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Martha Jungwirths Malerei aus flinf Dekaden.
Von Jorg Heiser, mit einem Statement von Albert Ocehlen
und einem Prosagedicht von Friederike Mayricker

Spurenbelebung

Martha Jungwirth and five decades of painting.
By Jorg Heiser with a statement by Albert Oehlen,
and the first translation of a piece on Jungwirth by
Austrian poet Friederike Mayricker

Unprimed Time
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MARTHA JUNGWIRTH

In Stapeln liegen Pappen aufeinander, wie
abgelegtes Verpackungsmaterial, das ein
zweites Leben fiihrt; belebt durch freie Farb-
konstellationen, die auf den schnellen Blick
willkiirlich hingeworfen scheinen und dann
doch Figuren und Riume erahnen lassen,
sichere und notwendige Bewegungen anstatt
blof zufillige, chaotische. So wie dieses
Atelier im 4. Wiener Bezirk auch sonst voll
ist mit Dingen, die erst chaotisch und dann
notwendig wirken. Etwa der Haufen zusam-
mengedriickter Oltuben, auflen bedeckt
von einem violett-roten Film — dem durch
fortwihrende Praxis ermittelten Dominanz-
wert des Farbspektrums bei Martha Jung-
wirth. Und auch die Pappen sind kein aus
dem Abfall gezogener, zufillig gefundener
Triger, sondern wurden aufgrund ihres
beige-grauen Farbtons und ihrer Ober-
flichenqualitit ausgewihlt und von einem
Betrieb im lindlichen Osterreich geordert.

Wir gehen durch den Stapel wie durch
ein grof} geratenes Spielkartenset, wihrend
ich versuche, die elastischen Spielregeln
zu begreifen. Was ist aus den 1980er Jahren?
‘Was von jetzt? Wo spielt die Figur eine
zentrale Rolle, wo ist sie lediglich Ausgangs-
punkt fiir ein freies, tinzelndes Organisieren
der Bildfliche? Ohne grofie Umstiinde, wie
selbstverstindlich gekonnt, zeitlich wie
raumlich elastisch ist all dies, sehr konkret,
wabstrakt® allenfalls in der Hinsicht, dass
es Linie und Fleck nicht sofortiger figurati-
ver Wiedererkennbarkeit unterordnet.

Zum Teil zumindest wird diese Arbeitsweise
durch die Kombination von (verdiinntem)

Ol und Pappe erméglicht. Die relativ glatte,
nur wenig saugende Oberfliche muss nicht
grundiert werden, um einen ziigig flieflenden
Strich hinzubekommen.

Man kdnnte sagen: Auch ihr Leben hat
Jungwirth nicht grundiert mit den sonst so
iiblichen kunstbetrieblichen Vorkehrungen.
Keine Absicherung durch eifrige Kontakt-
pilege und Diskursmand&ver, oder wenigstens
eine langjihrige Professur. Umso konsequen-
ter hat sie liber Jahrzehnte ihr malerisches
Projekt weitergetrieben, auffallend unanfillig
flir Moden minimalistischer Dezenz (1970er
und 2000er Jahre) oder maximalistischer
Schrillheit (1980er Jahre). Am Anfang ihrer
Karriere — sowieso ein seltsames Wort:
Kann man von ,,Karriere“ sprechen, wenn
jemand in Wien den Alteren ein Begriff ist,
ansonsten aber schon lange unter dem Radar
der Kanonisierung fliegt? — am Anfang ihrer
Karriere jedenfalls, in den 1960er Jahren,
war sie Teil einer Gruppe namens ,,Wirklich-
keiten®, die keine gewesen ist (da fingt es
schon an mit den ungrundierten Sozialisie-
rungen). Denn der Kunstkritiker Otto
Breicha brachte fiir eine Ausstellung in der
Secession im Mai 1968 einfach sechs Maler
zusammen, die kiinstlerisch wenig gemein-
sam hatten aufler, dass sie nicht der damals
noch dominanten Wiener Schule des
Phantastischen Realismus folgten. Und
dass sie eine gewisse Pop-Attitiide ins Spiel
brachten, ohne wirklich Pop Art zu machen
— angefangen bei Jungwirths damaligen
Zeichnungen und Aquarellen, die teilweise
wie informell-dekonstruktive Variationen
auf Richard Lindners grotesken Pop-Art-Stil
wirkten, bis hin zum Gruppenfoto, auf dem
die Protagonisten wie eine Mischung aus
Beatles und Gruppe 47 aussehen. Fiir Kurt

Kocherscheidt etwa war es die erste
Ausstellung liberhaupt (1992 verstorben,
wird auch sein Werk in jiingerer Zeit wieder-
entdeckt — siehe Rezension in diesem
Heft); und Jungwirth hatte 1967 noch im
Griechenbeis] ausgestellt, einem altein-
gesessenen Gasthaus.

Sie war seit 1969 verheiratet mit Alfred
Schmeller, dem langjdhrigen Museums-
direktor des Wiener 20er-Hauses. Und von
da an war Jungwirth — so muss es leider
gewesen sein bis zum Tod Schmellers
1990 — im Adabei-Tratsch der Diimmeren
degradiert zur Direktorengattin, die halt
»ano a bisserl malt“ Jungwirth hat dafiir
heute ein paar trockene Zeilen {ibrig, mit
denen sie die Haltung von Malerkollegen
charakterisiert, die es eigentlich all die Jahre
besser wussten: Bei denen habe erst das
eigene G’schift gegolten, sagt sie, macht
eine dramatische Pause, ,und dann kam
lang nix, bevor sie gesagt haben: Ja, die kann
eh malen.” Entsprechend bin ich heute
wahrscheinlich nicht der Einzige, der auf
Jungwirths Malerei erst durch Albert Oehlen
stief3. 2010 kuratierte dieser eine Schau im
Essl Museum in Klosterneuburg bei Wien.
Bei Oehlens Beziigen darf man stets mit
ﬁberraschungen, Obskurem, Kennerschaft
rechnen — doch als er aus den Sammlungs-
katakomben in Klosterneuburg auch
Jungwirth extrahierte, fronte Oehlen nicht
nur der Referenz-Koketterie: Ein ganzer
Saal mit grofien Arbeiten Jungwirths aus
mehreren Jahrzehnten offenbarte
aufrichtige Begeisterung.

Da wurde an etwas Tieferes geriihrt,
an etwas, dass grundlegend mit der
seltsamen Lebenspassion des Auftragens
von Farbe auf Oberfliche zu tun hat — also
nicht nur mit dem Endergebnis eines
semiotisch auffilligen Bildes, sondern min-
destens genauso, wenn nicht mehr, mit dem
malerischen Prozess. Oehlen hatte hier
einen bis dahin nicht klaren Strang in der
eigenen malerischen Genealogie entdeckt.
Dieser Strang fiithrt — ohne falsche Umwege
iiber die 1980er Jahre mit Neuen Wilden
und Neo-Expressionismus — direkt von den
spiiten 1950er Jahren in eine gegenwdrtige
Diskussion der Mdglichkeit und Unmdglich-
keit ,,freier, abstrakter Malerei. ,,Frei® in
dem Sinne, dass sie nicht Exekution eines
reduktiven Programms ist, noch einem
Zwang zur Expression unterliegt (jedes Bild
eine Intensitéts- und Provokationssteigerung),
sondern sich als méglichst offen gehaltenes
‘Wechselspiel von Sinneswahrnehmung,
kérperlicher Bewegung und Materialreaktion
entfaltet — am ehesten vergleichbar mit
dem, was in der experimentellen elektroni-
schen Musik geschieht, wenn ein von kriafti-
gen Noises und anriihrend zarten Melodie-
partikeln durchsetztes Solo zum Rhythmus
des eigengesetzlich widerspenstigen Ton-
materials sich entfaltet.

Fiir die schlauen, lustigen Bildideen
fithrt die Genealogie Oehlens zu Sigmar
Polke, aber auch dem eigenen Umfeld
‘Werner Biittner/Martin Kippenberger; fiir
das Ausprobieren grotesker und ,,primitiver®
Zuspitzungen von Figuration vielleicht
zu Georg Baselitz, Markus Liipertz und

Francis Picabia; fiir Oehlens abstrakte Linien-

Punkte-Flichen-Bilder seit den spiiten 8oern
jedoch hitten unmiittelbare Bezugnahmen
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Pieces of cardboard lie stacked up, like
discarded packaging material enjoying a
second lease of life. These are animated by
free constellations of colour that seem
random and chaotic at first, but which give
way to figures and spaces made by assured
and compelling movements. At Martha
Jungwirth's studio in Vienna's fourth district,
these are not the only things that appear at
first chaotic, then compelling. There are

also the piles of crumpled oil tubes, covered
with a film of violet-red paint — the dominant
value in the artist’s colour spectrum if
assessed simply by these traces of her endur-
ing practice. The pieces of cardboard are not
found materials salvaged from the trash, but
ordered from a company in rural Austria, and
selected on account of their beige-grey tone
and surface quality.

We go through the stacks that look like
sets of outsize playing cards and | try to grasp
the elastic rules of the game. Which are from
the '80s? What's from today? Where does
figuration play a central role and where is it
just the starting point for a free and nimble
organization of the picture plane? Everything
is easy and accomplished, elastic in terms
of both time and space yet still very concrete.
If anything looks at all ‘abstract’ then it is in
the sense that lines and patches are not sub-
ordinate to immediate recognizability. This
working method is, in part at least, facilitated
by the combination of (thinned) oils and
cardboard. The relatively smooth, not espe-
cially absorbent surface does not require
priming to arrive at swiftly flowing strokes.

One might say that Jungwirth took
the same approach in life, not priming her
career with the usual art world precautions.
No safeguards via diligent networking and
discursive manoeuvres, no lengthy professor-
ship. Over the decades, she has pursued her
work as a painter all the more resolutely,
strikingly immune to trends of minimalist
discreteness (of the 1970s and 2000s)
or the maximalist stridency of the '80s.

Early in her career (if it is possible to speak
of a ‘career’ when the person in question has
long operated under the radar of canoniza-
tion), in the 1960s, she was part of a group
called 'Wirklichkeiten’ (Realities) that was
not actually a group (here too, then: unprimed
socialization). For an exhibition at the
Secession in May 1968, art critic Otto Breicha
combined six painters who had little in
common in artistic terms except that they

did not follow the school of fantastic realism
then still dominant in Vienna and that they
brought a certain pop attitude to bear,
without really being Pop: from Jungwirth's
drawings and watercolours of the time that
could resemble informal, deconstructive
variations on Richard Lindner's grotesque
style of Pop, to the group photograph of them
looking like a cross between The Beatles

and a bunch of Greenwich Village beatniks.
This was the first ever exhibition of Kurt
Kocherscheidt, for example, (he died in

1992 and his work, too, has recently been
rediscovered — see the review in this issue).
And by 1967, Jungwirth had only ever shown
her works at Griechenbeisl, a long-estab-
lished restaurant, rather than in a gallery.

In 1969 she married Alfred Schmeller,
the longstanding director of the Museum of
the 20th Century (20er Haus), and from
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Leben nicht mit den sonst
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Vorkehrungen grundiert.

N
By
Ifl]' - ?2‘” 4 . )»f'&"
= Y i

FRIEZEd/e NO.12 DECEMBER 2013 -FEBRUARY 2014

73

MARTHA JUNGWIRTH

then on, until his death in 1990, one can easily
— sadly — imagine how Jungwirth must have
been denigrated, at least in the baser forms of
society gossip, to the status of the director’s
wife ‘who also does a bit of painting’ Today,
Jungwirth keeps some dry wit in reserve
regarding the attitude of her fellow Viennese
painters. ‘Their own business, and only

their business, always came first, she says,
before going on, with a dramatic pause:

'until they finally said, "well, she can paint
after all."’ As a result of the relative invisibility
of Jungwirth's work caused by this crass
misapprehension (internationally at least),

| am probably not the only one to have been
introduced to it by Albert Oehlen. In 2010,

he curated a show at the Essl Museum in
Klosterneuburg near Vienna. With Oehlen,
one can always expect surprises, obscure
connections and connoisseurship — but when
he pulled Jungwirth's work from the collec-
tion's vaults, it was not just some flirtatious
reference: an entire room with large-scale
paintings from several decades revealed his
sincere enthusiasm.

These works touched on something
deeper, something fundamentally connected
with the strange life passion of applying paint
to canvas — not just with the end result of
a semiotically striking picture, but at least as
much, if not more, with the process of painting
itself. What Oehlen had discovered was
an as yet unresolved strand in his own paint-
erly genealogy. This strand leads (ignoring
misleading detours via the Neue Wilde and
the neo-Expressionism of the 1980s) straight



MARTHA JUNGWIRTH

auf europdisches Informel oder
amerikanischen Abstrakten Expressionismus
eher bemiiht gewirkt. Erst mit Jungwirth
taucht da riickblickend ein Missing Link auf.
Denn die Wienerin nimmt insofern eine
solitire Position ein, als sie konsequent und
unbeirrt seit nunmehr fiinf Dekaden an
einem Projekt arbeitet, das einen einzelnen
Strang des amerikanischen ,,Ab Ex wie er
vor allem bei Joan Mitchell zum Tragen kam,
mit einem anderen einzelnen Strang des
europiischen Informel verbunden hat, im
Ansatz etwa eines Asger Jorn. Mitchell mied
zielsicher Schlammiges und vermochte ein
feines, erstaunlich ballastfreies Gespinst von
Farbakzenten, Linien und meist kleinteiligen
Flichen zu schaffen — hochintelligente
amerikanische Leichtigkeit, die sich weder
auf traumatologisches Pathos noch verstie-
gene Bedeutungsschwere hinausredete.

Jorn wiederum schopfte Energie gerade aus
dem Ungeschlachten und Unleichten, indem
er sich der Wahl zwischen ,,schoner® Farb-
frische und ,,hiisslicher® Farbversumpfung
ebenso erfolgreich widersetzte wie jener
zwischen strikter Vermeidung und strikter
Notwendigkeit klassischer Malereigenres
(Portrit, Landschaft, Stillleben etc.) — und
dartiber hinaus das Gelungene und Schéne
immer wieder in schiefen Kérpern und
dummen Gesichtern auflaufen lief}. Jungwirth
nun bewegt sich genau in diesem Spannungs-
feld zwischen Mitchells Eleganz und Jorns
Komik (wobei sicher auch noch dsterreich-
spezifische Faktoren eingerechnet gehdren,
etwa der frithe Arnulf Rainer). Eher feine
Gespinste und Farbfrische wie bei Mitchell,
eher Lust auch am Ungeschlachten und
vorsitzlich Verfehlten wie bei Jorn. Und das
wiederum mochte wohl fiir Oehlen diese
Genealogie anschlussfihig machen, ohne
sich selbst — schon rein generationell — in
allzu lange Schatten wie Mitchell oder Jorn
stellen zu miissen. Vielleicht macht es an
dieser Stelle Sinn, Oehlen selbst zu fragen,
wie er zu Jungwirth steht.

Welche Position nimmt Fungwirth in Ihrem
personlichen kunsthistorisch-malerischen
Kanon ein?

ALBERT OEHLEN Eine historische
Einordnung der Position Jungwirths steht
mir nicht zu. Ich habe schlicht keine Ahnung
davon. Sie ist mir aufgefallen in einer Gruppe
von ménnlichen Kiinstlern, aus der sie quali-
tativ deutlich herausragt. Andererseits ist

sie von denen die unbekannteste. Da ldsst
mich vermuten, dass in diesem einen speziel-
len Fall das Geschlecht eine Rolle gespielt
haben kénnte. Diese Art von Malerei gilt ja
als besonders ménnlich und Joan Mitchell
bekommt die ihr zustehende Anerkennung
erst seit etwa fiinf Jahren.

Wie verhilt sich Fungwirths Malerei zur
Orthodoxie des Informel, was zeichnet sie
gegeniiber den Altvorderen aus?

AO Ihre Malerei ist einfach besonders gut.
Ich halte es fiir falsch, dass jeder Kiinstler
etwas erfinden muss. Jedes einzelne Bild ist
ja eine Erfindung. Philip Guston kam mit
sieben Jahren Verspitung zur abstrakten

Jungwirth moves between the poles of Joan Mitchell’s
elegance and Asger Jorn’s comedy: leaning towards Mitchell’s
fine tissues and freshness of colour, and towards Jorn’s
pleasure in rawness and deliberate failure.
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from the late 1950s to the current debate on
the possibility and impossibility of ‘free’
abstract painting. ‘Free’ in the sense that it is
not the execution of a reductive programme,
nor subject to any diktat of expression
(increased intensity and provocation with
each new picture), but developing instead as
an interplay, kept as open as possible, among
sensory perception, physical motion and
reaction to material. Perhaps this approach
is best compared with what happens in
experimental electronic music when clouds of
powerful noises and gentle melodic particles
gradually become the rhythm of the piece as
the sound material develops a will of its own.
For Oehlen's clever, funny pictures,
the genealogical line leads to Sigmar Polke,

but alse to his immediate associates Werner
Biittner and Martin Kippenberger; his
attempts at grotesque and ‘primitive’
exaggerations of figuration might go back

to Georg Baselitz, Markus Liipertz and
Francis Picabia. But for the abstract line-
spot-plane pictures he made from the

late 1980s on, any direct reference to
European Informel or American Abstract
Expressionism comes across as rather
strained. Looking back, it is Martha Jungwirth
who provides the missing link: she occupies
a unique position in that she has worked
unswervingly for half a century on a project
that combines a single strand of Abstract
Expressionism in America, exemplified by the
work of Joan Mitchell, and a single strand

74 FRIEZE d/e NO.12 DEZEMBER 2013-FEBRUAR 2014




Malerei und seine Bilder waren die am
wenigsten originellen. Jetzt kann man aber
sehen, dass sie neben denen Willem de
Koonings die besten sind.

Was ist an Fungwirths Werk das Spannende?

AO Dass sie den Mut hat, an etwas zu
arbeiten, das keineswegs abgeschlossen ist.
Das unselige Denken in ,,Positionen®, die
jeder Kiinstler einnehmen soll, und die am
besten nur einmal besetzt werden, verhin-
dert, dass eine Konzentration auf etwas
stattfindet. Gerade kommen aber neue
Maler hervor, die sich wieder mit abstrakter
Malerei beschiftigen, und da wird es wieder
interessant: Jemand, den man als Nachziigler
abtun wollte, bekommt eine ganz andere
Bedeutung.

Mir wire es verlogen vorgekommen,

so zu tun, als hitte ich das Interesse fiir
Jungwirth ohne die Oehlen-Connection, also
aus bloflem Zufall oder gesteigerter Kenner-
schaft entwickelt. Ich gebe gerne zu, dass
mir die Qualitit von Jungwirths Bildern wohl
nicht in vollem Mafle aufgegangen wire,
hitte ich zuert nur zwei oder drei von ihnen
gesehen und nicht — wie in Klosterneuburg
und dann zuletzt in der Berliner Galerie
Cinzia Friedlaender — gleich ganze Serien.
Dass es anders kam, lag in Klosterneuburg
vor allem an der grofformatigen Aquarell-
Serie Spittelauer Linde von 1993, in Berlin
wiederum an in den spiten 1980ern entstan-
denen Ol-auf-Pappe-Bildern.

»Spittelauer Linde* ist schlicht die
Adresse des Hauses Nr. 3, in dem die Bilder
der gleichnamigen Serie entstanden, beim
Blick aus dem Fenster eines Zimmers im
fiinften Stock, gelegen an einer stark befah-
renen Kreuzung direkt am Donaukanal,

im Mai und Juni 1993. Urbane Bewegung vor
dem Fenster irgendwie malerisch ,,festzu-
halten®, wire nun fiir sich betrachtet kein
ungewohnliches oder gar risikoreiches
Unterfangen. Interessant wird es, wenn die
urbane Architektur selbst zu Bewegung zu
werden scheint. Da ist bei acht der insgesamt
zwanzig Bilder ein dunkles, von kreisformi-
gen Linien gekrontes Volumen zu sehen,

das stets in der oberen Bildhalfte auftaucht.
Bei allen acht laufen immer relativ akkurate
vertikale Farblinien — der Schwerkraft
folgende Farbtropfenbahnen — zum unteren
Bildrand, als wiirde ein Teil des Bildes

5
Kambaodscha
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Watercolou ron pa per

1.3x11m

6
Indesit, 1975
Pastel and pencil on paper
1.6x1.6m
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within European Informel, exemplified by
the approach of someone like Asger Jorn.
Mitchell confidently avoided anything muddy
and managed to create a fine, astonishingly
unburdened tissue of accented colour, lines
and often detailed composite planes — a
highly intelligent American lightness that
resorts neither to traumatological pathos nor
to gestures fraught with meaning. Jorn, on
the other hand, derived energy precisely from
the raw and the heavy by successfully resist-
ing the choice between ‘beautiful’ freshness
and ‘ugly’ muddiness of colour; as well as
the choice between the strict eschewal and
the strict necessity of classical painting
genres (portrait, landscape, still life, etc.).
At the same time Jorn repeatedly mocked
accomplishment and beauty with crooked
bodies and stupid faces. Jungwirth moves
between the poles of Mitchells elegance and
Jorn's comedy (although specifically Austrian
factors must also be taken into account,
including the early Arnulf Rainer): leaning
towards Mitchell's fine tissues and freshness
of colour, and towards Jorn's pleasure in
rawness and deliberate failure. And this in
turn was what enabled Oehlen to connect
with this genealogy, without having to stand
too deep in the shadow of such towering
figures as Mitchell or Jorn. At this point, it
may be useful to hear Oehlen himself speak
about his position with regard to Jungwirth.

What position does Jungwirth occupy in your
personal art historical canon as a painter?

ALBERT OEHLEN I'm not entitled to pass
historical judgement on Jungwirth's position.
I"'m utterly unqualified for that. She caught
my attention among a group of male artists,
clearly surpassing them all in terms of quality.
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But she is also the least well known. Which
suggests that in this particular case, her
gender played a role. This kind of painting is
viewed as a male domain and Joan Mitchell
has only been getting the recognition she
deserves for the last five years or so.

How does Jungwirth's painting relate to the
orthodoxy of the Informel, what sets her
apart from her forebears?

AO Her painting is just especially good.

| don't think it's true that every artist has to
invent something. After all, every single
picture is an invention. Philip Guston came
to abstract painting with a delay of seven
years and his pictures were the least original.
But now one can see that, alongside those

of Willem de Kooning, they are the best.

What makes Jungwirth's work interesting?

AO The fact that she has the courage to
work on something that is far from finalized.
The ghastly habit of thinking in ‘positions’
that should be adopted by every artist, and
that ideally should be adopted once only,
prevents concentration on things. Now, new
painters are emerging with a renewed focus
on abstract painting, so things are getting
interesting again — someone branded a late-
comer can take on a whole new significance.

It would be wrong to pretend that my interest
in Jungwirth arose without the Oehlen con-
nection, by pure coincidence or due to great
connoisseurship. But in the long term, this
connection alone does not do the artist
justice. | freely admit that if | had seen just
two or three of her pictures, and not whole
series as in the shows at Klosterneuburg and




Friederike Mayrocker

in Martha Jungwirths
schwarzer Kiiche

der Lippenstift gelit z0gernd
vom Seidenpapier auf die Tasche iiber
JURG LAEDERACH

sie schwenkt Seidenpapier Fahnen; leuchten wie Wetterhimmel.

Vom Dach die wunderschnen Vogelstimmen.

Sie solle sich so diesen ganzen Nachmittag vergegenwirtigen, zwischen
den durchlissigen Farbwinden, und darauf achten wo es schmerze und wie
oft, und wie lange an den Muskelwinden er sein Ohr habe horchen lassen.
Die feuchten Herzkammern schleiern Urwald.

Die Weichtiere Speicheltrinker — wie unbindig losgelassen! —

himmern verstérten Puls.

Blasses Erschrecken im Blick, als miisse sie fortwihrend ALLES diesem
Zustand anndhern, und zeigt auf riesige Lippenstiftschlote.
Schmauchend Geschnetzeltes, und vogeltiuschend: das Ich in der
Perspektive, das Ich auf Distanz.

Was Boden stiindiges im Lederzimmer, behiitet von Tiirkenzelt, mit
wehrhafter Spitze, unter Lilienranken, Gebiischdach.

Mundlippe Schmetterlingsschleife, hauteng der feuchte Morgen hiuslich
und abgeschieden (Regens).

Schwalben miickenklein schrill durch die Luft.

Thr apfelspaltenes Ohr kiissen, kopfrostend. Jeder Teil ein Spiegel des
ganzen. Am Morgen die Pampelmusen gemolken; die Totenmasken der
Nachtgedanken gegossen.

Fiichsig-fichrig ihr Kost Kind. Dieses Kleinchen, Ungekdmmtchen;

blass gemasert ein ungefihres; blond bekiimmert, zwischen Laube und
Spiilstein Tassen tragend, geplétteter Jargon.

In den feuchten Herzkammern, beide in den Schlafkammern, als wir

spit noch hereinhuschen uns zu wirmen in der Rauchkiiche, viel zu miide
etwas zu sagen. Sie kommt mit der Flasche, mit Gldsern. Der Knabe
driickt sich heran, streckt jedem schweigend die Hand zum Abendgruf,
aber hinter den hdngenden griinen Borten, verschwindet er wieder.
night-cap, von ungefihrer Schonheit die griinen Augen.

Némlich die Berghiitte Knall auf Fall, voll mit den entziickendsten
Gestalten, und im sanften Revier des Fiirstenturms Newmarkt.

Sie macht Licht in ihrem Zimmer dass sie das Gefiihl haben kénnte die
Sonne scheine schon wieder.

Sie kommuniziere viel, Hund oder Hiindchen, den langen schwankenden
Halmen nach.

In STRUMPOR, blutrote Ballung, gefaserte Blutwasser Farben.

Alle iibrigen springen manchmal fast wie von selber ins Lot sagt sie,
Dinge die mich wochenlang storen, lassen sich auf einmal beilegen.
Einmal verpfropft, wird man von Zufall zu Zufall gestofien, vom Wind
vertragen. Winde um Winde — von einem zum andern hoch gezurrt:

von Takelwerk. zu Machwerk. zu Kunstwerk.

Roboters rauhe Sitten: Niere zeigt Flagge. Herzkirsche Bleikammer.
Graurote Fleischherzen dieser Erdbeerfriichte.

Dampfendes Metzgerwerk auf roh verbeulten Blechtellern.
Selbst-Zerfleischungen im eignen Blut ertrunken. Balgerei, unsrer
gehirnten Nasen: suchen vergeblich Blumenspur (Kolarik und Buben).
Manchmal so steril sagt sie, dass alles klebenbleibt Kleeblatt, an meinen
Fingern.

Gespornte Untaten stiefelschaft-stichtig, Kleiderlust erbeten.

Als monstrose Schaupuppe korsettiert durch die Straflen, jagend keuchend,
von blanken Sibelbeinen Schaulustiger aufgespiefit; auf Stelzen tretend,
Beinkleider in Beinkleidern schabend, zuliebe Gaukelbild.

Sich an Formen, Farben, Geriiche sagt sie, wiedererinnern kdnnen als ob
man sie lange vergessen gehabt hitte: vernachlissigte Freunde, Totgesagte.
Der im Sand verschiittete Menschentorso.

Und zieht das Knie an; ndmlich als es auf flammte als einziges von ihr,
besafl es mehr Monde als Ende.

Nachdruck der deutschen Originalfassung von 1975 mit freundlicher
Genehmigung des Sulrkamp Verlags, erschienen in: Friederike Maypricker,
Gesammelte Prosa, Frankfurt am Main 2001.

in Martha Jungwirth’s
black kitchen

the lipstick hesitates before moving
from tissue paper onto bag
JURG LAEDERACH

she flourishes flags of tissue paper; glowing like weathersky.

The wonderful birdcalls on the roof.

She should envision the whole afternoon this way, between diaphanous
colourwalls, paying attention to where it hurts and how often, and how long
he put his ear to the muscle-walls.

The damp heart-chambers shrouding old-growth forest.

The salivary-ingestant molluscs — completely unchecked! — hammering
misjointed pulse.

Wan dismay in a glance, as if she must forever approximate EVERYTHING
to this state, and points to giant lipstick smokestacks.

Puffing at pulled meat, and bird tricks: the | in perspective, the | at a distance.
What floor always in leather-room, sheltered by Turkish tent, with defense
spike, beneath tendrils of lily, shrubbery-roofed.

Mouth-lip butterfly loop, damp morning skin-tight, homely and isolate (rains).
Swallows dart high-pitched above, mosquito-sized.

Kissing her apple-wedge ear, head rusting. Each piece mirroring the whole.
Milked the grapefruits in the morning; watered the death masks of
nighttime-thoughts.

Foxy-fanned her vittles child. This tiny, uncombed-y; sickly freckled-y an
inexact; blond betroubled, ferrying cups between arbor and wash-sink,
flattened vernacular,

In the damp heart-chambers, both in their bedrooms when we tip-toe in
late to warm ourselves in the open fire kitchen, much too tired to say
anything. She brings the bottle, glasses. The boy presses over, silently
offers his hand to each in evening greeting, but disappears again behind
hanging green braids.

night-cap; of inexact beauty, the green eyes.

Specifically, the chalet all of a sudden, crowded with the most delightful
figures, in the mellow lands of Princedom Neumarkt.

She turns on the light in her room so she might feel as if the sun is

shining again.

She communes often, dog or doggy, with the long swaying stalks.
Blood-red agglomerate, fibrous bloodwater colours in STRUMPOR.

From time to time, the rest appears to jump into the vertical on its own,
she says, things that bother me for weeks can suddenly be laid aside.

Once over-stuffed, one is nudged from one happen-stance to another,
recarried by the wind.

Wind after wind — yanked upwards from one to the next: from rigging-
work. to craft-work. to art-work.

The coarse customs of robots: kidney flying its colours. Heart-cherry
lead-chamber. Grey-red meat-hearts of strawberry. Steaming butcher-work
on dinted tin plates. Self-defleshments drowned in own blood. Brawl, of
our horned noses: vainly searching for traces of bouquet (Wines & Spirits).
Sometimes so sterile, she says, that everything sticks, stickweed,

to my fingers.

Misdeeds, spurred and booted, hooked on boot-leg, fashion-passion
requested. Up and down streets as corseted monstrous trophy-doll,
chasing panting, impaled by shiny saber-legs of rubber-neckers; on stilts,
bloomers skittering in bloomers, for the love of jugglery.

To be able to recall shapes, colours, smells, she says, as if one had forgotten
them long ago: neglected friends, those declared dead.

The human torso buried in sand.

And pulls in her knee; because when it blazed as her only one, it had more
moons than endings.

Translated by Yana Vierboom from the 1975 original; published in
Friederike Mayrocker, Gesammelte Prosa (Suhrkamp Verlag, 2001).




abgeziunt. Als Wiener — oder auch als
Google-Maps-Nutzer — weifs man schnell,
dass ein uniibersehbares Bauwerk in der vom
Spittelauer Linde ausgehenden Blickachse
liegt: der im nahen Augarten gelegene
Gefechtsturm aus dem Zweiten Weltkrieg.
Und bei den horizontalen Kringeln am
oberen Ende des Volumens auf Jungwirths
Bildern handelt es sich um die charakteristi-
schen halbkreisformigen ,,Balkone®, von
denen einst die Flugabwehrgeschiitze in
den Himmel schossen. Dennoch bleibt der
Eindruck, dass ein Kriegsgebiude, das dank
der Unzerst6rbarkeit seiner meterdicken
Betonwiinde bis heute mitten in der Stadt-
landschaft sitzt, ein Kreiseln und Beben
erfahrt, wenn es ausgerechnet im leichtfiifli-
gen Medium Aquarell in Schwingung ver-
setzt wird. Die niichterne Information iiber
Entstehungsort und daraus resultierendem
Sujet instruiert schlagartig und 6ffnet die
Augen dafiir, in Farbflecken Kiirzel fiir Autos
und in geschwungenen Linien die Spuren
von Gebduden zu erkennen — das also ist die
phinomenologische Seite dieser Malerei:
eine im Wortsinn impressionistische Arbeits-
weise, bei der das Ziel ein beinahe automati-
sches, Aikido-artiges Umwandeln von Aufge-
nommenem in Spur ist, ohne herbeibemiihte
Legitimationsstiitzen aus den Tiefen der
Seele oder den Hohen der Sophistication.
Bei den zuletzt in Berlin gezeigten, auf
Leinwand kaschierten Ol-auf-Pappe-Bildern
aus den 8oern geschieht mit anderen Mitteln
und anderem Sujet etwas ganz Ahnliches.
Jungwirth arbeitet meist an mehreren Bildern
einer Serie gleichzeitig, aufgereiht auf
Tischen, also oft horizontal, um erst bei
Bedarfins Vertikale zu gehen: etwa wenn
in einen skizzierten schwarzen Haarschopf
eine vorlaute Locke eingekratzt werden
muss, die im Horizontalen sicher weniger
schwungvoll geraten wire (IWeimwolf, 1988).
Das ist so ldssig, dass man an den Spitznamen
denken muss, auf den Jungwirth und ihr
Ehemann Schmeller sich im Scherz schon in
den 60ern geeinigt hatten, nachdem sie in
gemeinsam besuchten Ausstellungen immer
gemeint hatte, das dort Gezeigte werde sie
auch noch und besser machen: Rosita
Desmoliano, womit keine Grifin aus altem
andalusischem Adelsgeschlecht gemeint war,
sondern das wienerische ,,Des molia no“
(das mal ich auch noch). So muss sie auch
gedacht haben, allerdings in diesem Fall
mit grofiter Bewunderung, als sie 1975 im
Museum of Modern Art in New York sieben
der grofifformatigen Kohlezeichnungen Mies
van der Rohes von imaginiren Bauprojekten
wie dem Glas-Wolkenkratzer (1922) sah. Die
Serie Indesit, mit der Jungwirth 1977 auf der
documenta 6 vertreten war, ist inspiriert von
dessen souverin freihindigem Umgang mit
raumlichen Konstellationen, vom Sujet her
iibersetzt allerdings in Pop-Art-Haltung und
vom malerischen Prozess her ins Informelle:
»Indesit“ ist der mythologisch klingende
Name einer italienischen Geschirrspiiler-
Marke, die hier nun als banaler Gebrauchs-
gegenstand in vielgestaltig zitternde Serie
geht. Das unbelebt Konstruierte wird buch-
stiiblich dekonstruiert und belebt. Bis heute.

Forg Heiser ist Herausgeber von frieze d/e

und Co-Chefredaktenr von frieze.
Ey lebt in Berlin.
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then in the spring of 2013 at Galerie Cinzia
Friedlaender in Berlin, | probably would
not have fully appreciated their qualities.
In Klosterneuburg, the work in question
was the series of large-format watercolours
Spittelauer Lénde (1993); in Berlin, it was
the oil-on-cardboard pictures from the
late 1980s.

‘Spittelauer Linde’ is simply the address
of the house in Vienna where the pictures
in the series were painted in May and June of
1993, while looking out from a window on
the fifth floor over a busy traffic intersection
beside the Danube Canal. In and of itself,
‘capturing’ the bustle of a city from a window
is not an unusual or risky undertaking for a
painter. What makes these works interesting
is the way the urban architecture itself seems
to become movement. In eight of the 20
pictures in the series, we see a dark volume
crowned by circling lines, always in the upper
half of the frame. In all eight pictures, rela-
tively precise vertical lines of colour (drips of
paint drawn down by gravity) run towards
the lower edge of the picture, as if part of the
picture is being fenced off. As an inhabitant
of Vienna — or a user of Google maps — one
soon realizes that one building dominates
the line of sight from Spittelauer Linde: a
World War Il anti-aircraft tower in the nearby
Augarten park. And the horizontal squiggles
at the top end of the volume in Jungwirth's
pictures are the characteristic semicircular
‘balconies’ from which anti-aircraft gunners
once fired into the sky. In spite of this, one
is left with the impression that a wartime
building with indestructible meters-thick
concrete walls, still sitting in the midst of the
cityscape, is set in motion by the fleet-footed
medium of watercolour, made to spin and
quake. The matter-of-fact detail of this loca-
tion and the resulting identification of the
motif leads to a sudden realization: patches
of colour can be read as shorthand for cars
and curving lines as traces of buildings.
This, then, is the phenomenological aspect of
Jungwirth's painting: a literally impressionistic
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approach that aims for an almost automatic,
Aikido-like transformation of sensory input
into marks, without the laboured justification
of spiritual depth or high sophistication.
With a different technique and subject,
the oil-on-cardboard pictures mounted on
canvas from the 1980s shown in Berlin do
something very similar. Jungwirth mostly
works on several pictures in a series, lined up
parallel on a table, laid out flat, only standing
them up where necessary — for example when
an unruly curl needed scratching into a mop
of black hair, a gesture that would certainly
have been less forcefully executed in the
horizontal (Weinwolf, Wine Wolf, 1988).
That quick scratch is so unerring that one is
reminded of the nickname Jungwirth and
her husband Schmeller jokingly agreed on in
the 1960s when, while visiting exhibitions
together, she would always say that she, too,
would paint the kind of work on show, and
make a better job of it. The moniker was
Rosita Desmoliano, not a duchess from some
old Andalusian dynasty, but Viennese dialect
for 'I'll paint that too' (Des mol i a no). This
must be more or less what she was thinking,
albeit with great admiration, when, at the
Museum of Modern Art in New York in 1975,
she saw seven of Mies van der Rohe's charcoal
drawings of imaginary architecture projects,
including the Glass Skyscraper (1922). The
series entitled Indesit, Jungwirth'’s contribu-
tion to documenta 6 in 1977, was inspired by
Van der Rohe's confidently freehand treat-
ment of spatial constellations — but translated
into a Pop motif and an Informel painterly
process: Indesit is the mythological-sounding
name of an Italian brand of dishwashers,
an ordinary everyday object serialized here
in diversely quivering forms. The inanimate
construction is literally deconstructed and
thus animated. Which, after all, seems a
central impetus for Jungwirth even today.
Translated by Nicholas Grindell

Jérg Heiser is co-publisher of frieze d/e
and co-editor of frieze. He lives in Berlin.




