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Diese Publikation erscheint begleitend zur Schau  
»arttirol 9. Kunstankäufe des Landes Tirol 2018 – 2020«  

im Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum  
vom 21. Oktober 2022 bis 29. Jänner 2023



Strömungen der Zeit und hilf t , neue Ansätze und Orien-
tierungen zu f inden. Ausgehend von dieser Überzeugung 
sind der Ankauf von Kunst werken und der Auf bau einer 
repräsentativen Kunstsammlung wesentliche Elemente 
der Kunstförderung des Landes Tirol . Der Schwerpunkt 
der Kunstsammlung des Landes liegt auf »Tiroler Kunst«, 
d . h. Kunst von aus Tirol stammenden oder hier lebenden 
zeitgenössischen Künstlerinnen und Künstlern. Wichtig 
für eine regionale Sammlung ist aber auch die Einbettung 
in den österreichischen und internationalen Kontext. 
Denn der Blick von außen auf die spezifischen räumlichen, 
sozialen und visuellen Gegebenheiten Tirols schärft unse-
re Wahrnehmung und stellt eine wert volle Bereicherung 
der Landessammlung dar. So sind in der Landessammlung 
auch internationale Künstlerinnen und Künstler vertre-
ten, deren Werke einen Bezug zu Tirol bzw. eine besonde-
re Relevanz für die Kunst in unserem Land auf weisen. 

Ziel ist es , in einem Querschnitt wichtige Positionen des 
zeitgenössischen Kunstschaffens zu belegen und die von 
der Tiroler Landesmuseen Betriebsgesel lschaf t ver waltete 
Sammlung des Landes kontinuierlich zu er weitern. Seit 
2001 werden die Kunstankäufe auf Empfehlung einer 
fachkundigen Jur y getätigt , die jeweils für drei Jahre 
bestel lt wird und deren Zusammensetzung die überregio-
nale Breite und die inhaltl iche Orientierung der Samm-
lungsstrategie des Landes widerspiegelt . Für die Periode 
2018 bis 2020 w urden Cosima R ainer (Leiterin Kunst-
sammlung und Archiv der Universität für angewandte 
Kunst Wien), Achim Hochdörfer (Direktor Museum 
Brandhorst München), Sabine Gamper (freie Kuratorin, 
Bozen) und Günther Dank l (ehemaliger Leiter Moderne 
Sammlung der Tiroler Landesmuseen) a ls Jur ymitglieder 
bestel lt . 
 
Die Kunstankäufe des Landes dienen nicht nur einer lau-
fenden und qualitätsvollen Er weiterung der Sammlung 
und einer Förderung zeitgenössischer Künstlerinnen und 
Künstler, sondern auch einer stärkeren Sichtbarmachung 
der zeitgenössischen Kunst und einer Schärfung des 
Bew usstseins für den hohen Stel lenwert künstlerischen 
Schaffens für die Weiterent wick lung unserer Gesell-
schaf t . Aus diesem Grund sind die öffentliche Präsenta-
tion der Sammlungsankäufe und deren Vermittlung in 
Form einer Publikation von essentiel ler Bedeutung. 
 
Der vorliegende Katalog präsentiert die Jur yankäufe im 
Zeitraum 2018 bis 2020. Er spiegelt die hohen Ansprüche 
der Jur y wider und beinhaltet ein spannendes Spektrum 
zeitgenössischer künstlerischer Positionen, die Tirol prä-
gen bzw. Einf luss auf die Kunst in Tirol haben oder haben 
sollten. Mein Dank gilt der Jur y für ihre Expertise, die 
fundierten Diskussionen und die überzeugende Auswahl. 
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vorwort

Den im Katalog vertretenen Künstlerinnen und Künst-
lern gilt Respekt und Anerkennung für ihre Arbeiten, die 
nunmehr Teil der Landessammlung und damit der Kunst 
in Tirol sind. Danken möchte ich auch den Verant wort-
lichen der Tiroler Landesmuseen für die Konzeption und 
Durchfü hrung der Ausstel lung sowie die begleitende 
Publikation. Möge der Katalog interessante Einblicke in 
die Kunstankäufe des Landes bieten und die Vielfa lt der 
zeitgenössischen Kunst eindrucksvoll vermitteln!

Dr. Beate Palfrader
Landesrätin für Bildung, Kultur, Arbeit und Wohnen

5

Die Bildende Kunst spielt in einer demokratischen 
Gesellschaf t eine zentrale Rolle. Sie fördert die 
kritische Auseinandersetzung mit den geistigen 



ammeln für ein öffentliches Museum bedeutet 
keine bloße Verarbeitung der Angebote des Kunst-
marktes , sondern ist v ielmehr a ls ein konzeptuelles 

7

Vorwort der Ju ry



S
Mitgestalten der Kunst der Gegenwart , a ls Miterzeugung 
von Geschichtlichkeit zu verstehen. In diesem Sinne 
ist die Sammlung der Modernen Galerie am Tiroler 
Landesmuseum Ferdinandeum von Beginn an aufs Engste 
mit der Kunst und Ku ltur in Tirol und des Landes Tirol 
verknüpf t . 

1919 schenkte der damalige Landeshauptmannstel lver-
treter Franz Gruener seine Bildersammlung dem Tiroler 
Landesmuseum Ferdinandeum. Er legte damit die Basis 
für die Sammlung moderner Kunst . Die Schenkung 
umfasste 20 Bilder von Künstlern wie Artur Nikodem, 
A lfons Walde, Hans Josef Weber-Tyrol und Ma x von 
Esterle (Werke von Künstlerinnen befanden sich keine in 
der Sammlung!), die zu dieser Zeit das aktuelle Kunst-
geschehen in Tirol prägten. A lbin Egger-Lienz, die wohl 
prägendste Figur der frü hen Tiroler Moderne, fehlte 
a l lerdings. Bilder von ihm w urden vom Museum erst 1931 
angekauf t . Diese durch die Sammlung Gruener vorgege-
bene Beschränkung auf die Tiroler Kunst bestimmte über 
die Jahre hindurch nicht nur die Sammelpolitik des Mu-
seums, sondern zudem die Ankaufsstrategien des Landes 
Tirol . Dieses sah ihr Hauptaugenmerk bis in die 1960er 
Jahre weniger im Auf bau einer gezielten Sammlung a ls 
v ielmehr in der Durchfü hrung von Förderankäufen, die 
es neben der Ver wendung für die Büroausstattung zum 
Großteil auch dem als Verein gefü hrten Landesmuseum 
als Leihgaben übergab. Erst mit der »Olympia–Stif tung« 
w urden darüber hinaus – in Absprache mit den jeweiligen 
Kustoden der kunstgeschichtlichen und graphischen 
Sammlungen des Ferdinandeums – Werke international 
bedeutender österreichischer Künstler* innen seit 1965 

er worben. Damit w urde das Programm der Modernen 
Galerie auf den geographischen R aum »Österreich« mit 
dem Ziel er weitert , die wichtigsten sti l istischen Tenden-
zen der österreichischen Kunst des 20. Jahrhunderts in 
exemplarischen Bildwerken zu dokumentieren. Maßgeb-
licher Anteil an der Auswahl der Ankäufe kam darüber 
hinaus Oswald Oberhuber zu , der 1964 mit zu den Be-
gründern der Galerie im Ta xispalais in Innsbruck gehörte 
und 1964/65 künstlerischer Berater der Galerie nächst St . 
Stephan in Wien war.

Um den Auf bau einer Sammlung zeitgenössischer Kunst 
mit eigenständigem Profil zu gewährleisten, hat das Land 
Tirol 2001 erstmals eine unabhängige Fachjur y ernannt. 
Die seither von einem Vertreter des Landesmuseums Fer-
dinandeum gemeinsam mit zwei auswärtigen, im R hy th-
mus von zwei bis drei Jahren wechselnden Jur ymitgliedern 
angekauf ten Werke werden direkt in den Bestand der 
Modernen Galerie am Ferdinandeum integriert . Gemeinsam 
mit den aus der Galerienförderung des Bundes durch 
den Verein des Tiroler Landesmuseums Ferdinandeum 
seit 1999 er worbenen Werken trägt das Land Tirol damit 
wesentlich zur Er weiterung der Kunstsammlungen der 
seit 2007 a ls Betriebsgesel lschaf t gefü hrten Tiroler Lan-
desmuseen bei. Für den Zeitraum 2018 bis 2020 w urden 
Sabine Gamper (freie Kuratorin, Bozen), Cosima R ainer 
(Leiterin Kunstsammlung und Archiv der Universität für 
angewandte Kunst Wien), Achim Hochdörfer (Direktor 
Museum Brandhorst München) und Günther Dank l 
(ehemaliger Leiter Moderne Sammlung der Tiroler 
Landesmuseen) a ls Jur ymitglieder bestel lt . A ls wesent-
liches inhaltl iches Ziel hat sich die Jur y den Ankauf von 
Werken, die eine Ergänzung der Modernen Sammlung 
des Tiroler Landesmuseums Ferdinandeum bi lden, sowie 
den Ankauf regionaler, nationaler und internationaler 

Peter Senoner sowie der in Florenz lebende und aus Bo-
zen stammende Architekt und Künstler Gianni Pettena. 
Ebenfal ls neu in die Sammlung mit aufgenommen sind 
Arbeiten von Josef Bauer, eines 2022 verstorbenen Ver-
treters einer konzeptuellen Kunst seit den 1960er Jahren 
in Österreich. 

A lle von uns empfohlenen Werke w urden in die Samm-
lung des Landes Tirol aufgenommen. Sie bilden damit 
eine wert volle Bereicherung und Er weiterung sowohl  
der Modernen als auch der Grafischen Sammlung der  
Tiroler Landesmuseen. Dafür und für das in uns gesetzte 
Vertrauen möchten wir uns bei LR Dr. Beate Palfrader 
a ls zuständige Ku lturreferentin des Landes Tirol herzlich 
bedanken.

Günther Dankl
Sabine Gamper

Achim Hochdörfer
Cosima Rainer

Jur ymitglieder 2018 – 2020

Positionen unter Berücksichtigung der bereits bestehen-
den Struktur der Sammlung von Gegenwartskunst des 
Landes Tirol gesetzt .

Für einen Ankauf empfohlen w urden insgesamt 36 
Einzelwerke und  Serien von 26 Künstler* innen. Die 
Bandbreite der Techniken reicht dabei von Malerei, 
Sku lptur, Objekte, S/ W- und Pigmentdrucke sowie 
Fotografie bis hin zu Film und Video. Letztere stammen 
von dem Filmemacher Her wig Weiser, der Südtirolerin 
Ingrid Hora und der in Wien lebenden Tiroler Künstlerin 
Beatrix Sunkovsky, von der darüber hinaus eine 4-teil ige 
Gemäldeserie von 1987 angekauf t w urde. Die Malerei ist 
mit Werken von Monika Baer, Kamilla Bischof, Jakob 
K irchmayr, Elke K r ystufek, Ulrike Mü ller, Matthias 
Noggler, Stefan Sandner, Martina Steck holzer, Amelie 
von Wu lffen und Micha Wille zahlenmäßig am stärksten 
vertreten. Dabei bilden die Arbeiten von Baer, K r ystufek, 
Sandner und Steck holzer eine Ergänzung zu den bereits 
bestehenden in der Sammlung , während solche von Bi-
schof, K irchmayr, Mü ller, Noggler und von Wu lffen erst-
mals in diese aufgenommen werden. Eine Er weiterung 
des vorhandenen Bestandes bilden die Serie »Baumfest« 
von Lois Weinberger von 1977, die 1995 entstandene Serie 
von 15 Fotografien »o.t . (K ippenberger in Tirol)« von 
Martin K ippenberger, die Gipsarbeit »5-teil ige Plastik« 
(2018) von Florian Pumhösl sowie die Arbeit »…bin im 
Netz 3.0/A1« (2019) von Rosmarie Lukasser. Erstmals 
in der Sammlung des Landes Tirol neben den bereits 
er wähnten Künstler* innen vertreten sind der Preisträger 
des R LB-Kunstpreises 2020, der in Berlin lebende Tiroler 
Künstler Oliver Laric, die österreichischen Künstlerinnen 
Kamilla Bischoff, Verena Dengler, Anita Leisz und Ursu la 
Mayer, die in London lebende Südtiroler Künstlerin 
Barbara Gamper, der Südtiroler Bildhauer und Zeichner 



Monik a Ba er

In Di sg u i se 
2017 
Acryl, Metallpigment und Pappmaché auf Leinwand, Aluminium, Schnapsflasche  
138,5 × 78 cm 
Erworben 2018 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 4484

Freiburg im Breisgau 1964



Die Tristesse einer geleerten Schnapsf lasche 
ist ein of t wiederkehrendes ikonografisches Element im 
Œuvre der documenta 12-Teilnehmerin Monika Baer. In 
dem 2018 vom Land Tirol er worbenen Werk der Künst-
lerin von 2017 begegnet uns dieses wie üblich an den R and 
der Darstel lung gerückte Requisit frei l ich nicht hyper-
realistisch gemalt , sondern a ls realer Gegenstand. Mit 
ihrer Wahl dieses bildkünstlerischen Mittels eskaliert die 
Künstlerin den Gegensatz von f igürlichem Objekt und 
ungegenständlichem Malgrund. Letzterer kontrastiert 
zu dem k lar umrissenen Glaskörper in eigentümlichen 
Ver waschungen und unbestimmbaren, unter Auslassung 
der leeren Bildmitte wie zufäl l ig über das Werk zerstreut 
auf tretenden Ausstü lpungen und angetroffenen K ratz- 
und Wischspuren. Die et was umständlich wirkende, über 
die Grenzen des Bildgrundes hinausragende Montierung 
der Flasche lenkt die Aufmerksamkeit der Betrachter* in-
nen ohnedies auf jenseits des Werkes Gelegenes. Sowohl 
solche Abschweifungen des Blickes a ls auch die im Mal-
grund hinterlassenen ominösen Zeichen lösen die mit der 
ausgetrunkenen Schnapsf lasche a l ludierten Wirkungen 
des R ausches ein. »Yet Baer’s commitment to the medium 
of painting , to its materia l aspects and affective poten-
tia l , is unironic. She has never participated in any kind of 
endgame rhetoric. Her work is not about negation. Nor 
is it about aff irmation. Negation is , rather, the starting 
point of a complex and opu lent process. It is no surprise, 
then, that Baer of ten opts for such hypercharged subject 

matter: chains, spider webs, vampires , a lcohol. This 
iconography enforces an ambivalent absorption: While 
these paintings may be entangling or intoxicating , their 
vibe is never transcendent; it is a lways impure—haunted 
by specters of entrapment and death.«* 
 
Monika Baer studierte von 1985 bis 1992 bei A lfonso 
Hüppi an der Kunstakademie Düsseldorf. A ls Meister-
schü lerin erhielt sie 1992 ein Paris-Stipendium, 1998 folgte 
das Peter Mertes Stipendium. Baer lebt und arbeitet seit 
1999 in Berlin. 
 

* Thoma s Eggerer: Monika Baer, in: A r tforu m Internationa l Ma ga zine, 
54 (8), Apri l 2016 (https://w w w.a r tforu m.com/print/201604/monika-
baer-58700, zu letzt abgeru fen a m 23. Au gu st 2022).







josef bau er
Wels 1934 – 2022 Linz

Zwei f a rbenbi ld »gelb« 
1978 
Gewebe auf Faserplatten, Acrylfarbe 
78 × 55 cm 
Erworben 2018 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 4230

die Werke des heuer verstorbenen Josef Bauer 
künden von der Auseinandersetzung des gelernten 
Handelskaufmannes und mehrfachen Staatsmeisters im 
Stabhochsprung mit dem linguistic turn, der von Ludwig 
Wittgenstein eingeleiteten sprachkritischen Wende, mit 
den Ausdrucksmitteln der Bildenden Kunst . Wittgen-
steins Sprachkritik untersucht das Verhältnis der Sprache 
zur Wirk lichkeit . Gleichwohl Bauer mit seinem Schaf-
fen in der Tradition der Neoavantgarde der 1950er- und 
1960er-Jahre, der Wiener Gruppe und Vertreter* innen 
der Konkreten Poesie in Deutschland sowie der anglo-
amerikanischen Concept Art steht , zeichnet sein von ihm 
bisweilen a ls »Taktile Poesie« beschriebenes Werk die 
entschiedene Ver wendung von Sprachzeichen a ls räumli-
che Gegenstände mit sinnlich erfahrbaren Eigenschaf ten 
aus. In Bauers Œuvre tritt uns eine eigentümliche sku lp-
turale Sprache entgegen, in der Elemente des menschli-
chen Körpers , verschiedener Objekte und Schrif tzeichen 
ineinander verschränkt werden. Schrif t wird dadurch zu 
Zeichenereignissen, die, wie in der 1969 entstandenen 
2-teil igen Arbeit Tactile Poetry – Hand Alphabet , in die 
Hand genommen werden können. 
     Darin wird nicht nur die Struktur eines auf Sprache 
basierenden Welt verständnisses sichtbar – »Der Satz ist 
ein Bild der Wirk lichkeit« heißt es programmatisch in 
Ludwig Wittgensteins Tractatus logico-philosophicus von 
1921 (4 .021) –, sondern auch und gerade deren Arbitra-
rität . Diese betrachtet Bauer mit Wittgenstein a ls ein 

Spiel , genauer, ein Sprachspiel »der Sprache und der 
Tätigkeiten, mit denen sie ver woben ist« (Philosophische 
Untersuchungen, § 7). »Die Bedeutung eines Wortes ist sein 
Gebrauch in der Sprache.« (ibid . , § 43) Der Sinn von einer 
wortsprachlichen Mitteilung zeigt sich erst und nur im 
Kontext von Lebensformen und in Gestalt der darin prak-
tizierten Sprachspiele. Diese funktionieren nicht nach 
logischen K riterien, sie folgen vielmehr der situativen 
Stimmigkeit . 
     Bauer spielt dabei nicht nur mit der gewil lkürten Zei-
chenver wendung , er spielt mit den Btrachter* innen seiner 
Werke. So irritiert die Bennennung des nebenstehend 
abgebildeten Gemäldes Zweifarbenbild »gelb«, erleben 
wir doch in seiner Betrachtung sehend und lesend drei 
Farben, namentlich Blau , Rot und Gelb. Die Farbe Gelb 
indessen teilt der Künstler nicht a ls Farbwert , sondern 
wortsprachlich und kontraintuitiv in roten Buchstaben 
mit . Wer nun fragt: »Wie erkenne ich, daß dies rot ist?« 
(ibid . , § 380), erhält mit Wittgenstein zur Ant wort: »›Ich 
sehe, daß es dies ist; und nun weiß ich, daß dies so heißt .‹« 
(ibid .) Das Wissen darüber, was rot sei , entsteht mithin 
durch die Regelhaf tigkeit des Sprachgebrauches in der 
Gemeinschaf t , in einer Lebensform. Eine private Sprache 
ist deshalb nicht möglich, denn auf »den privaten Über-
gang von dem Gesehenen zum Wort könnte ich keine 
Regeln anwenden. Hier hingen die Regeln wirk lich in der 
Luf t; da die Institution ihrer Anwendung fehlt .« (ibid .) 
Diese am Beispiel der Farbe Rot gegebene Erörterung 
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josef bau er
Wels 1934 – 2022 Linz

Oh ne Titel 
1987 
Mischtechnik, gerahmt 
65 × 84,5 cm 
Erworben 2018 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 4231
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men, daß kein Teil unserer Erfahrung auch a priori ist . 
A lles , was wir sehen könnte auch anders sein. A lles , was 
wir überhaupt beschreiben können, könnte auch anders 
sein. Es gibt keine Ordnung der Dinge a priori .« (Tracta-
tus logico-philosophicus, 5.634). Bauer fü hrt uns somit vor 
Augen, dass nicht wir eine Sprache beherrschen, sondern 
die Sprache von uns, ihren Sprecher* innen, Besitz ergreif t 
und fortan uns denkt. Über die Wittgenstein’sche Leiter 
aber spannt Bauer mit den Mitteln der Bildenden Kunst , 
deren sti l istische und mediale Manigfalt er in Werken 
wie dem nebenstehend abgebildeten sowie Merkzet-
te l  – Haupt- und Nebenbilder  prä sent ier t ,  den weitaus 
größeren Horizont der Sprachen der Kunst auf. Das Lei-
tergleichnis begabt uns dazu , »gelb« für Rot zu nehmen, 
und darin keine Regelwidrigkeit zu erblicken.
 
Josef Bauer erhielt 1994 den Ku lturpreis der Stadt Linz, 
1995 den Ku lturpreis des Landes Oberösterreich für Bil-
dende Kunst; 2017 ist er Träger des A lfred-Kubin-Preises. 
2019 feierten Belvedere 21 und LENTOS den visionären, 
außerhalb Österreichs erstaunlicher weise noch kaum be-
kannten Künstler; 2018 konnten die vorliegend gezeigten, 
wichtige Elemente des Œuvres repräsentierenden Werke 
für das Land Tirol er worben werden.

er weist die R adikalität des Sprachspiels: Es verlangt unbe-
dingte Regelfolgsamkeit , und zugleich müssen wir erken-
nen, dass hinter diesen Regeln – nichts steht . Es existiert 
keine prästabilierte Verbindung zwischen Zeichen und 
Bezeichnetem, a l les , »was wir überhaupt beschreiben 
können, könnte auch anders sein. [. . .] Meine Sätze erläu-
tern dadurch, daß sie der, welcher mich versteht , am Ende 
a ls unsinnig erkennt, wenn er durch sie – auf ihnen – über 
sie hinausgestiegen ist . (Er muß sozusagen die Leiter weg-
werfen, nachdem er auf ihr hinaufgestiegen ist .) Er muß 
diese Sätze über winden, dann sieht er die Welt richtig.« 
(ibid . , 6.54) 
     Über diese Wittgenstein’sche Leiter steigt Bauer über 
den Regelzwang des Sprachspiels hinaus, indem er zeigt , 
dass Arbitrarität nicht nur in der Beziehung von Zeichen 
und Bezeichnetem besteht , sondern auch in unseren 
Weisen der Wahrnehmung des Zeichenereignisses selbst: 
Mit Nelson Goodmans Languages of Art von 1968 kann 
nämlich ein Zeichen piktural a ls Bild gelb oder notatio-
nell a ls Buchstabe aufgefasst werden, beispielsweise a ls die 
Glyphen »g«,»e«,»l« und »b«, oder a ls deren Reihung 
»gelb«. Der Bereich des Bildes, dessen Farbwert im 
Unterschied zu seiner blauen Umgebung rot ist , exempli-
f iziert in den Umrissen der Buchstabenreihe »gelb« die 
Farbe Rot. Das Wort »gelb« hat sonach die Funktion, 
R aum für rote Farbe zu geben; vice versa hat die Farbe 
Rot die Funktion, das Wort »gelb« sichtbar werden zu 
lassen. Das hängt gemäß Wittgenstein »damit zusam-
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josef bau er
Wels 1934 – 2022 Linz

Merk zet tel – Haupt- u nd Nebenbi lder 
1997
Mischtechnik 
30 × 21 × 4 cm 
Erworben 2018 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 4232
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josef bau er
Wels 1934 – 2022 Linz

Tac t i le Poet r y – Ha nd A lphabet 
2-teilig 
1969 
S/W-Druck auf Papier 
Je 600 × 400 mm 
Erworben 2018 
Innsbruck, TLM, Grafische Sammlung,  
Inv. Nr. 20Jh B 495 und 20Jh B 496
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K a mill a Bischof
Graz 1986

Cool Cat 
2017
Öl auf Leinwand 
200 × 250 cm 
Erworben 2020 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 2243

22

Kamilla Bischof lebt und arbeitet in Berlin und 
Wien. Ihre Ausbildung erhielt sie von 2009 bis 2015 an der 
A kademie der bildenden Künste Wien sowie von 2007 
bis 2008 an der Schu le für Künstlerische Photographie 
in Wien. Ihre meist im großen Format ausgefü hrten 
Leinwandgemälde zeigen weibliche Figuren, Tiere sowie 
Fabel- und andere Mischwesen, die inmitten eines wieder-
kehrenden Repertoires von A lltagsgegenständen posie-
ren. Auf diese farbigen Kompositionen reagierend und 
diese begleitend, entstehen Texte, in denen die Künstlerin 
den Faden der von ihr geschaffenen Szenarien aufnummt 
und fortspinnt. In ihren Ausstel lungen verbindet Bischof 
ihre bildkünstlerische Pra xis of t mit Lesungen sowie 
architektonischen und performativen Inter ventionen, die 
einen aktiven Dialog zwischen den Gemälden und dem 
R aum anstreben.
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K a mill a Bischof
Graz 1986

Melt i n g Poi nt 
2016
Öl und Acryl auf Leinwand 
200 × 250 cm 
Erworben 2020 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 2244
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V er ena Dengler

Verena Denglers künstlerisches Augen-
merk gilt den Schwachstel len des herrschenden Wirk-
lichkeitsbildes und autoritärer Diskurse. Beseelt von der 
Er wartung , diese mit Witz und politischer Überzeugung 
durchbrechen zu können, sucht sie deren Manifestatio-
nen in ihren Werken unter Druck zu setzen. Wie wir von 
Friedrich Hölderlin wissen, wächst , wo Gefahr ist , das 
Rettende auch. So genügt vorliegend bereits die Collage 
der geschmack losen Rek lamekampagne einer Elektronik-
Fachmarktkette, die sich nicht entblödet , mit der Holly-
wood-Karikatur eines massenhaf t Juden ermordenden 
SS-Standartenfü hrers ihre Produkte zu bewerben, um 
den a l lzu dünn gewordenen Schleier der Zvilisation zu 
durchstoßen. Mit dem Filmzitat »Das ist ein Bingo« wird 
dem genozidalen Menschenfeind der Lobpreis eines T V-
Abonnements in den Mund gelegt . Wer sich gefragt hat , 
ob sich infolge der Vorrückung der Scham- und Peinlich-
keitsschwellen im von Norbert Elias besungenen Prozess 
der Zivilisation die schlechten Manieren in Wohlgefal len 
aufgelöst haben, kann sich dank des von der Künstlerin 
uns drastisch vor Augen gestel lten, fröhliche Urstände 
feiernden Entzivi l isierungsschubes ihrer ungeschmäler-
ten, unterdessen Warenform annehmenden A ktivität 
vergewissern. 
     Die Scham, schreibt Karl Mar x 1843 in einem seiner 
Briefe aus den Deutsch-Französischen Jahrbüchern, gleiche 
einem R aubtier, das sich zum Sprunge in sich zurückzie-
he, ehe es angreife. Das Ausmaß dieses Rückzuges, den 

das hier bloßgestel lte Rek lameblatt ausschreitet , öffnet 
den R aum für einen langen Anlauf, und lässt auf einen 
gewaltigen Sprung hoffen.  
 
Verena Dengler erhielt ihre Ausbildung von 2001 bis 2003 
an der Wiener Kunstschu le (Druckgraphik) und von 
2003 bis 2009 an der A kademie der Bildenden Künste in 
Wien (Konzeptuelle Kunst , Objekt- Bildhauerei); 2006 
absolvierte sie ein Erasmus Semester an der Slade School 
of Art , UCL, in London (Department of Scu lpture).

Wien 1981

Ei ne g ute Stel lu n g i st be sser a l s jede A rbeit (A st atement of l i g ht ne ss) 
2015
Digitaldruck auf Stoff, Öl, Acryl, Bleistift und Sprühfarbe auf Leinwand 
130 × 190 cm 
Erworben 2020 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 2240
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V er ena Dengler
Wien 1981

L a Dolce Vit a l 
2013
Stahl, Stecksystem, Stickbild, aufgespannter Stoff, Tasche 
195 × 55 × 70 cm 
Erworben 2020 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. P 1274
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Ba r ba r a Ga mper
Merano / Meran 1981

W hen Ou r L ips Spe a k Toget her 
2015
Handtuft Teppich, Schafswolle, Merino Wolle, Mohair und Acrylgarn 
180 × 100 cm 
Erworben 2019 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. T 763

more-than-human-Verstrickungen in ein glückliches Bild:

Hier schlingen menschen mit gewächsen tieren
Sich fremd zum bund umrahmt von seidner franze

Und blaue sicheln weisse sterne zieren
Und queren sie in dem erstarrten tanze.

Und kahle l inien ziehn in reich-gestickten
Und teil um teil ist wirr und gegenwendig

Und keiner ahnt das rätsel der verstrickten. .
Da eines abends wird das werk lebendig.

Da regen schauernd sich die toten äste
Die wesen eng von strich und kreis umspannet

Und treten k lar vor die geknüpf ten quäste
Die lösung bringend über die ihr sannet!

Sie ist nach wil len nicht: ist nicht für jede
Gewohne stunde: ist kein schatz der gilde.
Sie wird den vielen nie und nie durch rede

Sie wird den seltnen selten im gebilde.

Auch wenn aus konser vatorischen wie Versicherungs-
gründen ein haptisches Erlebnis der Museumsbesu-
cher* innen mit dem ausgestel lten Teppich ausbleiben 
muss, wird er hoffentlich manchem zumindest in der 
ästhetischen Begegnung a ls Stätte der entanglements of life 
(Tim Ingold) erfahrbar.

Die Künstlerin fasst ihre Werke dezidiert 
partizipativ auf, sodass es sehr zu bedauern ist , im Mu-
seumsbetrieb nicht ihren Wunsch erfüllen zu können, 
den Besucher*innen die Möglichkeit einzuräumen, sich 
auf dem Teppich niederzulassen. Die Künstlerin hegt den 
Wunsch, ihre textilen Objekte, die sie als »soziale Stoffe« 
oder »kollektive Tücher« auffasst, durch die Körper der 
Zuschauer*innen zu aktivieren. Gamper begreift , offenbar 
in Anlehnung an das trans-corporeality-Konzept von Stacy 
Alaimo, den menschlichen Körper als eine poröse Form, 
die nicht mit den Grenzen der diesen umhüllenden Haut 
zusammenfällt , sondern in ständiger und untrennbarer Ver-
bindung mit anderen (menschlichen und nicht-menschli-
chen) Materialitäten und Ökologien steht. Dadurch schafft 
die Künstlerin posthumane Zustände manifestierende 
Orte der gegenseitigen Befruchtung, der Überschneidung, 
der Vermischung, der Unschärfe, des Übergangs und der 
Nischen für neue Wissensbildung und Erfahrungsprozesse, 
die sich in-between (Tim Ingold) entwickeln.
     Die nebenstehend abgebildete, programmatisch im Sinne 
der correspondance Tim Ingolds benannte Arbeit When Our 
Lips Speak Together lässt ein Muster im Teppich (Henry James) 
erkennen, das in jeder Hinsicht an die in Gustave Courbets 
Gemälde L’Origine du monde von 1866 zum Ausdruck ge-
brachte, alles Leben stiftende Fruchbarkeit erinnert (Paris, 
Musée d ’Orsay, siehe Abbildung auf Seite 37, Detail). Stefan 
Georges in der Sammelschrift Der Teppich des Lebens veröf-
fentlichen Gedichtszeilen Der Teppich von 1899 fügen diese 
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Ingr id Hor a
Bolzano / Bozen 1976

sa mE SA ME BU T DIFFER EN T 
2-teilig 
2018
 
Doppel schemel A n na ma r ia 
Buchenholz und Kunststoff 
31 × 148 × 28 cm 
 
Die Fa h ne 
Video 
00:01:34 Std. 
 
Erworben 2018 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Inst 65; Grafische Sammlung, Inv. Nr. Video 51
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Mit substantivierten Komposita wie »›We‹-
are-in-this-together-but-we-are-not-one-and-the-same« 
(Rosi Braidotti) versuchen wir nicht erst seit Martin 
Heidegger, den allbeherrschenden Verblendungszu-
sammenhang der Serialitätsforderung eines kognitiven 
Kapitalismus zu durchstoßen und, je nach Annehmlichkeit 
des dahinter Erspähten, vielleicht gar zu entschlüpfen. Eine 
bewährte Möglichkeit besteht darin, einem für sich ge-
nommen unaufdringlichen Alltagsobjekt zur Aufsässigkeit 
zu verhelfen, ihm eine Unzuhandenheit hineinzuschaffen, 
die es in seinem Werkcharakter erst auffällig werden lässt. 
     In einer multidisziplinären künstlerischen Produktion 
inszeniert die aus Bozen stammende, in Berlin lebende und 
arbeitende Ingrid Hora Experimente zu gesellschaftspoli-
tischen Bedingungen, die das gemeinsame Handeln eines 
Kollektivs in einem veränderten Kontext untersuchen. 
Gleichzeitig stellt sie die Frage, inwieweit das Handeln in 
sich ständig neu formierenden, interaktiven Netzwerken 
ein grundlegender und integraler Bestandteil des mensch-
lichen Wesens ist, oder ob wir in unserem Zeitalter des 
Individualismus die Fähigkeit zu flexiblem gemeinsamen 
Handeln bereits verlernt haben. 
     Mit zwei einander ähnlichen, durch eine allemal der 
Affordanz eines Sitzmöbels zuwiderlaufende Stange 

verbundenen Schemeln sucht die Künstlerin die sozio-
kulturelle und anthropologische Dynamik zu untersuchen, 
die sich zwischen Sizilien und Südtirol entwickelt hat, 
und dergestalt eine Betrachtung Italiens in seiner Gesamt-
heit zu ermöglichen. Dazu ersinnt Hora abstrakt-absurde 
Installationen, in denen folkloristische Elemente in visuelle 
und performative Darstellungen umgesetzt werden, so in 
Gestalt zweier unpraktischer weise zusammengeschlosse-
ner Schemel oder der eine in sikulischem Getreidegelb 
gefärbte Fahne schwenkenden Bäuerin in traditioneller 
Südtiroler Tracht. Das vordergründig zu einem Amalgam 
des Gleichen Verschmolzene, aber anders Seiende will 
neue Sichtweisen auf die beiden extremsten Seiten Italiens 
eröffnen und so zu einer nachdenklichen Betrachtung über 
die Verschiedenartigkeit und Komplexität dieses Landes 
ermuntern.
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M a rtin K ippenberger
Dortmund 1953 – 1997 Wien

Oh ne Titel (K ippenberger i n Ti rol) 
1995 
9-teilig
Type C Prints 
Je 297 × 450 mm 
Auflage 5 
Erworben 2018 
Innsbruck, TLM, Grafische Sammlung, Inv. Nr. Foto 533,1-9

Es ist ja durchaus nicht so, dass der Besuch, den 
Tirol abzustatten Martin K ippenberger angekündigt 
hatte, dort einen enthemmten Freudentaumel auszu lösen 
angetan war: »dann gehts zum Beispiel um Boykott , die 
Freundschaf t aus, unschönes Zeug wird ausgepackt , die 
a lten Strümpfe; weiß nicht , ob ihr das wollt? Mit dem 
wird ’s ein Desaster, der zieht den Ärger an. Und dann 
für was? Der ist doch nur ein K neipenfuzzi und macht 
mit Witze seine Kunst .«* Solch ’ schöne Komplimente 
lässt sich K ippenberger nicht ungestraf t zwei Male sagen, 
der documenta x-Teilnehmer kam gerne, nicht zu letzt , 
um höchstpersönlich den Nachweis zu fü hren, dass a l le 
tirolerseits gegen ihn vorgebrachten Ressentiments voll-
kommen berechtigt waren. 
     Neben vielem anderen geschieht während des Auf-
enthaltes in Innsbuck auch das ortst ypisch Unvermeid-
bare - ein Ausf lug ins Gebirge, a ls dessen artistischer 
Höhepunkt die hier gezeigten Fotografien entstehen. 
»Der Künstler und er selbst a ls Fels - ein Thema, seit 
Nietzsches Wanderungen zum Pferd und unlängst Luis 
Trenkers K reator-Monolog im Stück Jeff Koons nie wie-
der wirk lich angegegangen [sic!]. Man sollte jedoch - rein 
lebenspraktisch gedacht - in den A lpen vermeiden, auf 
Steinen herumzukra xseln, wenn zwar an Kopf und Schu l-
ter nicht , aber am Fuß die Haltung fehlt . So ist es kaum 
ver w underlich, daß der Herr Künstler aus dem R heinland 
bei der näheren Hangbesichtigung R ichtung Gipfel das 
mittlere Tempo der Touristen noch weit unterschreitet . 

Es dauert , doch er hat den Willen zur K raf t , den Anzug 
noch bis zum weiß umwölkten Fels hinauf zu tragen, denn 
dort ist heut das erste große fotoshooting mit diesem Teil 
der Weltgeschichte anberaumt. Er baut sich auf, Profi l 
im Blick, Höhe - ist ungefähr eins neun acht neun, das 
passt - und Überlegenheit , der Stein a ls sein am Kopf 
eingeschlagener Gedanke. Der Unternehmer steht , Stern-
stunde k lar und Kampf, die Haare auf Empfang gekämmt, 
und jetzt ist auch das Motto da: ›Heut am Abgrund und 
morgen schon ein Schritt weiter.‹«† 
     Der Künstler und er selbst als Fels - gewiss kein neues 
Thema, aber doch wohl eines, das wert erscheint , zu 
Tode geritten zu werden. Das Kunsthaus Zürich bewahrt 
in seiner Grafischen Sammlung eine Zeichnung , die 
Johann Heinrich Füssli während seiner Romreise 1778 
bis 1780 ausgefü hrt hat (siehe Abbildung auf Seite 53, 
Detail). Auf dem Blatt gibt nach herkömmlicher Lesart 
der k lassizistische Ita lienreisende Füssli seiner Verzweif-
lung darüber Ausdruck, der uneinholbaren Erhabenheit 
antiker Bildwerke künstlerisch nicht gewachsen zu sein. 
Skeptisch stimmt uns frei l ich, dass sich seine Frustra-
tion ausgerechnet in Kontemplation über ein Fragment 
der wenig subtilen, mit einst zwölf Meter Gesamthöhe 
überaus gigantischen Sitzstatue Kaiser Konstantins des 
Großen ausbricht , zumal diese in ihrer Entstehungszeit 
nach der gewonnenen Schlacht an der Milvischen Brücke 
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bereits dem spätantiken, unk lassischen und schon auf das 
ästhetisch zur Zweidimensionalität neigende Frü hmittel-
a lter vorausweisenden Kunstgeschehen angehört . Kunst , 
so hat uns Pau l K lee verraten, »gibt nicht das Sichtbare 
wieder, sondern macht sichtbar«. Zeigt das Blatt gar nicht 
in erster Linie ein antikes Monument, gibt uns Füssli in 
seiner Zeichnung nicht vielmehr einen Hinweis auf ihn, 
den Künstler selbst , fort von der, scholastisch gesprochen, 
bloßen forma acta des monströsen, einen Fuß vorstel len-
den Fragments, hin zur äußere Vorbilder über windenden 
forma agens des Künstlers , dessen Name - Füssli - zu-
gleich und in ironischer Verkehrung den Diminutiv des 
im Bildwerk kolossal zur Erscheinung gelangten Fußes 
bildet? Ogni pittore dipinge sé, heißt es in einer erstmals 
1477/1479 nachgewiesenen, Angelo Poliziano zugeschrie-
benen Zeile: Jeder Künstler malt sich selbst . Offenbar 
bringt sich Füssli in seiner Zeichnung die eigene Ge-
worfenheit vor die Seele. In diesem Wahrheitsgeschehen 
des künstlerischen Werkprozesses - Wahrheit ist Arbeit 
(Werner Büttner/Martin K ippenberger/A lbert Oehlen) 
- hat Füssli sich über sich hinausgetrieben, die Selbst-
transzendenz wird im monströsen Fuß karikiert: Füssli ist 
der in Stein gehauene Fuss , er ist der Stein.  
     K ippenberger zitiert nicht nur die verzweifelte Pose 
Füsslis (cf. Detail auf Seite 52); mit seinem geschmack-
losen, zu groß konfektionierten Anzug , in dem er Grau 
in Grau durch das Geröll der A lpen vagabundiert , 
signalisiert er seine aber witzige Gleichzeitigkeit im Un-
gleichzeitigen: »Wenn die Philosophie ihr Grau in Grau 
malt , dann ist eine Gestalt des Lebens a lt geworden, und 
mit Grau in Grau läßt sie sich nicht verjüngen, sondern 
nur erkennen; die Eu le der Miner va beginnt erst mit der 
einbrechenden Dämmerung ihren Flug«, wie Hegel die 
ahnungslos Verspäteten belehrt . Kurzum: K ippenberger 
ist nicht Tirol . Und al les , was er nicht ist , taugt ihm zum 
bevorzugten Gegentand seiner künstlerischen A ktivi-
tät . Ogni pittore dipinge sé; K ippenberger ist frei l ich dafür 
bekannt, nicht einmal seine eigenen Gemälde gemalt zu 

haben. »K ippenbergers Kunst schaff t nämlich das , was 
der Philosoph Robert Pfal ler a ls Merk mal jeder großen 
Kunst ansieht: K ippenberger gibt in seiner Kunst , was er 
nicht hat , sein Nichteigentum. Während schlechte Künst-
ler nur das geben, was sie haben, ihr mickriges Eigentum, 
ihr ausgerechnet eigenes Gedächtnis oder ihre eigenen 
Fertigkeiten. Für Pfal ler f indet in der Auseinanderset-
zung zwischen guter und schlechter Kunst der Prozess 
des Künstler werdens statt .«‡ K ippenbergers künstleri-
sche Lauf bahn, die ihn von seiner Heimat Deutschland 
aus an so weit entfernte Orte wie Florenz, Madrid , Wien, 
New York, Los Angeles , R io de Janeiro und ja , auch nach 
Innsbruck fü hrte, war ein zwanzigjähriges Engagement 
für den hemmungslosen Exzess. Es begann in den späten 
1970er Jahren, a ls die Größe der modernen Kunst plötz-
lich in weite Ferne gerückt zu sein schien - eine jahrhun-
dertelange Feier, deren Tür nun für Neuankömmlinge 
verschlossen war. K ippenberger reagierte darauf, indem 
er seine eigene Part y ins Leben rief und sich selbst a ls 
Künstlernarr darstel lte, dessen Possen eine scharfe Ana-
lyse der zeitgenössischen Kunst und Gesellschaf t sowohl 
verdeckten a ls auch ermöglichten.◊ Denn niemand werde 
»aus Liebe zur Kunst zum Künstler, sondern nur im 
Kampf gegen die schlechte Kunst formen sich Künstler. 
So war es auch bei K ippenberger.«‡ 
 
 
 

 
* Rober to Or th: Dein Werk in Teu fels Küche, in: Ma r tin K ippen- 
   berger in Tirol: Sa mm lu ng Widauer, Köln: Wa lther König , 2000,  
   S . 4-33, S . 5. 
† Ibid . , S . 11/13. 
‡ Cord R iechelma nn: Ma r tin K ippenberger. Der Ma nn, der ta nzen 
   konnte, in: Fra nk f u r ter A l lgemeine Sonnta gszeitu ng , 17. Februa r 
   2013 (Nr. 7), S . 41. 
◊ Cf. https://w w w.moma .org /ca lenda r/ex hibit ions/298, zu letzt au f- 
   geru fen a m 17. September 2022.

(For tsetzu ng von Seite 40)
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Ja kob K irch m ay r
Innsbruck 1975

nacht s f a nden w i r ei nen schwa r zen Mond i m Wa ld 
2017 / 2018 
Farbstift, Tusche, Gesso und Acryl auf Büttenpapier 
840 × 1.138 mm 
Erworben 2018 
Innsbruck, TLM, Grafische Sammlung, Inv. Nr. 21Jh K 463

Ihren Namen borgt sich diese Arbeit aus einer 
Zeile des 1912/1914 entstandenen Gedichtes Die Stille der 
Verstorbenen Georg Trak ls:

 
Die Sti l le der Verstorbenen liebt den a lten Garten,

Die Irre die in blauen Zimmern gewohnt,
Am Abend erscheint die sti l le Gestalt am Fenster 

Sie aber l ieß den vergilbten Vorhang herab -
Das R innen der Glasperlen erinnerte an unsere K indheit ,

Nachts fanden wir einen schwarzen Mond im Wald 

In eines Spiegels Bläue tönt die sanf te Sonate
Lange Umarmungen

Gleitet ihr Lächeln über des Sterbenden Mund.

Es soll hier der Versuchung widerstanden werden, das 
Kunst werk nach Hinweisen auf eine Übertragung der 
lyrischen Zeilen in die Bildsprache des Gemäldes abzusu-
chen. Der schwarze Mond ist evident , die ihn f lankieren-
den gelben Elemente rufen eine Assoziation mit den im 
Gedicht er wähnten Glasperlen wach. Offenbar spontan 
und ohne Vorzeichnung hat der Künstler die verschie-
denen Bildmittel einander tei lweise überlagernd auf die 
Leinwand gebracht. Das Werkprozessuale, das er dadurch 
demonstriert und vermöge dessen die pikturale Gleich-
zeitigkeit sich dem linear-konsekutiven Narrativ wort-
sprachlicher Ungleichzeitigkeit anver wandelt , ku lminiert 

in der Aufschrif t der nämlichen, das Werk beschreiben-
den Gedichtszeile.
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Elk e Silv i a K ryst u fek
Wien 1970

NOT M Y JUST ICE 
2019 
Acryl und Tinte auf Leinwand, Getränkedose am Bindfaden 
140 × 180 cm 
Erworben 2019 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 2264

In bluttriefenden Versalien distanziert sich 
die Künstlerin vom österreichischen Justizsystem, in 
dessen Obhut der inhaf tierte ehemalige Botschaf ter der 
Republik Kasachstan in Österreich, R achat Ä lijew, am 24 . 
Februar 2015 unter einigermaßen mysteriösen Umständen 
in seiner Einzelzel le in der Justizanstalt Wien Josefstadt 
angeblich von eigener Hand zu Tode kam. Gerüchte, so 
K r ystufek süff isant , wollten nicht verstummen, die be-
sagen, dass mit Ableben Ä lijews manch Sektkorken der 
Erleichterung in Österreichs Regierungsvierteln geknallt 
habe. Auf die mit einem monumentalen, stel lenweise 
Lädierungen auf weisenden Hausrind, einem der wich-
tigsten Nutztiere in Österreich, bemalte Leinwand hat 
die Künstlerin Texte gek lebt , in denen der Tod des unter 
Mordverdacht stehenden Ä lijew sowie die Rolle der in 
seinen Strafprozess ver wickelten Anwälte thematisiert 
werden. 
     K r ystufek, »Austrian art scene’s most dependable 
bad girl« (Croy Nielsen), sieht schändliche Bündnisse 
am Werke, die das Land regieren, und wählt eine schon 
immer für ihr Œuvre charakteristische konfrontative 
Haltung , um mit ihrer Kunst einen emanzipatorischen 
Blick winkel anbieten zu können.
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Oli v er L a r ic
Innsbruck 1981

Oce a n us 
2020 
Verschiedene Kunststoffe, Aluminium 
158 × 93,4 × 55 cm 
Erworben 2020 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. P 1283

 Freilich war der Okeanos bis zu seiner Translozierung 
erst seit rund einhundert Jahren Teil dieses Ensembles, 
nachdem er zuvor als Solitär jahrhundertelang durch das 
Innsbrucker Stadtbild vagabundierte. Schließlich fiel das 
Bildwerk beinahe der Vernichtung anheim, nachdem die 
Nacktheit des Okeanos den Unmut der Zeitgenossen And-
reas Hofers auf sich zog, und die Skulptur wie die anderen 
Figuren nur knapp der drohenden Einschmelzung entrann.  
     Letztlich muss gar offen bleiben, für welchen Kontext 
der Okeanos entworfen und gegossen worden ist, da das 
ursprüngliche Aufstellungskonzept des Innsbrucker Hof-
baumeisters Christoph Gumpp (Innsbruck 1600 – 1672 
Innsbruck) nicht überliefert ist und eine plangemäße Auf-
stellung der Figurengruppe durch den Tod des Auftrag-
gebers Erzherzog Leopold V. (Graz 1586 – 1632 Schwaz) 
vereitelt wurde. Larics Nachschöpfung kondensiert aus 
dieser wechselvollen Aufstellungsgeschichte die Idee der 
Skulptur selbst. Indem Laric die Oberfläche des Bild-
werkes spielerisch auflöst und dergestalt die Skulptur von 
ihrer unmateriellen Undurchdringlichkeit befreit, macht 
er das Kunstwerk für uns durchsichtig. Wir meinen, darin 
seinen ästhetischen Kern zu erspähen, dessen Erlebnis 
nicht nur nicht der Kenntnis des ursprünglichen oder der 
historischen Aufstellungskontexte der Skulptur bedarf, 
sondern als Manifestation der intelligiblen Bildidee sogar 
das materielle »Original« zu entbehren verspricht.

Oliver Laric stellt uns in seinen filigranen Nach-
schöpfungen mehr oder minder berühmter Bildwerke die 
diesen zugrundeliegende künstlerische Entwurfsidee, den 
disegno, vor Augen. Die Tiroler Landesmuseen schätzen 
sich glücklich, dass auch Skulpturen aus ihren Beständen 
in den Genuss solcher Wiederholungen gekommen sind. 
Eines dieser Werke konnte zudem vom Land Tirol er wor-
ben werden, namentlich die Wiederholung des um 1622 bis  
1630 von Heinrich (1575 – 1629) und Friedrich Reinhart 
nach einem Entwurf von Caspar Gras (Mergentheim 1585 
– 1674 Schwaz) in Bronze gegossenen Okeanos, den die 
Ältere kunstgeschichtliche Sammlung als Dauerleihgabe 
des Wiener Kunsthistorischen Museums bewahrt und in 
den Sammlungsräumen des Ferdinandeums präsentiert 
(siehe Abbildung auf Seite 63, Detail).  
     Die Wahl dieser Er werbung er weist sich auch deshalb 
als außerordentlich glücklich, als bereits die erzene Vorlage 
ihrerseits reizvolle Fragen nach dem Verhältnis von Ori-
ginal, Kopie und Entwurf auf wirft. Seine Musealisierung 
hat Gras’ Okeanos erst Anfang der 1990er Jahre erfahren, als 
er aus konser vatorischen Gründen an seinem bisherigen 
Standort, namentlich dem zwischen der Hofburg und 
dem Haus der Musik aufgestellten Leopoldsbunnen, durch 
eine ebenfalls in Bronze ausgeführte Kopie ersetzt wurde. 
So hat das Original seinen Weg in die Museumsräume 
gefunden, gleichwohl aber seinen städtebaulichen Kontext 
als Teil eines Brunnenensembles eingebüßt, was kaum ohne 
Folgen für seine ästhetische Würdigung bleibt. 
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A nita Leisz
Leoben 1973

Oh ne Titel 
2017 
Eisenblech verzinkt, korrodiert 
163,5 × 106 × 2 cm 
Erworben 2020 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 2241

Der Minimalismus der beiden 2020 er worbenen 
Arbeiten zeigt sich unzugänglich für eine singu läre Les-
art , und ver weigert Festlegungen auf ein k lar definiertes 
Medium oder eine spezif ische räumliche Aufstel lung. 
Eine solche Offenheit erlaubt es den Betrachter* innen 
der Werke von Anita Leisz , diese je nach räumlicher 
Gegebenheit verändert wahrzunehmen. Die Werke 
der Künstlerin wirken auf ihre Standorte, so wie diese 
reziprok auf die Kunst werke zurück wirken. In nachgerade 
gleichursprünglicher Weise empfangen und verleihen 
Standort und Werk einander ihre Bedeutung.
     Dadurch gelingt es Leisz , in ihrer Arbeit Relationen 
aufzudecken, die gewöhnlich im Verborgenen unseren 
Blicken entzogen sind. Gerade die Ku lissenhaf tigkeit 
ihrer Bildwerke suggerieren, einen Blick hinter selbige zu 
werfen. Innen und Außen, Oberf lächen und Konstruk-
tion leuchten mit einem Male unmittelbar ein. Zugleich 
nehmen Leisz’ Arbeiten im von ihnen dekonstruierten 
und neu zusammengesetzten R aumgefüge auch unterein-
ander Wechselbeziehungen auf und eröffnen in der Inter-
ferenz ihrer decouvrierenden Wirk macht den Blicken der 
Betrachter* innen ungeahnte R äume.
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A nita Leisz
Leoben 1973

Oh ne Titel 
2016 
Gipsfaserplatte, Holz, Zinn, Glas 
107 × 90 × 8 cm 
Erworben 2020 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 2242

66 67



Rosm a r ie Lu k a sser
Lienz 1981

A n nä her u n gen a n »…bi n i m Net z 3.0/A1« 
2019 
Terrakotta und LED 
40 × 50 cm 
Erworben 2020 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. P 1273

Denken und Wissen sind nicht das Vorrecht 
des Menschen, sondern finden in der Welt statt, die der 
irdische, geerdete Ort für mehrere denkende Spezies und 
Computernetzwerke ist – wir sind alle »öko-sophisch«  
unentrinnbar miteinander verbunden, wie Félix Guattari  
in Les Trois Écologies von 1989 argumentiert. 
     Das Projekt von Guattari besteht darin, die Komplexi-
tät und Einzigartigkeit der Individuen, ihre Libido und 
ihre Träume wieder in eine neue politische Gleichung zu 
integrieren, die das Phantasma berücksichtigt. Denn es 
geht darum, den Zerstörungen und Normalisierungen, 
den Nivellierungen zu entkommen, die von dem, was er 
als »integrierten globalen Kapitalismus« bezeichnet (der 
allein von der Logik der Leistung und des Profits regiert 
wird), her vorgebracht werden. Stattdessen müsse man 
versuchen, neue, kreative und einzigartige Praktiken zu 
schaffen. Indem er so zu neuen, kollektiven Praktiken auf-
ruft, erkennt Guattari in der Entstehung neuer Techno-
logien, der technologischen Entwicklung der Medien und 
der Computerrevolution Potenziale und Modalitäten der 
Subjektivierung, die Veränderungen und die Hoffnung mit 
sich bringen, andere Wertsysteme als nur das vom Markt 
auferlegte Gesetz des Profits entstehen zu lassen. 
     Das ontologische, epistemologische und ethische 
Konzept der naturecultures (Donna Haraway) stellt über 
die dichotome Betrachtung von Entitäten einerseits und 
deren ihnen zugehörigen Seinsbereichen andererseits eine 
Untersuchung dieser Relationen selbst. Diese Priorisierung 

begabt uns dazu, ein unterdessen zur erkenntnishemmen-
den Gewohnheit gewordenes, antithetisches Denken von 
Natur und Kultur zu über winden. In diese R ichtung weisen 
auch die hieraus abgeleiteten medianatures ( Jussi Parikka): 
Anstatt zu glauben, dass es eine historische Trennung 
zwischen der Medienkultur und den natürlichen Formatio-
nen gibt, die den modernen technischen Medien historisch 
vorausgehen, arbeiten medianatures daran, die spezifischen 
und situierten materiellen Interaktionen zu veranschauli-
chen, die den medientechnologischen Praktiken zugrunde 
liegen. Medientechnologie selbst ist materiell; sie setzt sich 
aus einer Vielzahl von geologischen Materialien und geo-
physikalischen Kräften zusammen (media-materiality). 
     Rosmarie Lukassers irdener, in Ton gebrannter Arm 
kennzeichnet den erdgebundenen, terrestrialen (Bruno 
Latour) Menschen. Pulsadern gleich umschmeicheln Kabel 
den Körperteil, wurzeln in der Terracotta, und führen zu 
einer in der ausgestreckten Hand wie ein Kompass gehalte-
nen Lichtquelle. Gibt uns das rätselhaft-unbestimmte ele-
kronische Gerät Orientierung, weist es in eine Zukunft des 
ersehnten human enhancement? Oder täuscht das im Kontrast 
zur Schwere der tönern-stumpfen Oberf läche des Armes 
hell strahlende, entmaterialisierte Licht uns über die Tat-
sache, dass die Herstellung elektronischer Geräte nicht nur 
einen hohen Ressourcenverbrauch mit sich bringt, sondern 
diese zudem toxische Entitäten sind, die als digital rubbish 
( Jennifer Ganrys) unterdessen in sämtliche Stratigrafien des 
Seins zurückwirken und dieses unumkehrbar verwandeln? 
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U r su l a M ay er
Ried im Innkreis 1970

S ee you i n t he Fle sh 3 
2014 
Glas 
122 × 50 × 50 cm 
Erworben 2020 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. P 1275

φύσις κρύπτεσθαι φιλεῖ, die Natur l iebt es , sich 
zu verbergen (Heraklit, Frgm. B 123; Themistios, or. 5,69 B), 
ihre Wahrheit muss daher in unausgesetzter Arbeit des 
Denkens aus der Verborgenheit in die Unverborgen-
heit (ἀλήθεια) geholt werden. »Die Wahrheit ist nicht 
ru hender Besitz , in dessen Genuß wir uns an irgend-
einem Standort zur Ru he setzen, um von da den übrigen 
Menschen vorzudozieren, sondern die Unverborgenheit 
geschieht nur in der Geschichte der ständigen Befreiung.« 
(Martin Heidegger: Vom Wesen der Wahrheit , Gesamt-
ausgabe, Bd. 34 , S . 90 f.) Heidegger erörtert dies in seiner 
Vorlesung zum Ursprung des Kunstwerkes am Beispiel 
des lastenden Steines und der leuchtenden Farbe: »Der 
Stein lastet und bekundet seine Schwere. Aber während 
diese uns entgegenlastet , versagt sie sich zugleich jedem 
Eindringen in sie. Versuchen wir solches, indem wir den 
Stein zerschlagen, dann zeigt er in seinen Stücken doch 
nie ein Inneres und Geöffnetes. Sogleich hat sich der 
Stein wieder in das selbe Dumpfe des Lastens und des 
Massigen seiner Stücke zurückgezogen. Versuchen wir, 
dieses auf anderem Wege zu fassen, indem wir den Stein 
auf die Waage legen, dann bringen wir die Schwere nur 
in die Berechnung eines Gewichtes. Diese viel leicht sehr 
genaue Bestimmung des Steins bleibt eine Zahl, aber 
das Lasten hat sich uns entzogen. Die Farbe leuchtet auf 
und wil l nur leuchten. Wenn wir sie verständig messend 
in Schwingungszahlen zerlegen, ist sie fort . Sie zeigt 
sich nur, wenn sie unentborgen und unerk lärt bleibt .« 

(Gesamtausgabe, Bd. 5, S . 33) In Ursu la Mayers Kurzfi lm 
Medea von 2013 sinniert eine Stimme aus dem Off, »I am 
texture over form; vibration frequency over name.«* Nur 
in der permanenten Spannung zwischen Verborgenheit 
und Entbergung , zwischen dem Sku lpturalen und dem 
Fließenden, der Integrität und dem Zerfal l zeigt sich uns 
die Wahrheit . Mayer spricht in diesem Zusammenhang 
von einer »liquefaction of grammar«*. Glassku lpturen, 
so Mayer, materia lisieren das Aufeinandertreffen von 
f lüssigen und festen Formen und den Übergang von der 
einen zur anderen. »I was interested in how we can l iquef y 
bodily physics , and see a more f luid grammar.«* In solcher 
Verf lüssigung , so Mayer weiter, l iegt eine permanente 
Bewegung in R ichtung Abstraktion, die auch unser 
Denken in Bewegung hält . »When images fade into ab-
straction, we have to tr y hard to distance ourselves from 
the image. It is easier to become one with or to merge 
with the image, and this leaves the self in of ten unsettled 
moments.«*

* Conversation: Ursu la Mayer a nd Maud Jacqu in, October 2015. On 
her Derek Ja rma n awa rd w inning tr i log y, 19. Ju l i 2016 (https://lu x .org.
u k/conversation-u rsu la-mayer-maud-jacqu in-october-2015/, zu letzt 
abgeru fen a m 14 . September 2022).
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U lr ik e M ü ller
Brixlegg 1971

Cu rl s 
2017 
Glasemaille auf Stahl 
39,4 × 30,5 cm 
Erworben 2019 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 5487

zung mit den visuellen Strategien der Moderne und den 
feministischen Praktiken der 1960er und 1970er Jahre 
fü hrt zu Bildern, die in engem Bezug zu aktuellen Fragen 
der Körper- und Identitätspolitik stehen. Die Geometrien 
von Figur und Farbe in ihren Kompositionen sind nie 
rein abstrakt . Sie tragen erotische und sexuelle Assozia-
tionen in sich, sie necken, berü hren und durchdringen 
sich gegenseitig , ohne in binäre Logiken zu zerfa l len. 
Mü ller nutzt die Abstraktion a ls eine Sprache, die je nach 
Kontext und Betrachter f igurativ angeeignet , emotional 
aufgeladen und politisch konnotiert sein kann.« (Manu-
ela Ammer)

Ausgehend von ihrer Auseinandersetzung mit 
konzeptuellen Praktiken und dem politischen Potenzia l 
künstlerischer Produktion arbeitet Ulrike Mü ller mit 
unterschiedlichen Formaten und Kombinationen. Aus 
dem Zusammenspiel dieser unterschiedlichen Typen und 
deren Kombinationen ist ein facettenreiches Œuvre aus 
Zeichnungen und Gemälden, Sound- und Performance-
Arbeiten entstanden, in dem sie die Ambivalenzen des 
zeitgenössischen Gender-Diskurses erforscht und jenseits 
binärer Identitätskategorisierungen wie Mann/Frau , 
Hetero/Homo herausarbeitet .
     Ulrike Mü llers Arbeit ist geprägt von einem Engage-
ment für queere Politik und einer kritischen Auseinander-
setzung mit der Rolle der Kunst in der Gesellschaf t . Sie 
schreibt , dass ihre Arbeit »den Betrachter in ein Spiel mit 
Assoziationen ver wickelt: Abstrakte Formen kokettieren 
suggestiv mit einer gegenständlichen Logik . In diesem 
Wahrnehmungsprozess sind das Sozia le und das Indivi-
duelle untrennbar miteinander verbunden. Individuelle, 
sogar intime Erfahrungen werden mit ku lturel l geteilten 
Ideen ver woben. In diesem Sinne l iegt meinen Bildern 
der Wunsch zugrunde, an einem größeren Gespräch über 
A lternativen zu traditionellen geschlechtsspezif ischen 
Normen und Lebenssti len teilzunehmen.«
     In ihrer künstlerischen Arbeit erkundet Ulrike Mü ller 
»die Beziehungen zwischen Abstraktion und Körper 
durch eine Auffassung von Malerei, die sich nicht auf 
Pinsel und Leinwand beschränkt. Die Auseinanderset-
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U lr ik e M ü ller
Brixlegg 1971

R u g (g ato de coch i n i l la) 
2015 
Wolle, handgewebt in der Werkstätte von Jerònimo und Josefina Hernàndez Ruiz 
218,4 × 163,5 cm 
Erworben 2019 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. T 761
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U lr ik e M ü ller
Brixlegg 1971

2x3 
2014 
Acryl und Papier collé auf Papier 
591 × 457 mm 
Erworben 2019 
Innsbruck, TLM, Grafische Sammlung, Inv. Nr. 21Jh M 621
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U lr ik e M ü ller
Brixlegg 1971

Depa r t u re f rom Vi l la ge 
2014 
Acryl und Papier collé auf Papier 
591 × 457 mm 
Erworben 2019 
Innsbruck, TLM, Grafische Sammlung, Inv. Nr. 21Jh M 622
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U lr ik e M ü ller
Brixlegg 1971

Ha i r y Sit u at ion 
2014 
Acryl auf Papier 
591 × 457 mm 
Erworben 2019 
Innsbruck, TLM, Grafische Sammlung, Inv. Nr. 21Jh M 623
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København / Kopenhagen 1979

Oh ne Titel 
2017 
Holzleim, Marker, Silikon, Grafit, Aluminium und Plexiglas  
100 × 80 cm 
Erworben 2019 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 5488

Saskia Te Nicklins visueller Ausdruck ist 
sowohl naiv a ls auch grotesk. Er ist angenehm absurd,  
fast beschämend taktil . Es gibt eine Faszination für kör-
perliche Formen und f leischige Bewegungen, die reizvolle 
Hässlichkeit der Nacktheit , man denke an Francis Bacon 
und Lucian Freud. Doch Nick lin ist weniger existenziel l 
und viel mehr kitschig , verspielt und fantastisch. Ihre 
Figuren könnten Körper sein, bevor sie Menschen sind: 
ein Haufen zarter Idioten, kindliche Schurken, Clowns 
oder f leischige Leichensäcke, die menschliche Affekte 
verstärken: Kummer, Panik, Sehnsucht , verrückte Freude. 
Diese Figuren sind geschlechtlich unbestimmt oder 
haben gar kein Geschlecht. Sie passen nicht in Identitäts- 
oder Familienkategorien, und doch scheinen sie zu einer 
Art Gemeinschaf t oder Familie zu gehören (Ida Marie 
Hede Bertelsen). 
     Ihre Einzelausstel lung auf der miart ’19, auf der auch 
das nebenstehend abgebildete Werk präsentiert w urde, 
beschreibt die Künstlerin wie folgt: »shown is a conti-
nuation of the larger glue works, where I have dealt with 
classical art-historical themes such as the l ikes to be seen 
in a sti l l-l ife. You have some of the elements such as the 
scu lls , the bees, the food and the f lowers. But further than 
that I not only play with thoughts on l ife and death, but 
in addition to that a lso sex, nature, v iolence, power-games 
(you see the point y elbows on both the glue arms and a lso 
on the skeleton arms) and on the thoughts of age and its 
hierarchy. Having James Ensor and a lso Maria Lassnig in 

the back of my mind, my works show references to themes 
the l ikes of James Ensor, e. g. the skeletons and masks, and 
from Maria Lassnig , I use references such as the inves-
tigative curiosit y of the body, as a materia l actor in our 
contemporar y societ y, digita l ly and real , leading to the 
investigation of the Self.«

Sa sk i a Te Nick lin
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Innsbruck 1990

M at thi a s Noggler

t a st i n g a nd spit t i n g 
2017 
Gouache auf Leinwand 
40 × 89 cm 
Erworben 2018 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 4226
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Innsbruck 1990

a com mon cu r renc y 
2017 
Gouache auf Holz 
40 × 30 cm 
Erworben 2018 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 4227

Nogglers in nebenstehender Abbildung gezeig-
tes Gemälde bietet ein, soweit entzifferbar, die Überschrei-
tung der Schwelle zur Pornografie nicht durchweg scheu-
endes Zusammensetzspiel menschlicher Körperöffnungen 
und -ausstülpungen. Diese Ansammlung in grelles Pink 
getauchter Wahlver wandtschaften treibt die Figuration 
auf eine mitunter bizarre Spitze, während die im Puzzle 
Ausdruck findende Abstraktion als common currency 
mit jener eine unent wirrbare Verbindung eingeht. Die 
»Malereien von Matthias Noggler zeigen, dass der Einsatz 
von Figuren nie allein buchstäblich zu verstehen, sondern 
immer auch formaler Anlass für die R hythmisierung von 
Bildf lächen und das Bauen von R äumen ist . Neben genuin 
bildnerischen Fragen lässt der Alltagsbezug der teils häus-
lichen, teils vom dynamischen Mit- und Gegeneinander 
der Figuren geprägten Motive aber auch eine Art ›Ethno-
logie des Nahen‹ erkennen, die uns das Dargestellte [. . .] 
zugleich fremd und vertraut erscheinen lässt .«* 
 
Matthias Noggler erhielt seine Ausbildung von 2009 bis 
2013 in der K lasse von Judith Eisler an der Universität 
für angewandte Kunst Wien. 2013 bis 2016 setzte er sein 
Studium an der A kademie der bildenden Künste in Wien 
in der K lasse von Silke Otto-K napp, Henning Bohl und 
Ju lian Göthe fort . Noggler lebt und arbeitet in Berlin.

* K lau s Speidel: Ma lerische Forschu ng. [Rev iew] über Matthia s 
Noggler in der Ga lerie Lay r Wien, in: Texte zu r Ku nst , »Genres a nd 
Gestu res of Dissent«, 125, Mä rz 2022, S . 192–195, S . 192.

M at thi a s Noggler
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Bolzano / Bozen 1940

About Non Con sciou s A rch itec t u re 
1972 / 1973 
12-teilig 
Fotografie 
Je 260 × 440 mm 
Erworben 2018 
Innsbruck, TLM, Grafische Sammlung, Inv. Nr. Foto 535,1-12

Diese 2018 erworbene 12-tei l ige Folge von Foto-
grafien, in denen Gianni Pettena nordamerikanische 
Gebirgsformationen festgehalten hat , ist ein Element des 
umfangreichen, mehrere Serien von Lichtbildern umfas-
senden Projektes , das in eine Art Katalog der »nicht von 
Architekten geschaffenen Architektur« mündet , die der 
Künstler auf seinen Reisen in den Jahren 1972 und 1973 
durch die Vereinigten Staaten entdeckt hat . 1971 war Pet-
tena a ls Artist-in-Residence an das Minneapolis College 
of Art and Design in Minneapolis und im folgenden Jahr 
an die Universit y of Utah in Salt Lake Cit y eingeladen 
worden. Hier konzentrierte er sich auf die Betrachtung 
unterschiedlicher Leseweisen der Umwelt , in denen 
Natur und Architektur kombiniert und kontaminiert 
werden, um denaturierte Orte und Materia lien zu rena-
turieren, wie bei einem in Eis eingearbeiteten Gebäude in 
Minneapolis (Ice n. 1 und Ice n .2 , 1971 – 1972) und die Tri-
logie von Salt Lake Cit y (Clay House; Tumbleweeds catcher; 
Red Line, 1972). Bei diesen Bauten tritt noch der Aspekt 
der Ver wendung natürlicher Materia lien hinzu , die im 
A llgemeinen nichts mit der Ausbildung des Architekten 
zu tun haben.  
     Pettenas Werk wird fortan von der Beobachtung der 
Körperlichkeit der Natur geprägt . Bereits die Sieger-
vorschläge des Trigon ’71-Wettbewerbs in Graz (Grass 
Architecture) nehmen um Jahre die Integration zwischen 
Architektur und Natur in der »Grünen Architektur« 
vor weg. Diese kostruktiven Prämissen, die Natur a ls Leh-

Gi a n ni Pet tena

rerin und ständige Inspirationsquelle zu erblicken, werden 
auch in den jüngeren Arbeiten erkennbar (Cit y Song and 
Forgiving Architecture, 2009; Architecture Forgiving by Nature, 
2011; My School of Architecture and Mother Nature, 2012). 
Die Berücksichtigung der Natur und des Umweltzusam-
menhangs sind für Pettena die Basis jeder Möglichkeit 
gebauter Architektur. 
     Die fotografische Dokumentation der »nicht von 
Architekten geschaffenen Architektur« speku liert über 
die Existenz einer »unbew ussten« Architektur, die a l lein 
durch die Tatsache, dass sie unberü hrt geblieben ist oder 
in diesen Formen für offensichtliche und elementare Be-
dürfnisse gebaut w urde, eine Analyse erfordert und zum 
Nachdenken über die unterschiedliche Haltung gegen-
über der Architektur im europäischen Kontext oder 
zumindest in der modernen kapita listischen Gesellschaf t 
anregt . Pettenas Reise begann in Utah, im Bergbaugebiet 
des Großen Salzsees, mit der Erkenntnis , dass diese Bau-
werke (die Schmelzhütte zur Verarbeitung des Minerals , 
die k leinen Deiche am Großen See, die große Kupfermine 
im Tagebau) aufgrund der von den Bergbauarbeiten ver-
anlassten Not wendigkeiten so gebaut oder in ihrer Form 
verändert worden waren, da dies »die praktischste und 
bequemste Lösung war, und aus keinem anderen Grund«. 
Aus nämlichen Gründen existieren Straßen, »die von 
nirgendwo kommen und nirgendwo hinfü hren, nur von 

(For tsetzu ng au f Seite 99)
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einem Punkt zum anderen«, die Landschaf ten der Wüste, 
die vom Wind geformte Architektur des Monument 
Valley, die Behausungen der a lten Eingeborenen, die 
diese Umgebung (of t vorübergehend) durchqueren, ohne 
ihr Gewalt anzutun. In seinem Essay Fisicizzazioni non 
consapevoli (»Unbew usste physische Visualisierungen«) 
veröffentlichte Pettena mehrere Fotografien, die seine 
Methode der Interpretation der physischen Umwelt 
dokumentieren. Er beschrieb seine zu dieser Zeit gesam-
melte Erfahrung a ls »eine Reise zurück, um die Fäden 
eines Diskurses zu f inden, der nicht mehr sehr erkennbar 
ist , [weil] die Harmonie, die Osmose mit einem physi-
schen R aum von einer Vielzahl geistiger Gewohnheiten 
abhängt , oder von einer Disposition, die jetzt verloren 
gegangen ist«.
     Pettena unterscheidet sonach, in Präfiguration post-
humanistischen Denkens und Trachtens, durchaus nicht 
zwischen menschen- und naturgemachter Architektur. 
Gleichwohl f indet sich dieser Gedanke bereits bei Martin 
Heidegger in dessen Niederschrif t seiner Freiburger 
Vorlesungen 1935/1936 zum Urprung des Kunstwerkes vor-
gebildet , hier frei l ich am Beispiele des Menschenwerkes 
des Tempels zu Segesta . Heidegger sieht dieses archäo-
logische Monument wie Pettena das Gebirgsmassiv a ls 
rezente Dokumente einmal gewesener, unterdessen zer-
fa l lener Dispositionen an: »Das Tempelwerk eröffnet da-
stehend eine Welt und stel lt diese zugleich zurück auf die 
Erde, die dergestalt selbst erst a ls der heimatliche Grund 
herauskommt. Niemals aber sind die Menschen und die 
Tiere, die Pf lanzen und die Dinge a ls unveränderliche Ge-
genstände vorhanden und bekannt, um dann beiläufig für 
den Tempel, der eines Tages auch noch zu dem Anwesen-
den hinzukommt, die passende Umgebung darzustel len. 
Wir kommen dem, was ist, eher nahe, wenn wir a l les um-
gekehrt denken [. . .]. Der Tempel gibt in seinem Dastehen 
den Dingen erst ihr Gesicht und den Menschen erst die 
Aussicht auf sich selbst . Diese Sicht bleibt so lange offen, 
a ls das Werk ein Werk ist , so lange a ls der Gott nicht aus 
ihm gef lohen. [. . .] In.sich-aufragend eröffnet das Werk 
eine Welt und hält diese im waltenden Verbleib. [. . .] Welt 
ist nicht die bloße Ansammlung der vorhandenen abzähl-
baren oder unabzählbaren, bekannten oder unbekannten 
Dinge. Welt ist aber auch nicht ein nur eingebildeter, zur 
Summe des Vorhandenen hinzu vorgestel lter R ahmen. 
Welt weltet und ist seiender a ls das Greif bare und Ver-
nehmbare, worin wir uns heimisch glauben. Welt ist nie 
ein Gegenstand, der vor uns steht und angeschaut werden 
kann. Welt ist das immer Ungegenständliche, dem wir 
unterstehen, solange die Bahnen von Geburt und Tod, 
Segen und Fluch uns in das Sein entrückt halten. Wo die 

wesenhaf ten Entscheidungen unserer Geschichte fa l len, 
von uns übernommen und verlassen, verkannt und wieder 
erfragt werden, da weltet die Welt .« (Gesamtausgabe, Bd. 
5, S . 28–31) Hierin spricht sich die Auffassung aus, das 
in-sich-stehende Kunst werk a ls dasjenige Werk, welches 
einst »zugleich die Einheit jener Bahnen und Bezüge um 
sich« fügte und sammelte, »in denen Geburt und Tod, 
Unheil und Segen, Sieg und Schmach, Ausharren und 
Verfal l – dem Menschenwesen die Gestalt seines Geschi-
ckes« gewonnen habe, betrachtet . »Die waltende Weite 
dieser offenen Bezüge« war »die Welt« des »geschicht-
lichen Volkes« (ibid . , S . 27 f.); im Kunst werk a ls dem 
»Aufgehenden west die Erde a ls das Bergende.« (ibid . , 
S . 28) Die Beschreibung dieses erdhaf ten Bezuges des 
Kunst werkes verkürzt das aus einer unterdessen zerfa l le-
nen Welt auf uns gekommene Kunst werk nicht auf sein 
Gegenstandsein »einer abgelagerten Stoffmasse« (ibid .) 
oder die geodätische Bestimmung seiner Entstehungs-
bedingungen. »Die Welt gründet sich auf die Erde, und 
Erde durchragt Welt .« (ibid . , S . 35) Auf diese längst zer-
fa l lene, a l lein noch im aus dieser einst her vorgegangenen 
Kunst werk aufgehende Welt , erdhaf t gebunden in den 
»Bahnen und Bezüge[n]« (ibid . , S . 28), die das aufgehende 
Kunst werk einst um sich fügte und sammelte und nun in 
sich birgt , geht das Erkenntnisinteresse des Philosophen 
wie des Architekten: »Die Welt trachtet in ihrem Auf-
ru hen auf der Erde, diese zu überhöhen. Sie du ldet a ls das 
Sichöffnende kein Verschlossenes. Die Erde aber neigt 
dahin, a ls die Bergende jeweils die Welt in sich einzube-
ziehen und einzubehalten.« (ibid . , S . 35)  
     Das Offene der Welt geht in das Verschlossene der 
Erde ein; während die offene Welt zerfä l lt (ihr Zerfal l 
beginnt , aus der »Sicht« des Kunst werkes, über den 
vom Kunst werk augenblick lich aufgespannten Horizont 
hinweg , je sofort , weshalb zwei Kunst werke niemals 
die gleiche Wahrheit aussprechen können, es keine sich 
unter zwei verschiedenen Kunst werken demohngeachtet 
gleiche Transzendenz ceteris paribus geben kann; Trans-
zendenz ist immer schon ein Rückblick auf eine gewesene 
Welt , ein Kunst werk ist immer einsam), erhält sich das 
in der Erde, dem materiel len Kunst werk Verschlossene; 
in diesem geht die untergegangene Welt im Kunst werk 
auf. »In-sich-aufragend eröffnet das Werk eine Welt und 
hält diese im waltenden Verbleib«, oder, in den Worten 
Pettenas, im Massiv sind »die Fäden eines Diskurses zu 
f inden, der nicht mehr sehr erkennbar [. . .], jetzt verloren 
gegangen ist«. »Die Welt«, so Heidegger in Sein und Zeit 
von 1927, »ist nicht mehr. Das vormals Innerweltliche jener 
Welt aber ist noch vorhanden.« (§ 73)

(For tsetzu ng von Seite 92)
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Wien 1971

Flor i a n Pu mhösl

5 -tei l i ge Pla st i k 
2018 
5-teilig zu 3 Einheiten 
Gips 
36 × 85 × 5 cm 
36 × 84 × 5 cm 
36 × 82 × 5 cm 
Erworben 2018 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. P 2620

Das Œuvre Florian Pumhösls kondensiert 
historische Referenzen zu purif izierten Motiven, die in 
einer rein formal erscheinenden Bildsprache verschlüsselt 
sind. Die scheinbare Abstraktion seiner hier gezeigten 
Wandarbeit wird durch spezif ische archivarische Quellen 
verankert; im vorliegenden Falle et wa kommen histori-
sche Dachziegeln in Betracht. Pumhösls Kompositionen 
nehmen sich A lltagsformen vor, die traditionell an den 
R and der modernen Kunst gedrängt w urden. Durch 
unsystematische und subjektive Transkriptionsweisen 
in Gestalt von Auswahl, Reduktion, Neuanordnung 
und Reproduktion seines Quellenmateria ls gelangt 
Pumhösl zu einem Vokabu lar, das zugleich abstrakt und 
semiotisch motiviert ist . Durch die Reproduktion und 
Verschiebung seiner Quellen unterstreicht der Künstler 
den gewil lkürten Charakter eines Zeichens. Indem er 
diese Systeme von ihrem Gebrauchswert entleert , öffnet 
er ihre Morphologie für andere, bislang ungedachte Be-
deutungen. Dies ist bezeichnend für Pumhösls gesamten 
Werkprozess , der die Verf lechtung und wechselseitige 
Durchdringung von Formalismus und Historizität , Abs-

traktion und Spezif ität untersucht. Unter seinen Händen 
wird aus einer abstrahierten, gleichwohl in ihrer Seria lität 
durch Unterbrechungen semantisch codierte Reihe von 
Dachziegeln eine notationelle Sequenz, deren Botschaf t 
an unser Auge drängt , ohne ihren Inhalt zu enthü llen. 
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Wien 1968

Oh ne Titel (Blauer Kopf ) 
2017 
Acryl auf Leinwand 
280 × 200 cm 
Erworben 2018 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 5266

In einem dem Kunstmagazin Parnass 2016 gege-
benen Inter view wird Stefan Sandner nach dem Ursprung 
seiner wie f lüchtig auf einem Stück Papier geworfenen, 
gleichwohl auf großformatige Leinwände gebrachte hand-
geschriebene Sätze samt Korrekturen und Streichungen 
oder abstrakte K ritzeleien gefragt: »Nach einer Part y 
in meinem Atelier war ein Zettel l iegengeblieben, eine 
Zeichnung wie man sie während einer Unterhaltung 
macht, um et was zu veranschau lichen, was die Sprache a l-
lein im Moment nicht darstel len kann. Ich dachte es wäre 
interessant , diese Zeichnung zu malen, a lso et was von 
dem ich nicht weiß, was es eigentlich ist oder bedeutet 
hat . Et was auch, das nicht schon Kunst ist und das man 
normaler weise wieder weg wirf t .« 
     Sandners lakonische Notizen sprechen die Betrach-
ter* innen seiner Gemälde auch immer a ls Leser* innen 
an, sodass das ästhetische Erlebnis des Kunst werkes 
zwischen der Lektüre eines Textes und dem Genuss eines 
pikturalen Gesetzen folgenden Bildsystems changiert 
- Sandners pikturale respektive notationelle Bewe-
gungsniederschläge werden auf der Leinwand of tmals 
von Tropfspuren begleitet , die nicht nur den Hergang 
des Kunstereignisses bezeugen mögen, sondern wohl 
vielmehr, a ls Spiel mit den Betrachter* innen, »zum 
rhetorischen Vokabu lar und zum Pathos der abstrakten 
Malerei gehören« (Cosima R ainer). Vor unser a l ler Augen 
versteckt der Künstler mit bildkünstlerischen Mitteln 
sein Gemälde hinter der Schrif t . 

Stefa n Sa ndner

     Auch der nebenstehend gezeigte, nur vermeintlich 
gegenständliche Kopf geht mutmaßlich auf eine in der 
Fläche ausgebreitete Vorlage zurück, et wa eine auf einem 
zufäl l ig herumliegenden Zettel hastig zu Papier gebrach-
te Poträtskizze; verkehrt herum trif f t sie nur derjenige 
an, der diesen Ursprung verkennt und die Bildlogik vom 
Motiv her empfängt.
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Bolzano / Bozen 1970

Di n go 
2009 
Bronze und Kryolith 
120 × 60 × 45 cm 
Erworben 2019 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. P 2641

Die Porträtkunde der K lassischen Archäolo-
gie, welche die Bildnisse der späten Republik sowie der 
römischen Kaiserzeit untersucht , f indet in den auf uns ge-
kommenen Artefakten das Phänomen des Zeitgesichtes 
wieder: Jedes Mal, wenn ein Kaiser seinen Bildnist ypus 
einfü hrte oder änderte, f loss deren Ikonografie auch in 
die zeitgenössischen Porträts privater Auf traggeber. 
     Ausgangspunkt und Leitmotiv von Peter Senoners 
künstlerischem Konzept und Handeln sind ebenfal ls in 
traditionellen Medien und in Lebensgröße ausgefü hrte 
Porträts . Senoner versteht dabei die von ihm geschaffe-
nen Figuren in Fortfü hrung einer Tradition visionärer 
Porträts , die sich nicht so sehr an Menschen aus der realen 
Erfahrungswelt orientieren, sondern vielmehr, wie das 
Zeitgesicht des römischen A ltertums, Darstel lungen 
t ypisierter Verkörperungen sind. »Senoners Kunstschöp-
fungen sind blasse, ungeschlechtliche, nackte Wesen, 
die von Fabelwesen und Engeln gleichermaßen inspiriert 
sind; sie sind my thische Feen- und Sat yrfiguren und 
ähneln auch den schönen Models auf den Laufstegen oder 
R aumschiff besatzungen. Aber nicht nur Holly wood-
Fantasien, Science Fiction, MT V oder die Modeindustrie 
l iefern die Posen und Attitüden, sondern vor a l lem die 
Kunstgeschichte und die popu läre Volkskunst aus seinem 
eigenen Umfeld.« (Marion Piffer Damiani)* 
     Senoner stel lt uns sonach mit seinen Werken das 
befremdende Gesicht unserer eigenen, a l lzu vertrauten 
popku lturel len Zeiten vor Augen. 

Peter Senoner

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
* https://w w w.petersenoner.com/about/, zu letzt abgeru fen a m 14 . 
September 2022.
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Vipiteno / Sterzing 1974

E l le 
2017 
Pigment auf Leinwand 
50 × 60 cm 
Erworben 2020 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 2261

Die Künstlerin schöpft aus ihren Begegnungen 
mit Kunst werken anderer Künstler* innen sowie den Be-
suchen von Ausstel lungen und Galerien. Ihre Werke sind 
das Ergebnis der Verarbeitung ihrer vor den besichtigten 
Kunst werken erlebten Emotionen, indem sie die gesehe-
nen Episoden nachstel lt und durch ihre Malerei hinter-
fragt .  
     Eine solche Vorgehensweise bringt zwangsläufig eine 
gewisse Volati l ität der Arbeitsergebnisse mit sich, die 
sich in mehr oder minder gravierenden Veränderungen in 
Form und Inhalt ausspricht . Ihre Malerei begreif t Steck-
holzer dabei a ls ein Werkzeug , dass sie dazu begabt , das 
Gesehene in einem Bild »einzufrieren« und aus einem 
größeren Zusammenhang auszuschneiden. »At the core 
of Steck holzer’s research is v isual art of a given geographi-
cal and temporal context , which leads the artist to look 
for fractures , layers and glitches occurring in dif ferent 
regimes of representation. Her work aims to open to new 
destabilising and aff irmative narratives , by transforming 
the exhibition space into a stage where characters , spaces 
and viewers perform a si lent event.« (Doris Ghetta)*

* https://w w w.dorisghetta .com/ma r tina-steck holzer, zu letzt abgeru fen 
a m 14 . September 2022.

M a rtina Steck holzer
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Vipiteno / Sterzing 1974

G . 
2017 
Pigment auf Leinwand 
50 × 60 cm 
Erworben 2020 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 2262

M a rtina Steck holzer
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Innsbruck 1951

1987 
1987 
4-teilig 
Öl auf Leinwand 
Je 45,5 × 55,5 cm 
Erworben 2018 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 4228,1-4

Beatrix Sunkovsky zählt zu den radikalsten 
Vertreter* inneen einer seriel len, monochromen Malerei 
in Österreich. Die Künstlerin versucht in ihren Werken 
das Prozesshaf te ihres Schaffens einzufangen, das frei l ich 
in interesselosem Wohlgefal len vor sich zu gehen scheint . 
Auch stel lt sich nicht der Eindruck ein, a ls existiere ein 
Ursprung oder ein Ziel der vor unseren Augen erzeug-
ten und sich wieder auf lösenden Formationen. In seinen 
Überlegungen zur Allmählichen Verfertigung der Gedan-
ken beim Reden von 1805 beschreibt Heinrich von K leist 
einen dem sehr ähnlich gearteten Hergang: »Wenn du 
et was wissen wil lst und es durch Meditation nicht f inden 
kannst , so rate ich dir, mein l ieber, sinnreicher Freund, 
mit dem nächsten Bekannten, der dir aufstößt , darüber 
zu sprechen. Es braucht nicht eben ein scharfdenkender 
Kopf zu sein, auch meine ich es nicht so, a ls ob du ihn 
darum befragen solltest: nein! Vielmehr sollst du es ihm 
selber a l lererst erzählen. Ich sehe dich zwar große Augen 
machen, und mir ant worten, man habe dir in frü hern Jah-
ren den R at gegeben, von nichts zu sprechen, a ls nur von 
Dingen, die du bereits verstehst . Damals aber sprachst du 
wahrscheinlich mit dem Vor witz , andere, ich wil l , daß du 
aus der verständigen Absicht sprechest , dich zu belehren, 
und so können, für verschiedene Fälle verschieden, beide 
K lugheitsregeln viel leicht gut neben einander bestehen. 
Der Franzose sagt , l ’appétit v ient en mangeant , und dieser 
Erfahrungssatz bleibt wahr, wenn man ihn parodiert , und 
sagt , l ’ idee vient en parlant .«

Be atr i x Su nkovsk y
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Innsbruck 1951

b.s.  V ideo 
2015 
6-teilig 
11.01. 2015, Öl au f L ei nwa nd 55 × 4 6 cm 
13.01. 2015, Öl au f L ei nwa nd 55 × 4 6 cm 
14 .01. 2015, Öl au f L ei nwa nd 55 × 4 6 cm 
16.01. 2015, Öl au f L ei nwa nd 55 × 4 6 cm 
2 4 .01. 2015, Öl au f L ei nwa nd 55 × 4 6 cm
25.01. 2015, Öl au f L ei nwa nd 55 × 4 6 cm 
Video 
Gesamtlänge 00:05:07 Std. 
Auflage 5 / 5 
Erworben 2018 
Innsbruck, TLM, Grafische Sammlung, Inv. Nr. Video 49

Be atr i x Su nkovsk y
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Stams 1947 – 2020 Wien

Bau m fe st 
1977 
10-teilig 
Pigmentdruck 
Auflage 2/5 
Je 860 × 610 (Blatt); 750 × 500 (Bild) resp. 610 × 860 (Blatt); 500 × 750 (Bild) mm 
Blatt 10 verso unten rechts signiert, datiert und bezeichnet (mit schwarzem Filzstift): Lois Weinberger / 
baumfest 1977 / 10 fotos // 2/5; die übrigen Blatt verso signiert und bezeichnet: Lois Weinberger // 2/5  
Erworben 2019 
Innsbruck, TLM, Grafische Sammlung, Inv. Nr. 20Jh W 604,1-10

Mit dem Erwerb dieser 10-teil igen Folge konnte 
ein Frü hwerk des 2020 verstorbenen documenta x und 
14-Teilnehmers Lois Weinberger für die Sammlung der 
Tiroler Landesmuseen gesichert werden. Bereits mit 
dieser Arbeit er weist sich der im elterlichen Bauernhof in 
Stams in Tirol aufgewachsene Weinberger, der zunächst 
a ls Stahlbauschlosser seinen Lebensunterhalt verdiente, 
a ls ein Künstler der Marginalitäten, des Peripheren, 
Übersprungenen, des Kontingenten im wohlverstandenen 
Sinne a ls Zufäl l igem, namentlich das Zu-Fallende, das mit 
Martin Heidegger weder Erk lärung noch Verstehen, son-
dern die Haltung aufgeschlossener Hingabe einfordert , 
um uns sichtbar zu werden. 
     Ohne Atelier und ohne Vorzug eines bestimmten 
bildkünstlerischen Mittels arbeitet Weinberger mit vor-
gefundenen Materia lien aus der dörf lichen Umgebung. 
In seinem »Baumfest« treffen Elemente der Volkskunst 
mit denen der zeitgenössischen Formensprache trans-
versal aufeinander. Auf den ersten Blick bedünkt der 
geschmückte K irschbaum die Betrachter* in, eine dem 
lokalen Brauchtum entnommene Verzierung vor sich 
zu haben, ehe der nähere Augenschein enthü llt , dass 
es Kunststoffplanen und -säcke sind, die den Baum 
mit ihrem Schmuck wie einen Christbaum aufputzen, 
ihn gar zu ersticken drohen. Die Inspirationsquelle zu 
diesem Werk ist eben nicht in der Wiederentdeckung 
eines vormals vergessenen Ku ltes zu suchen, sondern in 
einer K indheitserinnerung des Künstlers an die bunten 

Lois W einberger

Plastikabfäl le, die sich bei Hochwasser in den Bäumen 
am Inn verfingen. Für das K ind entfa ltete diese vom Zi-
vil isationsüberf luss kündende Verschmutzung im Wind 
wehender Folien einen eigentümlichen ästhetischen Reiz. 
»Wenn der Inn Hochwasser gefü hrt hat , blieben in den 
Sträuchern bunte Fähnchen hängen. Da habe ich an die 
Gebetsfahnen in Tibet gedacht. Heimat ist ohnehin im-
mer außerhalb oder nur über das Außerhalb zu begreifen. 
[. . .] Heute kann ich diesen Ort , dieses Bauerndorf Stams, 
a ls Projektor sehen, der mir viel belichtet hat . Ich sage 
bew usst nicht Heimat, ich sage Ort .« Es ist das Flüchtige 
und das Verschwindende des A lltags, das Weinberger, der 
frü h beginnt , mit nachgerade ku lturanthropologischem 
Sammeleifer die dörf liche Ding welt auf Papier zu bannen, 
in den Werkprozess aufnimmt. In der Fotoserie Baumfest 
gelangen solche »R andzonen der Wahrnehmung« zur 
Abhebung und dienen »als Reser voir von Ereignissen«, 
die andernfal ls ob ihrer scheinbaren Belanglosigkeit oder 
gar Uner w ünschheit der Vergessenheit anheimfielen.
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Innsbruck 1969

Hau s der R eg ier u n g (Gover n ment Hou se) 
2014 / 2018 
Super 8 / 16 mm / 35 mm Film 
00:12:18 Std. 
Auflage 3 / 10 
Erworben 2020 
Innsbruck, TLM, Grafische Sammlung, Inv. Nr. Video 46

Herw ig W eiser

Seit den mittleren 1990er Jahren thematisiert 
Her wig Weiser in einer Reihe von Filmen das bisweilen 
inkommensurable Verhältnis von Mensch und Archi-
tektur. In Haus der Regierung geleitet uns der Künstler in 
ein offenbar leerstehendes Gebäude. Es handelt sich dabei 
um einen in Moskau am Fluss Mosk wa an der Bersenew-
skaja-Uferstraße Nr. 20 schräg gegenüber dem K reml 
gelegenen, 1928 bis 1931 auf einer Fläche von rund drei 
Hektar nach dem Ent w urf von Boris Iofan errichteten, 
legendären Vorzeigebau der Sowjetzeit , der a ls exk lusiver 
Wohnraum für Regierungsmitglieder und hochrangige 
Parteifunktionäre vorgesehen war.  
     Dieses seinem Zweck gemäß Дом пра ви тел ьс т ва , 
Dom prawitelstwa , Haus der Regierung genannte Bauwerk 
bescherte während des Großen Terrors von Mitte bis Ende 
der 1930er Jahre seinen Bewohner* innen einen angst-
erfü l lten A lltag; rund 250 von ihnen w urden, a ls »Hoch-
verräter« und »Volksfeinde« denunziert , verhaf tet und 
zumeist l iquidiert . Juri Trifonow, dessen Vater Walentin, 
ein sowjetischer Politiker und Fü hrer der Roten Ar-
mee, unter den auf Geheiß Stalins Hingerichteten war, 
zeichnet in seinem 1976 erschienenen Roman Das Haus an 
der Uferstraße ein sprechendes Stimmungsbild dieses abs-
trusen Ortes: »In diesem Haus habe ich einmal gewohnt. 
Nein, dieses Haus ist längst gestorben und verschw unden, 
ich habe in einem anderen gewohnt, aber in diesen gewal-
tigen dunkelgrauen Betonmauern, die wie eine Festung 
sind. Das Haus überragte die zweigeschossigen Häuser, 

k leinen Vil len, K irchen, Glockentürme, a lten Fabriken, 
Uferstraßen mit Granitbrüstung , und an beiden Seiten 
f loss die Mosk wa vorbei. Es stand auf einer Insel , war 
wie ein schwerfäl l iges , aber witziges Schiff ohne Masten, 
Schornsteine und Steuerrad, ein riesiger Kasten, eine mit 
Menschen vollgestopf te Arche, bereit , davonzuschwim-
men. Wohin? Niemand w usste das , niemand hatte eine 
A hnung. Den Leuten, die auf der Straße an den Mauern 
vorbeigingen, in denen Hunderte von winzigen Zitadel-
lenfenstern leuchteten, erschien das Haus unerschütter-
l ich und ewig wie ein Feld: nach dreißig Jahren hat sich 
das Dunkelgrau der Mauern nicht verändert .«
     In seinem Film hat Weiser die gespenstische Ge-
schichte dieses Gebäudes zu spukend animiertem Leben 
er weckt und zu einem Sinnbild seines unheilvollen genius 
loci verdichtet . Die Konsequenzen der Entscheidungen, 
die hier in den grotesken, die verschlungenen Flure und 
abgründigen Treppenhäuser durchziehenden Bahnen 
gefäl lt werden, wirken bestürzend kaf kaesk und lassen die 
Betrachter* innen nicht zu letzt aufgrund des aktuellen 
Überfal ls Russlands auf seinen Nachbarn Ukraine und 
der damit verbundenen K riegsgräuel erschaudern.
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Zams 1978

I love you more a nd more M A A A RY L A SSN IG 
2017 
Mischtechnik auf Leinwand 
160 × 150 cm 
Erworben 2019 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 5265

Einem Avatar gleich tritt umgeben von nüch-
ternem Badezimmerinterieur ein Smiley-bekopf tes , robo-
terartiges Wesen vor eine kopf lose nackte Gestalt , die in 
ihrer f leischfarbenen Dürrheit das gesamte Bild durch-
misst . Der eigentümliche umwölkte, graue Apparat hält 
mit der nackten Person über ein Kabel Verbindung , aus 
dem Gewölk erscheint eine Hand, offenbar ein Smart-
phone bedienend; ihr entspricht die Linke des Men-
schenartigen, die ein Ananas-förmiges Gebilde mit einer 
tiefschwarzen, an die Umrisse eines Flacons erinnernden 
Auslassung hält .  
     Es l iegt nicht fern, in der Darstel lung die Wiedergabe 
eines vor dem Badezimmerspiegel gemachten Self ies 
zu vermuten. Die in der Betitelung der Arbeit er wiese-
ne Reverenz lässt an Maria Lassnigs Konzept der body 
awareness denken, welche hier frei l ich an das elektronisch 
produzierte und verbreitete Körperbild in Gestalt des 
vor den f leischlichen Körper getretenen Stel lvertreters 
delegiert wird.  
     Micha Wille erörtert ihren Schaffensprozess in einem 
unlängst dem Verein Les Nouveaux Riches gegebenen 
Inter view als eine stetige De- und Neucodierung der Welt 
und ihrer die Künstler* innen interessierenden Begeben-
heit: »Wenn ich mal soweit bin, dann erf inde ich subjekti-
ve Mikro-Narrationen, die von diesem Phänomen geprägt 
sind. Und das wirf t dann eine meist mu ltipel-referentiel le 
Bildsprache aus. K lar sagt man immer, Künstler* innen 
decodieren einem die Welt – aber man vergisst of t darauf, 

Mich a W ille

dass wir es den Leuten auch nicht leicht machen wollen 
– wir codieren unsere Erkenntnisse ja dann erneut – in 
unserem künstlerischem Vokabu lar – das ist dann eben 
nicht so schnell lesbar – und das ist auch gut so.«*

* https://w w w.les-nouveau x-riches .com/inter v iew-micha-w il le/, zu letzt 
abgeru fen a m 14 . September 2022.
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Breitenbrunn 1966

I m Tode st ra k t (Nel braccio del la mor te) 
2016 – 2018 
Öl und Collage auf Holz  
95,5 × 96,3 × 2,2 cm 
Erworben 2020 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. Gem 2246

Das Gemälde Im Todestr akt zeigt eine Kaffee-
hausszene, in der drei mit der schwarzen Flaniergarderobe 
des Fin de Siècle angetane Personen an einem Tisch sit-
zen. Die stumpfen Brauntöne, in denen das Bild gehalten 
ist und für welche die Künstlerin eine Schwäche zu haben 
scheint , kontrastieren effekt voll mit der in der Manier 
eines niederländischen Sti l l lebens des 17. Jahrhunderts 
ausgefü hrten abgeschälten Zitrone, die gemeinsam mit 
Weinbeeren auf und neben einem metal lenen Teller 
l iegend die hinter diesem platzierte Gesellschaf t repous-
sieren. 
     In noch weitaus eigentümlicherem Gegensatze dazu 
erscheint in der unteren l inken Ecke des Bildes eine 
unauffä l l ig in Grün gewandete Frau , die ein Speiseeis 
am Stiel schmausend eine Serie über Häf tlinge in der 
Todeszelle anschaut. Hier scheint die T V-konsumierende 
Realität des Vordergrundes die Fantasiewesen des Mittel- 
und Hintergrundes abzu lösen, oder verhält es sich um-
gekehrt? »Forse ignorare la realtà è una nuova forma di 
condivisione«, viel leicht aber auch ist das Ignorieren der 
Realität eine neue Form des Teilens, mutmaßt die Amelie 
von Wu lffen 2018/2019 mit den beiden für das Land Tirol 
er worbenen Arbeiten monografisch ausstel lende Mailän-
der Galerie Gió Marconi.
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Breitenbrunn 1966

Mädchen h i nter Git ter n (R a g a z ze d iet ro le sba r re) 
2018 
Öl auf Holz  
167 × 133,5 × 58 cm 
Erworben 2020 
Innsbruck, TLM, Moderne Sammlung, Inv. Nr. P 1276

In ihrem Werk befasst sich Amelie von Wu lffen 
mit biografischen Selbstent w ürfen. Ein Brautschrank 
markierte a l lemal im ruralen Millieu Mitteleuropas bis 
ins 20. Jahrrhundert hinein ein biografisches Ereignis von 
gravierender l iminaler Dimension. A ls ein solches mag 
bisweilen die Hochzeit auch gegenwärtig noch empfun-
den werden, wenngleich die Gabe des besagten Möbel-
stückes aus der Mode gekommen ist . Nichtdestominder 
nimmt sich die Künstlerin einen solchen Schrank vor, um 
ihn, ganz im Sinne nämlicher Tradition, in naiver volks-
kunstlicher Weise mit erbau lichen Motiven zu verzieren. 
Freil ich werden wir einer Innerlichkeit ansichtig , die sich 
aus dem Portefeuil le des US-amerikanischen Streamings-
dienstleisters Netf lix speist . Die auf den Schrank ge-
pinselte kachelartige Ikonografie der Angebotsseite des 
Menienunternehmens fügt sich auf geradezu verblüffende 
Weise der vegetabilen Ornamentik der traditionellen 
Bemalung des Schrankes. Der vom Fernsehprogramm 
aufgespannte und auf dem Brautschrank bildlich Nieder-
schlag f indende Horizont, so könnte hieraus zu lesen 
sein, gereicht manchem zum Gefängnis , wie dies zu den 
Zeiten, a ls Brautschränke noch aufgeboten w urden, auch 
der Verheirateten dräuen mochte.

A melie von W u lffen
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