa-
rallel Kunstwissenschaften und Sportpaddagogik. Préller un-
terrichtete Sportfacher an Schulen, die in aller Regel als
staatliche pddagogische Institutionen auch die Funktion
haben, ein zum grof3ten Teil aus dem 19. Jahrhundert stam-
mendes Konzeptvon,Leibeserziehung” oder ,Korperertich-
tigung” in ein mehr zeitgemafes von Korperbewusstsein
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UberzufUhren. Sie verfolgte dabei ganzheitliche Spielansatze,
die sich auf eine neuere Praxis des Umgangs mit dem Kérper
berufen, in denen ein kommunikatives, gesellschaftlich und
sozial orientiertes Bewegungsspiel im Vordergrund steht.

Ingrid Préllers Auseinandersetzung mit dem Sport wurzelt
aber auch in der eigenen Jugenderfahrung als aktive Leicht-
athletin sowie in einem elementaren Interesse am Korper, an
Leiblichkeit und kérperlicher Prasenz. So beschaftigt sie sich
mit Wissensfeldern und Analogien, die in fachertbergreifen-
den Verbindungen von Philosophie, Soziologie, Ethik und
Sport liegen. Die Uberzeugung, dass im Kérperbewusstsein
des Individuums eine der Kernfragen zeitgendssischer Le-
bensmacht und Lebenswissenschaften liegt - dem, was bei
Michel Foucault Biopolitik hei3t -, fuhrte Ingrid Proller
schlief3lich zu der Frage, wo der Kérper Platzin der Kunst fin-
denkdénnte. In einer friheren Bilderserie malte sie Jugendli-
che, die oft einsam ihren sportlichen Tatigkeiten nachgingen:
eine Joggerin, die allein vor einem dramatischen Abendhimmel
einemimaginaren Ziel entgegen rennt, oder einen Jungen im
Trainingsanzug, der sinnierend auf einem Holzstuhlin einem
Zimmer sitzt. Oft sind es aber auch Extremsportarten oder
Praktiken, dieim weiteren Kontext mit Jugendkulturen asso-
ziiert werden, die Préller darstellt - einen Kitesurver, der Uber
einem Uberirdisch leuchtenden orangefarbenen Abgrund
schwebt, oder einen jugendlichen Traceur, der Uber Dacher
und Mauern springt. Die entindividualisierten Protagonisten
weckeninihrem Tun oftmals mehr Assoziationen zu Guerilla-
taktiken als zu Funsportarten. Gerade bei diesen Inszenie-
rungen wird deutlich, wie sehr Prollers Interesse an Jugend-
lichenauch der Darstellung von psychischen und sozialen Ex-
tremsituationen qilt, die mit dem modernen Leistungsgedan-
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ken verknUpft sind: Um seinen taglichen Kick zu bekommen,
stilisiert sich der durchschnittliche Grof3stadtjugendliche als
Uberlebenskampfer in einem unwirtlichen Dschungel. Den
eindricklichenPortrats, die Préller diesen Figuren gewidmet
hat, haftet immer auch etwas Existenzielles an. Sport wirdin
diesem Sinn als Trager einer eskapistischen Ausgleichsfunk-
tion, als ,Ausdruck zivilisatorisch-urbaner Lebensweise” ver-
standen, vermittelt durch Bilder der Massenmedien: ,Es sind
im Grunde die Massenmedien, die als alles durchdringende In-
strumentarien des Infotainments die Sportler als die eigent-
lichen Reprasentanten und Identifikationsfiguren fur alle -
sportlich mehr oder weniger passiven - Medienkonsumenten
ins Bewusstseinheben”, so schreibt Rainer Fuchs in Bezug auf
die Arbeit von Ingrid Préller und verweist auf die kompensa-
torische Seite derim urbanen Alltag erlebten Ohnmacht und
Gezwungenheit?

Von einer Art Abstrahierung durch Verrdumlichung gesell-
schaftlich vermittelter ,vitaler Werte” kdnnte manin diesem
Sinne auch bei Prollers Wandmalerei fur APG sprechen. Die
KUnstlerin hat auf der Grundlage von drei Bodenmarkierun-
gen, wie sie in Sporthallen angebracht werden, ein Konzept
entwickelt, das einerseits ein optisch-ornamentales Bild ent-
wirft und andererseits den Raum mit einer kontrolliert-ex-
pressiven Geste zu sprengen scheint. Die farbigen - dem tat-
sachlichen Verlauf von Spielfeldern folgenden - Basketball-,
Volleyball- und Handballlinien ziehen sich dabei Uber die Raum-
fluchten eines Gangabschnitts im 36. Stockwerk des Hoch-
hauses Uber mehrere Wande, Decken und Pfeiler. Proller hat
sich hier genau an den internationalen Richtlinien, wie Spiel-
felder zu organisieren sind, orientiert und holte im Vorfeld de-
taillierte Informationen ein: Gber die Breite der Markierungen
genauso wie Uber die Abstande, die bei den Kreuzungen ein-
gehalten werden missen. Soist einerseits ein ,realistisches”
(Teil-)Abbild eines Sporthallenbodens entstanden, das auch
sogleich als solches erkannt wird, das andererseits aberin sei-
nem schragen Verlauf an den Wanden ,dezent aus dem Lot
gebracht” wurde, wie Ingrid Proller anmerkt. Erst durch die-
sen Kunstgriff weiten sich die Burordume merklich - ein Ef-
fekt, der mit dem Titel Entgrenzungenauch angedeutet wird.
Der Malprozess selbst - denn um einen solchen handelt es
sich - stellte dabei einige technische Herausforderungen, die
Proller durch ad hoc entwickelte Verfahren meisterte: Die
perfekt gebogenen Linien zeichnete sie mit Hilfe eines bieg-
baren Lineals auf, die Wandkreise zog sie mittels eines an
einer Schnur befestigten Bleistifts. Um einen méglichst opa-
ken Farbauftrag zu erhalten, wurden die grinen, blauen und
orangen Markierungen dreimal gestrichen. Ingrid Proller ge-
lang so die optisch ansprechende Simulation einer Sportwelt

24

- die, so die Intention, als positiv konnotiert wahrgenommen
werden soll.

Dass Spartindessenin einer Leistungsgesellschaft und dari-
ber hinaus im padagogischen Sinn auch ein normierendes Dis-
ziplinierungsinstrument darstellt, wird nicht zuletzt ange-
sichts der unzahligen Reglementierungen deutlich, mit denen
eine sportliche Betdtigung - bei den meisten Sportarten -
verbundenist. In Prollers Arbeit klingt dieser Aspekt bereits
im Titelan,in dem auch die Andeutung eines gewissen Wider-
spruchs enthaltenist. Entgrenzt sind nicht die gesellschaft-
lichen Spielrdume, in denen Sport betrieben wird, entgren-
zend wirkt hier vielmehr eine kinstlerische Praxis, der es ge-
lingt, gerade die kontrollierenden Ordnungsinstanzen sanft
auszuhebeln, indem sie auf das transgressive Potential von
sozialen Prozessen verweist, in denen Regeln spielerisch
immer wieder gebrochen und Grenzen Uberschritten werden,
um neue Sichtweisen zu ermdglichen.

1 Richard Sennett, Der flexible Mensch. Die Kultur des neuen Kapitalismus, Berlin: Berlin Verlag,
1998.

2 Rainer Fuchs, Malerei - Medien - Gefuhle, in: Ingrid Préller, Body & Soul, Hohenems: Bucher
Verlag, 2008,S.11.

25




artoffice_kat_Kern_RZ__ 25.05.11 12:18 Seite 26 —®—

26 27



artoffice_kat_Kern_RZ__ 25.05.11 12:18 Seite 28




artoffice_kat_Kern_RZ__ 25.05.11 12:18 Seite 30

30

Blue, Green and Orange Discretely Tipped Off Kilter

Ingrid Proller: Delimitation

Art and sports are generally held to be two separate participa-
tory social systems that not only have nothing in commaon but
even appear to be almost mutually exclusive. Even though in
times of an imperative to be good-looking and physically opti-
mised lifestyle management hardly anybody interestedin art will
want, or trust themselves, to cultivate an unkempt and unath-
letic appearance even on a Saturday visit to the museum, train-
ing of the dynamic and dapper self remains in the realm of private
practice. If one does encounter individual cases of go-getting
gallery owners or critics, or ambitious artists in the fitness studio,
on the football field or at 3 boules tournament, as a rule these
activities belong more on the agenda of leisure pursuits — even
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if, as Richard Sennett wrote, leisure-time has long ceased to
exist in more flexible economic systems.! The fields of profes-
sional sports and ambitious art — understood as a high-perfor-
mance activities and the art market system — are hardly com-
patible with one another on the symbolical socio-political level:
The arena of the one is the proscribed zone of the other.

In the work of Ingrid Proller, however, these two worlds meet
inan entirely untypical manner. This artist links the “regimes” of
creativity and a Bohemian lifestyle with the target-orientation
and reliance on rules of the sports fields as the result of 3 com-
prehensive philosophy of life: as 3 student she took courses in
fine arts while also training to be a sports teacher. Proller taught
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sports at schools that, as state-run educational institutions, also
have the function of transitioning from a concept of physical ed-
ucation and physical fitness largely derived from 19% century
tenetsinto a more contemporary one based on bodily aware-
ness. She pursued a holistic playful approach based on new prac-
ticesin physical education where movementis playful and com-
municative, and has a societal and social orientation.

Ingrid Proller’s engagement with sport is also rooted, however,
inher own experiences as a youth active in light athletics, as well
asinafundamentalinterestin the body, corporeality and phys-
ical presence. Accordingly, she engages with the areas of knowl-
edge and analogies in the interdisciplinary connections between
philosophy, sociology, ethics and sports. The conviction that an
individual’s bodily awareness is one of the core issues of empow-
erment in contemporary life and life sciences — what Michel
Foucault calls ‘biopolitics’ — eventually led Ingrid Proller to the
question of where the bady could find 3 place in art. Inan earlier
series of paintings she depicted youths who were often pursuing
sporting activities on their own: ajogger running alone towards
an imaginary goal before a dramatic evening sky, or 3 boy in 3
tracksuit pondering, seated on a wooden chair in 3 room. Fre-
quently, though, Proller has also depicted types of extreme
sports or practices associated with the broader context of
youth cultures — a Kitesurfer hovering above a supernaturally
orange coloured abyss, or a young Traceur who is jJumping over
roofs and walls. The de-individualised protagonists often con-
jure-up more associations with guerilla tactics than fun sports
with their activities. These motifs clearly show that the extent
of Proller’sinterestinyoung people also applies to the depiction
of extreme psychological and social situations linked to the mad-
ern notion of achievement: to get their daily kicks the average

metropolitan youth styles themself as fighting for survivalinan
inhospitable jungle. The impressive portraits that Proller has
dedicated to these characters always retain an existential qual-
ity. In this sense, sport is ascribed an escapist compensatory
function, regarded as an expression of the civilised urban
lifestyles conveyed in the images of the mass media. “Basically,
as the all-permeatinginstruments of infotainment, itis the mass
media that create the profile of sportspeople as the true rep-
resentatives and figures for identifying with for all — more or
less physically passive —media consumers”, writes Rainer Fuchs
in reference to the work of Ingrid Préller with an allusion to the
compensatory side of the powerlessness and compulsion expe-
rienced in everyday urban life 2

In this sense one could speak of a kind of abstraction by means
of the (visual) spatialisation of the socially mediated ‘value of vi-
tality’ regarding Proller’s mural for APG, too. The artist devel-
oped a concept from three floor markings of the type appliedin
sports halls that create a visually ornamental painting while also
appearing to burst the space with a controlled expressive ges-
ture. The colourful basketball, volleyball and handball lines — fol-
lowing the actual pattern of a pitch — accompany the view down
a section of corridor, over several walls, sections of ceiling and
pillars on the 36™ floor of the skyscraper. Préller has adhered
precisely to the international guidelines for the organisation of
playing fields, having acquired detailed information in the
preparatory phase for the project: on the width of the markings
as well as on the distances to be maintained between intersect-
ing lines. The result is a ‘realistic’ (partial) depiction of a sports
hall floor, one thatis instantly recognisable as such despite hav-
ing been, in Ingrid Préller’s wards, “discretely tipped off kilter”,
and running along the walls at an angle. Tt is with this trick that
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the office space expands noticeably — an effect thatis also sug-
gested by the title Entgrenzungen (Delimitation). The process
of paintingitself —whichis whatisinvolved — presented a num-
ber of technical challenges, which Proller overcame with a tech-
nique she developed ad hoc: she drew the perfectly curved lines
with the aid of 3 plisble ruler, and the circles on the wall were
drawn with a pencil attached to a piece of string. To make the
paint as opaque as possible the green, blue and orange markings
were applied in three coats. With this work Ingrid Proller has
successfully created a visually appealing simulation of a sporting
world — ane intended to be perceived with positive connota-
tions.

Thatinan achievement-orientated society, as well as in 3 didac-
tic sense, sports also represent a standardising instrument of
promoting self-discipline becomes clear, last but not least, in the
face of the innumerable rules and regulations comman to (most)
sporting activities. In Proller’s work this aspect of sports is al-
ready suggested in the title to the extent that it evokes a par-
adox. Itisnotthe social arenas where sports are played that ap-
pear delimited here. Ttis an artistic practise that succeeds in
gently lifting the controlling organisational instance by alluding
to the potential for a transgression of social processes that
makes it possible to break rules frequently in a playful manner,
and cross boundaries to enable things to be looked at in new
ways.

1 Richard Sennett, The Corrosion of Character, The Personal Consequences of Work in the New
Capitalism, WWNorton & Company Inc, New York 1998

2 Rainer Fuchs, Malerei — Medien - Gefuhle, in: Ingrid Proller. Bady & Soul, Bucher Verlag, Hohen-
ems 2008, p. 11 Here in translation
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Pastelllarbenes Metaphernparadies
—ranz Vana Adler im Garten Eden

Franz Vanas dreiteilige Bildfolge im 35. Stockwerk des IZD-
Towers fallt buchstablich aus dem Rahmen aller anderen
Wandarbeiten, die fir APG entstanden sind. Im Vergleich zu
den kuhl-konstruktiven Rauminterventionen von Hartnagel,
Nussbaumer oder Préller, die eher einem nUchternen Buro-
design entsprechen, wartet Vanas Beitrag mit einer vollig an-
deren, opulent-manieristischen Bildkonzeption auf der Basis
von Wandzeichnungen auf, die, ,prallvoll mit Bedeutungen”
(Vana), einem heute kaum noch gepflegten Stil der Historien-
erzahlung verpflichtetist. In einem funktionalistischen Buro-
hochhaus des 21. Jahrhunderts wirkt ein solcher historisie-
render Ansatz wie ein heftiger Clash der Reprasentationskul-
turen.Dennder figurative, in einem akribischen und detailge-
nauen Zeichnungsstil gehaltene Bilderzyklus Franz Vanas’ will
nicht so recht ins heutige Bild der FUhrungsebene eines mo-
dernenUnternehmens passen -in eine Welt, die fUr rationale
Entscheidungen, fUr Shareholder-Values und Systemoptimie-
rungen steht. Vana scheint sich hier auf eine Zeit vor der
Funktionalisierung der Arbeits- und Burowelten zu beziehen,
in dersich - wie nochim frohen 20. Jahrhundert Ublich - Grof3-
konzerne auf die identitatsstiftende Wirkung symbolischer
Werbetrager verlief3en, was etwa am Beispiel eines der grof3-
ten damaligen Energieunternehmen, der deutschen Allgemei-
nen Elektrizitdts Gesellschaft (AEG), illustriert werdenkann.
Die neu entdeckte Kraft der Elektrizitdt, die mit magischen
Expansionsvorstellungen verknupft wurde, schien wie pra-
destiniert fUr die Symbolisierung einer sich entwickelnden
Wirtschaftskultur, die dementsprechend mit einer weit-
schweifigen, mythischen Bildwelt ausgestattet wurde. Esist
in diesem Zusammenhang Uberaus plausibel, wenn Franz Vana
in seiner opulenten Inszenierung auf metaphernreiches Ma-
terial zurUckgreift und Elemente in sein Werk einbaut, die in
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unterschiedlicher Weise kodiert sind: ein Garten Eden, in dem
Apfel und Perlen durcheinander wirbeln und ein Adler seine
Ketten zersprengt.

Adlerim Garten Edenzieht sich entlang einer 25 Meter langen
Wand der APG-BUros, die durch eine TUr und eine Halbsaule
indreigleich grof3e Flachen geteilt wird, auf denen jeweils ein-
zelne Aspekte des Dargestelltenim Vorbeigehen fragmenta-
rischwahrgenommen werden. Das triptychonartige Werk ist
im Stil eines Bilderbords konzipiert, wobei die drei Wandfls-
chenkeine Einzelbilder freigeben, sondern motivisch zusam-
menhangen und wie bei einer filmischen Erzdhlung ineinander
Ubergehen, womit der Eindruck einer Bewegung, dhnlich dem
einer Filmprojektion, suggeriert wird. Durch einen markanten
weif3en Rahmen, der um die Rander der drei Szenen freigelegt
ist, wird der illusionistische Bildcharakter betont, indem die
Grenzen zwischen Bildraum und Wand als keine durchldssigen,
offenen, sondern als klar definierte gezeigt werden. Aufgrund
des Zeichnungsstils und der inhaltlichen Konzeption kdnnte
man demnach fast von klassisch , kontextlosen”, also dsthe-
tisch und funktional autonomen Bildern sprechen, deren Su-
jets keine architektonischen ader anderen In-situ-Kompo-
nenten verarbeiten.

Denn Franz Vana hatte hier ganz anderes im Sinn - und dies
durchaus mit einigem Sprachwitz. So stellte er als Erstes
einen Zusammenhang her zwischen der spektakuldren Ho-
henlage der Buros und der hypothetischen Mdglichkeit, dass
daein Adler durch den Raum fliegen konnte. Der Adler - 6ster-
reichisches Wappentier seit hunderten von Jahren - hat
seine symbolischen Ketten gesprengt und fliegt frei umher.
Ersturztsichinsemantische Verstrickungen mit Buchstaben
und Zeichen; Worter und Wortfolgen wie ,EISFLAMMEN-
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WORT", ,FORMENFALLEN" oder ,PERLENSEE" tauchen auf,
Ziegelsteine fliegen vom Himmel, und Apfel schwebenin ver-
schiedenen Varianten und Grof3en. Der Apfelistin unseren
Breitengraden nicht nur eine der beliebtesten Obstsorten,

sondernauch eine der Frichte, denen am meisten Bedeutun-
gen zugeschrieben werden: Zur ,Apfelsymbolik” (Vana) zahlt
nicht nur der biblische Baum der Erkenntnis, den Apfel gemalt
haben auch bildende Kinstler von Picasso bis Magritte. Andy
Warhol zitierte die Apfelform in Pop-Art-Manier, der ,Big
Apple” steht als Synonym fur New York, und das leuchtende
Apfellogo wurde zur Tkone einer beliebten Computermarke.
Dies alles sind motivische BezUge, die Franz VVana hier eindeu-
tig-uneindeutigins Spiel bringt. Vielesist angesprochenin die-
sem neuzeitlichen Historiengemalde, aber nichts soll nurin
einer Richtung interpretierbar sein. Damit hat der Kunstler
selbst eine anspielungsreiche Geschichte entworfen, die

,Uberladen, Ubersymbolisch und akribisch manieriert” (Vana)
im Gewand einer postsurrealistischen Zeichnung eine Art pri-
vaten Welt-Kommentar darstellt. Dass das Universumin sei-
ner Gesamtheit ,involviert”ist, wird durch ein wichtiges Detail
unterstrichen: Die Anzahl der Ziegelsteine, die im linken 3u-
3eren Bild aus dem zertrUmmerten Geb3ude f3llt, entspricht
den 114 chemischen Elementen. Diese sind, ganz wortlich, die
Bausteine der Welt als ,KUrzel der Welt” und werden durch
die Kraft (die Energie) des Adlers auseinander gerissen.
Franz Vana lief3 sich fur diese Konstellation von einem be-
rihmten Deckenfresko Giovanni Tiepolos im Palazzo Sandiin
Venedig inspirieren. Tiepolo malte Die Macht der Beredsam-
keit 1724-25 als hyperillusionistisches Deckengemalde, aus
dem die Ziegelsteine einer gebrochenen Mauer auf die Be-
trachter zu fallen scheinen. Eigentlich handelt es sich hier um
eine Rickwartsbewegung, da die Ziegel im Begriff sind, sich
wieder zu einer kompletten Mauer zusammenzufigen. Die
Macht der Beredsamkeit wird allgemein als eine Allegorie auf
denintellektuellen Auftraggeber des Freskos, den Advokaten
Tomasso Sandi, gedeutet, der mit seiner Wortgewandtheit
und Argumentationssicherheit sogar geborstene Mauern
wieder erstehen lassen kann. Tiepolo arbeitete in diesem
Fresko mit sehr lichten Ténen - auch Franz Vana kolorierte
die frihlingshaft-frischen Szenen seines Adlers im Garten
Edenvorwiegend in hellen Pastellfarben.

Franz Vana, der zeitweise auch als Filmrequisitenmaler tatig
war, arbeitet mit grof3er Professionalitdt in der Anwendung
vonillusionistischer Malereiim Medium der ,freien” Kunst und
provoziert so durch eine bewusst anachronistische Malweise.
Sein fragmentarischer und dennoch andeutungsreicher Bil-
derzyklys Adler im Garten Eden zieht den Blick von der domi-
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nierenden Aussicht auf Wien und dessen Umgebung, die sich
von dieser Hohe des IZD-Towers bietet, ins Innere der Buros
und konfrontiert die Mitarbeiter mit einer mehrdeutigen
Welt zwischen Traum und Wirklichkeit, die - rhetorisch im
Stile Tiepolos - nach der Uberzeugungskraft der guten Kom-
position fragt. Vanas konzeptuelle Anleihen indessen gehen
noch viel weiter, sie machen die Uberladenheit selbst zum
Programm: So ist sein Einbezug von Schriftbildern und
Wortern der Produktasthetik einer Warenwelt entnommen,
die den KUnstler schon als Kind faszinierte, angefangen beim
einfachen Design von Lebensmittelpackungen bis zu den oft-
mals esoterischen Werbebotschaften fir Luxus-Konsumgu-
ter. Die dekonstruierende Bearbeitung von Wort und Sinn, auf
die wir in vielen Werken Vanas, nicht nur im Adler im Garten
Eden treffen, erinnert damit an dadaistische Wortspiele -
nicht zuletzt an Kurt Schwitters’ ,Entform(el)ungs-Opera-
tionen”, mit denen ein standiger Transfer zwischen den Sig-
nifikantenketten von Kunst und Leben anvisiert wurde. Aber
nach eine letzte kunsthistorische Referenz sei hier erwdhnt,
die in Vanas Arbeit unverkennbar eine Rolle gespielt hat: die
Arbeit des belgischen Protokonzeptkinstlers Marcel Broodt-
haers. An dessen schamanistischer Praxis, ,etwas Tauschen-
des zu schaffen”?, ist einerseits Vanas kinstlerische Haltung
und das illusionistische Malspiel angelehnt, und andererseits
taucht auch bei Broodthaers der Adler als Emblem in dessen
Museumsprojekt Musée d’Art Moderne, Département des Ai-
gles, an prominenter Stelle auf. So schafft Franz Vana mit
Adler im Garten Eden eine symbolische, aber auch Uberco-
dierte Welt, die in ihrer Gesamtheit nicht im Sinne einer
schlUssig-linearen, narrativen Konzeption erfasst werden
kann. Wenn der Kinstler in dieser Form die Frage nach den
neuen Kultrdumen stellt, so trifft er vielleicht den Realitats-
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kern heutiger Machtkonstellationen - die méglicherweise gar
nicht so weit entfernt sind von den Fihrungsetageninterna-
tionaler Grof3konzerne.

1 Vgl Tilmann Buddensieg (Hrsg.), Industriekultur. Peter Behrens und die AEG, 1907-1914,
Berlin: Mann, 1990.
2 Douglas Crimp, Dies ist kein Kunstmuseum, in: ders., Uber die Ruinen des Museums (Original:

On the Museum’s Ruins, 1995), Dresden: Verlag der Kunst, 1996, S. 212-240.
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A Pastel Coloured Paradise of Metaphors

Franz Vana: Eagle in the Garden of Eden

Franz Vana's three-part sequence of images an the 35" floor of
the 17D Tower falls outside the framewark of all of the other
muralworks produced for APG. In comparison to the coolly con-
structed interventions by Hartnagel, Nussbaumer or Proller,
which are more in-line with sober office design, Vana’s contribu-
tion offers an entirely different, apulent, mannerist concept
based on murals “filled to bursting with meaning” (Vana) that ad-
here to astyle of great historical narrative hardly pursued today.
Such 3 historicising approach seems like 3 hefty clash between
cultures of representation in a functionalist 215t century office
high-rise. For the figurative, painstakingly detailed style of draw-
ing in the series of images by Franz Vana does not really fit into
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the contemporary image of the management level of 3 modern
enterprise — a world that stands for rational decisions, share-
holder values and systemic rationalisation. Vana appears here to
be alluding to a time prior to the highly functional world of work
and office life when — as was still standardin the early 20th cen-
tury —major corparations relied on the identity creating impact
of symbolic advertising vehicles as illustrated, for example, by
one of the largest energy companies of the time, the German All-
gemeine Elektrizitdts Gesellschaft (AEG).! The newly discovered
power of electricity, which was associated with magicalideas of
expansion, looked predestined to symbolise a developing com-
mercial culture that was equipped with appropriate, sweeping,
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mythicalimagery. In this contextitis thoroughly plausible when
Franz Vana avails himself of richly metaphaorical material in his
opulent setting and integrates elements that are differently
coded: 3 Garden of Eden where apples and beads whirl around,
and an eagle that has broken free of its chains.

Eagle in the Garden of Eden runs along a 25 metre interior wall
of the APG offices that is divided into three equally sized sur-
faces by a door and a half-column. Individual aspects of the sub-
ject matter are seen on each of these surfaces, fragmentarily
perceived by passers-by. That this kind of triptych-like work is
conceived in the style of a storyboard, whereby the three sur-
faces of the wall do not show individual paintings but are inter-
connectedinterms of motif — asin afilmic narrative — suggests
the impression of a movement similar to a film projection. A strik-
ing white frame kept free around the edges of the three scenes
emphasises the illusionistic character of the painting by not
showing the pictoral space and the wall as permeable, as open,
butasclearly defined. Due to the drawing style and the concep-
tion of the content one could speak of classically ‘contextless’
paintings, i.e. paintings that are autonomous in aesthetic and
functional terms, the subjects of which do not address any ar-
chitectural or otherin-situ features.

For Franz Vana has an entirely different intention — and this
with a good dose of wit. Forinstance, he draws a connection be-
tween the spectacular high position of the offices and the hy-
pothetical possibility that an eagle could fly through the space.
The eagle — for hundreds of years the heraldic beast on the Aus-
trian coat-of-arms — has torn apart its symbolical chains and
flies around freely. He emerges himself in semantic tangles with
letters and symbols; words and series of words emerge like
EISFLAMMENWORT, FORMENFALLEN or PERLENSEE (Lit:

Ice Flame-Word, Shapes Fall, Bead Lake), bricks fall from the sky
while apples hover in many different shapes and sizes. In this
hemisphere the apple is not only one of the most popular types
of fruit, itis also one of the fruits that is ascribed the most sec-
ondary meanings: Vana relates that apples not only symbolise
the Biblical Tree of Knowledge but that they have also been
painted by artists from Picasso to Magritte. Andy Warhol quoted
the apple’s shapein Pop art style, the Big Apple is 3 synonym for
New York City, and the glowing apple became an iconic logo for
a popular brand of computers. These are all allusions made by
the motifs that Franz Vana clearly ambiguously expresses here.
Muchis addressedin these contemporary historic paintings but
nothing should only be capable of interpretationin one direction.
Sothe artist has designed a stary richin allusions, a story «over-
charged, over-symbolical and painstakingly mannered» (Vana)in
the guise of 3 post-surrealist drawing that represents a kind of
private commentary on the world. That the universe inits en-
tirety isinvolved is emphasised by a key detail: the number of the
114 bricks that fall from the destroyed building on the left edge
of the painting accords with the number of chemical elements.
These are, quite literally, the building blocks of the world as “sym-
bols for the world” and are being torn apart by the power (the
energy) of the eagle.

Franz Vana was inspired for this constellation by a famous ceiling
fresco by Giovanni Tiepolo at Palazzo Sandi in Venice. Tiepolo
painted the Allegory of the Power of Eloquence (ca. 1725) 3s a
hyper-illusionistic ceiling fresco in which the bricks from a broken
wall appear to be falling onto the viewer. Actually, this is a back-
wards movement as the bricks are in the process of falling back
together to complete the wall. The Power of Eloquenceis gen-
erally regarded as an allegorical reference to the fresco’s intel-
lectual patron, the lawyer Tomasso Sandi, who is even capable
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of making burst walls whole again with his eloquence and his abil-
ity with words. Tiepolo works with very light tones in this fresco;
similarly, Franz Vana’s colour scheme for his Eagle in the Garden
of Eden consists primarily of light pastel shades.

Franz Vana, who has also worked painting props and film sets,
works with a high degree of professionalismin the application of
illusionistic painting in the medium of “free” art and employs a de-
liberately anachronistic mode of painting to be provocative. His
fragmentary and yet illusion-rich cycle of paintings Eagle in the
Garden of Eden draws the gaze from the dominant view of Vi-
enna and its surroundings available from the height of the 17D
Tower into the offices, and confronts the staff with a world of
multiple meanings between dream and reality that — rhetori-
cally, in the style of Tiepolo — engages with the power of good
composition to be convincing. However Vana’s conceptual quo-
tations go far further still, they make the opulence itself the
agenda: So hisinclusion of typefaces and words is derived from
the aesthetics of products in a world of consumer goods that
had fascinated the artist while he was still 3 child, starting from
the simple design of food packaging to the frequently esoteric
advertising slogans of luxury items. The deconstructing treat-
ment of words and meaning, which we encounter in many of
Vana's works and not just in Eagle in the Garden of Eden, is rem-
iniscent of Dada puns — not least, of Kurt Schwitters’
Entform(ellungs-Operationen (De-form(ality) Operations), which
aims at a continual transfer between the chains of signifiers in
artandinlife. Butstillone last art historical reference should be
mentioned here that plays an unmistakable role in Vana’s work:
the work of the Belgium proto-concept artist Marcel
Broodthaers. The latter’s shamanistic practise, creating some-
thing deceptive,? influences Vana's artistic approach and theil-
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lusionist play with painting, while the eagle also appears promi-
nently as an emblem in Broodthaers” museum project Musée
d’Art Moderne, Département des Aigles. So, with Eagle in the
Garden of Eden, Vana creates a symbolical but also an over-en-
coded warld that cannot be summarised in the sense of a coher-
ently linear narrative canception. When the artist poses the
question about the new cultic spaces in this form he is perhaps
pinpointing the core reality in contemporary power structures
—such spaces possibly being not so far removed from the man-
agement levels of major international corporations.

1 Cf Tilmann Buddensieg (Ed.), Industriekultur. Peter Behrens und die AEG, 1907-1914, Mann,
Berlin 1990

2 Douglas Crimp, This is Not a Museum of Art, in: Douglas Crimp, On the Museum’s Ruins, MIT Press,
Cambridge/Mass. & London 1995, Pp 200-236
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/ellen in Schwarzwelf3
Georgia Creimer: Psychogenics

Georgia Creimers Arbeit fur APG umfasst zwei grof3fldchige
Wandmalereien im Stiegenhaus, die sich im Ubergang vom
35. zum 36. Stockwerk befinden. Creimer betitelte ihren
Beitrag mit Psychogenics, womit sie auf eine enge VerknUp-
fung von malerischen und mentalen Prozessen verweist:
Psychogenic bedeute, so Creimer, ,psychologisch bedingt”.
Tatsachlich entfalten die beiden Wandzeichnungenim Stie-
genhaus einen dynamisierenden Sog, der sich der fixieren-
den Wahrnehmung entzieht und diese je nach Betrachter-
standpunkt verandert. Die Frage, wie hier der Terminus
Lpsychologisch” genauer bestimmt wird, rickt dabei rezep-
tionsdsthetische Prozesse ins Zentrum der kinstlerischen
Auseinandersetzung.

Beide Zeichnungen basieren auf der gleichen Grundstruktur.
Sie werden aus zellenartigen Gebilden unterschiedlicher
GrofBe und Dimensionen geformt, die sich direkt aneinander-
schmiegen und einenimaginadren Raum darstellen. Durch die
Beschrankung auf den Kontrast von Schwarz und Weif3
sowie durch eine formale Reduktion wird der Eindruck einer
graphisch konzipierten Arbeit erweckt, deren Hauptmedium
im Zeichnerischen liegt, die aber auch Ahnlichkeiten zu Co-
mics und vor allem zu den sprechblasenartigen Gebilden in
Comics aufweist. Doch dieser simplifizierende Eindruck
t3uscht - ist, wenn man so will,,psychologisch bedingt” - und
entspricht nicht der hauptsachlichen Intention der Kunst-
lerinund schon gar nicht dem duf3erst aufwandigen Herstel-
lungsverfahren der Arbeiten. Mit Videobeamer wurde die
Struktur nach einer am Computer entstandenen Vorzeich-
nung auf die Wand projiziert, abgezeichnet und von Creimer
spater zusammen mit einem Assistenten direkt auf die Wand
gemalt.
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Im Gesamtwerk von Georgia Creimer haben diese merkwir-
digen, schwer zu definierenden rundlich-ovalen Formenihren
Ursprung in einer Serie von Arbeiten aus dem Jahr 1999, in
dersich die Kinstlerin mit Endlosprozessen beschaftigte. Da-
raus entstanden zwei Objekte, die von einer schwarz-weif3en
Zellstruktur Gberzogen waren: Diese mit Sisyphus betitelten
Werke verstand Creimer als Sisyphusarbeitenim Ubertrage-
nen Sinn, die potenziellunendlich lange hatten weitergefUhrt
werden kénnen. Mit dem Verweis auf die Méglichkeit der nie
endenden Aneinanderreihung dieser Formenist eine Analogie
zu Formbildungsprozessen in der Natur gegeben, zu biologi-
schen Zellen und sich selbst generierenden Strukturen,
denen der kinstlerische Formgebungsprozess hier angegli-
chenwurde. Aus diesen Arbeiten entstand ein Gemalde, Zelle,
aus dem Creimer das Zentrum herausdestillierte, das wie-
derum die Basis fur Psychogenics bildete. Die entnommene
Figur wurde am Computer vergrofiert - eine digitale Manipu-
lation der urspringlichen Form. So entstanden zwei unter-
schiedlich dichte und unterschiedlich verzerrte Anordnungen
ein- und derselben Grundstruktur, die dementsprechend als
unterschiedliche kdrperliche Zustdnde gelesen werden kon-
nen:,Inder 35 Etage soll der Eindruck erweckt werden, dass
der dargestellte Raum im Begriff ist, Kraft zu sammeln, wie
um die nétige Energie aufzubringen, um die Stiege hochzu-
steigen. Oben, im 36. Stock, wo es nur mehr méglichist, hinun-
terzugehen, suggeriert ein hnliches Bild, dass sich der Raum
ausbreitet und vergroflert, wie wenn er sich fallen lassen
wollte”, so die KUnstlerin.

Obwohl es technisch durchaus méglich gewesen ware, am
Computer entworfene Sujets direkt zu plotten und auf einer
Wand zu applizieren, hat Georgia Creimer, wie Ubrigens die
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meisten anderen Kinstler und Kinstlerinnen dieses Projekts
fOr APG auch, es vorgezogen, ihr Werk in Handarbeit auf die
Wand zu malen. Im Gestus der muhseligen handwerklichen
AusfUhrung lasst sich nicht nur eine nach-postmoderne Rick-
kehr zum auratischen Kunstwerk erkennen. Die Wandzeich-
nungen verdanken diesem auch eine enorme Elastizitat, die
sienuninihrer materiellen Realisierung erhalten. Reizvoll sind
dabei gerade die Kombination und der Kontrast der unter-

schiedlichen Produktionsweisen: Der Charakter der Hand-
zeichnung bleibt trotz Scratchen und Dehnen am Computer
erhalten.

Den Kriterien von Ortsspezifitdt zufolge, die besagen, dass
Kunst, die fUr einen bestimmten Ort produziert wurde, so-
dass sie mit diesem untrennbar verbunden bleibt, sich nicht
nur architektonisch und funktional, sondern auch inhaltlich
mit ihm auseinandersetzt,! entspricht Creimers Arbeit fir
APG einer Form des produktiven Dazwischen, indem sie einer-
seits eine gewisse Autonomie beansprucht, andererseits den
Kontext sehr genau mit einbezieht. Eindeutig fUr diesen spe-
zifischen Ort konzipiert, wendet sich Psychogenics nicht an
ein anonymes Kunstpublikum, sondern fordert die Menschen
im BUroalltag dazu auf, ihren eigenen Bewegungsmodus in-
nerhalb der architektonischen Struktur zu reflektieren. Das
Stiegenhaus ist von seiner Definition her nicht nurein Ort, an
demkérperliche Aktivitat gefragtist, sondern auch einer, der
Verbindungen schafft. Dieser Zustand des Dazwischen ist
dabei ein signifikanter fur Creimers Arbeiten generell: Thre
Skulpturen und Objekte liegen an der Grenze zwischen
amorph und abstrakt, zwischen anorganisch und organisch -
und sind damit Teil eines Diskurses einer ,Verlebendigung” von
Wissensprozessen, bei dem die wechselnden Transfers zwi-
schen bildender Kunst und Lebenswissenschaften den Dua-
lismus von Kultur und Natur abgeldst haben. Inihrer Werk-
gruppe Naturezas untersuchte sie die ,Angleichungen” von
gestalteten -im weitesten Sinn architektonischen - Objekten
anderen ,natrliche” Bedingungen. Creimer entwickelte hier
eine Reihe hybrider Formen, die die mannigfaltigen Beziehun-
gen von Natur und Kultur spiegeln und gattungsspezifisch
zwischenklassischer Skulptur und Ready-made liegen. In der
Arbeit Kalb beispielsweise treffen sich tierische Ausstat-
tungselemente mit der Verfahrensweise kinstlerischer Pro-
duktion. Um die Konturen eines echten Kalbfells herum zog
Georgia Creimer eine Gipswand auf und bedeckte die lappen-
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formigen, rundlichen Umrisse mit einer transparenten Plexi-
glasscheibe, wodurch sich ein Dialog der unterschiedlichen an-
gesprochenen Sinne mit den haptischen Eigenschaften der
Materialien entspinnt.

Ineiner Loslosung von den antagonistischen Prinzipien der
historischen Avantgardebewegungen sah einst der latein-
amerikanische Konzeptualismus das modernistische Verspre-
chen einer Uberfuhrung von Kunst in die Lebenspraxis reali-
siert.2 Mit einer Erweiterung der Funktionen, die das Kunst-
werkim traditionellen Verstandnis innehatte und die in einer
besonderen Verdichtung von Aspekten visuell-optischer und
multisensarieller Verfahren lagen, unterscheiden sich die
Kinstler und Kinstlerinnen dieser zentralen Bewegung von
der abstrakt-raumbezogenen nordamerikanischen Variante
der Konzeptkunst. Brasilianische Kinstler und Kinstlerinnen
wie Heélio Oiticica oder Lygia Clark, die zu den Hauptvertretern
und -vertreterinnen dieser Richtung gehéren, bezogen sich
dabei stark auf das sozio-politische Umfeld, den ,gesellschaft-
lichenRaumkarper” als Teil eines interaktiven, ganzheitlichen
Kunst- und Lebenskonzepts. Geargia Creimer sieht sich mit
ihrer Idee eines sozialen, psychologisch konnotierten Rau-
mes, der auch inihrer Arbeit zum Tragen kommt, zwar in die-
ser spezifischen brasilianischen Tradition der Auseinanderset-
zung mit Raum, Kultur und Gesellschaft, verstehtihre Arbei-
ten aber gleichzeitig weniger interventionistisch, sondern als
intime und fur den individuellen Gebrauch bestimmte Kunst.

Der Eindruck des sich dehnenden Raumes, der durch die un-
terschiedlichen Verformungen in Psychogenics entsteht, ist
eine Art Dispositiv zur optischen Verzerrung. Die Wandzeich-
nungen erlauben es uns, Uber verschiedene korperliche Be-
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wegungsabldufe zu reflektieren: Solche des Innehaltens, der

Kontraktion und des Loslassens. Es wird kein konkreter Raum
evoziert, sondern die Vorstellung von einem Raum als eines
komprimierten oder gedehnten Zustands. Dies erweist sich
durchaus auch als ,psychologisch bedingt” und funktionellin
Bezug auf die Menschen, die hier arbeiten.

1 Vgl Miwon Kwon, One Place After Another. Site-specific Art and Locational Identity, Cam-
bridge, Mass./London: MIT Press, 2002.

2 MariCarmen Ramirez, Taktiken, um in Widrigkeiten zu gedeihen: Konzeptkunst in Lateiname-
rika, 1960-1980, in: Sabine Breitwieser (Hrsg.), vivencias / Lebenserfahrung, Wien: Generali

Foundation, 2000, S. 61-104.
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Cells in Black-and-White

Georgia Creimer: Psychogenics

Georgia Creimer’s work for APG is comprised of two large-scale
muralsinthe stairwell situatedin the transition from the 35" to
the 36™ floor. Creimer entitled her contribution Psychogenics,
whereby sheis alluding to a close link between painterly and psy-
chological processes: accarding to Creimer, psychogenic means
«psychologically determined». The two murals do, in fact, exer-
cise an invigorating pull that evades fixation in their reception
while changing according to the viewer’s position. With the ques-
tion of how the term ‘psychological’ is more accurately defined
the process of aesthetic reception becomes the focus of the
artistic analysis.
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Both drawings share the same basic structure. They are com-
prised of cell-like shapes of different sizes and varying dimen-
sions that nuzzle up to one another depicting imaginary space.
The restriction to the contrast between black and white com-
bined with formal reduction creates the impression of 3 work
that is graphic in conception, with its key mediumin the field of
drawing but also bearing a similarity to comics and especially to
the speech bubble shapes found in comics. However this simpli-
fying impression is deceptive — it is, so to speak, psychologically
determined — and does not accord either with the artist’s pri-
mary intention, nor with the extremely intricate process in-
volvedinthe production of the works. The structure taken from
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a3 preliminary computer drawing was projected onto the wall,
outlined and then painted directly onto the wall by Creimer and
an assistant.

In the ceuvre of Georgia Creimer these curious and difficult to
define rounded oval shapes have their origins in a series of works
completed in 1999 where the artist engages with endless
processes. Two objects were produced in this context that were
covered with a black-and-white cell structure: Creimer under-
stood these works, entitled Sisyphus, 3s Sisyphean in 3
metapharical sense, i.e. as having the potential to be never-end-
ing. With the allusion to the possibility of an endless succession
of these shapes there is an analogy to natural processes of
evolving shapes, to biological cells and self-generating struc-
tures, to which the artistic process of generating form has been
adaptedhere. A painting was developed from these works, Zelle
(Cell), out of which Creimer distilled the centre and which, forits
part, forms the basis for Psychogenics. The extracted configu-
ration was enlarged by computer — a digital manipulation of the
original shape. The resultis two differently sized and differently
distorted arrangements of one and the same basic structure
that can accordingly be read as different physical states. In the
artist’s words: “On the 35™ floor the impression should be given
that the pictured space is in the process of gathering force, as
if collecting the energy required to climb the stairs. Upstairs, on
the 36th floor where it’s only possible to go down again, a similar
image suggests a spreading and enlargement of the space asif
It wants to let itself fall”.

Even though it would have been technically possible to plot sub-
jects designed on a computer directly and to transfer them to
the wall, Georgia Creimer preferred to paint her work onto the

wall by hand — as did most of the other artists involved in this
project for APG. Thereis not only 3 post-postmodern reversion
to the auratic artwork to be identified in the gesture of
painstaking hand execution, this treatment of the materials in
the realisation of the works also lends the murals an enormous
elasticity. The combination of and contrast between the differ-
ent methods of production is particularly attractive here: the
originalhand-drawn quality of the image is retained despite hav-
ing been stretched on the computer.

The criteria for site-specifity are that the art has been produced
for a specific location, that it remains inseparable from it and
does not only engage with the site in architectural and func-
tional terms but also in terms of content.! According to these
criteria Creimer’s work for APG is a kind of productive in-be-
tweentothe extentthatit claims a certain autonomy while also
integrating the physical context with great precision. Clearly
conceived for the specific location, Psychogenics does not ad-
dress an anonymous art public but challenges the people who
workin the office every day to reflect on their own movements
within the given architectural structure. The stairwellis by def-
inition not only a place where physical activity is required but also
aplace that creates connections. This state of beingin-between
is also significant for Creimer’s works in general her sculptures
and objects lie on the borderline between the amorphous and
the abstract, between the organic and the anorganic. So they
are part of 3 discourse on bringing the process of knowledge to
life where a mutual transfer between art and life sciences has
replaced the dualism between culture and nature. Inher work-
group Naturezas she explores the ‘assimilation” of designed ob-
jects —in the broadest sense, architectural ones — with their
‘natural’ conditions. Creimer developed a series of hybrid forms
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here that reflect the manifold relationships between nature and
culture, andin genre-specific terms lie between classical sculp-
ture and the readymade. In the work Kalb (Calf), for example, el-
ements of animal requisites meet the methads of artistic pro-
duction. Georgia Creimer erected a plasterboard wall around the
contours of 3 genuine calfskin, and covered the cloth-like
rounded outlines with a transparent sheet of Plexiglas, unfurling
adislogue between the different senses addressed and the tac-
tile properties of the materials.

In a disentanglement of the antagonistic principles of the his-
torical avant-garde movement, Latin American conceptualism
once envisaged the realisation of the modernist promise to bring
artinto life praxis.2 The artists of this core movement diverge
from the abstract site-specific variation of North American con-
ceptual art by extending the functions intrinsic to the artwork
in 3 traditional understanding of art, functions that lay in 3 dis-
tinctive condensation of aspects of visual and multisensory
processes. Brazilian artists like Hélio Oiticica or Lygia Clark, two
of the key proponents of this movement, related strongly with
the socio-political context, the physical sacial space, as part of
aninteractive holisticidea of art and life. With the concept of 3
socially and psychologically connoted space expressed in her
work, Georgia Creimer sees herself in this specifically Brazilian
tradition of an engagement with space, culture and society, al-
though she sees her works as less interventional in character
and as intimate art destined for individual use.

The impression of expanding space created by the various for-
mal distartions in Psychogenicsis a kind of dispositif for visual
distortion. The murals allow us to reflect upon different physical
movements: such as staying still, contraction and letting go. It
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is not a concrete space that is being evoked but the idea of 3
space as a condensed or stretched state. This does indeed also
prove tobe “psychologically determined”, and functionalin rels-
tion to the people who work in the building.

1 Cf Miwon Kwon, One Place After Another. Site-specific Art and Locational Identity, MIT Press,
Cambridge/Mass. & London 2002

2 MariCarmen Ramirez, Tactics for Thriving on Adversity: Conceptualism in Latin America, 1960~
1980, in: Sabine Breitwieser (Ed.), Vivencias / Lebenserfahrung / Life Experience, Generali Foun-

dation, Vienna 2000, Pp 61-105
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Das Grun der Sehnsuchtsbilder
Moni K Huber: Zimmerhelden

Hydropflanzen sind gentgsame Organismen. Ihre Wurzelbal-
len sind in ein Tongranulat eingebettet, das dem Halt dient,
die Nahrstoffe beziehen sie aus einer Nahrlésung. Gie3en
braucht man Hydropflanzen nicht, lediglich der Wasserstand
der Lésung muss regelmafig kontrolliert werden. Wenn-
gleich, wie in einem Prospekt betont wird, ihre ,Pflegeleich-
tigkeit” nicht mit ,Anspruchslosigkeit” verwechselt werden
durfe, so sind Hydropflanzen doch bescheiden. Auf diese
Pointe zielte bereits der dsterreichische Kabarettist Josef
Hader ab, der in seinem Zimmerpflanzen-Schlager sang:
,Ohne Eigeninitiative / Natur aus zweiter Hand / bestellbar bei
jedem Blumenversand / dumpf und zufrieden sitzt ihr drinnen
im zentral geheizten Zimmer: Topfpflanzen, bitte geht’s spa-

|

zieren!” Der Vergleich zwischen den vermeintlich dumpfen
Zimmerpflanzen und ihren Artgenossen in der freien Natur
entspricht einem alten Topos des Konkurrenzverhdltnisses
vom ,kunstlichen” Leben im behausten Heim und der unwag-
baren, gefdhrlichen Freiheit auf3erhalb dieses geschitzten
Rahmens und erfahrt heute ein entsprechendes Revival in
Debattenum das Second Life und andere virtuelle Ersatzwel-

ten.

Hydropflanzen sind in der Arbeitswelt noch aus einem eher
rational-praktischen Grund beliebt, was deutlich wird, wenn
auf der Webpage eines Anbieters gefragt wird: ,Warum Hy-
dropflanzen am Arbeitsplatz? Im Gegensatz zum Wohnbe-
reich spielt am Arbeitsplatz die Funktionalitat der Hydrokul-
turen eine noch entscheidendere Rolle. Die Begrinung dient
hier eher sachlichen Zwecken.”* Moni K. Huber hat sich in
ihrem Projekt fur APG sowohl mit der prosaischen Rolle der
Topfpflanzen und insbesondere der Hydrokulturen beschaf-
tigt als auch mit ihren metaphorischen Bezdgen. Sie unter-
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suchte die unterschiedlichen Funktionszusammenhange, in
denen die Pflanzenim Biroalltag auftauchen, dokumentierte
die verschiedenen Standorte und verglich jene bei APG mit
den Werbebotschaften und Angeboten von Hydropflanzen-
firmen, wobei sie auch Zitate aus Katalogen oder Internet-
seiten verwendete, die in die Bildanalyse integriert wurden.
So stammt auch die titelgebende Qualifizierung als ,Zimmer-
helden” aus einem Hydropflanzen-Katalog. In einem sozialen
Sinn funktionieren die Hydropflanzen tatsachlich wie Zim-
merhelden, weil sie den Buroalltag der Mitarbeiterinnen und
Mitarbeiter von APG mit allen Stimmungsschwankungen er-
tragen, ohne sich selbst je zu duf3ern. Die Pflanzen sind hier
Mittler zwischen innen und auflen, besetzen also eine
Schnittstelle von Natur und Architektur und weisen dadurch
geradezu anthropomorphe Z0ge auf. Moni K. Huber setzte
diesen stillen Helden gewissermaf3en ein Denkmal, indem sie
sie zu den Protagonisten ihrer Bilder erkor.

Auf der Basis von Fotografien, die Huber von den Pflanzen an
deren ,Arbeitsort” aufnahm, malte sie fUnfzig DIN-A4-Por-
trats oder vielmehr portratartige Bilder, diein schlichten Alu-
rahmen in der 35. Etage als Gruppenensembles an die Wand
gehangt wurden. Auffallend dabeiist, dass nicht jeder Pflanze
eine vollstandige Abbildung zukommt, oft werden nur Aus-
schnitte gezeigt, manche hingegen sind parzelliert und bean-
spruchen mehrere Bildtrdger. Diese Fragmentierungsme-
thode entspricht Hubers Ansatz, einen addquaten kinstleri-
schen Umsetzungsprozess fur die Darstellungen zu finden,
indem sie die Pflanzen ihrem angestammten Kontext entzog
und mit eher ortlosen Hintergrinden versah. Zudem wandte
sie ein spezielles Verfahren des Aquarellierens an, das darin
besteht, die auf Papier kopierten fotografischen Vorlagen per
Hand nachzukolorieren. Damit verweist die Kinstlerin auf
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eine weitere Eigenschaft von Hydropflanzen, die oft aus sud-
lichen Gefilden stammen und so fir einen weiten Assoziati-

onsbereich von Urlaub und Freizeit stehen. Ferne Welten
werden mit ihnen assoziiert, romantische und eskapistische
Sehnsuchte mobilisiert. Durch die dem Status der Pflanzen
angepasste ,Freizeittechnik” (Huber) liefert die Kinstlerin
eine kunstlerisch-wissenschaftliche Studie Gber die Rolle von
Pflanzen am Arbeitsplatz. Diese fungierenin Erweiterung zur
Buroarchitektur, indem sie das Hereinholen der Natur simu-
lieren, und dienen einer rdumlichen Unterteilung des offenen
Raumkontinuums durch Brechung von direkten Blickachsen.
Manchmal, so befand Huber, kommt ihnen auch die Funktion
zu, die Sicht nach auf3en zu verstellen, da die Tépfe in einigen
Bereichen direkt vor den Fenstern platziert sind, wodurch die
Aussicht auf die - in dieser Héhe grandiose Umgebung in Do-
naunahe - erschwert wird.

Moni K. Huber thematisierte bereitsin friheren Arbeiten das
Wechselverhaltnis der modernen Wohnwelten und der Ar-
chitekturen,in denen diese angesiedelt sind, mit dem Verhal-
ten der darin lebenden Menschen. Das Setting fur eine Serie
von Olbildern und Aquarellen aus dem Jahr 2005 bildete mit
dem Lake Point Tower eine Tkone der Stadtarchitektur Chi-
Cagos - ein prominenter spdtmodernistischer Hochhausbavy,
der von John Heinrich und George Schipporeit in der Tradition
Mies van der Rohes errichtet wurde und bei seiner Fertigstel-
lung 1968 als hdchstes Wohngebdude der Welt galt. Huber
malte den eleganten, dreiflugeligen Tower am Ufer des Lake
Michigan, dessen offene, loftartigen Wohnrdume als Syno-
nym for Upperclass-Appartements stehen, in den Interieurs
einiger Gruppenbilder und portratierte darin mal [3ssig, mal
gelangweilt herumsitzende Menschen vor dem grof3stadti-
schen Hintergrund Chicagos.2 Das Groteske und Abgehobene
solcher Loftsituationen wird in diesen Bildern einerseits
durch die stereotypenPosen der Abgebildeten angezeigt, die
entweder Drinks in den Handen schwenken ader einfach nur
cool auf dem Fauteuilrand balancieren. Gleichzeitig erhalt die
Szenerie durch die Anwesenheit von nackten oder nur mit
Unter- oder Badehose bekleideten Menschen mit Hunde-
maske eine offen parodistische Anmutung.

In pools wiederum widmete sich Huber dem Swimmingpool
als einem weiteren Signum der Freizeitgesellschaft. Auch hier
tummelt sich untdtiges malerisches Personalin Liegestihlen
oder bei Freizeitspielen: Das klassenspezifische Nichtstun
wendet sichin Hubers Bildern zur kritischen Geste gegeniber
einem Habitus der Leisure Class.? In diesen Arbeiten dominie-
renstumpfe Gelb-und Grunténe, die das trage Nachmittags-
licht einfangen und so die etwas melancholische Grundstim-
mung widerspiegeln. Diese Aura der ,Verblichenheit” glaubt
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man auch im malerischen Sfumato der Pool-Bilder zu erken-
nen, das einen an vergilbte Fotografien erinnert. Die Ortlosig-
keit und Leere, mithin ein Topos der Romantik und der neoro-
mantischen Malerei,*istin den neuesten Werken Hubers noch
gesteigert, wobeisich eine Tendenz zur malerischen Abstrak-
tion anzeigt, aus der die menschlichen Figuren ganzlich ver-
schwunden sind und lediglich eine architektonische oder land-
schaftliche Hille wiedergegeben wird.

InMoniK.Hubers Zimmerheldenist diese konzeptionelle Ort-
losigkeit ebenfalls angelegt, da Huber auf genaue 6rtliche Be-
stimmbarkeit grof3tenteils verzichtet und auch Hinweise auf
Menschen vermeidet. Dies scheint wie ein Widerspruch, da
doch gerade Hubers Werke sich so dezidiert konkreten Din-
genwidmen, wie sonst keine der APG-in-situ-Arbeiten. Indes
entspricht es der kunstlerischen Strategie Moni K. Hubers,
auf widersprichliche Situationen und gesellschaftliche Ent-
fremdungsmechanismen hinzuweisen und demontierbare Ob-
jekte, angesiedelt im Grenzbereich von Interieur und Design,
entkontextualisiert neu zu arrangieren. Die Pflanzen, von
ihrer Umgebung isoliert, werden so im ortlosen Dazwischen
von Mdbel und Identifikationsgegenstand verewigt.

1 wwwanthurium.de (1. 3.2010)

2 Vgl Thorstein Veblen, Die Theorie der feinen Leute (Original: The Theory of the Leisure Class,
1899), Frankfurt a. M.: Fischer Taschenbuch, 1986.

3 Anselm Wagner, Pool und Loft - die Orte der Leisure Class, in: Moni K. Huber, leisure class,
Salzburg: Galerie im Traklhaus, 2005, S. 4-9.

4 Vgl dazu: Beate Séntgen, Hinter dem Rucken der Figur - Das Nachleben der Romantik in der
Kunst der Gegenwart, in: Max Hollein, Martina Weinhart (Hrsg.), Wunschwelten. Neue Ro-

mantik in der Kunst der Gegenwart, Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Verlag, 2005, S. 66-74
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The Green of the Imagery of Yearning

:\ Moni K. Huber: Zimmerhelden (Indoor Heroes)

e LY | -
!E_E lﬁ ! Ji- | ‘l‘ 1 lqi‘- Office plants are modest organisms. Their root balls are embedded  dangerous freedom beyond this protected framework — a con-
i H [
L3

1#;;@3 L8

in clay granules, which provides them with support, and are fed  trastcurrently experiencing a revivalin discussions of Second Life
from a nutritional solution. They do not require active watering,  and other virtual substitute worlds.
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the water level merely has to be checked regularly. Even if, as is
emphasisedin the brochure, “easy to care for” should not be con-
fused with “no care”, such office plants’ requirements are modest.
This s 3 point made by the Austrian cabaret artist Josef Hader in
his hit song about pot plants, where he regales them for their lack-
lustre detachment from the natural environment. The compari-
san between the apparently dumpy office plant and its counter-
partin the natural setting has parallels with an old rivalry between
‘artificial’ life in the shelter of 3 home and the imponderability and
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Pot plants are popularin the workspace for more rational practical
reasons, asis evident whenitis asked on a supplier’s website: “Why
have plants in the workplace? In contrast to the home, the func-
tion of plants plays a more decisive role at the workplace. The
greenery here serves a pragmatic purpose.”* Inher project for APG
Moni K. Huber engages both with the prosaic role played by pot
plants and their metaphorical significance. She explores the differ-
ent functions of plants in everyday office life, documents the var-
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ious locations and compares the ones at APG with the advertise-
ments and catalogues of office and pot plant suppliers, also inte-
grating quotations from catalogues or websites in her study.

Similarly, the ascription ‘indoor heroes’ given in the title also stems
from a catalogue of office plants. In a social sense these plants
really do function as ‘indoor heroes’ because they silently endure
the everyday office life of the staff at APG with all of the accom-
panying swings in mood. The plants mediate here between inside
and the outdoors, i.e. they occupy an interface between nature
and architecture, so demonstrating almost anthropomorpholog-
ical traits. Monika K. Huber erects a kind of monument to these
silent heroes by making them the protagonists in her paintings.

Onthe basis of photographs of the plants taken by Huber at their
‘workplace’, she painted fifty A4 portraits, or portrait-like paintings,
which have beenhungin simple aluminium frames in groups on the
35" floor. It is striking in this context that not every plant has a
complete depiction. There are often only details of some plants,
while others are parcelled and require several supports. Such a
methad of fragmentation is typical of Huber’s approach: finding a
suitable form of representationinher art, here by taking the plants
out of their original context and giving them more of a placeless
background. Inaddition, she applied a special water colouring tech-
nique to hand-colour photocopies of the original photographs. In
doing so the artist alludes to another property of office plants,
which often come from Southerly climes and so stand for a broad
range of associations with holidays and leisure time. Distant worlds
are associated with them, they are the trigger for romantic and
escapist yearnings. Using a “hobby technique” (Huber) adapted ap-
propriately to suit the status of the plants the artist delivers an
artistic scientific study of the role of plants in the workplace. They

act as extensions of the office architecture by simulating the
bringing in of nature while serving to partition the open-plan space
by interrupting the continuous line of view. Huber found that they
sometimes adopt the function of blacking the view outside as in
some areas the plantshave been placed directly in front of the win-
dows, obscuring the view — a grandiase one of the surroundings
close to the Danube from this height.

Inearlier works by Moni K. Huber she also addressed the mutual
interrelationship between the madern living environment and the
architecture in which it is set with the behaviour of the people
who lived there. The setting for a series of ail paintings and wa-
tercolours from 2005 is provided by anicon of Chicago’s urban
architecture with the Lake Point Tower — a prominent late-mod-
ern skyscraper built by John Heinrich and George Schipporeitin
the tradition of Mies van der Rohe that was considered the tallest
building inthe world onits completionin 1968 Huber painted the
elegant skyscraper with three tracts on the banks of Lake Michi-
gan, whose open-plan loft-style living spaces are synonymous
with upper class apartments. Inside the building people are
paintedin groups or portrayed individually, sometimes shown ca-
sually, sometimes bored and sitting around — all before the met-
ropolitan background of Chicago.2 The grotesque quality and ex-
clusivity of such loft situations is indicated in these paintings by
the stereotypical poses of the people depicted, either swilling
drinks in theirhands or simply balancing coolly on the edge of arm-
chairs. At the same time, the presence of naked people or people
wearing only their underpants or swimming trunks with dog
masks lends a sense of candid parody to the scenery.

In Pools, however, Huber devotes herself to the swimming pool
as afurther emblem of the leisure society. Here, too, inactive pic-
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turesque people cavort on sun beds or in leisure pursuits: class-
specificidleness becomes a critical gesture in Huber’s paintings re-
garding the habits of the leisure class? Dull shades of yellow and
green dominate these works, catching the drowsy afternoon light
and reflecting the samewhat melancholy basic tenor. One also
seems to recognise this aura of fadedness in the sfumato brush-
work of the pool paintings reminiscent of yellowed photographs.
The placelessness and emptiness, among the tropes of Romantic
and Neo-Romantic painting,*is heightened still further in Huber’s
most recent works, whereby a tendency towards painterly ab-
straction appears where the human figures have entirely disap-
peared and only an architectural or landscaped shellis depicted.

In Indoor Heroes by Moni K. Huber this conceptual placelessness
also features as Huber largely avoids providing any precise details
of the location or any indications of human presence. This is an ap-
parent contradiction as Huber’s works are so decidedly dedicated
to concrete things to a degree nat shown by any of the other in-
situwaorks at APG. To this extentitis consistent for Moni K Huber’s
artistic strategy to refer to contradictory situations and social
mechanisms of estrangement, and to rearrange removable objects
situated on the borderline between interior design and design ob-
jects having removed them from their context. Isolated from their
surroundings, the plants are accordingly eternalised as being some-
where in-between items of furniture and objects to identify with.

1 SeeFAQs at www.anthurium.de (1.3.2010). Here in translation

2 Cf Thorstein Veblen, The Theory of the Leisure Class, originally published in 1899, Fischer
Taschenbuch, Frankfurt a. M. 1986

3 AnselmWagner, ‘Pooland Loft, Locations of the «Leisure Class»’, in: Moni K. Huber, leisure class,
Galerie im Traklhaus, Salzburg 2005, p. 40

4 Cf, also: Beate Sontgen, ‘Hinter dem Rucken der Figur — Das Nachleben der Romantik in der
Kunst der Gegenwart’, in: Max Hollein, Martina Weinhart (Eds.), Wunschwelten. Neue Romantik

in der Kunst der Gegenwart, Hatje Cantz Verlag, Ostfildern-Ruit 2005, Pp. 66-74
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R0sa und rote Ambivalenzen

Maroit Hartnagel Movement (in),

Movement (out)

Margit Hartnagel entwickelte in ihrem Beitrag fur APG zwei
fast identische Wandmalereien, die in einer Breite von Uber
zwei Metern je ein horizontales, blassrotes Oval variieren.
Form, Grof3e und Farbe beider Ovale, die in breiten, mit dem
Pinsel aufgetragenen Streifen direkt auf die Wand gemalt
wurden, sind jeweils gleich, jedoch unterscheiden sich beide
in der Starke und Richtung ihres Farbauftrags. Hartnagel kon-
turierte die Ovale um eine leere (weif3e) Flache, die durch die
(rote) Farbe gleichsam ,umrandet” wurde. So verlduft der
Farbauftrag bei Movement (in) - im 36. Geschoss - starker
von au3en nach innen, wodurch der duf3ere Rand des Ovals
scharf umrissen erscheint, wahrend es sich bei Movement
(out)in der 35. Etage genau umgekehrt verhalt. Iminneren
Segment mit der Pinselfihrung beginnend, scheinen die Li-
nien der Farbe hier zart nach auf3en hin auszuflieBen. Die
KUnstlerin intendierte mit diesen zwei korrespondierenden,
dabei gegenldufigen Formen die Veranschaulichung von stu-
fenweisen Ubergsngen, die durch eine Anndherung verschie-
dener Systeme oder Zustande zueinander entstehen. Innen
verlduft nach au3en und umgekehrt. Die Arbeit versteht sich
als eine malerisch-konkrete Aussage Uber rdumlich-relatio-
nale Komponenten.

Diese beiden harmonischen Ovale, die sich wie Yin und Yang
der chinesischen Philosophie als gegensatzliche Prinzipien
entwerfen und auf keinen Kontext verweisen, wirkeninihrer
minimalistischen Sprédheit auf den ersten Blick geradezu
hermetisch und streng. Hartnagel hat sich hier in einer Art
formaler Selbstbeschrankung auf einige wenige genau be-
stimmbare Parameter festgelegt: die Form (die Ovale ent-
standen aus zwei sich Uberschneidenden Kreisen), die Lage
(horizontal), die GréRRe (200 X 350 cm), die Art des Farbauf-
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trags (den Rand betonend und immer schwacher/starker
werdend), die Farbe (helles Rot). Diese Parameter konstitu-
ieren die Arbeit und wurden bereits in einer Vorstudie von
der Kinstlerin festgelegt. Die formale Strenge, die auch im
Weiteren als Beschrankung der Mittel verstanden werden
kann, ruft im gegenwartigen Exzess der realistisch-gegen-
standlichen Malerei geradezu nostalgische Empfindungen
wach: Ein leicht ungldubiges Staunen dariber, dass ange-
sichts der opulenten Materialschlachten, die auf den diver-
sen Terrains des aktuellen Kunstbetriebs ausgetragen wer-
den, auch so etwas wie ein Diskurs abstrakter Malerei unter
den Vorzeichen des Reduktionismus Uberhaupt denkbar, ja,
sogar realisierbar ist.

Anti-illusionistische Malerei wie diejenige Margit Hartnagels
knUpft gemeinhin an eine Tradition abendldndischer Kunst, die
sichim 20. Jahrhundert als eine der folgenreichsten Formu-
lierungen des Avantgardeprogramms der Moderne entwi-
ckelte. ,Abstraktion” und mit ihr das Prinzip der kinstleri-
schen Autonomie sind vielleicht diejenigen Begriffe, die am
nachhaltigsten das kinstlerische Denken nicht nur der bilden-
den Kunst, sondern auch der Musik und Architektur gepragt
haben, beziehungsweise dieses nach Adorno und vielen ande-
ren Uberhaupt erstkonstituierten. Avantgarde und Abstrak-
tion schienen lange Zeit synonym. Wenn diese Determinie-
runginneuerer Zeit auch verschiedenen Revisionen unterzo-
gen wurde, deren nicht geringste Erkenntnis diejenige ist,
dass Abstraktion einer Uberhistorischen, asthetisch-struktu-
rellenundkeiner formalistischen Kategorie entspricht! - oder
anders gesagt, dass die Idee der Abstraktion zwar mit Platos
Hohlengleichnis anzusetzen ist, dass sie aber auch auf3ereu-
ropaische, nicht-westliche Kunstauffassungen mit ein-
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schlief3t -, so bleibt der ,Diskurs der Abstraktion” doch bis
heute ein Leitmotiv der Kunsttheorie.

Angefangen mit programmatischen Texten Piet Mondrians
Uber den Neoplastizismus oder dem Dialog Uber die Neue Ge-
staltung, 1919 in der Zeitschrift De Stijlerschienen, in dem
Mondrian ein fingiertes Gesprach zwischen einem Musiker A
und einem Maler B stattfinden 8sst,2 denen dann auch die
Kunst Mondrians folgte, bis zu den EntwUrfen einer so ge-
nannten Analytischen Malerei, die in den spaten 1960er Jah-
ren als Gegenbewegung zum Minimalismus rund um Maler wie
Robert Ryman, Robert Mangold, Brice Marden oder der Ma-
lerin Agnes Martin entstand, beinhaltete Abstraktion immer
auch eine Reflexion Uber die Bedeutung der Form als kinst-
lerische (malerische, zeichnerische) Setzung.

Inder SelbstbezUglichkeit von Margit Hartnagels Arbeiten -
Bildern, aber auch plastischen Objekten - hallen solche Ideen

des modernistischen Autonomiediskurses nach. Indes verfol-
gensie beiHartnagel einen ganz eigenstandigen Umgang mit
derhistorischen Hypothek, da sie weder versuchen, auf etwas
Metaphysisch-Geistiges zu verweisen, noch die Autoritat des
Rasters - als einem weiteren Paradigma moderner Kunst? -
fortzufUhren. Vielen Arbeiten Hartnagels liegt zwar, wie in der
Analytischen Malerei auch, eine ungegenstandliche, geome-
trisierende Grundstruktur zugrunde, in der immer wieder die
gleichen Themen variiert werden, gleichzeitig interessiert
sich die Kunstlerin aber fir die materiellen Gegebenheiten
eines Bildes - die insbesondere durch die Verwendung speziel-
ler Farbmischungenhervorgerufen wird. Eine besondere Auf-
merksamkeit kommt dabei der Qualitdt des Ausgangsmateri-
als zu. So bilden die Elemente Farbe, Farbauftrag und Zusam-
mensetzung der Farbe sowie Bildkorper (Rahmen) und Trager
(Malgrund) einen wichtigen Bestandteil ihrer Kompositionen
(dieim eigentlichen Sinn keine Kompositionen, sondern gefro-
rene Bewegungen sind, die im Rezeptionsvorgang wiederum
L, flUssig”, d.h. nicht fassbar gemacht werden).

Das Ideal bei der Farbwahlware fur die Kunstlerin ein beson-
derer, naturlicher Farbstoff gewesen, der aus der roten Wur-
zel des Krapplacks gewonnen wird. FUr Movement (in) und
Movement (out) wurde aber schlie3lich aus Grinden der
Haftbarkeit eine auf Acryl basierende Aquarellfarbe gewshlt,
die einen ebenso charakteristischen wassrigen Farbauftrag
ermdglicht, der an den Randern kaum noch erkennbar ist. Die
Farbeist letztlich die prasente materielle Tragerin dieser 0s-
motischen Malerei, die sich vor den Augen der Betrachtenden
aufzuldsen scheint. Bei jeder sorgsamen Vermeidung einer
eindeutig bestimmbaren Botschaft oder eines thematischen
Inhalts -, Ich empfinde es als eine persdnliche Befriedigung,
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dass ich so ein wunderschénes Nichts anschauen kann und
nichts erkennen muss”, sagt Hartnagel - bleibt letztlich doch
der symbolische Wert der Farbe Rot, Uber den eine Aussage
getroffen wird und der den Wandarbeiten eine gewisse
transzendentale Bedeutung verleiht. Rot ist psychologisch
als warm konnotiert, als Farbe der Liebe. Uber die sinnlichen
Konnotationen, die sich dem natUrlichen Farbstoff verdan-
ken, der nichtindustriell, ohne chemische Zusatze hergestellt
wurde, kommuniziert die Wandarbeit letztlich auch mit dem
konkreten Auenraum. Im Gegensatz zu der strengeren Auf-
fassung der Analytischen Malerei, die Farbe letztlich als in-
dustrielle Materie begriff und hauptsachlich Grau, Schwarz
oder Weif3 zulieB3, hat Margit Hartnagel hier in der Auseinan-
dersetzung mit dem Malgrund und der Farbe eine Form ge-
funden, um die wesentlichen Verhandlungspunkte der abs-
trakten Malereineu aufzurollen. So suchenihre Arbeiten eine
Balance zwischen der Autonomie der Form und der Sinnlich-
keit der Farbe, aber auch zwischen universellen Eigenschaf-
ten wie Transparenz, Bestimmtheit und Fragilitat.

1 Vgl:Michael Durfeld, Das Ornamentale und die architektonische Form. Systemtheoretische
Irritationen, Bielefeld: transcript, 2008.

2 A Zweifellos: Die Blumen sagten mir gewissermaB3en etwas Intimeres, wahrend die Meere,
Kirchen und Dunen mir den Eindruck der Weite vermittelten. B: Sie sehen also die grof3e Be-
deutsamkeit der Form. Eine geschlossene Form - etwa eine Blume - sagt etwas ganz anderes
aus als eine offene, gebogene Linie - wie sie in den Dunen zu sehenist - und wiederum etwas
anderes als die gerade Linie in einer Kirche oder in den strahlenartig angeordneten Bluten-
blattern mancher Blumen.” Piet Mondrian, Dialog Uber die neue Gestaltung, in: Hans L. C.
Jaffé, Mondrian und De Stij, Kéln: M. DuMont Schauberg, 1967,S. 112.

3 Vgl Krauss’ kanonischen Text dazu: Rosalind E. Krauss, Die Originalitét der Avantgarde, in:
dies., Die Originalitat der Avantgarde und andere Mythen der Moderne, hrsg. von Herta Wolf,
Amsterdam/Dresden: Verlag der Kunst, 2000, S. 197-219.
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Ambivalence in Pink and Red

Margit Hartnagel Movement (in), Movement (out)

In her contribution for APG Margit Hartnagel developed two al-
most identical murals, each over two metres wide and bearing a
variation of 3 horizantal pale red oval The two ovals are painted di-
rectly onto the wallin broad brushstrokes. They are both the same
shape, size and colour but the strength and direction of the brush-
strokes is different for each. Hartnagel contoured the ovals around
anempty (white) surface, effectively framing it with (red) paint. The
application of the paintin Movement (in)on the 36" floor runs more
strongly from the outside inwards, making the outer edge of the
oval appear sharply outlined. This is the other way round in Move-
ment (out)on the floor below, where the brushstrokes of the lines
of colour appear to flow gently outwards from the inner segment.
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The artist’s concept was to show transitions in steps with these
two corresponding but contrasting shapes, transitions that result
froma convergence between different systems or conditions. In-
side runs outwards and vice versa. The work is a concrete painterly
statement on relational spatial components.

These two harmonic ovals are based on opposite principles with-
out any reference to a context, like yin and yang in Chinese phi-
losophy. The effect of the cool reduced shape seems, at first
glance, alltoo hermetic and stringent. Hartnagel has committed
herself here to a kind of self-imposed formal restriction to just
a few precisely determinable parameters: the shape (ovals cre-
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ated fromtwo overlapping circles), the position (horizontal), the
dimensions (200 cm x 350 cm), the technique for applying the
paint (emphasising the edge and becoming weaker/stronger)
and the colour (light red). These parameters constitute the
work, and were predetermined in a preparatory study made by
the artist. The formal stringency, which can subsequently be un-
derstood as a restriction of the means of production, arouses
almost nostalgic sensibilities in the current glut of realistic fig-
urative painting: i.e, slightly incredulous astonishment that, in
the face of the opulent squandering of materials on the various
terrains of the current art market, something like a discourse of
abstract painting under the guise of reductionism can be con-
ceived of, not to mention actually realised.

Anti-illusionist painting like that of Margit Hartnagelis usually in
atradition of Western art that developed in the twentieth cen-
tury as one of the expressions of the modern avant-garde
agenda with the most significant consequences. Abstraction and
with it the principle of artistic autonomy are perhaps the con-
cepts to have most deeply impacted on artistic thinking not only
in the visual arts but also in the fields of music and architecture
—or, according to Adorno and numeraus others, to have consti-
tuted artistic thinking in the first place. That avant-garde and
abstraction have long appeared to be synonymous is a correla-
tion which has been subjected to various revisions more re-
cently, by no means the smallest acknowledgement of which has
been that abstractionis an ahistarical aesthetic structural cat-
egory and not a formal one.! In other words, the concept of ab-
straction might have begun with Plata’s Cave Allegory but it also
embraces non-European, non-Western notions of art, too. How-
ever despite such revisians the ‘discaurse of abstraction’still re-
mains ane of the leitmotifs of art theory today.

Beginning with programmatic texts by Piet Mondrian on neo-
plasticism (which Mondrian’s art subsequently adhered to) — or
the ‘Dialogue on the New Plasticism’ published in the journal De
Stijlin 1919, where Mondrian creates a fictive dislogue between
amusician, A, and a painter, B2 — to the concepts for an ‘analyt-
ical painting’ that arosein the 1960s as a counter-movement to
Minimalism among painters like Robert Ryman, Robert Mangold,
Brice Marden or the woman painter Agnes Martin, abstraction
has always also included a reflection on the significance of form
as an artistic (painterly, drawn) method.
Intheself-referentiality of Margit Hartnagel's warks (paintings,
but also sculptural objects) such ideas contain echoes of the
modernist discourse on autonomy. However in Hartnagel's work
they pursue an entirely independent treatment of the historical
burden as they neither attempt to allude to anything metaphys-
ically spiritual, nor to pursue the authority of the grid as a fur-
ther paradigm of modern art.3 Many of Hartnagel's works may
be based on a non-figurative geometrical structure of variations
on the same recurring themes, but at the same time the artist
is interested in the material reality of a painting — which is
evoked, in particular, by the application of special mixtures of
paint. Particular attention is paid here to the quality of the raw
material. Accordingly, the elements of the paint, its application
and its constitution as well as the volume itself (the frame) and
the support comprise the key components of her compasitions.
(Although these are not compositionsin the true sense, they are
frozen movements that become fluid, i.e. illusive, in the process
of their reception.)

Theideal choice of colour for the artist would have been 3 special
natural dye extracted from the red roots of the Madder. For

Movement (in)and Movement (out) an acrylic-based watercolour
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was finally chosen for its adhesive quality, and which allows for sim-
ilarly watery characteristicsinits application so as to be hardly no-
ticeable at the edges. The paint is, in the final analysis, the ex-
tremely present physical medium of this osmotic painting, which
appears to dissolve before the viewer’s eyes. Despite 3 conscien-
tious avoidance of any clearly identifiable message or thematic
content — “T get personal satisfaction from being able to look at
such a beautiful nothing and not having to recognise anything”
(Hartnagel) — the symbalical value of the colour red still remains,
via which a statement is made, lending the murals a certain tran-
scendental significance. Red has warm psychological connotations,
itis the colour of love. With its sensual connotations, the result of
natural colouring that is not produced industrially or with any ad-
ditives, the mural also communicates with the space around it. In
contrast tothe more stringent approach takenin analytical paint-
ing, which regarded paint as an industrial material and permitted
primarily only grey, white or black, here Margit Hartnagel has found
a form in her engagement with the support for the painting and
the paint to review afresh the basic agendas of abstract painting.
So her works seek a3 balance between the autonomy of form and
the sensuality of colour, but also between universal properties,
such as transparency, assertiveness and fragility.

1 Cf:Michael Durfeld, Das Ornamentale und die architektonische Form. Systemtheoretische Irri-
tationen, transcript, Bielefeld 2008

2 «A:Indeed! To me the flowers conveyed something more intimate, as it were; while the ses,
dunes, and churches spoke more directly of ‘space’ B: So you see the importance of form. A closed
form, such as a flower, says something other than an open curved line as in the dunes, and some-
thing else again than the straight line of a church or the radiating petals of some other flowers,
for example. By comparing, you see that a particular form makes a particularimpression, that line
has plastic power and that the most tensed line most purely expresses immutability, strength,
and vastness.» Piet Mondrian, Dialogue on the New Plastic (1919), reprinted in: Charles Harrison,
PaulWood (Eds.) Artin Theory, 1900-2000: an anthology of changing ideas (New Edition), Black-
well Publishing Ltd, Oxford 2003, p. 286

3 CfKrauss’ definitive text: Rosalind E. Krauss, The Originality of the Avant-garde and Other Mod-
ernist Myths, MIT Press, Cambridge/Mass. 1986
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Georgia Creimer

Psychogenics

zwei Wandmalereien, je 200 X 200 cm

Bleistift, Permanentstift und Acrylfarbe auf Wand
Stiegenhaus des 35. und 36. Stockwerks

Margit Hartnagel

Movement (in)
200x350cm
Aquarellfarbe auf gessogrundierter Wand
36. Stockwerk

Movement (out)

200%X350cm

Aquarellfarbe auf gessogrundierter Wand
35. Stockwerk

Moni K. Huber

Zimmerhelden

Collage aus 50 Aquarellen auf Tintenstrahldrucken
mit fotografischer Vorlage in Alurahmen

36. Stockwerk

Ingo Nussbaumer

Laneshade

250%X830cm

Acrylfarbe auf grundierter Wand
35. Stockwerk

Over lap

107X 211 cmund 90 X 80 cm, Kreisringgrofle
je74x74cm

Linierband (3 mm) auf grundierter Wand

34. Stockwerk und Stiegenhaus zwischen
34.und 35. Stockwerk

Ingrid Proller

Entgrenzungen

zwei Gangfluchten, Lange: 20 mund 40 m
Acrylfarbe auf Wand, Decke und Pfeiler
36. Stockwerk

Franz Vana

Adler im Garten Eden

2,50X25m

Bleistift, Kreide und Acrylfarbe auf grundierter Wand
35. Stockwerk

Die Arbeiten befinden sich in den Burordumlichkeiten der
APG Austrian Power Grid AG, im 34, 35. und 36. Stockwerk
des IZD-Tower, Wagramer Straf3e 19, 1220 Wien
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