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»Der Kiinstler bewegt sich im Bereich des Wahrnehmbaren. Mit Zdhigkeit
macht er sich daran, das Leben zu entschliisseln. Wie jeder Aussenseiter
wagt er das Unerhdrte. Bevor ein Laut ertént, vibriert er wie das Fell einer
Trommel. Er will erklingen und nicht erkldren.“*

Zwischen Sprache und Weberei besteht eine Verbindung, spricht man
doch davon, ,,den Faden verloren zu haben*, wenn der Sprachfluss unter-
brochen wird. Diese Verbindung lotet Roberto Altmann in seinem Schaffen
aus, indem er ein Schriftzeichen iiber ein anderes legt, wie dies in frilhen
Selbstportrdts angedeutet ist. Die so entstandenen Schichtungen, Uber-
lagerungen und Strukturen erinnern an Gewebe und Schrift. ,,Der realisti-
schen Malerei haftet lllusion an*, schreibt Roberto Altmann, .der Schrift
hingegen nicht.“ Und weiter: ,Zwischen Sprache und Poesie besteht keine
Verbindung. Die Poesie ist vielmehr mit Musikalitét, als potentieller M&g-
lichkeit zur Musik, verkniipft.* Altmanns kiinstlerische Auseinanderset-
zung mit der Poesie eines Rainer Maria Rilke, René Char, José Lezama
Lima und mit Goethes Faust geben davon Zeugnis. Auch Marcel Duchamp,
der ein ausgeprdgtes Misstrauen gegenliber der Sprache als Kommuni-
kationsmittel hegte, zollte der Dichtung, beispielsweise eines Stéphane
Mallarmé, hdchsten Respekt.?
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Mitte der 1960er Jahre arbeitet er intensiv mit internationalen Kiinstler-
gruppen im Bereich der Visuellen Poesie und der Poesie Sonore zusam-
men. Auf Festivals, in Frankreich und Grossbritannien, werden improvi-
sierte Lautgedichte dargeboten, teilweise in Verbindung mit Malerei. Der
poetische Vortrag hat spontan zu erfolgen, unbeeinflusst von Bewusst-
sein oder Willen. Der Automatismus als Schépfen aus dem Unterbewusst-
sein bestimmt bis heute das kinstlerische Schaffen von Roberto Altmann.
Zwischen dem gesprochenen Wort und dem zeichnerischen Akt besteht
eine direkte Verbindung — Faden werden gesponnen. Bilder entstehen
unmittelbar im Zuge des Rezitierens, so auch das Selbstportrat aus den
Jahren 1965/66 (S. 17). Minutids geschriebene wellenférmige Linien durch-
ziehen die schwarze Bildfliche, sie deuten den geistigen Bewegungsfluss
an, rthythmisieren die Leinwand und scheinen sich weit dariiber hinaus zu
verbreiten. Das Bild ist als Fragment zu sehen, als Ausschnitt eines sich
stédndig wiederholenden Ganzen, welches aus immer denselben Teilen be-
steht und sich ins Unendliche ausweitet.

»Die Welt schreibt sich*, formuliert Roberto Altmann und gestaltet sein
Selbstportrét als in Malerei gefasste Laute, die dem Unterbewussten ent-
springen. Das Schreiben nach Lautgedichten zeichnet sich durch einen
gestischen Automatismus aus, durch den spontane Impulse unmittelbar
auf den Bildgrund ilbertragen werden. Dieser Vorgang ist nicht als Destruk-
tion von Wirklichkeit zu verstehen, sondern als poetische Darstellung -
als In-Kraft-Treten eines Bewegungsvorganges, eines FlieBens - welche
mit dem schiipferischen Prozess und dem Leben in Verbindung steht.
Im Sinne eines barocken Bewusstseins verschreibt sich Roberto Altmann
dem Kontinuum, als der sich mit Rissen und Briichen abwilzenden Natur
der Dinge, die sich ineinander verwickeln und verschmelzen, in stindiger
Wiederholung.



Die Auflosung der traditionellen Gattungsgrenzen zwischen den Kiinsten
prdgen die Avantgarden des 20. Jahrhunderts. Dabei kommt der Verwen-
dung der Sprache als Medium in der bildenden Kunst eine besondere
Bedeutung zu. Und um den Faden aufzunehmen: Marcel Duchamp ver-
wendete 1913 fiir sein erstes Experiment mit dem Zufall einen Faden von
einem Meter Ldnge, hielt ihn straff gespannt in ein Meter Hohe und lie
ihn dann auf die Leinwand fallen. Diesen Versuch fiihrte er dreimal durch
und fixierte die Fdden so, wie sie gefallen waren, auf der Leinwand.

Roberto Altmann schliet sich in Paris knapp 20-jdhrig den Lettristen an,
seine Bedeutung fiir diese Bewegung ist gro. 1968 machen die Studen-
tenaufstdnde in Paris dem Zusammenhalt der Gruppe ein jihes Ende.
Roberto Altmann grilndet, nachdem er sich mit der Herausgabe der Zeit-
schriftenserie ,,0 bereits von den Lettristen distanziert hatte, die Gruppe
Apeiros und publiziert eine gleichnamige Zeitschrift mit dem Ansinnen,
die bildliche Darstellung und die Lautdichtung miteinander zu verkniipfen.

Das lateinische, aber auch das griechische und das hebrdische Alphabet
sowie Hieroglyphen und asiatische Schriftzeichen dienen Roberto Altmann
als Fundus von Zeichen und akustischen Lauten. Nicht die Rhetorik, wie
bei den Griechen und Romern, sondern die Schreibkunst steht bei den
Chinesen als Kunstform weit (ber der Malerel. Da sich Geist und Charakter
eines Menschen direkt in seiner Schrift ausdrilcken, sehen die Chinesen
und Japaner in der Kalligraphie die htichste Form aller Kiinste.

Der Buchstabe, ein grafisches Element, wird von Roberto Altmann als Zel-
chen eingesetzt und in seiner kinstlerischen Qualitdt untersucht. Nichts
ist mehr rickfiihrbar im Sinne alter Bedeutungen. Aus den vollstindig von
ihrer ursprilnglichen Funktion getrennten Schriftzeichen werden autono-
me Arbeitsinstrumente geformt. Eine Vision, aufgebaut aus von Ihrer Be-
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deutung befreiten Buchstaben, rhythmische Bewegung, ein Tanz, gebildet
aus Worten, Schriftzeichen und Musikalitdt, die den Raum durchziehen.
Die Dinge haben sich aufgeldst, der Rhythmus bleibt das einzig Bestdndi-
ge und das Nichts, dieser unendliche, unfassbare Raum ist die Grée, die
alles enthdlt, zusammenhdlt und umfasst: Erinnern - Spinnen - Schrift.

Ende der 1960er Jahre verwendet Roberto Altmann fiir seine ,,Prosa-frag-
mente* zerrissene, mit Feuer angesengte Buchseiten als Bildgrund. Wenn
etwas verbrennt, verschwindet es. Altmann nimmt die Uberreste, schreibt
darauf in der Art des Automatismus und bringt die zufdllig geformten
Teile in eine neue Ordnung. Seine Handschrift auf Druckbuchstaben, eine
unwillkrliche Anndherung an literarische Werke, ein Kontinuum nicht ein-
deutig festgelegter Zeichen. Die Schriftzeichen der ,Métagraphie (S. 15)
dienen nicht der Lesbarkeit. Interpretationen und Ubersetzungen reiht Ro-
berto Altmann unter die interessantesten Probleme unserer Zeit.®

Fasziniert von Zeichen und auf die Kraft des dsthetischen Materials ver-
trauend werden in barocker und (berschdumender Manier Verbindun-
gen entwickelt und Bildrdume in Schwingung versetzt. In den , Volubilis*
(S. 20 und 22/23) tritt alles miteinander in Verbindung. In einem stdndigen
Pendeln zwischen Mikro- und Makrokosmos bewegt sich Roberto Altmann
zum Inneren, zum Kern der Dinge hin.

Roberto Altmann ist ein Grenzgdnger. Er arbeitet Uberschreitend als Maler,
Bildhauer, Poet, Herausgeber, Filmemacher und als Veranstalter kiinst-
lerischer Ereignisse, teilweise in Kiinstlergruppen, teilweise alleine. Ver-
schiedene Kulturen und Sprachen haben ihn in seiner Jugend gepragt.
Der Vater, Robert Altmann, kam 1915, wdhrend des Ersten Weltkrieges, in
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Hamburg zur Welt. Die Wirtschaftskrise, der aufkommende Nationalsozia-
lismus und antisemitische Ausschreitungen veranlassten die Familie, Uiber
Liechtenstein, wo sie 1938 eingebiirgert worden war, zundchst nach Frank-
reich und 1941 nach Kuba auszuwandern. Im Sommer 1942 wird Roberto
Altmann in Havanna geboren. Die kubanische Landschaft mit spiralférmi-
gen Wasserwirbeln, die, aus Kinderaugen gesehen, alles mit sich in die
Tiefe zu ziehen drohen, hat Roberto Altmann nachhaltig geprédgt und sein
kiinstlerisches Schaffen wahrscheinlich beeinflusst.

In den 1970er Jahren verlegte der Kilnstler seinen Lebensmittelpunkt nach
Liechtenstein, um in Vaduz ein Kunstzentrum zu errichten. 30 Jahre nach
Kuba widerfdhrt Roberto Altmann in Liechtenstein erneut ein intensives
Naturerlebnis — die Berge - kegelférmig und méchtig. In der Werkgruppe
»~Montagne révélée* werden diese Naturerlebnisse wie aus dem Traum
hervorgerufen, als Landschaften, die einer anderen Wirklichkeit angehd-
ren und den Betrachter zur Projektion seiner inneren Welt und seiner
visuellen Erfahrungen anregen.

Flir den Philosophen Kierkegaard sind Wiederholung und Erinnerung die-
selbe Bewegung, nur in entgegengesetzter Richtung. Wahrend die Erin-
nerung nach riickwérts wiederholt, erinnert die Wiederholung an eine
Vorwidrtsbewegung. Bewegung in der Zeit. Stindig neue Verknilpfungen,
offensichtliche und verborgene Referenzebenen.”

Schrift interessiert Roberto Altmann vor allem in ihrer Bewegtheit. In den
mit ,/tinérographie* (S. 16) betitelten, Uberschriebenen Landkarten ver-
bindet sich die Bewegung des Kérpers im Gehen in der Natur mit dem
Schriftzug. Buchstaben beginnen durch die Landschaft zu wandern. Beim
Gehen in den Bergen rezitiert Roberto Altmann in den 1960er und 1970er
Jahren Lautgedichte. Vor Ort entstehen Notationen auf Papier. Die tonal
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durchwanderte Landschaft wird dann im Atelier nicht nach dem gese-
henen Naturvorbild, sondern mithilfe von Schrift als innere Landschaft
gestaltet. Diese Arbeiten entspringen dem Prinzip der Bewegung und des
Treibens.

»Das Natiirliche und das Kiinstliche sind innigst miteinander verbunden®,
sagt Roberto Altmann, ,.sie kommunizieren diesseits der Urbilder und der
Imagination, die beide gemeinsam als Bestandteile unseres Bewusstseins
begriindet sind.“®

Ingrid Adamer

Zitiert aus: Ingrid Adamer (Hg.): Roberto Altmann, Zeit und ihre Musikalitéat —
Le Temps et sa Musicalité, Ausst.-Kat, Dornbirn 2006.

1 Roberto Altmann in: Zeitgentssisches Kunstschaffen aus Liechtenstein.

Kulturbeirat der Filrstlichen Regierung (Hg.), Vaduz 1988

Korrespondenz Roberto Altmann, o. 0., 0. ).

Gunda Luyken: Zur Strategie des dadaistischen Spiels. In: Faites vos jeux -

Kunst und Spiel seit Dada. Nike Bdtzner und Kunstmuseum Liechtenstein

(Hg.), Vaduz 200s.

Korrespondenz Roberto Altmann, o. 0., 0. |.

Vgl. dazu Hans Kiing: Spurensuche. Minchen 200s.

Korrespondenz Roberto Altmann, o. O, o. .

Ellen Seifermann: Das Unsichtbare sichtbar machen. In: Jonathan Monk,

yesterday today tomorrow etc., Stephan Berg, Ellen Seifermann, Roland Wais-

pe (Hg.), Frankfurt 2006

8 Roberto Altmann in: Zeitgendssisches Kunstschaffen aus Liechtenstein,
Kulturbeirat der Flrstlichen Regierung (Hg.), Vaduz 1988
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Métagraphie, 1963
0! auf Leinwand
46X55 cm

16

Itinérographie, 1965
0Ol auf Holz

20X105 €M

17

Autoportrait, 1965/66

Ol und Tinte auf Leinwand
61x50 cm

18-19

Métagraphle, 1970

01, Tinte und Schnur auf
Papier und Leinwand
6-teilig, je 46x33 cm

20

Volubilis, 1969
Acryl auf Leinwand
92x73 cm

14

22-23

Volubilis, 1972
Acryl auf Leinwand
114 X162 cm

24

Innen (d"aprés ,Les Carnets de
Malte Laurids Brigge* de R. M.
Rilke), 1985

Lack, Acryl und Tinte auf Karton
und Holz

65 x50 cm

25

Soleil de lair (daprés un texte
de René Char), 1985

Lack, Acryl und Tinte auf Karton
und Holz

65 x50 cm

15
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1942
1949
1959-1961

1972-1982

roberto altmann

geboren in Havanna.
Obersiedlung der Familie Altmann nach Paris.
Grindung der Zeitschrift ,,0“ Zusammenarbeit mit internationalen

Kiinstlergruppen im Bereich der Visuellen Poesie und der Poesie Sonore.

Teilnahme an zahlreichen Gruppenausstellungen in Frankreich, GroBbri-
tannien, Deutschland und Italien.

Herausgabe der Zeitschrift »Apeiros*, Leitung des Centrum flr Kunst in
Vaduz. Betreuung des William Burroughs-Archivs. Kurator zahlreicher
Ausstellungen, u. a. die Schau ~recken* mit internationalen kiinstleri-

schen Positionen zum Thema ,.Zeichen und Buchstaben in der zeitgends-

sischen Malerei* 1970 in der Malmb Konsthall, Schweden.

26

| 19B3-1992

' 1991

1992-1998

1994

2004

1960er |ahre

1963

1964

1968

' 2005

Ateliers in Triesenberg, Liechtenstein, und im franzésischen Montreuil.
Organisation interdisziplindrer Studiengruppen.

Anlisslich des liechtensteinischen UNO Beitritts Gestaltung des Karten-
Spiel-Buchs ,,Die 160. Stimme im Konzert der Nationen. Metagraphische
Fiktion“. Ausstellungen in Liechtenstein und den USA.

Roberto Altmann zieht sich sieben Jahre in die liechtensteinischen Alpen
zuriick und fiithrt mit sich selbst und einigen ausgewdhlten Menschen
einen Briefwechsel. AnschlieBend entsteht eine Serie von Briefen und
Briefumschligen. ‘

Gruppenausstellung ,.Plis d’excellence, I'extraordinaire créativité de la
correspondance®” im Musée de la Poste in Paris.

Griindung der ,Groupe Magenta“. Intensive Beschaftigung mit der Instal-
lation Linos.

Roberto Altmann lebt und arbeitet in Paris.

Offentliche Vortriige von Lautgedichten

Groupe lettriste, Théatre de ['Ambigu, Paris/F.

Récital de Poésie, Falmouth Art School, Falmouth/GB.

Groupe lettriste, Thédtre National Populaire, Paris/F auf Einladung von
Jean Vilar.

Groupe lettriste, Théatre de I'Odéon, Paris/F auf Einladung von Jean-
Louis Barrault.

Isou und Altmann, Maison du Spectateur, Paris/F.

Récital de Poésie sonore, Grand amphithéatre de 'Université de
Nanterre /F, organisiert von Bernard Girard.

Improvisations volubiles vocales et improvisations graphiques simul-

tanées.
Récital de Poésie sonore mit Bartolomé Ferrando, Groupe Magenta etc.

Olympic Café, Paris/F, organisiert von J. Donguy.
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~Anschauungen ohne Begriffe sind blind;
Begriffe ohne Anschauungen sind leer.”
Immanuel Kant ,

S S —_—

Hanna Roeckles Werk umschliet Plastik und, mehrheitlich, Malerei. Aus °
der Anschauung weif sie, dass Malerei im eigentlichen Sinne ein Ereignis
auf der Flache, also ein zweidimensionales Ereignis auf der Oberfliche |
eines Bildes ist. Roeckle steht nicht in der langen Tradition einer illusio-
nistischen Gegenstandswiedergabe, sondern in der Nachfolge jungerer, im
Verlauf des 20. Jahrhunderts errungener Positionen, die eine Flache als
Fldche, eine Farbe als Farbe und Malerei als Malerel prdsentieren. Wenn-
gleich ihre Bilder, fiir die sie in der Regel Birkenholz als Triger benutzt, |
eine Tiefe von vier, sechs oder mehr Zentimetern haben, beschrénkt sich |
deren Bemalung ausschlieBlich auf die Vorderseite. So wird die Flachigkeit :
der Malerei und des Bildes nur umso deutlicher hervorgehoben und in !
besonderer Weise gewlirdigt. Ein Blick auf die Oberfliche der Bilder zeigt :
dass sie in verschiedenfarbige, rechteckige Tafeln unterteilt und diese |
Tafeln durch Fugen voneinander getrennt sind. Die Komposition der Bilder
stimmt folglich mit ihrer physischen Gliederung tiberein. Wir nehmen jede |
Tafel, der die Funktion eines Moduls zukommt, als Individuum wahr, je-
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weils klar von den Nachbartafeln unterschieden, was auch der Malpraxis
der Kiinstlerin entspricht, die jede Tafel einzeln bearbeitet.

Es sind vor allem die Farben, die das Bild zum Bild machen. Wenngleich
sie der physischen Gliederung des Bildes unterworfen sind, stehen sie zu
dieser doch in lebhaftem Kontrast, denn Farben tendieren zur Entgrenzung
und zur Autonomie. An der Art und Weise, wie Roeckle die Farben auf
der Oberflache der einzelnen Tafeln zur Geltung bringt, erkennen wir die
Qualitét ihrer kinstlerischen Arbeit. Mal sind sie in diinnen Lasuren auf-
getragen, so dass das Holz des Bildtrdgers durchscheint, mal in dichten,
opaken Schichten. Mal sind sie homogen und monochrom, dann wieder
nuancenreich durchmischt und malerische Strukturen bildend. Matte und
gldnzende, glatte und raue Oberflichen wechseln einander ab. Es gehirt
zu Roeckles Methode, eine bemalte Oberfliche mit Pinsel und anderem
Werkzeug so lange zu bearbeiten, bis sie die gewlinschte Erscheinung hat.
Das fiihrt auch zu wiederholtem Ab- und Auftragen der Farbmaterie. Wo
dies der Fall ist, hinterldsst der Malprozess deutliche Spuren, doch ver-

- hélt sich die arbeitende Hand nicht nervds gestikulierend, sondern eher
- ruhig und besonnen. Gleichwohl lebhaft und frisch ist die Wirkung auf das

Auge, und die Auswahl der Farben hat daran ihren maBgeblichen Anteil:

- Wir sehen bunte und unbunte, helle und dunkle, klare und gebrochene,
- gelegentlich komplementir sich gegeniiberstehende Farben — immer ein
- wenig auf der kilhlen Seite, selbst dann, wenn kriftiges Rot dominiert.

Wir spiiren in dieser Kiihle die Neigung, das Sinnliche und Emotionale,

: das den Farben eignet, auch dort, wo die Kilnstlerin sie an langer Leine
- laufen ldsst, unter die Kontrolle des formgebenden Geistes zu bringen,

unter die Kontrolle von Ordnung und System, von Rechteck und Modul.

- Dazu passt, dass sie in den Computer eingescannte, anschlieBend extrem
- vergréBerte und folglich stark verpixelte Fotografien von Mineralen (z.B.
- Bergkristall, Turmalin oder Granat) hin und wieder als Vorlage, manch-
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mal auch nur als Anregung oder Bestdtigung im Sinne einer optischen
Entsprechung nutzt. Dieser Zug ins Kiihle, ins Strenge und Konstruktive
aber paart sich bei Roeckle mit einem feinen Gespliir fiir das komplexe
Gleichgewicht von Farbnuance und Fugennetz. Wie immer sie, oft nach
langem Schauen und Abwigen, die einzelnen Tafeln zum Bild arrangiert,
stets ergibt sich daraus ein subtil ausbalanciertes ,Kompositum®. Es ist
durchaus nicht gleichgiiltig, ob das Olivgriin oben links oder unten rechts
sitzt, und ob sich ein schweres Nachtblau oder ein heiteres Orange dane-
ben gesellt, ob das Modul, d.h. die je einzelne Tafel, volle oder nur halbe
GrioBe besitzt. Variabilitdt ist nicht Beliebigkeit. Sicher wire immer auch
ein anderes Arrangement denkbar, aber die getroffene Entscheidung ist

jeweils stimmig und zeugt vom ebenso routinierten wie kultivierten Auge
der Kiinstlerin.

Ihre grundsdtzlich auf Verdnderbarkeit angelegten und daher vor Erstar-
rung bewahrten Bilder weisen in jiingster Zeit erheblich offenere, das
reguldre Rechteck verlassende Strukturen auf, auch ,Leerstellen*, d.h.
fehlende Tafeln, durch welche der Blick auf die dahinterliegende Wand
fallt (S. 38/39). Dariiber hinaus haben sie, sofern die Tafeln nicht nur
flach, sondern stumpfwinklig aneinanderstoen und somit in den Raum
ausgreifen, den Charakter eines Reliefs. Wo aber Roeckle die Tafeln (zwolf
in Folge; bei ,Leerstellen entsprechend weniger!) ringférmig schliefit,
ohne sie freilich zu runden, und in sieben Reihen (bereinander tirmt, da
treten sie uns als vollstandig von der Wand emanzipiertes und freistehen-
des, ca. 2,30 Meter hohes Raumobjekt (S. 44/45), als Raumbild entgegen,
dessen Durchmesser ungefihr der KérpergriBe der Kiinstlerin entspricht.
Das farbige Bild, dessen ,Kehrseite* einen zart grauen oder silbrigen
Anstrich hat, erscheint nun aber nicht notwendigerweise auf der AuBBen-
seite. Roeckle wendet es auch nach innen und entzieht es so dem ersten,
oberfldchlichen Blick. Der Betrachter muss sich bequemen, durch die auf
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unterschiedlicher Hohe positionierten ,Leerstellen” in das Raumbild, das
nicht betreten werden kann, hineinzuschauen. Innen- und AuBenschau
erfordern folglich wechselnde Haltungen, und dies umso mehr, als zwar
das Bild nun ein Kontinuum ist, vom Betrachter aber gleichwohl nicht
simultan in seiner Vollstandigkeit Giberblickt werden kann. Er muss entwe-
der ganz um das Werk herumlaufen (AuBenschau), oder aber eine andere
.Leerstelle* aufsuchen (Innenschau). Das dargebotene und zugleich par-
tiell versteckte Bild beansprucht also nicht nur die Aufmerksamkeit und
Beweglichkeit der Augen, sondern des ganzen Korpers.

Aus der praktischen Anschauung, wie ein Bild entsteht und was ein Bild
konstituiert, entwickelt Hanna Roeckle eine gedankliche Vorstellung, einen
Begriff von ihren verschiedenen Arbeits- und Ausdrucksmitteln, der auf
ihre Malerel zuriickwirkt. So ist die Qualitdt der Werke auch das Resultat
einer kritischen Anwendung dieses Begriffs auf sie, damit, wie Kant for-
dert, die Anschauung nicht blind bleibt. Der Begriff aber, von Fliche und
Raum, von Ordnung und Variabilitdt, von Farbe und Malerei etc. entgeht
der Leere, weil er in lebendiger, auf Begabung und Erfahrung beruhender
Anschauung wurzelt.

Begriffliches begegnet uns bei Hanna Roeckle auch in den Titeln. So heifit
eine Bilderserie ,Xoana®, eine andere ,Askan*. Die Raumbilder wiederum
heifen ,Faro®. Sie sind nicht willkrlich gewahlt, sondern haben eine in-
haltliche Bedeutung. ,Xoana* ist ein Wort aus der griechischen Sprache.
»Xoanon“, in der Einzahl, bezeichnet (gemiB dem Historiker und Kultur-
philosophen Michel de Certeau) ein aus Holz geschnitztes Gotterbild, d.as
den Griechen als mobiles Grenzzeichen diente. Mobile Grenzziehungen im
Sinne variabler Bildgliederungen finden in Roeckles Werk eine kinstleri-
sche Entsprechung. .Askan® hingegen nimmt Bezug auf den -ASkaf‘ISFhe"
Platz* in Berlin, einen Ort der Zweiteilung von, wie sie aus personlicher
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Anschauung sagt, Luxus und Odland, von architektonischen Zwischenréu-
men mit schroffen Abrissflichen und unverhofften Durchblicken, nimmt
Bezug auf real Gesehenes im Sinne von Konstruktion und Dekonstruktion.
~Faro* indessen, das italienische (auch spanische und galizische) Wort
fiur Leuchtturm, verweist auf Kérper und Bewegung, auf Kristall (auch
hier liegen verpixelte Fotografien von Mineralen zugrunde) und Licht, auf
Erhellung und Orientierung.

Durch die in den Bildtiteln zum Ausdruck kommenden Verweise auf et-
was anderes als auf die Bilder selbst, durch Verweise auf Historisches
und Gegenwartiges, auf Reales und Metaphorisches, ob im fremden oder
eigenen Kulturkreis, entzieht Roeckle ihre Werke der Zuordnung zur Kon-
kreten Kunst gemd der von Theo van Doesburg, vor allem von Max Bill
iberlieferten Definition, nach welcher das Kunstwerk auf Grund seiner
~ureigenen mittel und gesetzmassigkeiten — ohne dusserliche anlehnung
an naturerscheinungen oder deren transformierung, also nicht durch abs-
traktion - entstanden* ist. Die Quellen, aus denen die Klinstlerin schopft,
entspringen nicht der Kunst und ihren Mitteln allein, und auf Kunst und
ihre GesetzmdBigkeiten allein ist auch der Sinn ihrer Bilder nicht gerich-
tet. Es gibt ein Davor und ein Dahinter, das auBerhalb des autonomen
Spiels von Farbe, Form und Stoff liegt. Gleichwohl bedarf das Bild, einmal
ausgestellt, keines erlduternden Hinweises, um richtig verstanden oder
gedeutet zu werden. Es prisentiert sich inhaltlich frei und 4sthetisch. Der
Betrachter ist nicht aufgefordert, mehr zu suchen als sich ihm zeigt. Es
genlgt, dass er seine Augen auf das Sichtbare konzentriert, auf die kons-
truktive und, wirtlich gesprochen, erbauliche Schénhelt des je einzelnen
Werkes. So wird auch er eine lebendige Anschauung und einen vielselti-
gen Begriff von der Kunst Hanna Roeckles gewinnen.

Uwe Wieczorek
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hanna roeckle
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Askan M, 2008
Mischtechnik auf Birke
4-teilig, 20 x30x 2,5 cm

38-39

Xoana Q, 2007
Mischtechnik auf Birke
J1-teilig, 231 X344 x6 cm

40

Askan 4, 2008
Mischtechnik auf Birke
13-teilig, 130x108x6 cm

41

Askan s, 2008
Mischtechnik auf Birke
15-teilig, 130x108x6 cm

42

Xoana T, 2007
Mischtechnik auf Birke
3-tellig, 100x130x6 cm

36

43

Xoana T, 2007
Mischtechnik auf Birke
3-teilig, 100x130x6 cm

44

Xoana Il, 2008

Faro 1&2, Modell 1: 10
Mischtechnik auf Birke

je 7-teilig, 230x160x6 cm

45

Xoana Il, 2008

Faro, Modell 1 : 10
Mischtechnik auf Birke
4-teilig, 132 x160x6 cm

46-47

Xoana 0, 2004
Mischtechnik auf Birke
3-teilig, 66 x 260 x 6 cm
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Arbeiten im &ffentlichen Raum
2008-2009  Dorfplatz Schaan/FL
2006 Bodenobjekte, Centrum Bank AG, Vaduz/FL
2006-2008  Wandobjekte, Liechtensteinisches Landesarchiv, Vaduz/FL

Einzelausstellungen (Auswahl)
2008-2009  Out of the Dark, Kunstmuseum Liechtenstein/FL

2007 Galerie La Ligne, Zlrich/CH
2006 Galerie Carla Renggli, Zug/CH
2005 Kunsthalle Weimar/D
2005 Museum filr Konkrete Kunst, Ingolstadt/D
hal'll'la l‘OGCkle 2005 Sammlung Hilti art foundation, Kunstmuseum Liechtenstein/FL
2004 Galerie am Lindenplatz, Vaduz/FL
wie geboren in Vaduz. 2003 Kunstraum Engldnderbau, Vaduz/FL
1970-1975 Schule fiir Gestaltung in Zurich, Zeichenlehrerdiplom. 2003 Galerie Werner Bommer, Ziirich/CH
1975-1994 Lehrauftrag/ Kunstunterricht Mittelschule und Berufsschule in Zurich. 2002 Multiples and prints, Galerie Lelong Ziirich/CH
1982-1985 Mitarbeit Kurzzeit-Galerie in Zurich. 2001 Siemens Schweiz AG, Zurich/CH
1993 Studium der Druckgrafik in der Kinstlerwerkstatt Bethanien, Berlin. 2001 Galerie am Lindenplatz, Vaduz/FL
1996 Atelier in Berlin. 2000 Galerie Werner Bommer, Ziirich/CH
2007 Atelier in Berlin/Kulturstiftung Landis & Gyr. 1997 Frauen-Kunstforum, Bern/CH
Lebt und arbeitet in Zirich und Vaduz. 1995 Tiroler Kilnstlerschaft, Schloss Biichsenhausen, Innsbruck/A
1992 Galerie TAK, Schaan/FL
www.hannaroeckle.com 1987 Museum filr Gestaltung, Kunststzene Ziirich/CH
1987 Shedhalle Zirich/CH
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martin walch



Martin Walchs kilnstlerisches Interesse gilt im Wesentlichen der Kom-
munikation, dem interaktiven Austausch zwischen Menschen sowie deren
Abhédngigkeitsverhdltnissen vom Dinglichen und Situativen. Mit seinen Ar-
beiten untersucht er alltdgliche Handlungen, Gedanken und Zielsetzungen
und reflektiert ihre Sinnhaftigkeit. Zur Veranschaulichung kommunikativer
Bezugssysteme dienen ihm hidufig banale Gebrauchsgegenstinde, die er
isoliert, verwandelt oder ergdnzt und in ungewohnte Zusammenhinge
stellt. Auf diese Weise hinterfragt er herkémmliche Sichtweisen und alltag-
liche Verhaltensmuster, analysiert geldufige Kontexte und bringt tradierte
Bedeutungen ins Wanken. Die kritische Beobachtung der eigenen Umwelt,
der Alltagsrhythmen, der Beziehungen zwischen Menschen, Dingen und

Zustdnden teilt sich in einer Bildsprache mit, die von einem sicheren Ma-
terial- und Formbewusstsein zeugt.

Dabei zeichnet sich die Mehrzahl seiner Werke durch eine Offenheit aus,

die dem Betrachter eine individuelle Rezeption ermdglicht. Die Arbeiten
bewegen sich in einem Spannungsfeld, das Fragen ffnet und keine ab-
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schlieBenden Antworten gibt; vielmehr mochte der Kiinstler ein;n durch
das Werk gegebenen Impuls in eine individuelle Denkart miinden lassen.
Martin Walchs kiinstlerische Arbeit ist insofern konzeptuell, als die Mehr-
zahl seiner Werke sich durch eben diese Offenheit auszeichnet und dem
Betrachter einen aktiven Denkprozess abverlangt; seine Arbeit ist kon-
zeptuell insofern, als sie sich Vorgefundenes, ,Objektives* aneignet oder
mit klar definiertem, industriell produziertem Material umgeht. Dabei ist
die Formensprache eine reduzierte, sparsam und unkonventionell sind die
eingesetzten Gestaltungsmittel, welche die kiinstlerische Idee transpor-
tieren. Doch geht Walchs Schaffen weit daruber hinaus, was im engeren
Sinne als Konzeptkunst zu begreifen ist. Sie ldsst sich nicht in ein be-
stimmtes Gef4B, einen klar definierten Stil oder ein Genre einordnen. Ihre
Stirke liegt in einer gewissen Unbestimmtheit, die ihr zu groBer gestal-
terischer Freiheit verhilft, die sich die Kunst seit den 1970er Jahren selbst
einrdumt. Achille Bonito Oliva beschrieb diesen Moment zutreffend: ,Die
Idee der Kunst am Ende der siebziger Jahre ist die, in sich das Vergnigen
und die Gefahr wiederzuentdecken, die darin liegen, den Stoff des Imagi-
néren, der aus Umherschweifen und Anecken, aus Anndherungen, niemals
aber aus endgiiltigen Festlegungen besteht, krdftig zu vermengen. Das
Werk wird zu einer Karte des Nomadentums ..., die auBerhalb jeder vorge-
gebenen Richtung von Kinstlern praktiziert wird, die als blinde Seher um
die Lust an der Kunst kreisen, die sich vor nichts unterwirft, auch nicht
vor der Geschichte.*!

Sich der Geschichte nicht zu unterwerfen kann in diesem Zusammenhang
aber nicht heifien, dass sich die Kunst im geschichtslosen Raum entwi-
ckelt, sondern lediglich, dass sie sich einer linear definierten Entwick-
lungslogik entzieht. Die Arbeiten von Martin Walch machen deutlich, dass
sich sein Schaffen durch ein tief verankertes dsthetisches Empfinden und
einen daran gebundenen Ausdruckswillen auszeichnet, der gewisse tradi-
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tionelle GesetzméaBigkeiten nicht leugnen kann. Allen Werken ist ein an-
gemessenes Material- und Kompositionsbewusstsein eigen, welches die
Kommunikation zwischen Kiinstler, Werk und Betrachter letztlich doch
iber die Anschauung bewerkstelligt. Diese Haltung scheint der Forder-
ung nach Abwendung von einer retinalen Asthetik, wie sie die Konzept-
kunst urspriinglich — und im weiteren Riickblick vor allem auch Marcel
Duchamp - verlangten, ebenso entgegenzustehen wie einer vielfach pro-
pagierten Tendenz zur Entmaterialisierung.

Offenkundig ist eine Vorliebe fiir das Objet trouvé; doch bereits in des-
sen ,Findung* beziehungsweise Auswahl und in der Art und Weise der
kiinstlerischen Weiterverarbeitung lebt deutlich spiirbar ein Bediirfnis zur
dsthetischen Anverwandlung und Transformation. In der Arbeit ,Balance*
(S. 66) bildet eine herkdmmliche Wasserwaage die Ausgangssituation.
Einfache Klarsichtfolie umspannt einen Stahlrahmen und bildet somit ei-
nen transparenten Raum, in den diese eingeflgt ist. In doppelter Hinsicht
wird der Werktitel anschaulich: zum einen durch das Werkzeug selbst, das
ermoglicht, waagrechte oder senkrechte Flichen auszurichten; zum ande-
ren durch den Balanceakt, der notwendig ist, um das Gerit in die diinne,
leicht verletzliche Folie so einzufiigen, dass es sich in der Waage hilt und
die Folie nicht reift. Dabei haben auch sthetische Prinzipien und kompo-
sitorische GesetzmédBigkeiten einen bedeutsamen Stellenwert: Form und
GroBe des Stahlrahmens, die Platzierung der Wasserwaage sowie die auf
Distanz kaum wahrnehmbare Folie bilden eine ausgewogene Komposition
aus horizontalen und vertikalen Linien, die den sensiblen Raumkdrper bil-
den, der weit Uber eine rein formalistische Konstruktion hinausweist. Was
hier in Balance gebracht wird, ist nicht ein konkreter Gegenstand, sondern

ein Zustand, der sich auf Raum und Zeit bezieht, dessen Gleichgewicht
duBerst fragwilrdig ist.
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Einfilhlsamen, experimentierfreudigen und spielerischen Umgang mit Ma-
terialien in Verbindung mit alltéglichen Situationen macht auch die Arbeit
~Beacon* (5. 59) anschaulich. Wihrend eines Werkjahres in New York ent-
standen rdumliche Reihungen aus einfachen Pappkartons, in die Martin
Walch Formen und Muster einschnitt, denen er dort im Alltag begegnete.
Den Impuls gab hier die Auseinandersetzung mit dem groBstddtischen
Umfeld, die sich nicht in einem formalen Suchen erschipfte, sondern auch
Gedanken (ber die realen Lebensumstinde einer Stadtbevdlkerung ein-
schloss, deren Existenz sich auf sehr unterschiedlichen gesellschaftlichen
Ebenen abspielte. Die Pappkartons, die auch Obdachlosen als durftige
Behausung und zum Schutz vor Kélte dienen, wurden zu architektonischen
Gebilden lose zusammengefiigt. Durch das regelméBige Ornament erhielt
der banale Gegenstand eine #sthetische Verwandlung, die seinen Bedeu-
tungsgehalt mehrfach hinterfragt: Einem konkreten Nutzen entzogen, ver-
mag der Karton weder als Schutz noch als Behdltnis zu dienen; der stabilen
Architektur der Stadt gegenilber gestellt, weist die plastische Arbeit zwar
formale Analogien auf, macht aber zugleich deutlich, dass es sich wiede-
rum um eine fragile Ordnung handelt, deren Bestand im urbanen Umfeld
nicht von Dauer sein kann. Aus dem ursprilnglichen installativen Kontext
herausgelost und in einen Ausstellungsraum ibertragen, ist dieser Zu-
sammenhang nicht mehr ablesbar. Das Werk behdlt aber auch hier seine
Berechtigung und Wirkung, es zeigt ,die Materialitdt der Zivilisation* und
dariiber hinaus ,bietet die Installation eine Maglichkeit, durch die expli-
zite Einfilhrung subjektiver Ordnungen und Relationen unter den Dingen
diejenigen Ordnungen zumindest in Frage zu stellen, die in der Realitat
,da drauBen' vermutet werden.“?

Auch die Arbeit .Tabula® (S. 63 f) wirkt zundchst, ebenso wie ,Balance®
und ,,Beacon®, liber eine starke sinnliche Prasenz, die das Auge zu binden
und auf diesem Wege im Weiteren die gedankliche Reflexion in Gang zu
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setzen vermag. Insgesamt 14 Tischplatten aus dem Zeichensaal der Schu-
le, an welcher er einst sowohl als Schiiler wie auch als Lehrer eine gewisse
Zeit seines Lebens verbrachte, hat Martin Walch vor ihrer Vernichtung
bewahrt, sie mit massiven Eisenhalterungen versehen, um sie als Tafelbil-
der in einer seriellen Reihung zu pridsentieren, Unreflektiert, eher zuféllig,
ohne Gestaltungswille im Sinne einer kiinstlerischen Komposition, wurden
die Tische mit Schriftziigen, Zeichen und Symbolen in dichtem ,Allover®
von Schiilern bedeckt. Befindlichkeiten, Abneigungen, Vorlieben und In-
teressen von Generationen von Schiilern kommen hier zum Ausdruck und
bilden in ihrem kirzelhaften, sowohl symbolischen als auch verbalen
Jugendjargon ein Zeitdokument. Dass der Kiinstler auf sie aufmerksam
wurde, mag auch mit seinem bestdndigen Interesse am sprachlichen Aus-
druck, an der Kraft und Poesie des Wortes liegen. Dies wird bereits in fri-
heren Arbeiten anschaulich, in denen er Worte und Sitze als zusétzlichen
Bedeutungstrager integrierte und somit die bildnerische Gestalt mit einer
sprachlichen verband. Der Schultisch als Zufallsprodukt, banaler Alltags-
gegenstand, ausrangiertes Mobel, als Objet trouvé, nur minimal abge-
wandelt, wird durch den kreativen Akt der Selektion zum Kunstwerk, das
sich durch seine Kohdrenz zwischen Ausdruck, Gegenstand und Kinstler
auszeichnet. Auf diese Weise wird eine Asthetik des Authentischen ma-
nifest, die allen Werken des Kunstlers eignet und die ihre Kraft aus dem
ausgewogenen und gleichermaBen spannungsvollen Verhaltnis zwischen
formalen und inhaltlichen Oberlegungen bezieht.

Cornelia Kolb-Wieczorek

1 Achille Bonito Oliva, Die Italienische Trans-Avantgarde. In: Wolfgang Welsch

(Hg.), Wege aus der Moderne. Schllisseltexte der Postmoderne-Diskussion,
Weinheim 1988, S, 121 ff,

2 Boris Groys, Topologie der Kunst, Miinchen /Wien 2003, S. 27.
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martin walch

59

Beacon, 1997
Karton, go-teilig
315 x1Box 225 cm

60-61

Pier, 1997
Karton, 32-teilig
160 x 65 X 65 cm

62-63, 64-65

Tabula, 1972-2007
Mischtechnik auf Holz,
Metallhalterungen, 14-teilig
d 160x60x7 cm

66

Balance, 2006

Stahlrohr, Transparentfolie,
Wasserwaage

110xBox 220 cm

8 59
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1960
1988-1992

seit 1992
1993

1997

2000

martin walch

geboren in Vaduz.

Hochschule fiir Angewandte Kunst in Wien, Diplom im Studienfach
Visuelle Kommunikation /Malerei und Grafik.

Freischaffende kilinstlerische Tatigkeit.

Griindungsmitglied der Gruppe OASIS; Aufenthalt in Jordanien (Einladung
S. M. Kinig Hussein von Jordanien) und Jekaterinenburg/RUS.

Atelier In New York City, einjdhriges Stipendium des BMUKK /A sowie des
Kulturbeirats/FL.

Atelier in Tokyo, halbjdhriges Stipendium des BMUKK/A.

Diverse Preise fiir themenbezogene kilnstlerische Wettbewerbsbeitrdge
und Kunst am Bau-Projekte in Liechtenstein und der Schweiz.
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2003
2006

2004
2001
2000

2009
2008

2004

2002

2001

2000
1999
1998
1997

1994
1993
1992

Preistriger der Sussmann Stiftung, Wien/A.
Griindungsmitglied des Berufsverbands Bildender Kiinstler/innen in
Liechtenstein (BBKL).

www.artnet.li

Arbeiten im &ffentlichen Raum (Auswahl)

Brunnengestaltung, Betagtenheim Azmoos /CH.

Kunst am Bau: Hochschule Liechtenstein, Vaduz/FL.

Kunst am Bau: Schulhaus ,lramali* in Balzers/FL und Schulhaus
Planken/FL.

Einzel- und Gruppenausstellungen (Auswahl)

Contemporary Liechtenstein, artnews projects, Berlin/D.

Transformator: walch — starsky — alien productions, Kunstraum Englén-
derbau, Vaduz/FL.

Dialog Liechtenstein: Videoinstallation: ,Wandersmann® im Kunstmuse-
um Liechtenstein, Vaduz /FL.

Internationaler Wettbewerb zum Jahr der Berge (1.Preis).

Ausstellungen in FL, CH und A.

Forum Stadtpark Graz/A; Palais Liechtenstein, Feldkirch/A; Wittgenstein-
haus, Wien/A; National Museum of Fine Art in Bishkek, Kyrgyzstan.
Galerie der Osterreichischen Botschaft, Tokyo/|.

Kulturzentrum Minoriten, Graz/A.

Morphing Systems, Klinik, Ziirich /CH; Verein Schichtwechsel, Vaduz/FL.
Austrian Cultural Institute, New York City/USA; White Box Galerie, Phila-
delphia/USA.

Kiinstlerhaus Thurn & Taxis, Bregenz/A.

Stadtgalerie Dilbendorf, Ziirich JCH; Galerie Ester, Jekaterinburg /RUS.
Galerie Lindner, Wien/A; Galerie Tangente, EschenfFL.
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Ausstellung und Publikation ,konkret-poetisch — Kiinstler aus Liechtenstein®
sind ein Projekt der Kulturstiftung Liechtenstein in Zusammenarbeit mit der
Galerie Alte Schule im Kulturzentrum Adlershof, dem Bezirksamt Treptow-
Kopenick von Berlin, dem Kulturamt und der Botschaft des Fiirstentums Liech-
tenstein in der Bundesrepublik Deutschland. Wir danken allen herzlich fir die
freundliche Unterstiitzung.

/ .
kulturstiftung
\ liechtenstein

8 Kiez:lid 2009

™ 5 b ey 3

0 Kulturzentrum Adlershof Galerie Alte Schule

12489 Berlin - DarpfeldstraBe 54-56
www.galuie-alte'schule-adlershuf,de
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