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Die Studierendenschaft und Giste inspizieren das neue Kunstwerk zum
Jubilaumsjahr der HSG (Lewis Davidson: «St.Gallen Clickery)

Niederschwelligkeit, Integration von

Kunst in den Alltag der Studierenden
(Alberto Giacometti)

Zwei Studentinnen machen es sich bequem unter

José Davilas schwebendem Stein



Abend mit Kindern bei Alicia Penalbas mehrteiliger Skluptur,
an einer Museumsnacht

Jacques Herzog im Dialog mit Tapies und Forderer

Einweihung von Yan Pei-Mings Selbstportrait in der Turnhalle



Vorwort

Kunst ist manchmal eine Frage der
Perspektive. Das gilt insbesondere fiir die
Werke des Tessiner Kiinstlers Felice
Varini. Das Gesamtbild seiner Installation
«Dix disques évidés plus neuf moitiés et
deux quarts» im Bibliotheksgebdude der
Universitat St.Gallen erschliesst sich nur
von einem bestimmten Standpunkt aus.
Weicht man davon einen Schritt ab,
zerféllt die scheinbar zweidimensionale
geometrische Form in ihre dreidimension-
alen Fragmente. Varini hat die Architektur
des Foyers perfekt genutzt, um eine
Illusion zu erschaffen, die mit unserer

Wahrnehmung spielt.

Walter Forderer hitte vermutlich seine
Freude an Varinis Werk gehabt. Denn als
der junge Architekt 1957 den Wettbewerb
fiir den neuen Campus auf dem Rosen-
berg gewann, wollte er mit seinem
Entwurf im Stil des Brutalismus ein
Gesamtkunstwerk erschaffen. Die Kunst
am Bau war von Beginn an integraler
Bestandteil des Konzepts. Der damalige
Rektor der HSG, Prof. Dr. Walter Adolf
Johr, und der Jurist Prof. Dr. Eduard

Naegeli, zu jener Zeit Prasident des

Prof. Dr. Manuel Ammann,
Rektor seit Februar 2024

St.Galler Kunstvereins, legten den
Grundstein fiir den umfassenden Kunst-
bestand der Universitét St.Gallen. Seit 1986
sorgt eine vom Rektorat eingesetzte
Kunstkommission dafiir, dass die
Sammlung bestédndig erweitert und in die
ebenfalls wachsende Zahl an Univer-
sitatsgebduden integriert wird. Die
Kunstkommission befasst sich auch mit
der Finanzierung der Werke. Diese
werden ausschliesslich durch private
Spenden getragen. Dabei profitiert die
Universitat St.Gallen von ihrem starken
Alumni-Netzwerk sowie ihrer engen
Kooperation mit der Wirtschaft. Dank der
Unterstiitzung privater Unternehmerin-
nen und Unternehmer umfasst die
Sammlung mittlerweile rund 80 6ffentlich

zugangliche Werke.

Dabei ist die Verflechtung von Architektur
und Kunst so einmalig wie der ganzheitli-
che Ansatz in Forschung und Lehre an der
Universitat St.Gallen. Wir wollen unsere
Talente bestmdglich fordern und ihnen
Raum zur Entfaltung ihrer vielseitigen
Begabungen geben. Kunst kann dafiir die

notige Inspiration liefern. Denn Wissen-



schaft und Kunst sind keinesfalls vonein-
ander getrennte Bereiche. Beide Disziplin-
en leben von der geistigen Freiheit und der
Lust, Neues zu entdecken und zu schaf-
fen. Die Gemalde, Skulpturen und
Installationen auf dem Campus eréffnen
die Moglichkeit, im hektischen Semester-
alltag kurz innezuhalten. Sie laden dazu
ein, die Dinge aus einem anderen Blick-
winkel zu betrachten. Denn manchmal ist
es notig, unseren eigenen Standpunkt zu
verlassen, um das grosse Ganze zu
erkennen — wie uns die Arbeit von Felice

Varini vor Augen fiihrt.

Das Rektorat mochte allen danken, die
durch ihre Zeit, ihr Engagement und ihre
finanziellen Mittel zur Konzeption,
Planung, Umsetzung und Weiterent-
wicklung unseres einzigartigen Univer-
sitdtsgelandes beigetragen haben.

Die HSG-Gemeinschaft ist allen Unter-
stiitzerinnen und Unterstiitzern fiir ihren
wertvollen Einsatz zu tiefem Dank verpfli-
chtet.

Der vorliegende Kunstfiihrer ist eine
Einladung, die Universitat St.Gallen als
Gesamtkunstwerk zu erkunden und

unseren Campus (neu) zu entdecken.



Einfihrung

Ausziige aus dem Vortrag «Die Kulturstadty

von Prof. em. Dr. iur. Peter Nobel, Prasident
der HSG-Kunstkommission 2003-2012, in
der Vorlesungsreihe «Wem gehort die Stadt?»

(HSG, 28.11.2011)

Ich stehe hier in der HSG-Aula an der
«technisch-allegorischen Bar» des weit-,
ja weltbekannten Kiinstlers Roman Signer
und inmitten der im Wind von Ventilato-
ren kreisenden Flaschen. Ich méchte nun
vor seiner inszenierten, explosionsartigen
Herstellung einer Skulptur noch ein paar
Gedanken mit Ihnen teilen tiber die
schone Kulturstadt St.Gallen und vor
allem tiiber die grosse Kunst an der
Hochschule, wie ich sie schon immer sehr

geschatzt und auch erlebt habe.

An der HSG findet sich Weltkunst an und
in den Gebauden der Universitat, welche
ihrerseits als Bauwerk wesentlich zur
Vielfalt der stadtischen Komposition
beitragt. Es handelt sich hier um ein
besonders gegliicktes Beispiel von Kunst
im 6ffentlichen Raum und am Bau. Wir
diirfen deshalb den wahren Grundsteinle-
ger der HSG-Kunst, Eduard Nageli, nicht

vergessen, der juristischer Professor an

dieser Hochschule war und die Kunstaus-
stattung dank seinem Beziehungsnetz zu
bedeutenden Kiinstlern als Prasident des
Schweizer Kunstvereins massgeblich
bestimmte. Auch die Galerie Erker mit
Franz Larese, der viele bedeutende
Kiinstler nach St.Gallen holte, soll in
Erinnerung gerufen werden. Ausserdem
diirfen manche private Sponsoren nicht in

Vergessenheit geraten.

Mit diesen Worten komme ich nunmehr
zur immer wieder gestellten Frage, was
unter dem Begriff «Kunst» zu verstehen
sei, wenn man sie nicht iiber Marktpreise
definieren will. «Juristerei» beheimatet,
geriet ich am Anfang solcher Uberlegun-
gen in unbehagliche Bedréngnis, denn
Juristen sind sich gewohnt, mit Definitio-
nen zu arbeiten. Die Kunst zeichnet sich
aber gerade dadurch aus, dass sie sich
jeglichen, scheinbar objektiven Definitio-

nen entzieht.



Roman Signer | «Bar» im Audimax
Kreisende Flaschen iiber vier Ventilatoren (HSG, 28.11.2011)

So will ich denn, statt mit Theorien der
Asthetik zu langweilen und irgendwie zu
versuchen, bis in Heideggers «Enthiillung
der Wahrheit im Kunstwerk» vorzudrin-
gen, Peter von Matts griffige Umschrei-
bung von Kunst zitieren: «Wo Wein
wachst, ist Kultur. Wein ist immer beides:
harte Arbeit und rauschhafte Begeister-
ung. Beides ist auch die Voraussetzung
der Kunst. Fleiss allein bringt Schwielen,
Rausch allein bringt Kopfweh, beides
zusammen ergibt das Kunstwerk und
also auch die inspirierte Politik. In der
Verschiedenheit der Auffassungen liegt
Sprengpotential, wenn der Rausch

iiberwiegt.»

Wir miissen uns illusionslos dariiber klar
werden, dass es objektive Massstébe fiir
die Qualitdt und die Akzeptanz von
Kunstwerken nicht gibt. Dagegen stehen
mehr oder weniger grosse, mehr oder
weniger organisierte Konsenskreise und

darin versteckte Subjektivitdten von

Geschmaéckern mit alternativen Einver-
standnisgemeinschaften in mehr oder
weniger heftigen Auseinandersetzungen.
De Kooning sagte auch: «In Art, one idea
is as good as another.»



Es stellt sich nun die Frage, welche Rolle
die Kunst im 6ffentlichen Raum spielt.
Wie stehen Stadt, Kunst und Kultur im
Verhiltnis zueinander? Nehmen wir
Museen: es sind Einrichtungen zur zivilen
Kanalisierung von Disputen. Allerdings
ist man frei, dorthin zu gehen, wohinge-
gen Kunst im 6ffentlichen Raum jeden

Passanten mit sich selbst konfrontiert.

Wie der Kurator und Vorsitzende der
Ziircher Arbeitsgruppe «Kunst im
offentlichen Raum», Christoph Doswald,
treffend in Worte fasste: Die Kunst will
raus, will sich in der urbanen Wirklichkeit
bewegen, sich dort beweisen. Sie lebt von
Konfrontationen und Interaktionen. Es
braucht «body interaction», wie in Richard
Senetts faszinierendem Buch Flesh and
Stone: The Body and the City in Western

Civilization von 1996 nachzulesen ist.

Avantgardistische Kunst ist immer wieder
die Speerspitze urbaner Transformations-
prozesse; Avantgarde-Kiinstler wirken
nicht nur als Pioniere, sondern auch
soziale Katalysatoren. So sind es denn
nicht selten die Kunstschaffenden, die

periphere Stadtteile entdecken und ins

Zentrum der 6ffentlichen Aufmerksam-
keit riicken. Wie sehr Kultur und Kunst
emotional geladen sein kénnen zeigen
uns zahlreiche handfeste Skandale.

Auch St.Galler Beispiele zeugen davon.

Ich will Ihnen hier nun nicht das Gleichnis
von den St.Gallern erzidhlen, denen die
wachsende Berithmtheit des Architekten
Santiago Calatrava und die von ihm
konzipierte Busstation immer weniger
gefiel und die fiir dessen Eliminierung
pladierten. Spater wiirden sie dann auf
der Piazza Fototafeln aufstellen: Hier war

einmal Calatravas Busstation.

So wollte die kunstsinnige Familie
Bechtler nach einem Scheitern in Ziirich
1994 den Cube des bedeutenden Konzept-
und Minimal-Kiinstlers Sol LeWitt auf
dem Hochschulgeldnde platzieren. Doch
weit gefehlt: Zuerst stiess das Projekt zwar
auf Zustimmung, dann kam eine lang-
wéhrende populistische Polemik auf. Das
Objekt versperre den Blick auf den
Alpstein, es biete sich fiir Schmierereien
an usw. Kurz: Heute steht die Skulptur
prominent in der dankbaren Kleinstadt

Uster, im Zellweger Park.



Nur wenige Jahre zuvor, 1987, trieb Roman
Signers Brunnen — ein auslaufendes Fass
auf vier Stahlstelzen — etliche St.Galler
Gemiiter zur Weissglut, so dass es zu einer
beispiellosen Kampagne kam. In einem
Leserbrief wurde die neue rote Tonne gar
zu einem «wesensfremden Benzinfass»
erklart; es wurde ihr mit Anschldgen
gedroht; und manch einer trauerte dem
alten, lieblichen Springbrunnen im
Grabenparkli nach. Im Gegenzug versuch-
ten namhafte Kuratoren, etwa Jean-Chris-
tophe Ammann, eine Ehrenrettung hier
an der HSG in einer Vorlesungsreihe
«Kunst und Interpretation». Aus heutiger
Sicht ist dies alles amiisant zu resiimieren.
Fazit: Kunst gibt immer wieder die
Gelegenheit, die animalischen Geister
loszulassen. Kunstskandale sind nicht
selten. Mit ein Grund hierfiir diirfte in der
Kunstselektion der federfithrenden,
interessierten, selbsternannten Elite
liegen, die zuweilen Gefahr lauft, eingebil-
det zu erscheinen. So muss sie, um
Skandalen vorzubeugen, die demokrati-
sche Kultur pflegen, die anderen mitneh-
men, erkldren, aber auch kdampfen, denn
das Neue ist oft zu neu. Anspruchsvolle

Kunst bewahrt zudem ihr Geheimnis.

Doch gerade die Diskussion iiber sie muss
der demokratischen Kultur zum Massstab

gereichen.

Es tut wohl gut, wenn das Gemeinwesen

die Frage der Kunst im 6ffentlichen Raum
organisatorisch auffangt und versachlicht.
Wenngleich durch gut gemeinte Kommis-
sionen dem Mittelmass in der Konsensfin-

dung Vorschub geleistet wird.

Entscheidungen tiber Kunst im 6ffentli-
chen Raum sollten zu Gunsten der
Qualitat besser von Beflirwortern und
Gegnern souveran auf einer «Kampfbiih-
ne» ausgefochten werden. Denn Kunst fiir
die Offentlichkeit darf und soll explosiv
wie auch prekér sein, so wie es Roman

Signers Werk exemplarisch vorfiihrt.
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Roman Signer | Sprengung vor dem Hauptgebdude
(HSG, 28.11.2011)




Universitat St.Gallen (HSG) —
Kunst und Architektur im Dialog
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Die Universitdt St.Gallen ist eine ausserge-
wohnliche Institution. Sie ist wohl die
einzige Hochschule hierzulande, deren
Absolventinnen und Absolventen spater
auf ihrer Visitenkarte nach dem akademi-
schen Titel mit dem Attribut «<HSG» als
einem Qualitatspradikat auf den Ort ihrer
Studien hinweisen. Der Ruf der Universi-
tat St.Gallen als einer prestigetrachtigen
Ausbildungsstétte fiir Management ist
weit verbreitet. Viel weniger bekannt ist
die aussergewohnliche Position der HSG
als Ort der Kunst. Tatsachlich kommt die
Universitat St.Gallen in Bezug auf die
Anzahl und Qualitat der hier versammel-
ten Werke in den Bereich eines Museums.
Alles andere als museal hingegen ist die
Prasentation der Kunst in ihren Rdumen.
Genau genommen wird {iberhaupt nichts
prasentiert, vielmehr sind die Kunstwerke
in der Architektur und im studentischen
Alltag integriert. Dies ist wortlich zu
verstehen, denn fast alle Werke wurden
von den Kiinstlern fiir den Ort geschaffen
und nicht erst nachtraglich angebracht.
Das Konzept eines Dialogs von Kunst und
Architektur zieht sich durch alle Gebdude-
komplexe, die seit den 60er Jahren am
Rosenberg errichtet wurden: durch das
Hauptgebaude von 1963 der damals in

Basel im Team arbeitenden Architekten



Walter M. Forderer (1928-2006), Georg Otto
(1924-2003) und Hans Zwimpfer (1930-
2012), durch das Bibliotheksgebaude von
1989 und durch das Weiterbildungszen-
trum von 1995, beides Bauten des Ziircher
Architekten Bruno Gerosa (1928-2022)
sowie SQUARE von Sou Fujimoto (*1971)
und in ein paar Jahren der neue Campus
in der Stadt unten mit dem Gebaude
«Tsumiki» des Ziircher Architekturbiiros

Graber Pulver.

Obwohl die Kiinstlerinnen und Kiinstler
in allen Gebduden Werke «fiir den Ort»
geschaffen haben, hat sich die Interpreta-
tion dieses Grundgedankens im Laufe der
Zeit verandert, dies nicht zuletzt bedingt
durch den Wandel in der Architektur.
Wiahrend Férderers Hauptgebaude auf
einer streng anmutenden Geometrie
rechtwinkliger, geschlossener Betonqua-
der basiert und in der Kunst formal einen
Gegenpart sucht, zeigen sich Bruno
Gerosas Bauten mit Transparenz und
Formenvielfalt und finden in den Kunst-
werken eine entsprechende erzihlerische
Haltung. Dieser Ubergang von einer
Dialektik zur Konvergenz von Kunst und
Architektur lasst sich beim Besuch der
einzelnen Gebdude unmittelbar erfahren.

Darin widerspiegeln sich die zum

jeweiligen Zeitpunkt aktuellen Tendenzen
von Kunst am Bau sowie die personlichen
Vorstellungen und Visionen der an den

Projekten Beteiligten.
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Die ehemalige Bibliothek wichst als fensterlose
Beton-«Tétey iber dem Hauptgebaude empor

Aus der Geschichte

Nachdem sie erst in einem Seitenfliigel der
Kantonsschule untergebracht war, erhielt
die 1898 gegriindete Hochschule 1911 in
einem reprasentativen Bau von Carl Adolf
Lang ihr Domizil. Das Gebaude an der
Notkerstrasse im Museumsquartier war
fir 200 Studierende konzipiert und erwies
sich schon bald als zu klein. Bereits im
Wintersemester 1944/45 befasste sich
daher der Senat mit der Frage eines
Neubaus. Bevor man jedoch daran denken
konnte, musste die Tragerschaft der
damaligen «Handels-Hochschule» neu
geregelt werden. Bisher wurde sie von der
Ortsbiirgergemeinde und dem Kaufmén-
nischen Direktorium getragen und erhielt

nur einen kleinen Beitrag vom Kanton.
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Am 13./14. Februar 1954 stimmte die
St.Galler Bevolkerung einer Doppeltréager-
schaft von Stadt und Kanton zu, womit die
Weichen fiir die weitere erfolgreiche

Entwicklung der HSG gestellt waren.



Fiir das Hauptgebaude der HSG, das auf

dem Gelédnde des ehemaligen Kirchhofer-

guts am Rosenberg entstehen sollte,
wurde 1957 ein landesweiter Wettbewerb
ausgeschrieben. Von den 117 eingereichten
Projekten gelangten 12 in die Endrunde.
Einstimmig wurde von der Jury schliess-
lich der Entwurf mit dem Namen «Téte»
gewadhlt. Das Projekt des jungen Basler
Architekturbiiros Forderer, Otto und
Zwimpfer vermochte wohl nicht zuletzt
durch eine Architektursprache zu
iiberzeugen, die neben aller Funktionalitét
ein ausdrucksstarkes Zeichen zu setzen
wusste. Dies allerdings mit Bedacht, hatte
sich doch die HSG von der 1898 vom
Kanton gegriindeten «Hoheren Schule fiir
Handel, Verkehr und Verwaltung» mit
dem 1938 erlangten Promotionsrecht auf
die Stufe der iibrigen Schweizer Hoch-
schulen und Universitdten erhoben. Diese
sahen allerdings vom Olymp altehrwiirdi-

ger Traditionen eher skeptisch auf die

«junge» Universitét herab. Die HSG
pflegte im Gegensatz zu den anderen
Universitaten seit jeher die Praxisndhe,
was ihr zwar die Sympathie in Wirt-
schaftskreisen sicherte, aber aus Sicht der
Universitdten eher suspekt war. Die
Universitat St.Gallen hat sich ganz
besonders bemiiht, das «Ganzheitliche» in
ihrer Ausbildung zu betonen. Um nicht
reines Spezialistentum zu férdern, wurde
beispielsweise im Studienreglement die
obligatorische Abschlusspriifung in einem
Kulturfach verankert. Man mochte den
Studierenden eine Allgemeinbildung
vermitteln, nicht nur einseitiges Wissen,

gefordert, sondern auch ethische Werte.
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In der qualitéatsvollen Architektur und der
Integration hochkaratiger Kunstwerke
wird dieser Ansatz gegen aussen erkenn-
bar, denn es sollte nicht bloss ein Gehause
fiir einen reibungslos funktionierenden
Lehrbetrieb entstehen, man wollte einen
Ort schaffen, der die umfassende Ausrich-
tung des Studiums reflektiert. Kunst und
Architektur sollten sich im 1963 bezoge-
nen Hauptgebaude ergédnzen und wie in
einem «Gesamtkunstwerk» zusammen-
wirken, so wie es die Ideale des Barocks,
des Jugendstils und des Bauhauses
vorzeichneten. Den strengen Kuben des
Gebadudes von Forderer, Otto und Zwimp-
fer wurde das rationale Denken zugeord-
net, wihrend die Kunstwerke, teilweise
aus dem Umfeld des Surrealismus
stammend, fiir das «Andere der Ver-
nunft», das Irrationale standen. Die
abstrahierten, sinnlichen Naturformen
dieser Kunstwerke stiess damals nicht auf

allgemeine Begeisterung, stellte man sich
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als geeigneten Schmuck fiir eine Hochs-

chule doch eher allegorische Darstellun-
gen der Wissenschaften vor. Dass das
revolutiondre Konzept ohne schwerwieg-
ende Kompromisse durchgezogen werden
konnte — immerhin mussten im Austausch
mit abstrakten einige «gegenstandliche»
Werke dem urspriinglichen Programm
hinzugefiigt werden — ist der erfolgreichen
Zusammenarbeit von engagierten Persoén-
lichkeiten aus dem Kreise der HSG mit
dem Architekturbiiro und den
Kunstschaffenden zu verdanken.



Kurz nach Abschluss des Architekturwett-
bewerbs wurde auf Anregung des
damaligen Rektors Walter Adolf Johr vom
Senat eine Kunstkommission eingesetzt.
Prasidiert wurde sie von Eduard Naegeli,
Ordinarius fiir Obligationen- und Han-
delsrecht und Président des Kunstvereins
St.Gallen. Hauptsachlich Eduard Naegelis
und Walter Férderers grosser Kenntnis auf
dem Gebiet der zeitgendssischen Kunst
und ihren Kontakten zur internationalen
Kunstszene ist es zu verdanken, dass in
sechs Jahren ein Programm mit hervorra-
genden Werken zusammengestellt werden
konnte, das bis heute beispielhaft geblie-
ben ist. Bei der Finanzierung dieses
anspruchsvollen Projekts kamen der HSG
die guten Beziehungen zur Wirtschaft zu
Hilfe und ermdglichten, zusammen mit
dem grossen personlichen Einsatz und
dem Verhandlungsgeschick von Walter
Adolf Johr, die Realisierung der hoch-

gesteckten Plédne.
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Der Bibliotheksbau ist gepragt von der lichterfiillten
Glaspyramide und der eingebauten Stahl-Neon-Kuppelform

Erweiterung in Etappen

Die weltweite Beachtung, die der Integra-
tion von Kunst und Architektur im
Hauptgebéude zuteil wurde, war fiir die
Universitdt auch eine Verpflichtung, fiir
das bald notwendig werdende Erweite-
rungsgebdude ein ebenbiirtiges Konzept
von Kunst am Bau zu entwerfen. Tatsach-
lich machte man sich bereits vor der 1981
erfolgten Ausschreibung des Wettbewerbs
flir den Erganzungsbau Gedanken iiber
ein mogliches Kunstkonzept, das im
Wesentlichen an die erfolgreiche Formel
anschliessen sollte. Von der Architektur
erwartete man eine gewisse Zuriickhal-
tung, denn der bestehende Forderer-Bau
sollte dominierend bleiben. Pramiert
wurde schliesslich das Projekt des Ziircher
Architekten Bruno Gerosa, der bereits 1957
am Wettbewerb fiir das Hauptgebaude
teilgenommen hatte. Wie gewiinscht, halt

der rechteckige Baukdrper am Hang des
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neuen, 1989 bezogenen Bibliotheksgebau-
des zum bestehenden Bau gebiihrend
Abstand und entfaltet seine Material-und
Formenvielfalt hauptsachlich im Innern
und auf der dem Hauptgebdude abgewen-
deten Seite. Sein Erscheinungsbild wird
geprégt von der schimmernden Glaspyra-
mide tiber der neuen Bibliothek, die wie
eine zeitgemasse Antwort auf den
geschlossenen Beton-Kubus wirkt, der als
«Téte» den Abschluss des Hauptgebaudes
bildet. Im Herbst 1986 wurde eine Kunst-
kommission aus Vertreterinnen und
Vertretern der HSG eingesetzt sowie den
Architekten Bruno Gerosa und Walter
Forderer, dem man seit dem Bau des
Hauptgebaudes freundschaftlich
verbunden blieb. Mit Rektor Johannes
Anderegg, mit Armin Wildermuth und
Philipp Guyer fanden sich drei Personlich-
keiten aus der Reihe der Professorenschaft
und Dozierenden in der Kommission,

die mit grosser Sachkenntnis und Engage-



ment fiir die komplizierter gewordenen

Strategien zeitgendssischer Kunst ein-
traten. Einen Schwerpunkt des Pro-
gramms bilden Werke aus dem Umkreis
des Neo-Expressionismus und der
italienischen Transavanguardia, Vertreter
einer wiederentdeckten symbolisch-figu-
rativen Bildsprache. Dazu kommen
Arbeiten von Kiinstlern, die sich einer rein
stilistischen Zuordnung entziehen und die
auf die komplexe Situation der Gegen-
wartskunst hinweisen. Die Kommission
war bestrebt, auch fiir das Bibliotheksge-
baude Kunstwerke auszuwahlen, die als
Gegenpol zum begrifflichen Denken der
wissenschaftlichen Lehre verstanden

werden konnen.

Weitgehend verzichtet wurde deshalb auf
selbstreflexive Arbeiten, auch auf konzep-
tuelle und konkrete Werke, die zwar eine
wichtige Position im zeitgendssischen

Kunstschaffen einnahmen, aber — eher

den Intellekt als die sinnliche Wahrneh-
mung ansprechend — nicht zur Definition
des Kunstprogramms passten. Doch
anders als im Hauptgebdude stehen die
Kunstwerke formal in keinem dialekti-
schen Verhaltnis zur Architektur, denn
diese selbst ist nicht mehr das klar
gefasste architektonische Bild einer
bestimmten Vorstellung von Universitat.
Vielmehr ist die Architektur des Biblio-
theksgebédudes so anspielungsreich wie
die darin Platz findenden Kunstwerke.

In den 80er Jahren finden pluralistische
Tendenzen und die Verwischung der
Grenzen zwischen Kunst, Architektur und
Wissenschaft Eingang in die Weiterfiih-
rung des im Hauptgebaude erfolgreichen

Kunstkonzepts.
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Weiterbildung an der HSG

Das praxisbezogene Studium an der
Universitat St.Gallen brachte seit jeher eine
besondere Akzentsetzung im Bereich der
Weiterbildung mit sich. Diplom- und
Masterprogramme, Kurse und Seminare
an verschiedenen Instituten der HSG und
eine Weiterbildungsstufe bieten Kaderleu-
ten und ehemaligen Absolventinnen und
Absolventen der Universitat die Moglich-
keit, stets auf dem aktuellen Wissensstand
zu bleiben. Seit 1995 besitzt die HSG auf
der Holzweid ein Weiterbildungszentrum
(WBZ), das auf einem 1974 von Max
Schmidheiny geschenkten Grundstiick
erbaut werden konnte. Bruno Gerosa, der
gerade mit dem Bau des Bibliotheksgebau-
des beschéftigt war, wurde 1986 um eine
erste Studie fiir ein Kurszentrum gebeten.
Der Entwurf gefiel auf Anhieb, sodass der
Architekt spater mit dem Bau des neuen

Gebaudes beauftragt wurde.
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Das Weiterbildungszentrum Holzweid

Foto | Hans und Jerry Gross, 1998

Erinnerungen an ein «spatmodernes
Gartenschlosschen» hat das WBZ schon
erweckt, und tatsiachlich wirkt die unter
einer Glaskuppel im Griinen an einen
Hiigel geschmiegte Zweifliigelanlage
wie die Pavillonarchitektur in einem
englischen Park. Die Lage mit grossem
Umschwung ermoglicht, wie schon beim
Hauptgebaude, auch den Aussenraum

ins Kunstkonzept miteinzubeziehen.
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SQUARE und TSUMIKI

Inzwischen wurde der Campus auf dem
Rosenberg um ein drittes Gebaude des
japanischen Architekten Sou Fujimoto
erweitert. Das im Februar 2022 einge-
weihte Gebaude SQUARE animiert zum
Experimentieren mit neuen Formen des

Lernens, Lehrens und Forschens.

Das Siegerprojekt aus dem Wettbewerb
fiir den zweiten Campus in der Stadt
heisst «Tsumiki» und stammt vom

Ziircher Architekturbiiro Graber Pulver.

Das auf Nachhaltigkeit fokussierte
Holzgebéude soll voraussichtlich ab 2032
Platz bieten fiir 3000 Studierende und
wird beim sog. «Platztor» am norddst-
lichen Rand der Altstadt zu stehen

kommen.

Architektur | Graber Pulver Architekt:innen,

Visualisierung | Filippo Bolognese Images
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Architektur
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Hauptgebaude | 1963

Aus dem Geb&ude an der Notkerstrasse
im Museumsquartier zog die HSG 1963 in
einen neuen modernen Betonbau, dessen
gegliederte Struktur den Eindruck einer
kleinen Hochschulstadt erweckte. Der
ganze Gebaudekomplex mit verschiede-
nen Einzelbauten gruppiert sich auf der
Hiigelkuppe des leicht abfallenden Parks
mit altem Baumbestand. Der locker
wirkende Zusammenschluss der Einzelge-
baude folgt einem schachbrettartigen
Schema, bei dem das ehemalige «Instituts-
gebdude» und der «Technologietrakt», die
Aula, die Mensa und die Turnhalle aus
dem Hang zu wachsen scheinen, um
schliesslich in einem einzigen Punkt zu
kulminieren: in der «Téte» des Hauptge-
baudes, einem fensterlosen Betonkubus,
der urspriinglich die Bibliothek beheima-
tete. Im Innern des Gebé&udes fliesst durch
umlaufende Fensterbander gedampftes
Licht in die zentrale Halle ein, so dass ein
feierliches Halbdunkel vorherrscht.
Dominant erhebt sich die skulpturale,
freitragend in den Raum gebaute Beton-
treppe, die in die oberen Geschosse mit
den Seminar-und Leserdumen fiihrt.

Von dort erreicht man iiber eine separate

kleine Treppe die inzwischen umfunk-

tionierte Bibliothek im obersten Stockwerk
des Gebaudes, einen Raum ohne Ausblick
in die Landschaft, in sich geschlossen und
der Konzentration gewidmet. Férderer,
Otto und Zwimpfer zeichneten mit der
alles iiberragenden und weithin sichtba-
ren Bibliothek im Zentrum des Hauptge-
baudes ein einpragsames Bild der Univer-
sitat, das sowohl auf deren Stellung an der
Spitze des Bildungssystems hindeutet wie
auch auf die dort praktizierte, hauptsach-
lich das rationale Verstehen fordernde
Lehre.

In der Vorstellung der Architekten
verband sich dazu mit der Universitat als
hehre Bildungsinstitution eine gewisse
Monumentalitét, die mit der Reduktion
auf klare Kuben, der umlaufenden
Kolonnade von Betonstiitzen vor einer
niichternen Metall-Glasfassade und den
als Architrav vorkragenden Dachgesimsen
und Terrassenbriistungen erreicht wurde.
Allerdings verzichteten sie auf die axiale
Symmetrie als ein signifikantes Merkmal
klassischer Reprasentationsarchitektur.
Die locker zueinander gruppierten, dem
natiirlichen Geldnde angepassten Einzel-

bauten mit ihren funktionalen Raumdis-
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Die Eingangsseite des Hauptgebiudes von
der Aula aus gesehen

positionen entsprechen den unterschied-
lichenAnforderungen und der dyna-
mischen Gemeinschaft einer modernen
Universitit. Das Gebaude-Konglomerat ist
aus der Einsicht entstanden, dass die
verschiedenen klar bestimmbaren Zwecke
durch die Architektur nach aussen zum
Ausdruck gebracht werden sollten. Solche
Expressivitét ist ein Merkmal einer in den
50er und 60er Jahren begriindeten
Tendenz in der Architektur, des sogenann-
ten Brutalismus. Mit diesem heute als
ungliicklich empfundenen Begriff wird
eine Richtung der Baukunst bezeichnet,
die sich grundsétzlich gegen die als steril
und emotionslos empfundene, rein die
Funktionalitat betonende Internationale
Moderne wandte. Doch nicht nur ihre
Bildhaftigkeit verbindet die Architektur
des Hauptgebaudes der HSG mit dem
Brutalismus, sondern auch die Bezugnah-
me auf die vorgefundene landschaftliche
und stadtebauliche Situation, die Sichtbar-
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Foto | Marko Seifert

machung des Konstruktionsgedankens,
die Ablesbarkeit der Raumaufteilung oder
der Funktion der Rdume am Ausseren des
Gebaudes und die Verwendung von
ungeschontem Material, dem rohen Beton.
Vom franzdsischen Begriff «béton brut»
leitet sich auch die Bezeichnung dieses
Stils ab



Der Brutalismus wurde als ein Architek-
turstil gesehen, der Wahrheit und Ehrlich-
keit zum Ausdruck bringt. Dazu gehort
auch, dass er sich zu Gewicht und Masse
der verwendeten Baumaterialien bekennt
—betont ist die Horizontale, das Schwere
und Lastende. Der Brutalismus zeigt mit
seiner Hervorhebung der Bausubstanz
einen Zug ins Archaische. Durch die
starke Gliederung und die Betonung ihrer
Materialitat gewinnt die Architektur an
Plastizitat und Aussagekraft. Sie erhalt
damit jene skulpturale Qualitat, die auch
das Hauptgebaude der HSG auszeichnet.

Inmitten der verschiedenen Geb&dude von
Walter Foérderes Campus musste wegen
akuter Raumnot auf dem ehemaligen
Parkplatz ein Lehrprovisorium aus Holz
aufgestellt werden, das aber mit Inbetrieb-
nahme des Campus «Platztor» wieder

abgebaut werden soll.

Imposant und skulptural. Die freitragende Betontreppe

in der grossen Halle des Hauptgebdudes
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Das Raumvolumen des Bibliothekgebiudes
spiegelt sich in der dusseren Gestalt
Foto | Pius und Michael Rast, 1998

Bibliotheksgebaude | 1989

Mit dem Ergénzungsbau, der nordostlich
des Hauptgebaudes errichtet wurde, sollte
in erster Linie Platz fiir eine neue Biblio-
thek geschaffen werden und ein grosser
Horsaal entstehen (das Auditorium
Maximum mit 642 Sitzplatzen). Bruno
Gerosa gewann den Architekturwettbe-
werb fiir die neue Bibliothek mit einem
orthogonalen, zweiteiligen Gebaude.

Im &stlichen Trakt belichtet die grosse
Glaspyramide die introvertierte, zweige-
schossige Bibliothekszone mit Biicherrega-
len und Arbeitsplatzen fiir Studierende.
Im westlichen Trakt markiert der viertel-
kreisférmige Dachaufbau aus Kupfer die

Lage des Audimax.
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Auf der Nordseite sind zwei viertelkreis-

formige Horséle in das Gelande eingelas-
sen. Das zuriickhaltende Bibliotheksge-
baude iiberlédsst den Lead der domi-
nierenden «Téte» von Forderer, Otto und

Zwimpfer.



Erweiterung und Sanierung des
Campus | 2006-2011

Trotz des Erweiterungsbaus von 1989 und
laufenden Anpassungen war nach iiber
vierzig Jahren Betriebszeit fiir den von
Forderer, Otto und Zwimpfer urspriing-
lich auf 900 Studierende angelegten
Campus eine Generaliiberholung und
Erweiterung unabdingbar. Die Funktio-
nalitdt einiger Gebdude war in ihrer
urspriinglichen Form nicht mehr gewahr-
leistet, da sie nicht auf die stetig wach-
sende Studentenschaft ausgelegt waren.
So iiberstieg die Zahl der Studierenden
mit 6700 im Jahre 2011 nach Abschluss der
Renovierungsarbeiten (2013: 7300) bereits
wieder die fiir die Erweiterung des
Campus berechnete Studienplatzzahl von
5000 (2025 betrédgt die Studierendenzahl
bereits 10 000).

Einerseits mussten damals (2006-2011) die
Arbeitsplédtze den neuen Bediirfnissen des
universitdren Lehrbetriebs nach der
Bologna-Reform angepasst werden.
Andererseits zeigte das charakteristische
Ensemble des Campus von 1963 die fiir
Betonbauten typischen Alterungsspuren:
verwitterte Aussenflachen und die damit
einhergehende Karbonatisierung bis in
einige Zentimeter Tiefe, was besonders bei
Erreichen der Eisenbewehrung durch die
einsetzende Korrosion kritisch wird. 2005
stimmte die Bevolkerung des Kantons
St.Gallen der Vorlage zur Sanierung und
Erweiterung der Universitatsgebaude zu.
Fiinf Jahre — von 2006 bis 2011 — dauerten
die in Etappen vorgenommenen Bauarbei-
ten, wahrend derer die Fortsetzung des

Lehrbetriebs gewahrleistet sein musste.
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Der transparente Verbindungsgang vom

Haupt- zum Bibliotheksgebidude

Vom Umfang und der Komplexitat dieser
Aufgabe ahnt man heute kaum mehr
etwas, wenn man das skulpturale Haupt-
gebaude mit seinen durch zahlreiche
Freitreppen und Platze verbundenen
Nebentrakten anschaut. Dem inzwischen
als Baudenkmal klassifizierten Campus
wurde bei allen Anpassungen an die
verdanderten Anforderungen hochster
Respekt gezollt und seine Substanz
erhalten — bis zum sorgfaltig restaurierten
Forderer-Originalmobiliar, dessen Stiicke
allesamt die dussere Form des Gebdudes
widerspiegeln.

Die durch Schmutz und Verwitterung
verdiisterte Aussenhiille zeigt sich in einer
hellen, iiberaus freundlichen Anmutung,
so dass die Finessen der Architektur — wie
etwa die Akzentuierung der Wandstruk-
tur durch die feine Streifung der Fugen
der Schalungsbretter — erst wieder richtig

zur Geltung kommen koénnen.
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Das helldunkle Schattenspiel der durch
zweigeschossige Pilaster strukturierten
Fassade des Hauptgebdudes mit den
Akzenten der durchgehenden Fenster-
bander in dunkelgrauer Schuppenpanzer-
farbe ist erst jetzt wieder in der urspriing-
lich das Gebaude rhythmisierenden
Wirkung zu erleben. Zahlreiche Anpas-
sungen an neue technische Erfordernisse
und Vorschriften, wie etwa die Sicherung
des Hauptgebaudes gegen Erdbeben und
der Einbau einer neuen Haustechnik-
zentrale, wurden mit grosstmoglicher
Riicksichtnahme auf die schiitzenswerten
Gebaude vorgenommen. So bleiben denn
die Anpassungen und Erganzungen sehr
diskret. Erst wenn man sich in den
Untergrund begibt, lassen sich tiber die
neuen Erschliessungswege die Umstruk-

turierungen erahnen.



Unter der grossen Glaspyramide und einer kuppelférmigen

Stahltragerkonstruktion befindet sich die Bibliothek

Die augenfélligste Umnutzung wurde im
Bereich der alten Mensa und Turnhalle
noétig: Die zu klein gewordene Mensa im
separaten Gebaude Varnbiiel 16 auf der
zum Kirchhofergut abgesenkten Ebene
neben dem alten Sportplatz beherbergte
zuerst Biiros der Verwaltung und seit 2025
die Studierendenschaft mit der Bar
«Adhoc». Die neue Mensa konnte dank
der Auslagerung der Sportanlagen auf
dem benachbarten «Olberg» in der
ehemaligen Turnhalle Platz finden.

Das Projekt entstand in der Arbeitsge-
meinschaft der Architekten rlc ag und
Priora Generalunternehmung AG, die sich
auch fiir weitere Arbeiten am Campus -
namentlich die neue unterirdische
Parkgarage, das Dienstgebdude mit
Abluftturm und die Umgestaltung der
Nebengebédude — zustandig zeichneten.
In der alten Turnhalle finden neben drei
Essraumen, der Kiiche und einem Free-

Flow-Buffetbereich durch Einbau eines

Zwischenbodens auf einer zweiten, mit
dem Erdgeschoss des Hauptgebaudes
niveaugleichen Ebene, zusatzlich Seminar-
und Gruppenraume Platz. Die Speiseséle
sind auf die alte Turnhalle, die ehemalige
Garderobe und den Geréteraum verteilt
und durch eine unterschiedliche Farbge-
bung gekennzeichnet. Im grossen Saal mit
rund 300 Sitzplatzen sorgt helles Umbra
fiir eine ruhige Stimmung; Englischgriin
bietet den Hintergrund fiir den kleineren
Saal mit etwa 85 zusétzlichen Pléatzen.
Die Mensa benétigt Erweiterungen, etwa
die ehemalige «Adhoc»-Bar oder den
«MakerSpace». In den Raumen setzt
elegantes Mobiliar in dunklen Holzténen
farblich und formal klare Akzente. Die
bestehenden Bauteile in der Architektur-
sprache von Forderer, Otto und Zwimpfer
wurden sorgfiltig ins neue Konzept
integriert und in ihrem urspriinglichen
Ausdruck belassen, die neuen Elemente

verhalten sich in ihrer zuriickhaltenden
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Lorbeer-Fassade, Detail
Foto | Marcel Bischof, 2024

Niichternheit wie zeitgemasse Interpreta-
tionen des urspriinglichen Formenvoka-
bulars. So dominieren im Buffet- und
Kiichenbereich Chromstahl, Beton und die
Farben Schwarz und Lichtgrau, was die
allgemein ruhig, schlichte Raumstim-
mung unterstreicht. Im Sommer kann man
auf dem vorgelagerten Platz draussen
essen; die grossen Baume des alten
Parkareals liefern dazu eine wunderbare

griine Kulisse.

Sporthalle

Uber einen kurzen Fussweg gelangt man
zu der grossziigigen neuen Sportanlage
am Rande eines Wohngebiets in unmittel-
barer Nachbarschaft des Campus. Aus
einem Wettbewerb ging als siegreiches
Projekt die Dreifachsporthalle der
Terrassenbau Sporthalle mit Sportplatz

der Architekten Lauener + Baer aus
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Terrassenbau Sporthalle mit Sportplatz

Frauenfeld hervor, die das sanft abfallende
Terrain fiir einen teilweise in den Hiigel
versenkten Bau nutzten. Bei der
komplexen Planung der Gesamtsanierung
der HSG kam der neuen Sporthalle neben
ihrer eigentlichen Bestimmung zuerst
freilich eine besondere Aufgabe zu —im
Hallenbereich fungierten drei freistehende
Glaskuben in Stahlskelettkonstruktion
von 2007 bis 2011 als Unterbringungsort
provisorisch eingerichteter Seminarrdume
und Horsile und gewahrleisteten so die
Weiterfithrung des Lehrbetriebs unter den
erschwerten Umstanden der verschiede-
nen Bauetappen. Als gewissermassen
«gebaute Landschaft» schmiegt sich das
Gebaude an die Hiigelkuppe. Aus der
Ferne sind drei breite Fassaden- und
Fensterbander zu erkennen, die sich hinter
dem vorgelagerten Rasensportplatz
gestaffelt in die Hohe schieben, nur leicht
iiber das Hiigelniveau herausragend in die

Tiefe des Gelandes eingefiigt. Die Vorstel-



lung eines Verschmelzens von Architektur

und Topografie wird zusétzlich durch die
Begriinung der Dachfldchen verstarkt, so
dass das Gebaude als eine Art terrassierte
Landschaft erscheint. In leiser Anspielung
an den Campus auf dem Rosenberg wird
hier das Thema des in der «Téte» des
Hauptgebédudes kulminierenden Stapel-
prinzips mit der horizontal betonten
Masse variiert. Allerdings drangt das
Bauvolumen der Sporthalle nicht skulptu-
ral die Hanglage bekrénend in die Hohe,
sondern ist im Erdreich versenkt und
erreicht seinen hochsten Punkt biindig mit
der Kuppe des Olbergs. Auch die vorgefer-
tigten Elemente der Fassade des in
Ortbeton gestalteten Baus erinnern mit
ihrem Lorbeerzweig-Relief an die struktu-
rierten Wandflachen des Hauptgeb&udes.
Jedoch bestimmen hier nicht die gewisser-
massen funktionalen Fugen Oberfldachen-
muster, sondern es kommt neu ein

erzdhlerisches Moment ins Spiel.

Dass der Lorbeerkranz als Anspielung an
die olympisch Siegreichen die Fassade des
sonst streng von seiner Funktion geprag-
ten Gebdudes mit seinem Schattenspiel
belebt, darf man als kleines architektoni-

sches Augenzwinkern verstehen.

Betritt man die Sporthalle, ist man von
der lichten Transparenz im Innern des
teilversenkten Baus iiberrascht — es
scheint, dass Innen- und Aussenraum
ineinander fliessen und die bereits von
aussen ablesbaren drei Funktionsebenen
des Gebaudes ein durch die markante
Tragerstruktur gestaltetes Raumkontinu-
um bilden. Um die Dreifach-Sporthalle im
Untergeschoss fiihrt auf der Eingangse-
bene eine allseitige Galerie mit Arkaden-
gangen, an die auf der Westseite im
Obergeschoss kleinere Fitnessraume

anschliessen.
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Ostfassade des Weiterbildungszentrums (WBZ)
auf der Holzweid

Die offene Raumstruktur wird dort durch
die Kuben der Geraterdume gegliedert
und durch das nordorientierte Fenster-
band stromt Tageslicht in die variabel
nutzbaren Gymnastikraume. In Richtung
Eingang ist die Galerie mit einer durch-
gangigen Verglasung zum Sportplatz hin
geoffnet, was eine grosstmogliche
optische Verschrankung mit dem Aussen-
raum bewirkt. Alle drei Ebenen des
Gebaudes sind als offene, ineinandergrei-
fende Raumvolumen gestaltet, so dass sich
beim Durchschreiten immer wieder neue
Sichtachsen auftun. Der Kontrast der im
rohen Sichtbeton belassenen Wéande und
der warme Holzton der naturbehandelten
Eiche der Sportbodenbelédge, Tiiren und
Trennwénde schaffen zusammen

eine harmonisch ausbalancierte Farb-

stimmung.
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Grossziigige Raumvolumen unter
der Kuppel des WBZ



Weiterbildungszentrum | 1995

Uber zwanzig Jahre dauerte es von der
Schenkung des Grundstiicks auf der
Holzweid bis zur Einweihung des
Weiterbildungszentrums der HSG. Seine
Baugeschichte war verbunden mit der
Uberwindung zahlreicher politischer und
finanzieller Schwierigkeiten. Fiir den Bau
wurde wiederum Bruno Gerosa verpflich-
tet, der die im Bibliotheksgebaude
angedeuteten Prinzipien im Weiterbil-
dungszentrum unabhéngiger entfalten
konnte. Auf diesem freien Stiick Land
brauchte der Architekt nicht auf einen
dominanten Vorgangerbau Riicksicht zu
nehmen. Stilelemente des Barock und
moderne Glasarchitektur finden in einem

Bau zusammen.

Von der Holzstrasse her gelangt man auf
dem Gelande erst zu einer Rondelle neben
einem alten Bauernhaus. Von dort fiihrt

ein Weg auf den zentralen Innenhof.

Eingefasst ist dieser Hof von den zwei
Seitenfliigeln des im Grundriss U-férmi-
gen Gebdudes. Auf dem Weg gelangt man
direkt zur zentralen Kuppel, die von zwei
kreissegmentformigen Gebaudetrakten
flankiert ist. In diesen sind die grosseren
Horsdle und das Restaurant «Intermezzo»
untergebracht, verteilt auf Erd- und
Untergeschoss, wiahrend die Seminar- und
Biirordaume in den zwei Schenkeln Platz

finden.

Analog dem Bibliotheksgeb&dude sind die
Aussenwande mit Natursteinplatten
verkleidet, doch mit dem heller gewé&hlten
Stein — einem weiss geflammten Marmor
«Bianco Savanna» — stellt sich eine neue,

erhabene Stimmung ein.
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Campustrakt mit Gastezimmern

Diese Stimmung setzt sich fort, wenn man
vom Eingang her direkt in den Bereich des
zweistockigen Foyers unter der zentralen
Glaskuppel gelangt, welche in Dialog mit
der Pyramide des Bibliotheksgebaudes
tritt. So gelangt der Besucher von der
Intimitat des Innenhofs in einen licht-
durchfluteten Raum, der ihm unvermutet
den Ausblick in die Weite der Landschaft
bietet, denn talseitig bildet eine grosszii-
gige, iiber beide Stockwerke gefiihrte
Glaswand den Abschluss des Foyers.

Die weiss gestrichenen Winde, der helle
Steinboden, die Glasfront und die Wasser-
becken unter den zwei im Bogen gefiihr-
ten Treppen verleihen dem grossen
Aufenthaltsraum eine elegante Atmos-

phére.
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Hans Ulrich Auditorium und Cafeteria

Ausbau des Weiterbildungs-
zentrums Holzweid | 2008

Wegen der steigenden Bedeutung des
Weiterbildungsangebotes und der rasant
gewachsenen Auslastung wurde fiir das
erst 1995 erdffnete WBZ schon nach
dreizehn Jahren eine Erweiterung nétig,
fiir welche erneut Bruno Gerosa beigezo-
gen wurde. Er fligte dem bestehenden
WBZ einen orthogonalen Horsaal- sowie
einen halbrunden Campustrakt mit
Gastezimmern fiir auswartige Kursteil-
nehmende hinzu. Der kompakte Baukor-
per, unter dem sich auch die Zufahrt zur
erweiterten Tiefgarage befindet, fiithrt im
Kreissegment neben dem alten Bauern-
haus und schwingt sich wie eine Briicke
zum neuen grossen Horsaal Nord, an den
es angedockt ist. Durch das dabei gebilde-
te Tor erreicht man die urspriingliche
Allee zum alten WBZ-Gebaude.

Im Inneren sind die neuen Gebéude klar
und funktional gegliedert; mit modularen
Raumstrukturen und grosseren Horsélen
kann flexibel auf die Bediirfnisse der
verschiedenen Weiterbildungsangebote
reagiert werden. Als Begegnungsort und
Aufenthaltsraum fiir die Kursteilnehmen-
den gestaltet, bildet die zentrale Lounge
das Kernstiick des neuen Campus-Hotels,
das sich dank seiner ruhigen Lage als ein
idealer Ort fiir mehrtagige Kurse anbietet.
Wie schon das alte WBZ ladt der neue
Gebaudekomplex mit vielen Sitzplatzen
und Nischen zu Gespréachen ein.
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SQUARE

Mit SQUARE wird der Campus auf dem
Rosenberg um ein weiteres markantes,
architektonisch herausragendes Gebaude
erweitert. Ist das Hauptgebaude von
raumskulpturaler Kraft in rauem Beton
gepragt, das Bibliotheksgebaude der
klassischen Postmoderne verschrieben,
so prasentiert sich der Neubau des
japanischen Architekten Sou Fujimoto als
spielerische Stapelung von Kuben aus
Glas, Aluminium und hellem Beton.

SQUARE ist fiir die Universitat ein
Experimentierfeld fiir neue zukunftsge-
richtete Formen des Lernens und Lehrens
und bietet einen 6ffentlichen Ort der
Begegnung sowie ein Forum des Dialogs
— zwischen Wissenschaft, Gesellschaft,
Wirtschaft, Politik und Kultur. Um dieses
neue Umfeld kreativ zu entwickeln,

wird — neben einem offentlichen Café und
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dem freien Zugang des Gebaudes — durch
eine Intendanz ein breites Programm an
offentlichen Veranstaltungen wie Vortra-
gen, Workshops, Podiumsdiskussionen,
Konzerten und Ausstellungen kuratiert,
was neben den Lehrveranstaltungen eine
innovative Atmosphare als Denk- und

Arbeitsstatte initiiert.

Sou Fujimoto entwarf mit seinem Team
das Projekt «Open Grid» (Wettbewerbs-
kennwort), eine offene und lichte Archi-
tektur, die diese Ziele unterstiitzt und
eine eigenstandige Raumkomposition

entwickelt.

Im stadtebaulichen Kontext der grossen
Bauten der Universitdt und den histori-
schen Mehrfamilienhdusern présentiert
sich der Bau als Solitar, die leichte Abdre-
hung von der Guisanstrasse und den

Nachbargebauden unterstiitzt die Allein-



stellung. Das Bild von der Strasse her
erinnert mit dem abgestaffelten Volumen
an eine asymmetrische, geometrisch
abstrahierte Pyramide mit Gipfeln,
Plateaus, Nischen und Dachterrassen, bei
dem jeder Wiirfel durch seine transparent
oder opak verglaste Fassade klar erkenn-
bar bleibt und dennoch zu einem raffinier-
ten Ganzen wird. Durch die volumetri-
sche Staffelung fiigt sich das Gebaude sehr
gut in das Wohnquartier ein, und es
entstehen attraktive, differenzierte

Aussenraume.

Vom Haupteingang gelangt man in das
iiberhohe Atrium, dem unbestrittenen
Herzstiick des Gebaudes, von dem aus
grossziigige, freitragende Treppenanlagen
auf die weiteren Ebenen fithren. Offene
Galerien ermoglichen vielfaltige Blickbe-
ziige und Interaktion sowie das Erleben
der raumlichen Komposition. Im Erdge-

schoss befinden sich neben der Cafeteria,

eine Lounge und freie offene Begegnungs-
zonen, wahrend in den oberen Geschos-
sen flexible Rdume fiir Lern- und Pop-up-
Veranstaltungen angeordnet sind. Die
Struktur des Innenraums ist gepriagt vom
regelmaissigen Betonstiitzen- und Balken-
raster. Um eine homogene und lichte
Wirkung zu erzielen wurde der Beton mit
einem hohen Anteil an Weisszement
aufgehellt. Im Blick nach oben nimmt die
stilvoll gestaltete Metalldeckenverklei-
dung Bezug zur Tradition der Stickerei
und schafft einen subtilen Kontrast zum
«Open Grid». Aufgebaut auf einem
einfachen, quadratischen und klaren
Raster gestattet die offene Struktur
verschiedene flexible Interpretationen der
Raumabfolgen und dynamische Zonen,
die Unterstiitzung bieten fiir Adaption,
Interpretation und Kombination. So
entstehen bis zu 15 modulierbare Riume
in unterschiedlichen Grossen auf drei

Ebenen, die verschiedene Qualitdaten
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aufweisen und interaktive Begegnungen
fordern. Die grossziigigen Verglasungen
stellen einen Bezug zwischen Innen- und
Aussenraum her und unterstiitzen die
Leichtigkeit der Architektur. Die Wirkung
des Geb&dudes wechselt im Tagesverlauf:
Am Tag spiegelt sich die griine Umgebung
in den Fassaden, in der Dammerung
entsteht ein spannendes Lichtspiel
zwischen Reflektion und Einblick, und in
den dunklen Stunden wird SQUARE zur
leuchtenden Laterne.
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Das Gebdude wurde konsequent und

nachhaltig geplant und gebaut:

Das Heiz- und Kiithlungssystem mit

65 Erdsonden (je 200 m tief) und PV-
Modulen ermdglicht den CO,-neutralen
Betrieb, die Verwendung von Recycling-
Beton und einem Hohlkorper-Decken-
system reduzieren den Ressourcenver-
brauch, die Aluminium-Glas-Fassaden
lassen sich vollstandig recyclieren, und in
der Umgebungsgestaltung wurde der fiir
das Gebaude anfallende Aushub in einer
freien Hiigellandschaft wiederverwendet.



So wie das Gebaude unterschiedliche

Menschen zusammenbringen und den
Austausch fordern soll, wurde auch die
Finanzierung als Gemeinschaftsprojekt
von verschiedenen Akteuren realisiert:
Uber 1000 Alumni der Universitit
St.Gallen, initiale Forderinnen und
Donatoren haben dieses Experimentierfeld
fiir die Zukunft der Lehre und Weiterent-
wicklung der universitaren Ausbildung

vollumfanglich privat finanziert.
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Siegerprojekt | Graber Pulver Architekt:innen,

Visualisierung | Filippo Bolognese Images

«Tsumikiy»

Um die zukiinftige Entwicklung der
Universitdt zu sichern und ihre Kernauf-
gaben in Lehre und Forschung weiterhin
qualitativ hochstehend erfiillen zu
konnen, wird auf dem Areal «Platztor»
angrenzend an die nordliche Altstadt
ein zweiter Campus entstehen, dessen
Fertigstellung auf das Jahr 2032 vor-
gesehen ist.

Mit dem Neubauprojekt soll ein betrieb-
lich, funktional, architektonisch und
stadtebaulich vorziiglicher neuer Campus
entstehen, der die Universitat und die
Stadt naher zusammenbringt. Damit
werden nicht nur die raumlichen Eng-
péasse behoben, sondern auch zeitgemaésse
und zukunftsfihige Nutzungskonzepte
fiir Lehre und Forschung fiir rund 3000
Studierende sowie Dozierende und

Mitarbeitende realisiert. Die Kantons-

38

bevolkerung stimmte dem Baukredit von
160 Millionen Franken im Jahr 2019 zu.
Das Projekt Neubau Campus Platztor
wurde in einem selektiven Verfahren

zweimal ausgeschrieben.

Wie bereits im Wettbewerbsprogramm
angekiindigt, wird das «Platztor», wie die
anderen Gebaude, in der Tradition der
Universitat St.Gallen zum Ort der Kunst.
Die Kunstwerke sollen schon wahrend
dem Planungsprozess zu einem integralen
Bestandteil der Architektur werden

und diese beeinflussen und bereichern.
Im August 2025 wurde das Siegerprojekt
«Tsumiki» von Graber Pulver
Architekt:innen prasentiert. Der Name
des markanten, quadratischen Holzbaus
auf drei Geschossen bedeutet auf
Japanisch ,Holzbausteine’ und stellt die
nachhaltige Bauweise im postfossilen
Zeitalter ins Zentrum, klimafreundlich,

wirtschaftlich und offen nach innen und



nach aussen. Um das Gebaude entsteht ein
kleiner Park mit Biumen und Sitzplatzen,
auch fiir die 6ffentliche Nutzung,.

Das bestehende Kirchengebaude auf

dem Areal bleibt erhalten und wird zu

Studierendenbar.

Im gerdaumigen Gebaudeinnern mit 12 000
Quadratmetern Nutzflache verbinden
kurze Wege Lehr-, Arbeits- und Aufent-
haltsbereiche. Begriinte Terrassen bieten
Raum fiir den Austausch von Studieren-
den und Mitarbeitenden.

i i

18

Bis es soweit ist, soll folgendes Projekt
Abhilfe schaffen. Die Kantonsregierung
beantragte im Herbst 2025 einen Sonder-
kredit im Rahmen des Budgets 2026 fiir
ein Holzbauprovisorium neben der
Universitatsbibliothek. Das fiir die Lehre
vorgesehene und auf 2029 bezugsbereite
Provisorium soll riickbaubar und wieder-
verwendbar sein bei einer Nutzflache von
rund 3200 Quadratmetern und einer

Nutzungsdauer von mindestens 15 Jahren.
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Tellstrasse 2

Neue Gebiude im Stadtzentrum
(u.a. an der Tellstrasse 2, Miiller-Friedberg-
Strasse 6/8, Rosenbergstrasse 20-22, 30 und
51, St.Jakob-Strasse 21 und Torstrasse 25)

Seit dem Herbstsemester 2013 werden
wegen der fehlenden Raumkapazitdten
auf dem Campus Rosenberg neu sanierte
Gebdude im Stadtzentrum hinzugemietet,
zuerst an der Tellstrasse 2. Lehre, For-
schung und Verwaltung finden darin
Platz. Die 13 Seminarraume mit 400
Platzen und 18 Biiros auf sechs Etagen
schaffen raumliche Ndhe zum Zentrum
von St.Gallen.

Zwischen 2013 und 2018 beherbergte die
Tellstrasse 2 ein interessantes Kunstpro-
gramm namens «art@tell». Je fiinf aufstre-
bende Kiinstler:innen aus allen fiinf
Kontinenten pro Jahr wurden eingeladen,

ihre Werke im Gebadude auszustellen.
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Miiller-Friedberg-Strasse 6/8

Von den insgesamt 25 Werken des
dynamischen Projekts wurden drei

angekauft und permanent ausgestellt.

Im Jahr 2017 weihte die HSG den Neubau
an der Miiller-Friedberg-Strasse ein, in
welchem drei Seminarrdume sowie die
Biiros mehrerer HSG-Forschungsabteilun-
gen Platz fanden. Mit innovativen
Biiroraumkonzepten, die auf unterschied-
liche Bediirfnisse zugeschnitten sind,
wurden 350 moderne, kostengtinstige und
effiziente Arbeitsplédtze auf einer Flache
von ca. 6700 m? geschaffen. Auch dieses
Gebaude ist ausgestattet mit Werken von
zeitgendssischen Schweizer und interna-
tionalen Kunstschaffenden, etwa in den

grossen Innenhofen.



Rosenbergstrasse 20-22 («Haus Washingtony)

In weiteren Gebduden fanden die beiden
neuen Schools der HSG Platz, die Medical
School und die School of Computer
Science. Es ist der HSG ein wichtiges
Anliegen, in allen Gebéduden die Tradition

der Kunst am Bau weiter zu pflegen.

Das «Haus Washington» in unmittelbarer
Néhe des Bahnhofs, gleich neben der
Tellstrasse 2, wurde Mitte 2024 in Betrieb
genommen und mit Klima-Kunst best{ickt.
Das 1991/92 erbaute, neubarocke Gebaude
aus reich verziertem, weissem Kalkstein
ist eng mit der St.Galler Textilindustrie

verbunden.

Rosenbergstrasse 30
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Rundgang durch die

Kunstsammlung
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Hauptgebaude
Bibliotheksgebaude
SQUARE
Weiterbildungszentrum
Gebdude im Stadtzentrum
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Hauptgebaude

Eine neue Ganzheit sollten die geometri-
schen Kuben der Architektur zusammen
mit den organischen Formen der Kunst im
Hauptgebédude der Universitét St.Gallen
bilden. Was sich im theoretischen Konzept
klar und einfach anhért, ist in der gebau-
ten Realitat ein komplexes Ineinanderwir-
ken zweier grundsétzlich verschiedener
Positionen, wobei jedes Werk, jeder
Standort wieder zur Herausforderung fiir
den Betrachter wird. Auch hat sich damit
das Bestreben der Kunstkommission und
der Architekten erfiillt, die Kunst nicht als
harmonische, «schmiickende» Ergdnzung
der Architektur beizuordnen, sondern die
beiden verschiedenen Sprachen in
spannungsvoller Konfrontation in einen
Dialog treten zu lassen. Wir werden auf
einem Rundgang durch das Gebéaude
vielleicht erstaunt feststellen, dass sich
die Werke nicht spektakular, dafiir aber
prézise in Szene setzen. Sie besetzen
Nischen und bilden unvermutete Blick-
punkte, sie markieren Uberginge
zwischen Natur und Architektur sowie

zwischen Innen- und Aussenraum.

Daneben gibt es Orte, wo Kunst und
Architektur eine so perfekte Symbiose
eingehen, dass ununterscheidbar wird,

ob das Bauwerk Raum fiir ein Kunstwerk
bietet oder ob der Raum erst durch das
Werk geschaffen wurde. In gewisser
Weise wirkt die Kunst im Hauptgebaude
unterschwellig: Sie dréngt sich nicht laut
ins Bewusstsein, sondern bildet ein Klima
und wird deshalb vom Besucher vielleicht

gar nicht auf Anhieb wahrgenommen.

Hier sind Werke einiger der berithmtesten
Kiinstler des 20. Jahrhunderts versammelt.
Doch keine Tafel weist darauf hin, denn
Hinweisschilder wiirden die Kunstwerke
nur aus ihrem Umfeld herausheben und
Distanz zum Betrachter schaffen. Kunst
wird in der HSG nicht ausgestellt, es wird
mit ihr gelebt, wie dies sonst nur in

privaten Réumen moglich ist.
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Der erste Eindruck, den man, von der

Stadt her kommend, vom Hauptgebaude
der HSG gewinnt, wird durch die Ge-
schichte des Grundstiicks geprégt. Nicht
Bauten empfangen die Besucherinnen und
Besucher, sondern prachtvolle alte Biume.
Sie standen bereits im Park des herrschaft-
lichen Kirchhoferguts, das 1930 der Stadt
St.Gallen geschenkt wurde, und auf
dessen Geldande 1963 die neue Hochschule

eingeweiht werden konnte.

Durch die harmonische Anpassung der
verschiedenen Baukorper an das leicht
ansteigende Geldnde des ehemaligen
Landschaftsgartens ist es den Architekten
gelungen, die wohlkomponierte, romanti-
sche oder bisweilen klassisch-erhabene
Stimmung des Parks zu erhalten und neu
zu nutzen. Die scheinbar natiirliche und
doch bis ins Detail durchgestaltete
Struktur eines englischen Gartens findet

ihre Entsprechung in der Architektur,
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Die Parklandschaft mit der machtigen Wellingtonia
als Erinnerung an das alte Kirchhofergut
Foto | Marcel Bischof, 2024

denn die fiir solche Parkanlagen
charakteristische Abfolge von zuféllig
anmutenden Blickachsen wirkt auch auf
den Gebaudekomplex von Forderer,

Otto und Zwimpfer. Trotz der wuchtigen
Préasenz der Kuben bieten sich immer
wieder neue Ansichten und tiberra-
schende Durch- und Einblicke. Zwei
krude Betonquader, die einen Durchgang
markieren, bilden den Auftakt zur breiten,
zum Hauptgebéude fiihrenden Freitreppe.
Doch bevor man dorthin gelangt, locken
verschiedene Wege und versteckte
Treppchen zum Umherschlendern sowie
kleine Ruheplédtze zum Innehalten. So
zweigt ein Pfad nach links ab und fiihrt
maéandrierend durch das tippige Busch-
werk und Geholz des alten Parks auf einen
sonnigen, kleinen Sitzplatz zu, wo an
sanfter Hanglage genau unter dem alten
Kirchhofergut einige Holzbanke zum
Verweilen einladen. Hier, am etwas

abseits liegenden Ort, finden wir eine



Carl Burckhardt | «kAmazone»,
1921-1923, Bronze

klassische Parksituation vor: Zierstraucher
schaffen einen ruhigen Winkel, eine
markante Skulptur bildet den Blickfang.
Auf ihrem Sockel stehend, gleichsam

aus der Landschaft herausgehoben,

ist die bronzene «Amazone» von Carl
Burckhardt (1878-1923) vor die Kulisse

der im Park gebandigten Natur gestellt.

Die «<Amazone» nimmt unter den Kunst-
werken der Universitat St.Gallen eine
besondere Stellung ein, denn sie ist das
einzige Werk, das von einem zur Zeit des
Baus der Anlage bereits verstorbenen
Kiinstler stammt. Zudem ist sie das letzte,
nicht ganz vollendete Werk des bedeuten-
den Schweizer Bildhauers. Die Hommage
an den grossen Basler Kiinstler ist
sinnigerweise im «historischen» Teil der
Anlage untergebracht, denn auch das
erhaltene Kirchhofergut gehort zur
Universitat als Verwaltungsgebaude (Sitz
des Kollegs und der HSG Foundation).

An diesem vertraumt wirkenden Platz-

chen vorbei fithrt ein Fussweg aus der

Stadt direkt hinauf zur Universitat.

Uber die grosse Treppe gelangen wir zum
Eingang des Hauptgebédudes — allerdings
nicht sofort, denn auf der rechten Seite des
Wegs zieht eine méchtige, freistehende
Wellingtonia den Blick auf sich.
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Umberto Mastroianni | Ohne Titel,
1964, Aluminium bemalt

Der bis zu 3000 Jahre alt werdende
«Mammutbaum» mit seiner weichen,
rotlichen Rinde ist in vielen Gartenanla-
gen des ausgehenden 19. Jahrhunderts
anzutreffen. Hier nutzten die Architekten
diese Situation, indem sie das etwas
abseits der tibrigen Bauten liegende
damalige «Institutsgebdude» (und heutige
Rektorat) in einer kleinen Senke hinter der
ebenfalls von den dichter stehenden
Baumgruppen abgesetzten Wellingtonia
errichteten. Man konnte so das Gebédude
in ein Konzept der Gesamtanlage des
Parks einbinden.

Hinter der rotbraunen, rissigen Borke des
Stamms erstreckt sich das klar gegliederte
Fensterraster der Westfassade des Baus,
dessen strenge Struktur gestort wird,
denn auf einem auskragenden Betonbal-
ken schiebt sich ein wildes Knéuel
farbigen Metalls ins Blickfeld: die Alumi-

niumplastik von Umberto Mastroianni
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Zoltan Kemeny | Ohne Titel,
1963, Messingrelief

(1910-1998) «schwebt» auf ihrem sockelar-
tigen Tréager vor der Fensterfront des
Gebaudes. Der harte, metallische Glanz
der Skulptur wird durch eine Bemalung
gebrochen, so dass sich eine Parallele zum
gestrichenen Eisen der Gebaudefassade
ergibt. Der in Fontana Liri bei Rom
geborene Mastroianni lasst in seiner
Skulptur eine barock anmutende Forment-
faltung aufleben, die mit einer inharenten
Bewegungsdramatik in der Nachfolge der
italienischen Futuristen steht.

Im Inneren des Gebaudes herrscht
gedampftes Licht, aus welchem das
Messingrelief von Zoltan Kemeny
(1907-1965) mit sanftem, geheimnisvollem
Schimmern hervortritt. Das Relief an der
Wand des Treppenaufgangs verbindet das
Erdgeschoss mit dem ersten Stockwerk
und kontrastiert den rohen Beton mit

seinem kostbar glanzenden Ausseren.



Ferdinand Gehr | «Blumenbild», 1963, Ol auf Leinwand, 113 x 88 cm

Foto | Universitdt St.Gallen, 1998

Mitte der vierziger Jahre hat Kemeny
angefangen, mit der Oberflache von
Bildern zu experimentieren. Betrachtet
man die einzelnen Elemente des Reliefs,
sieht man kleine, offene Kuben, unzéhlige
Male wiederholt und variiert. In der
Reihung und Repetition verliert das
Einzelelement an Bedeutung zugunsten
eines iibergeordneten Musters beziehungs-
weise des gesamten Gefliges. Es geht
Kemeny nicht darum, eine der zuféllig
entstandenen Formen der Wirklichkeit
nachzubilden; er sucht vielmehr nach dem
System selbst, das dem Wachstum aller

Formen zugrunde liegt.

Im selben Gebaude, im Eingangsbereich
der Biiros des Rektorats hangt das
strahlende «Blumenbild» von Ferdinand
Gehr (1896-1996), ein Werk, das von
Eduard Naegeli beim Kiinstler in Auftrag
gegeben wurde. Die in Tempera gemalte

Komposition mit roten Pfingstrosen

leuchtet im plakativ-flachigen und
zeichenhaft-abstrahierten Stil des haupt-
sachlich als Erneuerer der religiosen
Kunst bekannten St.Galler Malers.

Neben diesen Werken aus den 60er-
Jahren beherbergt das Rektoratsgebaude
seit wenigen Jahren auch ein Werk der
Gegenwartskunst, das auf Seite 94
besprochen wird: Wilhelm Mundts
«Trashstones».
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Modell des Kunstwerks im Besitz

des Kunstvereins

Alicia Penalba | Ohne Titel, 1963, Beton, elfteilig

Zuriick auf dem Weg zum Hauptgebaude,
stehen wir nun vor den ersten Stufen der
grossen Freitreppe, und es bietet sich uns
die wohl bekannteste und meistfotogra-
fierte Ansicht der HSG: Hinter der im
freien, spielerischen Rhythmus iiber die
Wiese tanzenden Skulpturengruppe der
aus Argentinien stammenden Kiinstlerin
Alicia Penalba (1913-1982) erhebt sich als
eine Art Wandschirm aus Beton die
Stiitzmauer der Terrasse, hinter der sich
das Hauptgebaude machtvoll-gravitatisch
erhebt, gekront vom schmucklosen Kubus
der Beton-«Téte». Die Skulpturen sind aus
demselben Material wie die dahinterlie-
gende Mauer, nur mit einer grobkornige-
ren Struktur. So nimmt sich die lockere
Gruppe wie eine Auflésung des Gebauten
aus, die mit ihren organischen Formen
den Ubergang von der Natur des frii-
heren Parks zur Architektur vermittelt.
Der Blick prallt nicht unvermittelt auf die

Flache der Wand, sondern kann sich
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festmachen und findet Halt an den
Volumen der elf fliigelartigen Figuren,
folgt den Bewegungen der Linien und
Diagonalen, mit denen die Skulpturen
den Raum durchschneiden, um sich

darin festzusetzen.

Nachdem die Treppe zunéchst auf die
blanke Flache der Terrassenmauer
zufiihrt, beschreibt sie nun unvermittelt
einen Richtungswechsel und bietet einen
Ausblick in die Landschaft. Mit einer
nochmaligen Richtungsénderung ist die
Terrasse vor dem Hauptgebéude erreicht.
Genau vis-a-vis der letzten Stufe, in einer
schiitzenden Nische des Gebaudes, steht
die Bronzeskulptur «Schalenbaum» von
Hans Arp (1886-1966) auf einer architek-
tonisch gestalteten Sockellandschaft am
Rand eines kleinen Teichs. In dieser
Umgebung, wo der raue Sichtbeton mit
der spiegelglatten Oberflache des

Wassers zusammentrifft, der offene



Hans Arp | «Schalenbaumy», 1947-1960, Bronze (aufgestellt 1963)

Himmel mit dem Grauton der Architek-
tur im Helligkeitswert konkurriert,

kann sich die taktile Qualitat der matt
polierten Oberflache des «Schalenbaums»
entfalten. Das Licht wird hier weich
gestreut reflektiert, so dass die Umrisse
wie von einem sanften Halo, einer
schimmernden Hiille umgeben scheinen.
Der Standort vereint auf kleinstem Raum
naturhaft Gewachsenes und Gebautes, ist
sowohl von aussen wie vom Innern des
Gebdudes aus zu sehen und bezeichnet
damit die Schnittstelle zwischen Land-
schaftsraum und Architektur. Diese
beiden Pole sind als Gestaltungsprinzipi-
en ebenfalls in Arps grosser Bronzeplas-
tik vorzufinden. Bereits der franzdsische
Titel «Coupes superposées», weist auf
zwei unterschiedliche Formverstandnisse
hin, da man darunter sowohl «iibereinan-
dergeschichtete Schalen», als auch
«libereinandergestapelte Schnitte»

verstehen kann. Nicht nur die weichen,

schwellenden Rundungen zeichnen die
Skulptur aus, sondern auch die abrupt
erfolgenden Schnitte, welche die kno-
spende Entfaltung der Form unterbre-
chen - eine rhythmische Abfolge steht
anstelle ungehemmten Wachstums.
Anregungen fiir die Formsprache seiner
Plastiken fand Arp in der Natur. Die
organischen Formen seiner Arbeiten
haben jedoch keine direkten Vorbilder im
natiirlich Gewachsenen. Der Gestaltungs-
prozess geschieht vielmehr nach dem
surrealistischen Prinzip des psychischen
Automatismus, bei dem die Arbeit ohne
Reflexion durch die Vernunft geschieht
und der Kiinstler als Medium eines von
ihm nicht kontrollierten Vorgangs

erscheint.
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Soniatta | Deckengestaltung, 1963,
Holzplatten, bemalt

Durch die schwere Eisen-Glas-Tiire des
Haupteingangs gelangen wir in die grosse
Halle, die durch eine disziplinierte
Lichtregie, durch ihre Héhe und durch die
imposante Treppenskulptur einen
Eindruck hinterlasst, den man vielleicht
mit «erhaben» beschreiben kénnte. Doch
im pulsierenden Leben, das die Halle
meist erfiillt, verliert sich die Scheu vor
der Monumentalitat des Raums. Mitten im
studentischen Alltag zeigt sich, wie der
Dialog zwischen Kunst und Architektur
gewissermassen latent seine Wirksamkeit-
bentwickelt. So blickt man vielleicht
zufilligerweise vom Eingang her nach
rechts durch den Verbindungsgang zum
ehemaligen «Technologietraktb» und sieht
dort an der Wand schemenhaft einen
weissen Vogel: das Mosaik «Oiseau» von
Georges Braque (1882-1963).

Zum einen ist das in satten Farben

leuchtende Bild ein die Distanz des langen
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Etienne Hajdu | Ohne Titel, 1963,
Blei, dreiteilig

Korridors tiberbriickender, optischer
Fixpunkt, zum andern ein den Raum
dynamisierendes Element, denn der
Vogelflug suggeriert einen steten, gleich-
maéssigen Bewegungsablauf, dem auch die
asymmetrische Platzierung auf dem
Wandsockel entspricht. In den 50er Jahren
erscheint oft ein Vogelmotiv in den
Bildern von Braque —nicht als Allegorie,
sondern um dem Bildraum eine Tiefe zu
verleihen, die sich grundlegend vom
illusionistischen Bildraum der Zentral-
perspektive unterscheidet und an den
raumlichen Bedingungen der Bildflache
entwickelt wurde. Dem Mosaik, ausge-
fithrt von Hedy Melano-Hogger, diente
eine Farbradierung als Grundlage, die
einen weissen Vogel in einem schwarzen
Oval iiber einem orangefarbenen «X»
zeigt. So erscheint der Vogel wie auf der
Bildflache fixiert, seine Bewegung aber
fithrt aus dieser befestigten Mitte hinaus

in den unbegrenzten Raum.



Wenn Braques «Oiseau» den Raum in
Bewegung versetzt, so begegnen wir in
der gegentiberliegenden Richtung einem
Kunstwerk, das genau den gegenteiligen
Effekt erzielt. Etienne Hajdu (1907-1996),
wie Zoltan Kemeny in Transsilvanien
geboren, hat ein Bleirelief gestaltet, dessen
dunkel glanzende, trage Masse dem
Einbau aus gestrichenem Holz beim
Empfang jene optische Stabilitat verleiht,
die nétig ist, um sich neben den monu-
mentalen Dimensionen der Treppe
behaupten zu kénnen. Drei Platten sind
rechtwinklig so aneinandergefiigt, dass
sie, von verschiedenen Standorten aus
betrachtet, den Eindruck eines volumetri-
schen Korpers erwecken. Nicht vergessen
werden soll die kleine Deckengestaltung
der mit den Architekten befreundeten
Basler Malerin Soniatta (1928-1969), die

am Anfang des Korridors angebracht ist.

Georges Braque | «Oiseauy, Entwurf 1958, Mosaik
(1965 ausgefiihrt von H. Melano-Hégger), 150 x 150 cm
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In der Mitte des Raums zwischen kantigen
Betonpfeilern stehend, erkennen wir im
dunkelsten Bereich der Eingangshalle ein
sanftes, farbiges Glanzen. Es stammt von
dem rund 30 Meter langen Keramikfries
von Joan Miro (1893-1983) und dem
Keramiker Josep Llorens Artigas, der sich
in einer Art Fortsetzung des umlaufenden,
schmalen Fensterbands auf dieser Seite
iiber die ganze Lange des Raums hinzieht,
und das mit seinen punktuell aufschei-
nenden Farbflecken zwischen schwarzen
Schriftzeichen verhalten funkelnde
Lichtakzente setzt. Seit 1944 arbeitete Miro
mit dem Keramiker Llorens Artigas
zusammen. Gemeinsam realisierten sie
eine grosse keramische Werkgruppe, zu
der neben dem Fries in St.Gallen Wandge-
staltungen im UNESCO-Gebé&ude in Paris,
in der Harvard University, Cambridge/
Massachusetts, im Guggenheim Museum

New York und im Kunsthaus Ziirich
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zéhlten. Es mag zundchst erstaunen, dass

ein so bedeutendes Werk quasi im
Hintergrund bleibt, zumal es von der
Halle aus durch die dortigen Pfeiler
unterteilt wird. Doch war es gerade die
Absicht des Kiinstlers, seinen Fries mit der
Architektur zusammen zur Wirkung

kommen zu lassen:

Da keine Gesamtansicht geboten wird,
sind wir angeregt, den Fries abschnitts-
weise zu betrachten, den Standort zu
wechseln und die schwarzen Schrift-
zeichen in eine sequenzielle Abfolge zu
bringen - sie also gehend und lesend zu
erfahren und nicht synoptisch zu {iber-
blicken, wie ein Bild in frontaler Anschau-

ung wahrgenommen wird.

Die Anlehnung an die Konzentration
fernostlicher Kalligraphie wird jedoch

iiberlagert von der aktionistischen



Joan Miré (in Zusammenarbeit mit Josep Llorens Artigas) | Ohne Titel, 1964, Keramikplatten, 29 x
Foto | Universitit St.Gallen, 1998

Vehemenz der Geste, mit der die Schrift
aufgemalt wurde und welche die Farbe in
einem Gesprenkel von kleinen Spritzern

zerstauben lasst.
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Karl Prantl | «Zur Meditationy,
1979, Basalt, zweiteilig

Im hinteren Teil der grossen Halle hatte
das urspriingliche Kunstprogramm eine
Erganzung erfahren, die beim Blick
durch zwei Fensterfronten zwischen den
Horsélen sichtbar werden. In Erinnerung
an Eduard Naegeli gelangten 1979 die
zwei Steine «Zur Meditation» des
Osterreichischen Bildhauers Karl Prantl
(1923-2010) auf ein kleines Wiesenstiick
gegen die Guisanstrasse hin. Die zwei
Stelen aus Saulenbasalt lassen den Ort,
den man nur vom Haus aus sehen kann,
meditativ wie ein japanischer Garten

wirken.

Im grossen Sitzungszimmer héngt die
«Nachtlandschaft» von Max Gubler
(1898-1973). Das Bild stammt aus der
letzten Schaffensphase des Ziircher
Malers, tiberschattet von Krankheit und
Depression. Es zeigt einen Blick aus
seinem Atelier in Unterengstringen,

vorbei an einem kahlen Baum in eine

54

Max Gubler | «Nachtlandschaften», 1957, Ol auf Leinwand,
162 x 130 cm (erworben 1963)

karge, eisige Landschaft, an deren
Horizont ein roter Mond tief im dunkel-

violetten Nachthimmel steht.

Das Kernstiick der Eingangshalle ist
zweifellos die plastischskulpturale
Treppe des Forderer-Baus, die sich durch
ihre wuchtig in den Raum greifenden
Diagonalen in die Hohe stemmt. Bevor
wir zwischen den massiven Beton-
geldndern ins obere Stockwerk hinauf-
steigen, halten wir nach dem ersten
Treppenlauf einen Moment inne und
blicken nach unten. Von hier aus kénnen
wir sehen, wie die Kunstwerke in der
Halle Bezug auf das stete Kommen und
Gehen nehmen, das an diesem Ort
herrscht. Sie erschliessen sich nicht von
einer fixen Betrachterposition aus,
sondern lassen sich erst im Rahmen der
alltaglichen Bewegungsablaufe richtig
erfassen. Dies trifft ebenfalls auf das
Mobile von Alexander Calder (1898-1976)



Alexander Calder | Ohne Titel, 1966, Stahlblech

zu, das — von nahe besehen recht massiv
— wie ein filigranes Gespinst im Zentrum
des Treppenhauses schwebt. Das Primar-
rot des Mobiles fangt das Licht auf,
welches iiber das Gestange und die
dreieckigen, trapezférmigen bis ovalen
Scheiben hinuntertropft. Beim Treppen-
steigen nehmen wir iiber die von der
Architektur vorgegebenen Wendungen
immer wieder eine andere Ansicht des
Werks wahr, das selbst sich um seine
Achse dreht. Mit dem Mobile von Calder
stellt sich der Treppe als statischem
Volumen eine auf Bewegung beruhende
Raumerfahrung gegeniiber. Wenn die
klassische Skulptur mit ihren fest-
geftigten Volumen Ausdruck von
Stabilitdt ist und sich den Gesetzen der
Statik unterwirft, stehen wir zu Beginn
des zwanzigsten Jahrhunderts Bestre-
bungen gegeniiber, Bewegung zum
Thema von Skulpturen zu erheben.
Calders Mobiles sind Versuche,

dynamische Ablaufe nicht nur illusio-
nistisch darzustellen, sondern diese
selbst zum Material von Skulptur werden
zu lassen, also reine «Kompositionen von
Bewegungen» zu schaffen. Mit der
Bewegung als einer raum-zeitlichen
Abfolge sollte es gelingen, die vierte
Dimension in einer plastischen Arbeit
zum Ausdruck zu bringen, den Raum
zeitlich erfahrbar zu machen. Im Mobile
fand Calder ausserdem eine Moglichkeit,
die Bewegungsablaufe nicht von vorn-
herein festzulegen, sondern sie vom

Zufall bestimmen zu lassen.
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Im ersten Stock angelangt, laden die von
Walter Forderer eigens fiir die HSG
entworfenen, blauen Ledersessel zu einer
kleinen Ruhepause. Man kann es sich
bequem machen und durch die grosszii-
gige Fensterfront einen Blick auf das
Bibliotheksgebaude werfen, dessen
Dachlandschaft mit der charakteristischen
Pyramide von hier aus gut zu sehen ist.
Obwohl die Zone gegen das Treppenhaus
nicht abgegrenzt ist, stellt sich ein neues
Raumgefiihl ein, gepragt vom einfallen-
den Licht und der warmen Farbigkeit des
Wandteppichs von Pierre Soulages
(1919-2022). Der Kiinstler gilt als europa-
ischer Exponent des Abstrakten Expres-
sionismus, jener Malerei der «Befreiung
der Geste», die in den 40er Jahren in

Amerika entstand.
Der helle Grundton des Teppichs und die

Braun- und Ockertone, die neben dem

dominierenden Schwarz den malerischen
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Ausdruck begleiten, verleihen dem Ort

eine warme, zum kithlen Grau des Betons
kontrastierende Farbtemperatur, wobei die
dunkle Seite der verdichteten Gebarde
gegen die Helligkeit des Fensters steht und
die offene Flache das spérlich vom
Treppenhaus eindringende Licht reflek-
tiert. Die auf den ersten Blick durchaus
spontan und heftig wirkende Malerei
konnte im Medium des gewobenen
Teppichs zur Geltung gelangen, da
Soulages in seinen Bildern die Vehemenz
der Geste stets zugunsten einer klaren,
stabilen Architektur des Bildes zuriick-
nimmt. Beeindruckend ist die Arbeit
derjenigen Person, welche die vermeintli-
che Vehemenz von Soulages’ Pinselstrich
in Millimeterarbeit in das textile Medium

der Tapisserie iibersetzt hat.

Bereits wenn wir die schmalen Stufen des
unscheinbaren Treppenhauses betreten,

die vom zweiten Stock, wo sich Lese- und



Pierre Soulages | Ohne Titel, 1963, Tapisserie, 670 x 280 cm

Arbeitsplétze befinden, zum Kern der
urspriinglichen Bibliothek (nun auch ein
Lesesaal, umgeben von Seminarrdumen)
hinauffithren, werden wir auf die zu
erwartende, fast klosterliche Atmosphare
eingestimmt: Wie ein intimes Kammer-
stiick nimmt sich die kleine Stiege nach
der imposanten, von der Halle aufsteigen-
den Treppenanlage aus. Oben angelangt,
bemerken wir, dass der Betonkubus, um
den die Treppen herumfiihrt, als Sockel
fiir eine Skulptur dient.
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Alberto Giacometti | «Stehende», 1960,
Bronze, 59 x 19 x 10 cm (erworben 1963)

Hier entsteht zusammen mit dem quadra-
tischen Oberlicht, das sich genau tiber
dem Sockel befindet, eine Art imaginé&rer
Raum fiir die «Stehende» von Alberto
Giacometti (1901-1966). Die Architektur
tibernimmt mit dieser Inszenierung eine
Strategie Giacomettis, der seine Figuren
selbst manchmal durch Kéfige und Késten
vom Umraum abgegrenzt hat und sie so
auf einer Art Biithne agieren lassen konnte,
isoliert und auf sich selbst zuriickgewor-
fen. Die «Stehende», eine Bronzeskulptur,
erhebt sich auf einem nach hinten erhéh-
ten Schragsockel; sie wéachst schmal aus
einem zum weiteren Sockel mutierten
Fusspaar, das die fast entmaterialisierte
Figur im Raum verankert. In ihrem
gebannten Aufrechtstehen, die Arme eng
an den Korper gepresst, erscheint sie wie
vom Raum bedréngt, keine sinnlich sich
entfaltende Frauenexistenz, sondern
vielmehr allgemeiner Ausdruck des

menschlichen In-die-Welt-Geworfenseins.
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Giacometti hat oft wiederholt, dass die
Wirklichkeit der Aussenwelt fiir ihn ein
Rétsel bleibe — so wurde er nicht miide,
sich dieser Welt und der Erscheinung der
Dinge anzunéhern, nicht um sie in ihrer
Kontingenz abzubilden, sondern um dem
nachzuspiiren, was sich hinter der
einzelnen Erscheinung an menschlicher
Lebenswirklichkeit verbirgt, was als
Allgemeines im Besonderen aufscheint.
Auch wenn die Figur klein ist, entfaltet
sie doch eine ausserordentliche Wirkung —
an dieser Stelle ist man bereit zu glauben,
der ganze Weg bis hierhin sei nur eine
Vorbereitung gewesen, um an diesen

Punkt hochster Dichte zu gelangen.



Alberto Giacometti | «Stehende», Detailansicht

In der ehemaligen Bibliothek sollten Kunst
und Architektur zusammenwirken, um
eine Umgebung zu schaffen, die einer
ruhig konzentrierten, um nicht zu sagen
andachtigen Lektiire forderlich sein
wiirde. So ist es recht ungewdhnlich,
wenn wir im obersten Stock des Gebaudes
nicht den erwarteten Aussichtspunkt
antreffen, sondern einen in sich gekehrten
Ort der Konzentration. Nur durch einige
Dachfenster dringt sanft gefiltertes
Tageslicht in den Raum, und anstatt in die
Ferne, blicken wir auf die Bildtafeln von
Antoni Tapies (1923-2012), welche — Tiir-
und Vorhangmotive aufgreifend — die
Wainde der Bibliothek optisch-suggestiv
verschliessen. Weiches Streiflicht fliesst
dabei tiber die Bilder, so dass in der
ansonsten spéarlichen Beleuchtung des
Raums die Qualitat der mit Ritzen,
Schrunden und Kratzern verletzten und
mit Tiichern verhdngten Oberflache
deutlich hervortritt. Die Niichternheit des

Betons ist aufgehoben und uralte Mauern
scheinen hier die Spuren ihrer Geschichte
offenzulegen. Die 14 Bildtafeln sind
eigentliche Materialbilder oder Bildob-
jekte, denn mit experimentellem Far-
bauftrag und einer spezifischen Behand-
lung der Bildoberflache, die Tapies mit
reliefhaften Schichten {iberzog, verliess er
den illusionistischen Bildraum zu Gun-
sten einer Malerei, die nicht auf etwas
ausser- halb ihrer selbst verweist, sondern
sich im Sinne eines neuen Realismus
selbst dinghaft in der Welt konkretisiert.
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Antoni Tapies | Ohne Titel, 1962-1963, Mischtechnik, 31 x 3,5 m
Foto | Universitdt St.Gallen, 1998
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Coghuf | Ohne Titel, 1962—-1963, Tapisserie
(ausgefiihrt von Silvia Valentin) Seite 64

Alicia Penalba | Ohne Titel, 1963, Beton, elfteilig Seite 48
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Coghuf | Ohne Titel, 1962-1963, Glasfenster

Von diesem zentralen Raum des Haupt-
gebaudes begeben wir uns zuriick nach
draussen auf die Terrasse, um die
iibrigen, je spezifische Funktionen
erfiillenden Gebaude der Anlage zu
besichtigen. Schrég gegeniiber dem
Hauptgebaude liegt die Aula, deren
Kunstprojekt in einem eigens veranstalte-
ten Wettbewerb mit vier eingeladenen
Kiinstlern ermittelt wurde. Sie zeigt
dieselbe Front mit Eisen-Glas-Fenstern
und Betonstiitzen wie das Hauptgebaude,
erhilt jedoch durch die dreiseitig ange-
brachten, plastisch durchstrukturierten
Glasfenster des Basler Kiinstlers Coghuf
(Ernst Stocker, 1905-1976) einen feierli-
chen Charakter, der sich im Innenraum
zu einem festlichen Farbklang steigert. In
einem grossen Wandteppich, den Silvia
Valentin nach Coghufs Vorlage gewebt
hat, werden die Farben und Formen der

Glasfenster wieder aufgenommen.
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Coghuf | Ohne Titel, 1962-1963, Tapisserie
(ausgefiihrt von Silvia Valentin)

Dieser Buntheit steht ein Deckenrelief aus
Holz und Zement in dumpfen Blau- und
Grautdnen gegeniiber, das wie ein
vergeistigter, entmaterialisierter Reflex
auf die sinnenfrohe Farbigkeit antwortet.
Auf der Eingangsseite der Aula, die
durch eine Fassadengestaltung von
Walter M. Forderer strukturiert ist,
finden wir den Zugang zum 6kumeni-
schen Andachtsraum. Unter einem
grossen Messingkreuz, das bereits Teil
der Gestaltung ist, fithrt eine Treppe in
den vollstandig von Otto Miiller (1905-
1993) konzipierten Ort. Der Entwurf des
Kiinstlers umfasst die Architektur des
schlichten, sparsam beleuchteten Raumes
und die symbolische Ausstattung, die
von der ausgesuchten Farbgebung der
Waiénde bis hin zum Entwurf fiir ein

Messgewand reicht.



Otto Miiller | Andachtsraumgestaltung,

1966, verschiedene Materialien

Um die Aula herum fiihrt eine schmale
Terrasse, von wo aus man auf beide, auf
tieferem Geldndeniveau um den ehemali-
gen Sportplatz gruppierten, Gebaude-
trakte der alten Turnhalle und heutigen
Mensa, sowie des Gebaudes der Studie-
rendenschaft sehen kann. An seinem
unteren Ende wird der Platz von den
Bdumen des alten Parkgeldndes abge-
schlossen. Vor dieser iippigen, griinen
Kulisse konnen wir eine Stele entdecken,
die nicht zur Pflanzenwelt gehort.
Frangois Stahly (1911-2006) hat seinen
«Brunnenbaum» im Grenzbereich von
Park und Architektur so platziert, dass
das leise Platschern des heruntertropfen-
den Wassers im dichten Blattwerk
verhallt.

Die bronzene Brunnenfigur wird von
sieben ineinander gedrangten, stabformi-
gen Elementen gebildet, in deren Mitte

das Wasser aufsteigt, um iiber die

Frangois Stahly | «Brunnenbaumy,
1963, Bronze, 600 x 40 x 40 cm

stilisierten Blattformen hinabzufliessen.
Einen Weg zwischen der freien Figura-

tion und der reinen Geometrie suchend,
beschwort Stahly die Formen der Natur,
die in einer geometrisch disziplinierten

Anordnung erscheinen.

Im niichternen, schnorkellosen Raum der
ehemaligen Mensa und heutigen Bar der
Studierendenschaft setzen Jean Baiers
(1932-1999) Metallreliefs Akzente. Die
kantigen Kérper in Kombinationen von
verschiedenen Rottonen, Schwarz und
Grau sind an der Decke, an den Wanden
und Pfeilern angebracht und reflektieren
mit ihren gldnzenden, facettierten
Oberflachen das einfallende Licht. Wie
riesige, bunte Kristalle brechen sie aus
den glatten Mauerstiicken hervor und
nisten als freche Einsprengsel im ganzen

Raum.
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Jean Baier | Ohne Titel, 1963, Aluminium

Im oberen Geschoss, einer Galerie mit
zentralem Oberlicht, ist die Hangeplastik
von Walter Bodmer (1903-1973) ange-
bracht, die wie eine dreidimensionale
Zeichnung iiber der Offnung zum
unteren Stockwerk im Raum schwebt.
Die Eisenkonstruktion mit ihren
eingefiigten, farbigen Glasscheiben fangt

das von oben einfliessende Licht auf.

Vor dem Gebaude auf einer lauschigen
Griinflache in unmittelbarer Nahe des
Kirchhoferhauses stehen drei «Pliagen»
in den Grundfarben Rot, Gelb und Blau
des Ziircher Bildhauers Gottfried
Honegger (1917-2016), die nach Abschluss
der Erweiterung und Sanierung des
HSG-Campus 2011 in die Sammlung
kamen. Die drei mit Bedacht in Nachbar-
schaft von Bdaumen auf einer kleinen
Rasenfldche aufgestellten Plastiken
bilden zur kubisch-niichternen Beton-

Architektur von Forderer einen
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Walter Bodmer | Ohne Titel, 1963,
farbiges Glas, Metall

wohltuenden Kontrast. Mit leuchtender
Heiterkeit erfiillen sie den Raum, ohne
Besitz von ihm zu ergreifen. Es ist die
Heiterkeit eines durch das Privileg des
Alters gereiften Kiinstlerauges, dem die
Frische jugendlichen Staunens erhalten

geblieben ist.

Man sieht den «Pliagen» an, dass sie vor
ihrer Fertigstellung in Eisen oder Stahl
als Modell mit der Schere in Karton
entworfen wurden, denn auch die ihnen
zugrunde liegende Geometrie lasst die
Unregelmassigkeit der frei formenden,
auf Zirkel und Lineal verzichtenden
Hand erkennen. Und spielerischer als je
zuvor in Honeggers Schaffen beleben nun
Licht und Farbe ihre matt lackierten
Oberflachen.

Bereits seit Ende der 50er Jahre sind
Waagerechte, Senkrechte und Diagonale,

sind Quadrat, Kreis und Dreieck, sind



Gottfried Honegger | Drei «Pliagen»
C 111 (gelb, 2000); C Illa (rot, 2002); C 112 (blau, 2002), Metall, Epoxy, Héhe je 250 cm

Kubus, Kugel und Zylinder die Grund-
elemente im konkret-gegenstandslosen
Werk Gottfried Honeggers, einem Schiiler
des ebenfalls in der Sammlung ver-
tretenen Otto Miiller. Die Geometrie ist
fiir ihn das schlechthin konstruktive
Fundament des Lebens und der kosmi-

schen Ordnung.

Gleichwohl ist Honegger nicht entgan-
gen, dass das Leben den eigenen Ge-
setzen gerne zuwiderhandelt: durch
Zufall und Unregelmassigkeit. Sie bilden
einen unentbehrlichen «Notausgang aus
dem Absoluten». So sucht auch er in
seinen Bildern und Skulpturen, ohne die
Geometrie zu verraten, den Zufall und
das Unregelmassige, das «Unpassende»
—etwa durch Auswiirfeln von Massver-
héltnissen und daraus resultierenden
Willkiirlichkeiten.

Spéter beschleicht ihn ein Unbehagen
gegeniiber dem unsichtbaren und
dunklen Inneren von Skulpturen, seien
sie massiv oder hohl. Er hat das Bediir-

fnis, Skulptur

nicht mehr als Korper, sondern als Flache
zu gestalten, bei welcher dem Betrachter
nichts verborgen bleibt. Er findet zur
«Pliage», die ihm gestattet, das am Metall
vollzogene Falten, Biegen, Walzen,
Schneiden, Schweissen und Schrauben
sinnlich durchschaubar zu machen. Dem
Wunsch nach «Transparenz» entspricht
dabei eine moralische, ja politische
Haltung, die vom Kunstwerk erwartet,
dass es sich zur offenen und demokrati-
schen Gesellschaft analog verhalt,
gleichgiiltig, ob im privaten oder im

offentlichen Raum.
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Max Oertli | Ohne Titel, 1971,
Bronze, 255 x 90 x 75 cm

Nach dem Uberqueren der Varnbiielstra-
sse kreuzt man am Eingang zum Sport-
platz die Bronzeplastik von Max Oertli
(1921-2007), die nicht zum urspriingli-
chen Kunstprogramm gehort und erst
1971 der HSG geschenkt wurde. Mit den
ineinander verkeilten, glatten und
rissigen Flachen, die an das rohe Geschie-
be gesteinsartiger Brocken erinnern,
bietet die Plastik ein Bild urwiichsiger
Kraft.

Uber den Fussweg entlang dem Sport-
platz gelangen wir zur neuen Sporthalle,
an deren rechter grosser Betonwand das
monumental auf Leinwand gebannte
«Red Self-Portrait» von Yan Pei-Ming
(*1960) mit frontalem Blick iiber das
Geschehen im Raum wacht. Er 1dsst keine
Regung auf seinem Gesicht erscheinen,
verharrt in stummer Konzentration.
Seine Anwesenheit ist von eindriicklicher

Préagnanz — nicht nur hebt sich das
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beherrschende Rot des grossen Gevierts
leuchtend vom Sichtbeton ab, sondern
auch die Binnenausleuchtung mit der
daraus resultierenden, frappanten
Plastizitat des Antlitzes steigert die
Prasenz des Dargestellten im Raum.

Die Gesichtsziige sind mit ausgreifender
Geste hiebartig gesetzt, Frisur und
Gewand nur angedeutet. Bei aller
Unmittelbarkeit der Erscheinung gibt der
Fokussierte nichts preis, bleibt fremd,
unnahbar. Fiir westliche Betrachter mag
diese Wirkung einhergehen mit Erfah-
rungen im kulturiibergreifenden Dialog:
Beweggriinde und Absichten des

Vis-a- vis sind schwerlich zu erahnen,
da der kulturelle Hintergrund ein solch

anderer ist.

Yan Pei-Mings Vorliebe fiir die Mono-
chromie in Weiss, Grau oder Rot kom-
mentiert er mit: «Das ist alles, was ich

brauche». Er findet gerade in dieser Form



der Beschrankung «genug Kraft und
Einfachheit» und begriindet sein Faible
fiir Rot: «Fiir Chinesen bedeutet Rot
Gliick, fiir Europaer eher Gefahr, fiir
mich Gewalt». Der in Shanghai geborene
Maler liess sich 1982 in Dijon nieder und
machte sich insbesondere aufgrund
seiner ungewdhnlichen Formate und
seiner reduzierten Farbpalette — bei
gleichzeitig virtuos pastoser Pinselfiih-
rung — einen Namen. Nebst zahlreichen
Selbstbildnissen widmete er etwa
Buddha, Mao Zedong, dem Papst Johan-
nes Paul 1], seinem Vater sowie, um nur
zwei der zahlreichen prominenten
Personlichkeiten in seinem Oeuvre zu
nennen, dem legendaren Bruce Lee und
dem vormaligen Premierminister
Frankreichs, Dominique de Villepin,
eindringliche und nicht selten irritieren-
de Portraits, meist in Serie. Yan Pei-Mings
Interesse gilt ausserdem Ikonen europai-

scher Kunst wie beispielsweise Jacques-

Louis Davids «Der Tod des Marat», den er
in seinem unverkennbaren Duktus neu
interpretiert, indem er den entseelten
menschlichen Kérper malerisch auflost

und schonungslos ins Rampenlicht setzt.
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Yan Pei-Ming | «Red Self-Portrait», 2007, Ol auf Leinwand, 350 x 350 cm




Die Bedeutung, die Yan Pei-Ming in der
zeitgendssischen Kunst zukommt, ist
ablesbar an den zahlreichen Einzelausstel-
lungen in Asien, Europa und Ubersee, an
verschiedenen Biennale-Beteiligungen wie
auch an den namhaften Museen, welche
seine Werke in ihre Sammlungen integ-
riert haben. Die Installation des monu-
mentalen Bildes wahrend des Sport-
unterrichts in der Halle wurde, unter
Anwesenheit des Kiinstlers, zu einem
eigentlichen Kunst-Happening.

Auf dem Riickweg zum Campus begeben
wir uns in die Mensa, wo das amerika-
nisch-schweizerische Kiinstlerpaar Teresa
Hubbard & Alexander Birchler (*1965 /
*1962) — fast gleichzeitig mit Gottfried
Honeggers Werk — ihre Serie von acht
C-Prints mit dem Titel «Falling Down»
(1996) installiert hat. Die Fotografien
inszenieren, konstruieren, stilisieren und
simulieren herunterfallende Alltagsgegen-

stande.
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Teresa Hubbard & Alexander Birchler | «Falling Downy,
1996, 8 C-Print Fotografien, 80 x 120 cm

Die plastische Kraft, intensive Farbigkeit
und irritierende Kiinstlichkeit der Bilder
rithrt nicht zuletzt von der analogen
Studiofotografie her. Das Einfrieren der
acht Objekte im freien Fall erfolgte nicht
etwa, wie man meinen konnte, computera-
nimiert, sondern verdankt sich einer
minutidsen und aufwendigen Installation.
Die im Vordergrund schwebenden
Gegenstande wurden an unsichtbaren
Nylonfaden aufgehangt, dahinter die
Schauspieler, Hubbard und Birchler selber,
postiert und durch das alte Verfahren der
Riickprojektion vor einem kiinstlichen
Hintergrund in Szene gesetzt. Diese
«Falschung» hindert uns daran, uns der
Illusion ganz hinzugeben; alles wirkt
etwas iiberspannt, theatralisch, ja myste-
rids. Das Objekt im ratselhaft angehalte-
nen, allzu perfekten freien Fall zieht die
Aufmerksamkeit des Betrachters auf sich.
Die Figuren dagegen scheinen seltsam

losgelost von den Gegenstanden, affektlos



distanziert, unerschrocken. Die sorgfaltig

ausgewahlten und prézis ausgeleuchteten
Requisiten, die Kleidung der Schauspieler,
jeder Quadratzentimeter der Inszenierung
steht unter Kontrolle und bildet Banales

synthetisch nach.

Etwa die Halfte der unwirklich anmuten-
den Motive schafft einen Bezug zu ihrer
neuen Umgebung und erhilt an der
Wirtschaftsuniversitat eine besondere
Symbolik: das herunterfallende Geld oder
das Buch fiir das Studium, die Tasse und
das Brot in der Mensa. Die restlichen
Bilder dagegen erzahlen Geschichten, die
uns weit weg vom HSG-Kontext fithren

— mitten ins amerikanische Kino viel-
leicht. Es konnten Filmstills aus den 50er
oder 60er Jahren sein, einfache Leute von
ausgepragter Biederkeit. Die Wirkung auf
den Betrachter schwankt zwischen
ironischer Distanz, Irritation, zuweilen

etwas Tristesse.
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Die tiefe Verbundenheit von Antoni
Tapies (s. Seite 59) mit St.Gallen riihrte
unter anderem von seiner Zusammenar-
beit mit Franz Lareses und Jiirg Janetts
Erker-Galerie sowie der Lithografie-Werk-
statt von Urban Stoob her. Auch seinen
Leibarzt hatte der Kiinstler in St.Gallen.
Dass Tapies seine 32 Meter langen
Bildtafeln tiber zwei Wande hinweg in der
ehemaligen Bibliothek im obersten
Stockwerk des Hauptgebdudes geschaffen
hatte, war mit ein Grund, die Lithografien
als Erganzung im gleichen Gebaudekom-
plex entlang der beiden Wande des
Untergeschosses neben dem Eingang zur
Mensa zu héngen. Weitere Drucke sind im
obersten Stockwerk der Tellstrasse 2 zu
finden: «Dentelle», ein Mieder aus gelb
leuchtenden Spitzen als Hommage an die
Textilstadt St.Gallen, und der ins akademi-
sche Umfeld passende «Le lecteur».
Ebenso finden sich etliche Tapies-Drucke
verteilt in den Gangen der Miiller-Fried-

berg-Strasse 8.
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Die Zehnerserie «Suite 63 x 90» (1980)
wird am Durchgangsort zur Mensa im
Hauptgebaude von Studierenden und
Mitarbeitenden abgeschritten; zum
Vorbeigehen passt das Motiv der Fussab-
driicke. Das griechische Alpha verweist
auf den Rundgang, die Buchstaben, auch
das a auf dem grosseren Einzelbild
«Initiales» um die Ecke, schaffen einen
klaren Bezug zur Zeichenwelt der HSG.
Tapies verwendet das A und T in der
doppelten Bedeutung seiner Initialen und
des Bundes von ihm, Antoni, und seiner

Frau Teresa.

Tapies’ spirituelles und philosophisches
Wissen wird aus Zen-Buddhismus und
(spanischen) Mystikern genahrt. Er sucht
«das Halbdunkel, das Licht von Traumen
und unserem Innern». Das scheinbar
Unbedeutende, Alltagliche und Banale
wird gewiirdigt, zum Beispiel ein Stuhl,

eine Schere oder ein Paar Schuhe in einen



P

Antoni Tapies | «Suite 63 x 90» (1980), 10 farbige Originallithografien, Rives Biitten,
63 x 90 cm und «Initialesy» (1987) farbige Originallithografie, 75 x 105 cm

kosmischen Zusammenhang gestellt. Wir
erkennen in den kargen Farben ocker,
grau, braun, beige und schwarz gehaltene
Motive, die immer auf eine metaphysische
Dimension verweisen: das Kreuzsymbol
(fiir Universalitat, Weltreprasentation,
Ganzheit), menschliche Korperteile, hier
vor allem Fuss und Bein, Buchstaben und
Zahlen, geometrische Achsen-Spiegelun-
gen, Zwillingssymbole. Die Entschliisse-
lung der Schriftzeichen und Symbole
lassen den Zuschauer in meditativer und

assoziativer Betrachtung verweilen.
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Geht man durch die Glastiir, gleich
nebenan, gelangt man zum Durchgang
unterhalb der Aula, fiir den Ingo
Giezendanner (*1975), alias «grrrr», ein
Wandgemalde in Acrylfarbe schuf. Auf
drei Betonwénden, von denen die grosste
von 653 x 258 cm misst, gestaltete der
Kiinstler eine Stadtlandschaft als Fusion
von Skizzen verschiedener Stadte der
Welt, darunter Tokio, Istanbul, Mailand,
Karachi, Ziirich und Hongkong. Die
urbane Verschmelzung folgt seiner
personlichen Reiseroute sowie Notizen
und Zeichnungen aus jeder Stadt. Die fiir
die Wandgemalde vergrosserten Skizzen
werden den begrenzten Raum unter dem
Auditorium, bisher ein «Nicht-Ort» (Marc
Augg), sicherlich fiir neue Welten 6ffnen.
Nicht unbedingt ein idyllisches Panorama,
sondern ein komplexes, das der hohen
stadtischen Verdichtung entspricht. Dieser
Effekt der rdumlichen Kompression wird

durch eine zweite Schicht kleiner, pigmen-
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tierter Tuschezeichnungen verstarkt, die
gerahmt und direkt auf das schwarz-
weisse Wandbild aufgebracht sind.

Ingo Giezendanner malt seine Erfahrun-
gen mit verschiedenen Stadten, nicht
konkrete, einzelne Raume, sondern eher
deren (gewissermassen austauschbare)
Stimmung oder schnelle und fliichtige
Atmosphare. Urban iiberstimulierende
und zugleich faszinierende Assemblagen,
lesbare Welten, wie Biicher mit vielen
Seiten. Wir sehen Details und Ausschnitte
geschaftiger Aktivitaten, aber auch das
gesamte stadtische Leben.



Ingo Giezendanner «GRRR» | «Ohne Titel» (2025), Acrylfarbe auf drei Betonwinden,
932/230/80 x 264 cm  Foto | Marcel Bischof, 2025

Die von Comics und Street Art inspiri-
erten Wandbilder auf beiden Seiten des
Korridors erméglichen es den Betrachtern,
physisch in dieses alltagliche Stadtpano-
rama aus unspektakuldren Details
einzutauchen (Rohre, Kabel, Ampeln,
Innenhofe, Schaufenster, Werbeschilder
und technische Anlagen), fernab der
Touristenpfade. Der Kiinstler selbst
mochte beim Malen eine haptische
Erfahrung auf die Haut des Raumes

zeichnen, ein Prozess, der durch den

essenziellen, rohen Zement, den Beton

Brut von Forderers Gebaude, noch
verstarkt wird.

Auf unserem Rundgang schreiten wir
nun zum langen Korridor zum alten
«Technik-Trakt», der mit der Renovation
des Hauptgebaudes 2011 als Passage zur
Mensa neu erschlossen wurde. Hier
wurden seither mehrere Kunstwerke der

Gegenwart installiert.
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Julian Oliver (*1974) ist ein aus Neusee-
land stammender Kiinstler, der zeitweise
in Berlin arbeitete und sich selbst
«Kritischer Ingenieur» nennt. Er schuf
seine «Transparency Grenade» der Form
nach als Replika der sowjetischen
Fl-Handgranate und stattete sie mit
allerlei technischen Instrumenten aus:
Micro-Computer, Mikrofon, Antenne
usw., die es ermoglichen, den Datenver-
kehr von Passantinnen und Passanten der
néachsten Umgebung abzufangen. Sodann
werden die Inhalte der Smartphones,
Notebooks oder Tablets anonymisiert an
die Wand projiziert und kurz nach
Austritt aus dem WLAN-Netz wieder
geloscht. User- und Host-Namen,
IP-Adressen, entschliisselte E-mails,
Web-Seiten, Bilder und Sprachaufnahmen
werden dadurch sichtbar und vermitteln
ortlich einen Eindruck von der fortwéah-
renden, automatisierten und individuel-

len globalen Vernetzung,.
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Dieses Kunstwerk bietet einerseits einen
konkreten Zugang zur Diskussion rund
um den Glasernen Biirger und bettet sich
andererseits in breitgefacherte, tibergela-
gerte Themenfelder rund um Bedarf,
Nutzen, Erreichbarkeit, Sicherheit,
Uberwachung, Personlichkeitsschutz,
Informationszugang und Meinungsfrei-
heit, aber auch Kontinuitdt oder Verdande-
rung ein. Fiir den Kiinstler besonders
relevant ist es, auch diejenigen Prozesse
zu projizieren und damit sichtbar zu
machen, die sich ohne unser Wissen im
Hintergrund auf unseren Smartphones

abspielen.

Korrespondierend zum Thema und im
Gegensatz zur iiblicherweise statischen
«Kunst am Bau» kann sich die «Transpa-
rency Grenade» an verschiedenen
Standorten auf dem Campus zeigen —

da und dort und meist: iiberraschend.



Julian Oliver | «Transparency Grenade» (2012/17)
Harz, Silber, elektronische Ausstattung
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Durch den Gang Richtung Bibliotheksge-
baude passieren wir die von Alejandro
Diaz (*1945) im Jahre 2010 geschaffene
Neonschrift «<happiness is expensive».
Sie erinnert an einen Torbogen, der in
einen Lustgarten oder in einen Lusttem-
pel fiihrt. Es ist aber nur die Leucht-
schrift, einen Durchgang gibt es nicht.

Das Paradies bleibt verschlossen.

Der Text evoziert zunéchst Stereotypen,
die nur allzu haufig auf die HSG projziert
werden: Das Versprechen von Gliick und
die Drohung mit teuren Produkten.
Anziehend und abstossend zugleich. Ist
das Versprochene erstrebenswert, das
Angedrohte zu befiirchten? Bezieht sich
der Text auf die an der Universitét
gebotene Lehre und Forschung, von der
wir durch den Gang zu diesem Kunst-
werk kommen oder auf die Mensa, wo
wir unseren Hunger stillen wollen? Geht

es um korperliches oder geistiges Gliick?
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Alejandro Diaz | «happiness is expensivey,
2010, Neon auf Plexiglas, 390 x 45 x 10 cm

Ist das Adjektiv «expensive» mit Geld zu
assoziieren, oder meint es vielmehr, dass
das Gliick einem nicht in den Schoss fallt,
dass man etwas dafiir tun, es sich
verdienen muss? Oder bezieht es sich auf
den geistigen Aufwand und die intellek-
tuellen Anstrengungen, welche von
Studierenden und Lehrenden an einer
Universitat verlangt werden, um Erkennt-
nis und Erfiillung zu erlangen? Auch eine
theologische Interpretation ist moglich:
Der leichte Weg fiihrt ins Verderben, der
schwierigere ins Paradies, «happiness is
expensive». Damit entsteht eine weitere
Spannung zu konsum- und werbekriti-
schen Beziigen von Neon und Plexiglas,
zwei typischen Materialien unserer
Wohlstandsgesellschaft, die Alejandro

Diaz verwendet.

In Diaz’ direktem Umfeld der Latinos,
von denen viele in sehr prekdren Verhalt-

nissen in die USA einwandern, bekommt



die Sentenz iiber den Preis des Gliicks

beziehungsweise des «American Dream»

nochmals eine ganz andere Note.

Das Kunstwerk ldsst ganz unterschied-
liche Deutungen zu. Es tritt in Dialog mit
seiner Umgebung und erhilt dadurch
weitere Dimensionen. Alejandro Diaz’
Werk f&llt an der HSG auf fruchtbaren
Boden. Eine Wirtschaftsuniversitat
befasst sich mit dem Sinn des Handeltrei-
bens und der Verteilung der Giiter,
Fragestellungen, die an der HSG in der
Nationalokonomie, Rechtswissenschaft,
Philosophie und Wirtschaftsethik von

zentraler Bedeutung sind.
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Im Durchgang von der Mensa zum
Bibliotheksgeb&dude hat nicht nur die
Neon-, sondern auch die Videokunst
Einzug in die Sammlung gehalten.

Die von morgens um 7 Uhr bis abends
um 22 Uhr bffentlich zugédnglichen
vierzehn Videoarbeiten von Roman
Signer (*1938) vereinen Leid und Freud,
Komik und Tragik, Anspannung und
Spiel. Ein verstérendes memento mori
geht einher mit einem erlosenden Lachen;
heiliger Humor und Gelassenheit binden
uns in eine augenzwinkernde
Komplizenschaft mit dem Kiinstler ein.
Diese Ambivalenz wird etwa im Film der
flinfzig Spielzeug- helikopter deutlich,
die — Fliegen gleich — einen Todeskampf
auszustehen haben, oder im Video vom
Martyrium des am Miihlrad fest-
gebundenen Stuhls. Die Launen der
Natur der Dinge und ihre Bewegung,
die oft einmaligen Aktionen, absurd
wirkenden Ereignisse, Installationen

werden filmisch festgehalten.
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Signers Experimente mit diversen

Materialien (z.B. Sand, Wasser oder
Dynamit) und Fortbewegungsmitteln
(z.B. Kajak, Fahrrad, Auto) lassen sich als
Chiffren fiir die menschliche Existenz

lesen.

So spektakular Roman Signers Spreng-
aktionen auch sein kénnen, die
unscheinbare, schlichte Kameraarbeit
mahnt zur Unerschrockenheit. Meist
wird Spannung erzeugt, und man fragt
sich nach Betrachten der gelungenen
Aktion, was der Kontingenz und was den
vorbereitenden Testdurchgéngen, den
minutidsen Proben zuzuschreiben ist. Die
Treffsicherheit der alten «Tschatterhand»,
des Pinsels auf der Leinwand oder des
Hut-Experiments sind nur vordergriindig

dem Zufall {iberlassen.



1988-2011

Die in einer Endlosschlaufe auf eine
grosse Wand projizierten Videos ziehen
die Aufmerksamkeit der Studierenden
auf sich. Kaum jemand, der achtlos daran
vorbei gehen wiirde. Einen zumindest
fliichtigen Blick schenken die Studier-
enden und Mitarbeitenden den bewegten
Bildern immer und lassen sich zuweilen
auch auf langere bewegende Momente
des Innehaltens auf dem Weg zur Mensa

ein.

Roman Signer | 14 Videoarbeiten,

Walter Forderer | «Nicht betretbare Raume», 1988,

Aluminium, Spiegel, 400 x 120 cm

In unmittlebarar Néhe zu Signers Videos
sehen wir vor dem Verbindungsgang
zwischen Haupt- und Bibliotheksgebé&u-
de, wo in einem kleinen Foyer ein aus der
Erde brechender Turm steht: Walter
Forderers (1928-2006) Skulptur «Nicht
betretbare Raume», ein konstruktives
Werk des auch als Bildhauer arbeitenden
Architekten. Seine bildhauerischen
Fahigkeiten kommen in diesem Spiegel-
kabinett zur Geltung, das nach der
Architektur der kruden Betonquader fiir
das Hauptgebdude eine spielerischere
Facette Forderers zeigt.
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Techniktrakt

Unsere Tour fiihrt uns aber in die andere
Richtung zum ehemaligen «Technik-
Trakt», der zuvor kunstfreie Zone war,
hin zu kiirzlich installierten Werken der

Gegenwartskunst.

Zum 125 Jahre Jubilaum der HSG sammel-
te der Mixed-Media Kiinstler aus London
Lewis Davidson (*1990) ein Jahr lang
Plastikobjekte von Mitarbeitenden und
Studierenden auf dem ganzen Campus,
ohne Hierarchie, im Keller genauso wie
im Rektorat, in der Mensa, in unzdhligen
Biiros usw. Aus diesem Rohmaterial
vorgefundener Objekte, «objets trouvés»,
baute der Kiinstler eine Skulptur in seiner
Serie «Clickers». Dieser Titel spricht in
erster Linie lautmalerisch das Zusammen-
fligen der einzelnen geretteten, meist fiir
den Abfall bestimmten Teile zu einem

Ganzen an, das spielerisch-humorvoll die
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HSG repréasentiert und Selbstreflektion
wie Umweltbewusstsein thematisiert. Die
Arbeit unterscheidet sich in ihrer Prézi-
sion, Symmetrie und Detailverliebtheit
von anderen Werken der Plastik-Recy-
cling- Kunst, z.B. eines Tony Cragg in den
letzten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts,
welche eher eine Anhaufung der Objekte
zeigte. Dies gilt genauso fiir die zahl-
reichen Werke von Kunstschaffenden,
welche den Umweltaspekt in den Mittel-
punkt ihrer oft marinen Botschaften
stellen.

Die anspruchsvolle Form von Lewis
Davidsons Skulptur erinnert an eine von
einem Ingenieur entworfene Maschine,
ein Raderwerk, das auch als Bild unserer
Institution ausgelegt werden konnte, mit
all seinen Verkniipfungen und Koppelun-
gen. Der gemeinsame Beitrag von Plastik
auf dem Campus konnte als Katalysator

von Zugehorigkeitsgefithlen zur Commu-



Lewis Davidson | «St.Gallen
Clicker», 2023, auf dem Campus
gesammelte Plastikobjekte,

200 x 200 x 170 cm

nity wirken, d.h. Mitarbeitende und
Studierende fiithlen sich als Teil dieses
Kunstwerks, weil sie das Rohmaterial
dazu beigetragen haben, und identifizie-
ren sich mit der neuen skulpturalen
Anordnung der Objekte. Endlose, unzih-
lige, nur auf den ersten Blick unvereinbare
Komponenten, die es dennoch schwierig
machen, jedes einzelne Stiick seiner
Herkunft, seiner urspriinglichen Funktion
zuzuordnen. Der «St.Gallen Clicker» ist
zugleich die erste Skulptur an der HSG,

die nicht aus Bronze, Aluminimum oder

Holz geschaffen wurde, sondern aus

Plastik. Der Standort der ingenieurhaften
Skulptur im sog. Technik-Trakt, dem
Seitenfliigel des Foérderer-Baus, erinnert an
die frithere Funktion dieses Gebaudeteils,
in welchem die Studierenden, Sohne und
Tochter von Textilunternehmenden,
technisch-industrielle Fertigkeiten
erlernten, wie etwa textiles Farben. Lewis
Davidson machte an der HSG bereits vor
10 Jahren auf sich aufmerksam mit seiner
textilen Skulptur «18 Flags», die er im

Rahmen von art@tell ausstellte.
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Im Treppenhaus finden sich die «Kriisi»-
Schwarzweissportraits von 1993 des
weltbekannten Schweizer Fotografen
Hannes Schmid (*1946). Die beiden
Kiinstler verbindet eine dhnliche Vergan-
genheit in der Ostschweiz. Sie stammen
aus drmlichen Verhaltnissen, erkrankten
beide als Kinder an Tuberkulose oder
hielten sich zu Beginn ihres Erwachse-
nenlebens mit dem Verkauf selbstge-
pfliickter Blumen iiber Wasser und
wurden autodidaktisch Kiinstler. Hans
Kriisi (1920-1995) fiigte den Blumen im
Art Brut Stil gemalte kleinformatige
Bilder hinzu, die mehr und mehr ge-
schitzt und verkauft sowie von Galerien
entdeckt wurden. Hannes Schmid
begann zu fotografieren. Danach nahmen
die beiden Leben einen sehr unterschied-
lichen Verlauf: «Kriisi» blieb zeitlebens in
der Region und musste seiner fragilen
Gesundheit wegen sich immer wieder in

Pflegeheime begeben und stand unter
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Vormundschaft; Schmid wurde ein
weltbekannter Fotograf mit ikonischen
Werbe- und Modekampagnen (z.B.
Marlboro Man, aber auch rund 70 000
Fotografien von tiber 250 Musikbands,
von den Stones bis ABBA oder Frank

Zappa).

Anfang 90er-Jahre begegneten sich Kriisi
und Schmid und fiihlten sich sofort
miteinander verbunden, auch wenn ihre
Lebenswege nach der dhnlichen Kindheit
unterschiedlicher nicht hatten verlaufen
konnen. Hannes Schmid portraitierte
«Kriisi» kurz vor dessen Tod bei dieser
Begegnung analog und schwarzweiss.
Die vier Fotografien beriihren, weil aus
dem Blick die Tragik dieses Lebens
spricht, aber gleichzeitig auch der Schalk,
den sich der Art Brut Kiinstler bis zum
Schluss erhalten konnte, und die der
Fotograf so empathisch einzufangen

wusste. Eine sorgenvolle und zugleich



Hannes Schmid | «Kriisi 26, 27, 28, 30», 1993/2020, Baryt-Fotopapier, 42 x 28 cm
Foto | Marcel Bischof, 2024

unerschiitterliche Haltung in einem

glasklaren Lebensblick, festgehalten im
fotografischen Augenblick und platziert
in einem zuweilen diisteren und gleich-
zeitig hoch frequentierten Durchgangs-

ort.
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Ein halbes Stockwerk tiefer, gleich hinter
der Treppe, findet sich das Olbild des
Appenzeller Kiinstlers Hans Schweizer
(*1942). Seit den 60er-Jahren arbeitet er im
In- und Ausland in den Gattungen
Zeichnung, Druckgrafik, Malerei und
Skulptur konsequent und mit beeindruck-
ender Kontinuitit an seinem Oeuvre mit

vielfaltigen Motiven und Stilen.

Immer regional verankert verpflanzt er
eine surreale Bildwelt ins Appenzeller-
land. Die vier Figuren auf dem Gemalde
«LOST IN AR» sind dick eingepackt, und
die weissliche Farbe lasst einen winterli-
chen, frostigen, vielleicht vereisten
Untergrund vermuten. Mit dem Sichtbeton
gehen die Farben eine schone Verbindung
ein. Die vier enigmatischen Gestalten
schleppen ihre mysteriosen Lasten durch
eine diffuse Umgebung und wirken dabei
tatsachlich etwas «verloren». Teilweise

sind sie mit Umhéangetasche oder Koffer
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(mit Malutensilien oder auf eine Reise
aufbrechend?) ausgestattet. Aber in drei
Fallen heben diese Lasten das Bild auf die
Metaebene, die Leinwand auf der Lein-
wand, deren Riickseiten man normaler-
weise nicht sieht. Man konnte diese auch
als Fenster zur Welt auslegen und somit
als Chiffre fiir die Kunst schlechthin. Die
Figuren ziehen in vier unterschiedliche
Richtungen, manchmal eher zielstrebig
vorniibergebeugt marschierend, dann
wieder eher umherirrend und doch einer

alltaglichen Routine folgend.



Hans Schweizer, «LOST IN AR», 2009-2010,
Ol auf Leinwand, 101 x 145 cm
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Treten wir aus dem Technik-Trakt ins
Freie, treffen wir auf Hans Josephsohns
(1920-2012) «Arbeiter». Es gab bereits
frithere Versuche, Anfang der 60er-Jahre,
ein Werk dieses Kiinstlers an die HSG zu
bringen. Im HSG-Archiv findet sich
hierzu Korrespondenz zwischen dem
Architekten Walter Forderer, Prof.
Eduard Négeli und Josephsohn. Die spate
Wiederaufnahme dieses Plans der ersten
Stunde beschert der HSG seit 2017 beim
Hintereingang des Hauptgebaudes den
iiberlebensgrossen Arbeiter nach dem
realen Modell mit Namen «Baumanny.
Die verschiedenen Perspektiven — einer-
seits von der Curti-Strasse her, und
andererseits vom Eingang des Technik-
trakts — schaffen Distanz und Néhe zur
Plastik. Die Beton-Kulisse bietet der Figur
eine optimale Plattform; und «Baumann»
seinerseits verleiht diesem Durchgangs-
ort durch seine starke physische Prasenz

eine eindringliche Stimmung,.
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Der Arbeiter wurde genau zu jener Zeit

geschaffen, als das Hauptgebaude erbaut
und eingeweiht wurde, 1962. Dass die
Bronze-Plastik sich so symbiotisch in
diese Umgebung einfiigt, fusst demnach

auch auf einer historischen Koinzidenz.

Mit der Wahl des Arbeiters sollen die
Studierenden fiir diesen starken physi-
schen Gegenentwurf zu ihrem Universi-
tatsstudium und ihren digitalisierten
Tatigkeiten sensibilisiert werden:
Baumanns Korperhaltung zeigt, dass er
die Last eines ganzen, langen physischen
Arbeiterlebens auf dem Buckel trégt. Die
maéchtige und zugleich gebeugte, zer-
brechliche Korperlichkeit der Arbeiter-



Hans Josephsohn | «Ohne Titel», 1962,

Stehende Figur (Reg. nr. 6069), Bronze, 220 x 70 x 55 cm

figur mit hangenden Schultern behauptet
sich eindriicklich inmitten des kiithlen

Betons seiner Umgebung.

Auch die vom Kunstmarkt zeitlebens
distanzierte und unabhéngige Haltung
Hans Josephsohns ist eine wichtige
Botschaft fiir die Studierenden und
spiegelt das Konzept wider, wonach es
seit Anbeginn nie um Kunst als Anlage-
und Handelsobjekt ging, sondern um die
sehr langfristige Integration der Werke in
den universitdren Alltag von Studier-

enden.

Der Abguss wurde von der lokalen
Kunstgiesserei Sitterwerk nach genauen
Instruktionen Josephsohns angefertigt.
Die Giesserei ist international anerkannt
fiir ihre hohe Qualitdt und Kunstfertig-
keit, arbeitete viele Jahre mit dem
Kiinstler sehr eng zusammen und betreut

dessen Nachlass.

Der im Januar 2018 verstorbene HSG-
Professor Hans Christoph Binswanger
diskutierte in jungen Jahren oft mit
seinem Nachbarn Josephsohn in Ziirich
iiber Kunst und vor allem auch {iber
Okonomie, was Binswanger gar beein-
flusste, sein Studium aufzunehmen.

Aus den vielen Gesprachen iiber Kunst
erhielt der junge Binswanger von Joseph-
sohn zahlreiche Anregungen, auch eine
zum Erkennen bildhauerischer Qualitat
von Kopfplastiken: «Du musst auf die
Ohren schauen und darauf achten, ob
Kopf und Ohren eine Einheit bilden oder
ob diese nur angeklebt wirken. Das ist

entscheidend.»

9



Giinther Uecker | Zum Schweigen der Schrift oder die Sprachlosigkeit,
1979, 21 Blitter, 45 x 45 cm, 17 Offset- und Handsiebdrucke, nach

Fotoverwandlungen, 3 handschriftliche Faksimile-Textseiten, | Textblatt

von Eugen Gomringer, 50 x 50 cm

Gesellschaftspolitische Anliegen verbin-
den die Kunst von Antoni Tapies und
Giinther Uecker (1930-2025): die Auf-
lehnung gegen Totalitarismus und

Faschismus.

Bereits zu Ueckers frithen Lebenserfah-
rungen gehoren existentielle Bedrohung
und Gewalt. Die Aussage des russischen
Schriftstellers Wladimir Majakowski,
«Poesie wird mit dem Hammer gemacht»,
hat fiir ihn geradezu leitmotivischen
Charakter. Den Hammer nutzt er wieder-
holt fiir eines seiner wichtigsten Werkele-
mente, den Nagel. Den Nagel wiederum
dient ihm «als Seismograph seiner

inneren Befindlichkeit».

Das druckgrafische Werk «Zum Schwei-
gen der Schrift oder die Sprachlosigkeit»
besteht aus reproduzierten Fotografien,
die Lothar Wolleh 1978 in der Galerie

Reckermann wahrend der Ausstellung
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von Giinther Ueckers Schweigeskulptur
in Kéln aufgenommen hat und von
Uecker selbst iibermalt wurden. Die losen
Drucke sind derart im Treppenraum des
Lehrprovisoriums der HSG platziert, als
wadren sie genau fiir diesen Ort konzipiert
worden. Sie zeigen einen «Leseraumy», der
u.a. einen Tisch, ein Pult mit aufgeschla-
genem Buch, neun Wandlesepulte und
sechs Zeitungsblocke enthalt. Der Tisch
ist ganzflachig mit Nédgeln iibersat, die
mit der Spitze nach oben zeigen. Papier-
blatter, die mit Hilfe dieser Négel bis zur
Unbenutzbarkeit perforiert wurden, sind
auf den Wandpulten ausgestellt. Auch
Buch und Zeitungen sind vernagelt und
somit der Moglichkeit entzogen, gelesen
zu werden. Schrift, d.h. in eine Zeichen-
form iibersetzte Sprache, wird ver-
weigert, ja ausgeldscht. Stattdessen wird
das Schweigen in eine Bildform iibertra-
gen und sinnlich erfahrbar gemacht. Es

entsteht Raum fiir Wahrnehmung,
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Reflexion und Kommunikation ausserh-
alb der Einflusssphare von Schrift und
Sprache, ausserhalb des Korsetts von
Syntax und Semantik sowie von Weltan-

schauung und Doktrin.

Giinther Ueckers Schrift- und Sprach-
skepsis offenbart sich als Voraussetzung
fiir jede Art von Ideologiekritik. «Im
Anfang war das Wort», heisst es zu
Beginn des Johannes-Evangeliums, aber
die Dominanz des Wortes ist Giinther

Uecker stets suspekt gewesen.
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Der dunkle Eingang zum Rektorat und
zur Verwaltung wird durch den weissen
Stein aufgehellt. Er steht aber in Verbin-
dung mit dem schwarzen kleinen Stein,
der sich weiter oben befindet: Licht und
Schatten. Der aus Deutschland stammen-
de Kiinstler Wilhelm Mundt (*1959) hat
hier zwei seiner «Trashstones» deponiert.
Diese entstehen, indem der Kiinstler
Abfall aus seinem Atelier abwechselnd in
Schichten von Polyester und Glasfaser
verpackt. Die Unter- und die Oberseite
der Skulpturen werden mit Klebeband
zusammengehalten, was sichtbar wird,
nachdem diese Schichten abgeschliffen
sind. Der Gegensatz zwischen abstossen-
dem Abfallinhalt und vermeintlich
dsthetisch-dekorativer Hochglanz-Hiille
erzeugt eine Spannung. Der Einblick
zwischen die verschiedenen Schichten
aus Glasfaser und Polyester in das
Innenleben der Steine erlaubt allerdings

nicht, den Inhalt zu erkennen. Nur der
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Kiinstler kennt ihn. Die Nummer auf dem

Stein erlaubt ihm die Identifikation; er
fiithrt eine Liste iiber die verschiedenen
Inhalte. Der personliche Abfall des
Kiinstlers wird durch den Recycling-
Prozess von 6ffentlichem Interesse. Die
aussere Gestalt ist mit ihrer glanzenden
Oberflache und ihren sanften Formen
hochst dsthetisch und ladt zu einem
tastenden, korperlichen Zugang ein. Die
Vorstellung tiber den moéglichen Inhalt
lasst uns allerdings zogern, den Stein
anzufassen. Die Abfolge der Nummern
der Steine lasst das Werk in einem
administrativen, rationalen Zusammen-
hang erscheinen. Steine sind etwas Altes,
Vergangenes. Dem entspricht der Inhalt
der Trash-Stones. Dagegen weist das
Material der Oberfldche — Polyester — in
die Moderne. Mit diesen Gegensatzlich-
keiten bleiben es Steine des Anstosses,
Verbindungen der Vergangenheit mit der

Gegenwart und der Zukunft.



Wilhelm Mundt | «Trashstone 705» und «Trashstone 708», 2020,
Produktionsriickstinde in GfK, 26(h) x 37 x 29 cm und 75(h) x 147 x 86 cm
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Bibliotheksgebaude

Auch wenn die Kunstkommission damals
bestrebt war, das im Hauptgebaude
verwirklichte Kunstkonzept weiterzufiih-
ren, ist leicht nachvollziehbar, dass die
verdnderte Situation in der Kunstszene ein
ganzlich anderes Resultat hervorbringen
wiirde. Die Werke der 80er Jahre entstam-
men nicht mehr einem &sthetischen
Formenvokabular, wie es die Moderne
noch hervorgebracht hatte. Der Ortsbezug
der Kunst weicht da und dort einem mehr
zeichenhaften Charakter, die ausdrucks-
starke, geschlossene Form einer offenen,
erzdhlerischen Struktur. Da sich dieselben
Tendenzen auch in der Architektur
bemerkbar machen, zeigt sich im Biblio-
theksgebéaude anstelle des bewusst
gesuchten Kontrasts im durchkomponier-
ten Programm ein grossziigiges Ineinan-
derfliessen von Kunst und Architektur.
Wenn sich Malerei iiber ganze Wande
ausbreitet, wenn sich Skulpturen in den
Weg stellen oder das Zentrum eines
Raums einnehmen, so geschieht dies alles
doch zwanglos, denn die Architektur
bietet dazu grossziigig Raum. Wurde im
Hauptgebéude die angestrebte Ganzheit
von Kunst und Architektur — das «Ge-

samtkunstwerk» — in einem Dialog mit
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prazisen Positionen geschaffen, geschieht

dies im Bibliotheksgebaude in der
gegenseitigen Durchdringung, mit der
Aufhebung von Grenzen. Der strenge
Kanon der Moderne, der das Hauptgebau-
de noch bestimmt hat, weicht einem
spielerischen Umgang mit Formen,
Materialien und Verweisen. So wirkt
vieles unversehens anders, etwa die
kleinen, im Boden eingelassenen Bronze-
plaketten mit den Namen der Kiinstler,
der Werke und deren Sponsoren. Hier
schafft die Beschilderung der Kunstwerke
keine Distanz zum Betrachter, sondern
gibt ihm die Moglichkeit mitzuspielen,
denn lédngst hat er das ironische Augen-
zwinkern erkannt, mit dem die kleine
Intervention des Architekten auf die
historischen Bedingtheiten des Ausstel-
lens von Kunst hinweist. Uber einen
offenen, windgeschiitzten Weg gelangen
wir zum Bibliotheksgebaude und treten
durch eine Fligeltiire in die nicht sehr
hoch wirkende, doch weite und helle
Halle. Der Blick wandert der strahlenfor-
migen Struktur des Bodens entlang,
wechselt zu den korrespondierenden
Betonrippen der Decke und ldsst sich in
den Raum hineinziehen. Weit scheint sich
so das Foyer auszudehnen, wobei ver-

schiedene Zonen ausgegrenzt und durch



Lothar Baumgarten | «Steinschlagy, 1996 —1997, Emailtafeln
Foto | Werner Bieri, 1998

Boden- und Deckenstrukturen markiert
sind: der Eingangsbereich mit einer vom
oberen Geschoss her beleuchteten Sitzecke

und die Cafeteria in einer Fensternische.

Die Riickwand des Auditorium Maximum,
die sich mit einem grossziigigen Schwung
durch den ganzen Raum spannt, hat
Lothar Baumgarten (1944-2018) als
Ausgangspunkt seiner Arbeit «Stein-
schlag» gewihlt. Der Raum unter den
aufsteigenden Rangen des Audimax
wurde fiir eine Garderobe genutzt, die
sich hinter sechs sockelartigen, der
Wolbung angepassten Wandschirmen
befindet. Auf dieser fragmentierten Wand
hat Baumgarten in umlaufenden Bandern
farbige Emailtafeln angebracht, die
teilweise beschriftet sind: «Schubfetzen»,
«Schneegrenze», «Malachit», «Leitgestein»,
«Onyx» oder «Malmzeit» steht da zu lesen
— bekannte bis fremdartig lautende
Begriffe aus der Geologie, Meteorologie
und Mineralogie der Umgebung. In der
hiigeligen Landschaft um St.Gallen, der er
erstmals begegnete, als gerade eine diinne
Schicht von erstem Schnee die Héhen

bedeckte, dachte er an die Schichtungen

des Gesteins, an die Bewegungen, die vor
Urzeiten diese Topographie formten, an
die jahreszeitlich wechselnden Farben und
an den schematischen Aufbau geologi-
scher Karten. An diese Geschichte
erinnert «Steinschlag», ganz abstrakt,

durch die Nennung von Begriffen.

Uber der langen Sitzbank der Cafeteria
finden sich auf grauen Tafeln in einer
anderen Anordnung Begriffe von Schwer-
und Edelmetallen: «Gold», «Eisen», «Titan»
— wie auf einem Forderband scheinen die
Schrifttafeln standig zu rotieren. Und an
der Wand rechts vom Eingang visualisie-
ren viereckige, monochrome Tafeln
Proportionsverhaltnisse und kristallines
Wachstum. Lothar Baumgarten gleicht in
seiner Arbeit einem Reisenden, der
vorurteilslos Eindriicke in sich aufnimmt,
um sie spater vor uns wieder auszubrei-
ten. Was erst wie ein Ratsel wirkt, ist eine
Arbeit, die sich ganz auf den vorgefunde-
nen Kontext einlésst, ihn analysiert und
reflektiert. Baumgarten steht gewisser-
massen in der Tradition von Romantik
und Aufklarung und vereinigt in seiner
Arbeit Wissenschaft und Kunst.
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Martin Disler | «Usuray, 1989, Mischtechnik, dreiteilig, 11,4 x 3,5 m

Ein schmaler Gang fiihrt links an den
Garderoben vorbei zu einem Eingang des
Auditorium Maximum. Nach diesem
Eingang weitet sich der Korridor zu
einem kleinen Vorraum, dem Foyer der
beiden halb unter dem Terrain liegenden
Horséle. Was die kiinstlerischen Interven-
tionen betrifft, begegnen wir in den zwei
architektonisch fast identisch konzipier-
ten Rdumen ganz unterschiedlichen
Haltungen. Im Senatsraum links hat
Martin Disler (1949-1996) eine Arbeit mit
dem Titel «Usura» gestaltet, zwei direkt
auf den Beton — nicht mit Pinseln,
sondern mit den Handen — gemalte
Wandbilder, entstanden nach intensiver
Befragung des Orts wahrend einer
einzigen Nacht, in einem ekstatischen
Herausschleudern gesammelter Energien.
Links und rechts flankieren Wirbel von
roter, bzw. blauer Farbe den Raum. Aus
diesem Farbtumult konkretisieren sich

bisweilen Fragmente von Gestalten,
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Korper, die sich aber, kaum glaubt man
sie erkannt zu haben, auch gleich wieder
auflosen und in eine andere, nachste

Form tibergehen.

Die Bilder erinnern an einen barocken
Hollensturz, konnen aber auch als
Metapher auf den Akt des Malens selbst
begriffen werden, als die Darstellung
einer nie abgeschlossenen Bildwerdung.
An einer Sédule vor der Fensterfront hat
Disler als dritten Teil der Arbeit einen
Gipskopf angebracht, iber dem Schrift-
zug «USURA», der spiegelverkehrt auch
auf der Stirn der fratzenhaften Maske
prangt. Usura bedeutet Zins und Wucher,
aber auch Ubermass und kénnte als ein
Prinzip Dislers kiinstlerischer Arbeit
verstanden werden, als jenes «Mehr», das
entsteht, zwischen dem, was in das Werk
beabsichtigt hineingetragen wurde, und
dem, was sich erst im Produktionspro-

zess offenbart.



95 x 19 cm
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Max Bill | «verdichtung glelcher farbquanten», 1991-1992,

Acryl auf Leinwand, zwei Bilder, 300 x 60 cm

Ganz anders ist die Situation im angren-
zenden, etwas kleineren Horsaal, den die
St.Galler Stiftung fiir Internationale
Studien ISC der HSG zusammen mit der
Kunst geschenkt hat. Hier setzen zwei
ebenfalls eigens fiir den Raum geschaffe-
ne Olbilder von Max Bill (1908-1994)
«verdichtung gleicher farbquanten»
(1991-1992) prézise Akzente. Es sind zwei
kleine, sich gegeniiber hdngende Bilder in
kraftig leuchtenden Farben; die Flachen-
aufteilung in gegenlaufig gesetzte
Dreiecke ergibt farbige Flachen gleicher
Menge. Die hohe Hangung nahe beim
Ausgang erfolgte im Beisein und auf
Wunsch von Max Bill. Die beiden Bilder
nehmen im Kunstprogramm des Biblio-
theksbaus gewissermassen eine Sonder-
stellung ein — wir erinnern uns, dass sich
die Kunstkommission von den Werken fiir
den neuen Bibliotheksbau die Verkorpe-
rung des nicht-rationalen Denkens

erhoffte. Bill hingegen war der Auffas-
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sung, es sei moglich, in der Kunst eine
«logische Methode» anzuwenden, bei der
«jeder Teil des kreativen Vorgangs Schritt
fiir Schritt logischen Operationen und
deren logischen Uberpriifung entspricht».
Das heisst nun aber nicht, dass die Bilder
von Max Bill selbstgeniigsame Rechen-
iibungen sind; es ging ihm vielmehr
darum, mit den Mitteln der Kunst
elementare Strukturen und Kréfte sinnlich

wahrnehmbar zu machen.

Treten wir nun wieder aus dem Horsaal
hinaus, sehen wir, dass die einsame
Holzfigur, die hier im kleinen, nur von
einem einzigen Oberlicht erhellten Foyer
auf ihrer Kugel kniend in einem prekéren
Gleichgewicht balanciert, zu einer
Werkgruppe von Josef Felix Miiller
(*1955) gehort. Die ménnliche Figur blickt
in Richtung des schmalen Verbindungs-
gangs zwischen Auditorium Maximum
und Bibliothek. Am Ende dieses Korridors
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trifft ihr Blick auf ein Gegeniiber, das auf
einem kleinen Balkon der Galerie des
Obergeschosses steht. Diese Figur ist
weiblich und fest auf ihrem kruden Sockel
verwurzelt. Sie ist nicht allein, Riicken an
Riicken steht sie mit einer zweiten
mannlichen Figur auf einem bearbeiteten
Baumstrunk. Miiller arbeitete zu jener Zeit
mit ganzem Baumstdimmen und einem

einzigen Werkzeug: der Kettenséage.

Wenn wir von hier aus zurtickblicken,
sehen wir iiber der Figur auf der Kugel ein
blau bemaltes Wandstiick mit einem Stern,
das sich hinter einer den Gang iiberque-
renden Passerelle wie ein Stiick eines
artifiziellen, emblematischen Himmels
auftut. Erst wenn wir naher treten,
konnen wir erkennen, dass der Stern ein
Mosaik aus verschiedenen Zahnen ist.
Dies erinnert an eine Heroen-Geschichte
aus der griechischen Mythologie, wo
Kadmos auf den Rat der Gottin Athene die

Josef Felix Miller | Ohne Titel, 1989, dreiteilig,
Holz und Mosaik, Mischtechnik

Ziahne eines erlegten Drachens als Saat
benutzte. Der Drachensaat entsprangen
bewaffnete Krieger. Auf welche Saat des
Menschen, so mag man sich fragen,
verweist das Mosaik mit Rinder-, Pferde-,

Hirsch- und Haifischzahnen?

So verschliisselt und selbstbeziiglich wie
die Symbolik dieses Sterns mutet die
ganze Werkgruppe an: Die beiden sich
anblickenden Figuren stehen in uniiber-
briickbarer Distanz und spannen den
Raum zwischen sich auf, wahrend die
dritte, mannliche Figur abgewendet steht
und nicht mit der weiblichen Figur in

ihrem Riicken kommunizieren kann.
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Gerhard Richter | «St.Gallen», 1989, Ol auf Leinwand,
zweiteilig, 680 cm x 250 cm
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Mimmo Paladino | «Giardino chiuso», 1982, Bronze (erworben 1993)



Wir gehen nun durch den Verbindungs-
gang und begeben uns linker Hand durch
eine Glastiir in die grosse Bibliothek.
Uber zwei Geschosse verteilen sich die
Biichergestelle und Arbeitsplétze, wobei
verschiedene Bereiche innerhalb des
offenen Raums den Bediirfnissen der
Studierenden entgegenkommen. Von
Lesepulten umgeben, steht zentral eine
bemalte Bronzeplastik von Mimmo
Paladino (*1948), «Giardino chiuso».

Sie befindet sich genau unter der Spitze
der Glaspyramide in der Mitte des
Raums, so dass sie, besonders von der
Galerie des Obergeschosses aus gesehen,
zum Blickfang wird. Nicht von ungefahr
steht hier, inmitten von Biichern und
interpretierten Texten, eine sehr
malerische Plastik mit ausgepragter
Erzahlstruktur. Sie nimmt in einer
diffusen Symbolik und mit vagen
formalen Anleihen an afrikanische Kunst

Bezug, auf den griechischen Mythos von
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Charon und dessen literarischer Be-

schreibung durch Dante. Der Sage
nach fuhr Charon, der alte Fihrmann,
die Seelen der Verstorbenen iiber den
Grenzfluss Styx zur Unterwelt. Ein
Verweis auf die Endlichkeit alles

Irdischen im Zentrum der Bibliothek.

Die beiden Bibliotheksgeschosse sind
iiber vier Treppen untereinander verbun-
den, zu den oberen Eingédngen des
Auditorium Maximum hingegen gelangt
man {iber die breite Treppe vis-a-vis vom
Haupteingang. Die letzte Stufe der
Treppe unter den Fiissen, stehen wir nun
einem grossen, zweiteiligen Bild ge-
geniiber, einer vibrierenden Farbflache,
den «Illusionen» von Gerhard Richter
(*1932). Spater gab der Kiinstler dem Bild
einen neuen Titel: «St.Gallen». Das
Gemilde — annédhernd so gross wie die
Wand - ist von einer eher verhaltenen

Farbigkeit, jedenfalls was die abschlies-



sende oberste Farbschicht betrifft, die aus
einem schwarzweissen, vertikalen Auftrag
besteht. An unzahligen Stellen ist diese
Oberflache jedoch aufgerissen und
geschiirft, so dass die darunterliegenden
farbigen Sedimentschichten des Bildes
sichtbar werden. Im linken Teil des Bildes
lodert so ein flammendes Rot an den
freigelegten Stellen und bricht fleckig
durch die oberen Farbschichten hindurch,
wiéhrend auf der rechten Seite die auf-
gewiihlte Farbigkeit langsam in ein
dumpferes Braunrot, in einen Ockerton

und in ein Griin tibergeht.

Es ist bekannt, dass Gerhard Richter seine
Werke in einem langwierigen Prozess
immer wieder tiberarbeitet, wobei jeder
einzelne Zustand eine in sich eigenstandi-
ge Entwicklung darstellt, die er {iberpriift,
ohne jedoch die weiteren Schritte zu
planen. Richter hat nicht nur abstrakte

Bilder gemalt, seine Produktion zeichnet

sich dusserlich vielmehr durch einen
steten Wandel und durch scheinbare
Briiche aus. In den 60er Jahren hat er
begonnen, Bilder nach der Vorlage von
Fotos aus Zeitschriften zu malen. In
diesem konkreten Fall dienten Richter
Fotos der Engadiner Bergseenlandschaft
als Vorlage. Mit der Spiegelachse und den
warmen Erdfarben sowie seiner damali-
gen Rakel-Technik des Abtragens von
Farbschichten gelang ihm das Land-
schaftsbild meisterlich.
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In den kunstlosen Fotografien der
[lustrierten fand Richter eine Moglichkeit,
sich vom Zwang der intentionalen

dsthetischen Schopfung zu befreien.

Dieses Vorgehen erinnert an die Strategie,
die Marcel Duchamp in seinen Readyma-
des entwickelt hat. Im Unterschied zu
Duchamp, der die Malerei verlassen hat,
versucht Richter, sich gerade auf diesem
Feld neue Moglichkeiten zu erschliessen.
Er tut dies, indem er sowohl den mimeti-
schen Gehalt gegenstandlicher Bilder in
seinem Werk entleert, als auch den
Farbphysikalismus der auf nichts ausser-
halb ihrer selbst verweisenden abstrakten
Gemalde ad absurdum fiihrt. Ab Mitte der
70er Jahre scheint sich der Schwerpunkt
seines Interesses zwar auf die abstrakten
Gemilde zu verlagern, doch hat er
deswegen nie aufgehort, immer auch
figurative Bilder zu malen. Er unterschei-

det in diesem Sinne nicht zwischen
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gegenstandlichen und ungegenstandli-
chen Gemalden, denn beide konnen nie
der Sache dhnlich sein, die sie reprasentie-
ren. Realistische Werke sind oft nur
Symbole und haben einen Verweischarak-
ter, der nicht direkt auf das bildlich
Dargestellte zielt, sondern auf etwas hinter
dieser Erscheinung Liegendes. Darin
unterscheiden sie sich nicht von abstrak-
ten Bildern, denn diese konnen sich
sowohl auf kosmische Ordnungen
beziehen, als auch Farbraume darstellen
oder im Malakt sich selbst zelebrierende
Farbe sein. Wenn der Verweischarakter
schon so briichig ist, worauf kann man
sich denn in einem Bild iiberhaupt noch
verlassen? Asthetische Erfahrung, so
lehren uns die Bilder Gerhard Richters,

ist nicht auf die Erkenntnis der Realitat
ausgerichtet, wir erfahren bei der Betrach-
tung von Kunst nichts tiber die Welt. Sie
ist jedoch ein eigenstidndiges Vermdgen

des Menschen. Kunst leitet uns zu



reflektiertem Urteilen an und verweist uns
auf unsere eigenen Moglichkeiten der

Wahrnehmung,

Wenn wir uns umdrehen, sehen wir auf
dem Wandsttick iiber dem Treppenlauf,
der ins Erdgeschoss fiihrt, die Wandarbeit
«Anima» von Luciano Fabro (1936-2007).
Diinne, farbige Metallstangen ungleicher
Léange sind zu einem Biindel zusammen-
gefasst und vor einem weiss verputzten
Wandstiick befestigt. Rechts werden die
langeren Enden der Stangen durch ihr
Gewicht nach unten gezogen und be-
schreiben einen leichthéndig hingeworfe-
nen, federnden Bogen. Links zum Fenster
hin sind an den Stangen als Gegengewich-
te bunte, leicht geknickte Metallstreifen
befestigt, die vertikal in die Tiefe hangen.
Fast unsichtbar sind die feinen, goldenen
Drahte, die von dort, wo diese kiirzeren
Pendel an den langen Stangen ankniipfen,

in die linke obere Ecke der Wand fiithren.

Mit sparsam eingesetzten, doch effektvol-
len Mitteln wurde die Wandarbeit
entwickelt, deren eigentliches, werkkonsti-
tuierendes Element die Schwerelosigkeit
der Balance ist. Die Farben der Stangen
sind bewusst grellbunt, damit die Arbeit
hell und transparent und im einfallenden
Tageslicht moglichst korperlos erscheint.
Luciano Fabro stammt urspriinglich aus
dem Umbkreis der «Arte Povera», verwen-
det allerdings nicht nur schlichte, sondern

auch ausgesprochen edle Materialien.

Durch die Geste und die heitere Farbigkeit
verstromt «Anima» eine sinnlich-
strahlende Leichtigkeit, die gern dariiber
hinwegtauscht, dass Fabro in seinem
schwer zu fassenden und immer neue,
unerwartete Formen annehmenden Werk
grundlegende Fragen menschlicher
Existenz beriihrt. Er befragt das Kunst-
werk nach seinen metaphysischen

Eigenschaften.
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Luciano Fabro | «Animax, 1990, farbige Kabelstangen, Metall

Der Titel «<cAnima» mag darauf hinweisen:
Er nimmt Bezug auf die lateinische
Bezeichnung fiir Lufthauch> und <Atem,
was dem Schwebezustand des Werks iiber
der Treppe entspricht, sowie auf die
gleichlautende Bezeichnung der Seele als
Quelle des organisch-sinnlichen Lebens-
prinzips im Gegensatz zur intellektuellen

Inspiration.

110

Im Untergeschoss der Bibliothek in
néchster Ndhe zu Zeitungen und Kunst-
biichern ist Nicole Tolles (*1970) Installa-
tion «<Himmel & Hélle» platziert. Sie
adressiert ein sonst weitgehend tabuisier-
tes Thema in der Kunst: die Ambivalenz
des Finanzmarktes. Geld war zwar nicht
haufig, aber doch wiederkehrend ein
kiinstlerisch bearbeitetes Thema, und
dies besonders und naheliegenderweise
vor dem Hintergrund kapitalismuskriti-
scher Uberlegungen, wie es in den letzten
Jahren besonders eindriicklich Andrea
Fraser, Walid Raad oder Tino Sehgal
vorgefiihrt haben. Auch Harald Szee-
manns Ausstellung Geld und Wert — Das
letzte Tabu im Auftrag der Schweizeri-
schen Nationalbank fiir die Expo.02
nahm mit der Geldshredder-Maschine
kein Blatt vor den Mund. Besonders im
Steuerparadies und finanzsektorstarken
Helvetien, so die gdngige Annahme, tue

man sich auch unter Kunstschaffenden



Nicole Tolle | «Himmel & Hélle», 2023,
Koloriertes Zeitungspapier, Farb- und UV-Filter

schwer mit dem Thema. Das Diktum
«liber Geld spricht man nicht» ist
hierzulande nach wie vor stark verinner-
licht, und auch die Kunstwelt kritisiert

Banken selten frontal.

Nicole Tolles Installation im Unterge-
schoss der Bibliothek stellt ein fragil
anmutendes Geddchtnis der Ereignisse
rund um den Untergang der St.Galler
Wegelin-Privatbank dar. Der Streit
zwischen dem US-amerikanischen Fiskus
und besagter Bank konzentrierte sich
zwar auf 2012/13, war letztendlich aber
Mitausloser weitreichender Folgen,
darunter das global koordinierte Verfah-
ren zum automatischen Informationsaus-
tausch tiber Konten auslandischer

Steuerpflichtiger.

Bei ndherer Betrachtung von Tolles
Installation erkennt man Textfragmente

aus Zeitungsausschnitten der damaligen

Berichterstattung, die das aufgeheizte
Klima veranschaulichen. Der Titel des
Kunstwerks und die Form der gefalteten
und in den Farben der Banknoten
kolorierten Zeitungsartikel in das
«Schnippschnapp»-Spiel sollen die
Betrachtenden daran erinnern, dass
hinter den Entscheidungen am Finanz-
markt neben Kalkiil und Analysen eben
auch das ganze Spektrum menschlicher
Emotionen steht.

Uber dieses Kunstwerk, welches den Fall
Wegelin verarbeitet, soll Studierenden
und Mitarbeitenden in Erinnerung
gerufen werden, mit welchen erheblichen
Folgen fiir den Bankenplatz Schweiz die
alteste Bank des Landes im Streit mit den
USA geschlossen werden musste. Hierzu
hat der St.Galler Historiker Dr. phil. Peter
Stahlberger eine kurze Chronologie der
damaligen Ereignisse verfasst, die man

per QR-Code verfolgen kann.

1M1



Enzo Cucchi | Ohne Titel, 1988, Mischtechnik, 18,8 x 3,4 m
Foto | Carsten Seltrecht, 1998
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Wie in der Eingangshalle konnen wir
auch im oberen Geschoss das Foyer
entlang der gebogenen Riickwand des
Auditorium Maximum durchqueren und
sehen das Wandbild von Enzo Cucchi
(*1949). Das Gemalde ist auf den Materia-
lien Teer und einem Gips-Honig-Gemisch
aufgebaut und tiberspannt die ganze
Breite und Hohe der Wand. Die Biegung
kommt in der Komposition beim Blick auf
die zentrale Figur des Bildes zum
Ausdruck — ein Wesen mit iibergrossem
Doppelkopf, das vom Betrachter ab-
gewendet ins Bild hineinschreitet.

Es scheint von diesem Punkt aus das
Bildgeschehen gleichermassen ausein-
anderzutreiben als auch an dieser Stelle

zusammenzuhalten.
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Die Vorstellung einer stabilen Achse wird
verstarkt durch eine Tropfenform aus
Teer, die sich auf die beschriebene Figur
und das aus ihrem Kopf spriessende
Kleeblatt senkt. Dies wird unterstiitzt,
indem die {ibrigen Elemente des Bildes
drei Reihen hintereinander gestaffelter,
ebenfalls im Scheitel geteilter Kopfformen
und neun gegen den Bildrand verjiingte
Tropfen oder Strahlen — eine gegen
aussen beschleunigte Bewegung
suggerieren, die wir als Betrachter mit
dem Schwung der Wand verbinden. Enzo
Cucchis Bildwelt lebt von archetypischen
Darstellungen, die er einem kollektiven

Unterbewusstsein zu entleihen scheint.



Er verweist vielleicht auch ironisch auf
das Geschehen hinter der Wand, im
Audimax, wo Studierende mit ihren zwei
hypertrophen Hirnhélften in den
Bankreihen gebannt auf das ausstromende
Wissen im Zentrum blicken. In seinen
grossformatigen Gemaélden mit
komplizierten Kompositionsschemen
generiert der Kiinstler aus seinen
Eingebungen ratselhaft anmutende

Endzeitvisionen.
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Gleich gegeniiber dem Cucchi-Fresko
platzierte der in Paris lebende Tessiner
Kiinstler Felice Varini (*1952) im Januar
2014 seine «Dix disques évidés plus neuf
moitiés et deux quarts». Er fordert und
scharft unseren Blick von der Drei- zu der
Zweidimensionalitat und wieder zurick,
womit unsere Sehgewohnheiten gehorig
durcheinander gewirbelt werden. Dem
[lusionisten Varini geféllt es auch, wenn
wir die zweidimensionale Auflosung
und schwebende Flache gar nicht erst

entdecken bzw. das Rétsel nicht 16sen.

Das «Kunst am Bau»-Konzept zeigt sich
hier in Vollendung — zwischen Installa-
tionskunst und Malerei. Felice Varini
arbeitet im offentlichen Raum mit einfa-
chen geometrischen Formen und den
Primarfarben, die sich dem Betrachter von
einem einzigen Punkt aus erschliessen.
Eine kleine Bewegung reicht zur Auflo-

sung des Systems. Das vermeintliche
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Chaos im Fragmentarischen und die darin

enthaltene geometrische, statische
Ordnung zusammen ergeben erst das
dialektische Ganze — in einer Endlos-
schlaufe von De- und Rekonstruktion.
Man kann immer wieder an den einen
Punkt zuriickkehren und dem Chaos
entkommen. Bei der ersten Begegnung mit
den roten Fragmenten im dreidimensiona-
len Raum fragen wir uns unweigerlich,

ob da nicht noch etwas sei, was wir nicht
bemerkt haben. Varini wahlt bewusst die
Einfachheit von Formen und Farben, weil
unsere Schritte und Wahrnehmung schon
genug Unruhe rund um das Kunstwerk

stiften.

Das auf verschiedene Unterlagen aufge-
malte Rot wird ergénzt durch transparen-
te Folien auf den Fenstern, welche die
spielerischen, verzerrenden Effekte durch
den Einfall des Lichts nochmals potenzie-

ren und durch leuchtend rote Projektionen



Felice Varini | «Dix disques évidés plus neuf moitiés et deux quarts», 2014,

Acryl und Folien

neue Raume, auch im Parterre auftun.
Seine Projektionsflachen findet Varini in
den iiber vierzig Jahren seines Schaffens
fast tiberall auf der Welt, an Wanden, auf
Fassaden, Fussboden, Betonpfeilern,
Tiiren, Fenstern, Gelandern und Land-
schaften. Die ganz eigene Dramaturgie,
eine Anamorphose, lehrt uns bald,

dass alle Einsicht eine Frage des Stand-

punktes ist.

Die eng an die Architektur gekoppelte
Installation schafft einen unerwarteten
Bezug zu einem anderen Kunstwerk im
benachbarten Hauptgebaude. Das rote
Mobile von Alexander Calder mit seinen
organischen Formen ist standig in

Bewegung und erzeugt verschiedene

drei- und zweidimensionale Konstellatio-

nen von Skulpturen und Bildern — sowohl

in Eigenregie als auch durch die sich

standig dndernden Blickwinkel der vorbei-

gehenden Betrachter. Auch die rote Pliage

von Gottfried Honegger beim Kirchhofer-
haus verandert sich mit jedem unserer
Schritte sehr deutlich, und es entsteht eine

andere geometrische Figur.
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SQUARE

Vor dem Haupteingang zum SQUARE
steht die massive Bronzeskulptur
«Ourea» (2021) von Sir Tony Cragg
(*1949). Der Werktitel verweist auf die
altgriechische Bezeichnung fiir Gotthei-
ten aus personifizierten Gebirgen.

Der Vulkan Atna gilt als Ourea. Damit
werden zwei organische Formen von
Craggs Werk angesprochen: der Lava-
strom und die Gebirgslandschaft mit
ihren Mineralien, Fossilen, Versteine-

rungen.

Natur- und Technikwissenschaften
(Ingenieurwesen) sind wichtige Inspira-
tionsquellen der so monumentalen wie
filigranen Gebilde des Kiinstlers. Die
Skulptur présentiert in ihrer Massigkeit
und von ihren organischen Formen her
einen klaren Gegensatz zur spielerischen

aber streng geometrischen Stapelung von
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Kuben aus Glas des Gebaudes.

Die Arbeit gehort zur Werkgruppe der
«Stacks», die auch im Fall von Ourea im
Innenleben der Skulptur — entlang dreier
sich ineinanderfiigender Saulen — Schich-
ten, Ebenen, Lagen aus Bronzeformen
aufeinanderstapelt. Die von aussen
wahrnehmbaren, fliessenden Konturen
erinnern an Wasser oder Landschaften,
an Wirbel, aber auch ganz ruhig vibrie-
rende Bewegungen und Rundungen
sowie Fraktale. In der Textilstadt
St.Gallen ist man auch versucht, die
Schichten als Stofffalten zu interpretie-
ren. Aber vor allem lassen sich in den
sich windenden Drehbewegungen immer
wieder Gesichter im Profil und Koérper-

formen erkennen.

Das Stapeln (Stacks) zieht sich wie ein
roter Faden durch Craggs Werk. In seinen
frithen Arbeiten hat er Gegenstande,

namentlich aus Glas, aufeinandergesta-



Tony Cragg | «Oureay, 2021, Bronze, hell patiniert,
400 x 283 x 220 cm

pelt und mit Plastikabfall Figuren
geformt. Daran schlossen Bronzeplasti-
ken an, die an Teile von umgestiilpten
Geféssen erinnern. Zu dieser Werkkate-
gorie gehort «Early Forms 1996», das sich
vor dem Foyer des Weiterbildungszent-
rums befindet (s. Seite 130). Die HSG
besitzt nur von wenigen Kunstschaffen-
den mehr als ein Werk. Die zweite
Skulptur Tony Craggs nach fast 30 Jahren
ist das Geschenk eines Alumnus und
rechtfertigt sich damit, dass die Entwick-
lung eines Kiinstlers aufgezeigt wird, wie
er mit dem gleichen Material nach Jahren
etwas vollig anderes schafft und sich
doch gleichbleibt. Die beiden Werke
unterscheiden sich grundlegend nicht
nur darin, dass das eine die Horizontale
und das andere die Vertikale betont.
Wiéhrend «Early Forms 1996» mit dem
Wechsel von Innen und Aussen spielt
und Bezug zu vom Menschen geschaffe-

nen Gefassen hat, kennt «Ourea 2021» nur

das Aussen und lehnt sich ausschliesslich
an organische Formen an. Dennoch
erkennt man sofort die gleiche Hand-

schrift des Kiinstlers.
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Mai-Thu Perrets Kette vor der Montage

Beim Betreten des SQUARE nicht sofort
ersichtlich, eroffnet sich der Blick auf die
filigrane 60 Meter lange Kette der Genfer
Kiinstlerin Mai-Thu Perret (*1976) im
zentralen Atrium des Gebaudes. Die
goldene Kette mit dem buddhistischen
Titel «<Through the forest of thorns,

a single path» und den 121 Objekten
schléngelt sich vom Boden des Erdge-
schosses hinauf bis zu den Betonsdulen an
der Decke. Der Blick wird angeregt, dem
Lauf der Kette zu folgen, wodurch die
geschlungenen Formen und das Zusam-
menspiel von Saulen, Architektur und
Anhéngersymbolen zu einem 360-Grad
Erlebnis werden. Die Anhéanger der Kette
umfassen 15 verschiedene, sich wiederho-
lende Motive: Korperteile, Auge, Ohr,
Gehirn und Hand, welche mit dem
Zusammenspiel von Lernen und Lehren
in Verbindung gebracht werden, sowie
Symbole, die den Wissenschaften entlehnt

sind oder auch rein abstrakte Muster und

122

Ornamente archaischen Ursprungs. Die
Kette mit ihren Anhangern, die an «Lucky
Charms» erinnern, erlaubt der Kiinstlerin
in der Denkfabrik, Studierenden und
Forschenden verschiedene Gliicksbringer
mit auf den Weg des Verstehens zu geben.
Die Schlangenlinien tonen an, dass sich
die Wege, die sich aus dem Denken
ergeben, nicht geradlinig verlaufen,
sondern oft ungeahnte und arbitrére
Wendungen nehmen. Vielleicht verbirgt
sich in diesen Bahnen auch eine Anspie-
lung auf Hannah Arendts «Denken ohne
Gelander», denn das Werk mit seiner
goldenen, warmen Farbe entwirft auch
einen umschweifigen, verschnorkelten,
aber auch freien Gegenentwurf zur
kristallinen, glasernen Architektur des
Gebaudes. Hergestellt aus gehdmmertem
oder gegossenem Messingblech in der
Kunstgiesserei Sitterwerk in St.Gallen, ist
das regionale Handwerk auch prominent

im Kunstwerk vertreten.



Mai-Thu Perret | «Through the forest of thorns, a single path», 2022,

Messingkette 60 Meter, 121 Objekte aus gestanztem Messing
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Maha Malluh: «Tradition and Modernity», 2008-2010,
C-Prints Dibond mit Perspex, 125 x 160 cm

Im ersten Stockwerk des SQUARE héngen
an drei gegeniiberliegenden Wanden die
Fotos der saudi-arabischen Kiinstlerin
Maha Malluh (*1959). Die drei Prints
nehmen Bezug auf die haufigen Durch-
leuchtungen ihres Gepécks an Flughafen.
Die Rontgenbilder von verschiedenen
Handgepackstiicken enthalten eine kleine
subversive Note, indem Maha Malluh
jeweils zusatzliche Objekte in das Ront-
genbild hineinprojiziert bzw. hinein-
schmuggelt. Dieses leicht verfremdende
Dazutun untergrabt die Kontrollfunktion
des Gepackscanners und unterscheidet die
Prints der Kiinstlerin vom rein funktiona-
len Kontrollblick des Flughafenpersonals.
Die Fotos lassen sich ebenfalls lesen als
Chiffre unserer standigen Uberwachung
mit der Begriindung oder unter dem
Deckmantel der Sicherheit, wobei die
Scans am Flughafen die Unterscheidung
zwischen verdéchtigen und harmlosen

Gegenstdnden nicht immer zu treffen
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vermogen. Der Titel der Serie bezieht sich
auf das Stillleben in den Gepéckstiicken,
das lokale mit globalen, traditionelle mit
modernen Objekten vermischt, Dinge aus
dem Alltag mit symbolisch aufgeladenen
Gegenstidnden, ein arabischer Schmuckan-
héanger mit einer Tonbandkassette, einem
Kamm, Schliisselanhdnger oder Schon-
heitsprodukt. Der Einsatz von Rontgenbil-
dern in der Kunst beinhaltet iiberwiegend
korperliche Motive aus der Medizin, meist
Skelette, von denen sich Maha Malluhs
Alltagsgegenstdande abheben.



Klaudia Schifferle | «LALU LALU», 2012, 170 x 210 cm,

Acryl auf Leinwand

Neben internationalen entwickeln
wiederholt auch nationale und regionale
Kiinstlerinnen ein Werk fiir die HSG-
Kunst am Bau.

Ein riesiges neues Gemalde der Ziircher
Kinstlerin und Musikerin Klaudia
Schifferle (*1955) ist an der Treppenwand
angebracht, die zum Untergeschoss des
SQUARE fiihrt. Thre eindriicklich
vielfdltige Arbeit als Malerin, Zeichnerin,
Bildhauerin, Dichterin, Singer-Song-
Writer, Bassistin, Griindungsmitglied der
Frauen-Punkrockband Kleenex 1978
(spater LiLiPUT) macht sie seit {iber
flinfzig Jahren zu einer renommierten
Kunstschaffenden. 1982 wurde sie etwa
als bis dahin jiingste Teilnehmerin an die
Documenta 7 in Kassel eingeladen oder
erhielt 1983 den Preis des Montreux Jazz

Festival. Noch heute, {iber vierzig Jahre

spéter, hat sie ein Plattenlabel in den USA.

Interessanterweise bringt sie auf dem

Gemilde im Treppenhaus beide Kiinste

zusammen. Wahrend man aus Perspektive
der HSG das Bild mit der Platznot dicht

gedréangter Studierender auf dem Campus

in Verbindung bringen kénnte, assoziiert
die Kiinstlerin damit ihre perspektive von
Konzertbiihne auf ihr Publikum.

Eine wilde Vielfalt von Gesichtern
beobachtet uns, lacht, redet, diskutiert,
singt vielleicht sogar, was sich auf den
onomatopoetischen Titel «Lalii Lalii»
bezieht, den die Kiinstlerin selbst mit
Sprechblasen in Cartoons vergleicht. Das
unruhige Konglomerat aus Streifen
reprasentiert verschiedene Stimmungen
der kollektiven Menge, meist helle,
frohliche, aber auch verdngstigte oder
schiichterne Gesichter, die uns durchdrin-
gende, aber auch diskrete Blicke zuwerfen
Das schwarz-weisse, comicartige Acryl-
gemalde findet zudem eine Entsprechung
in Ingo Giezendanners hochdichter
Stadtlandschaft, die gleichzeitig von der

HSG erworben wurde.
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Anita Zimmermann | «Vasengesangy, 2023,

Videoloop 3:36 und Vasenobjekt

Neben internationalen entwickeln
wiederholt auch regionale Kiinstlerinnen
ein Werk fiir die HSG-Kunst am Bau.
Anita Zimmermann (*1956) arbeitet seit
rund 40 Jahren in St.Gallen als Kiinstlerin
und als fiir die Ostschweizer Kunstszene
wichtige Kuratorin (Leila Bock).

Im Untergeschoss des SQUARE finden wir
ihre Videoarbeit und darunter eine durch
die Kinstlerin erschaffene, weisse
Vasen-Skulptur auf einem Podest. Im
Video sieht man Blumenvasen als Reso-
nanzkorper bzw. ungewdhnliche Klang-
wandler eines Konzerts, das Anita
Zimmermann mit spontan fiir das Projekt
gewonnenen Studierenden, Mitarbei-
tenden und dem Rektor inszenierte. Die
Froschperspektive der Kamera stellt dabei
die Akustikdecke in den Mittelpunkt des
gefilmten Chorgesangs. Die Akustik im
SQUARE war Ausgangspunkt der
kiinstlerischen Arbeit.

Zwei Gruppen von Akteuren erhielten den

Auftrag, eine improvisierte Melodie ihrer
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Wahl in die kreisférmig bereitgestellten
Blumenvasen zu singen und erzeugten
damit eine weiche, geisterhaft anmutende
Klang- oder Lautfolge in schwankenden
Oktaven. Die dumpfen, heterogenen
Gesédnge ohne Worte finden auf wunder-
same Weise zusammen und bilden ein
Ganzes, einen Chor. Fiir die Kiinstlerin
war interessant zu beobachten, wie sich
die vor Ort angefragten Akteure auf das
kuriose Unterfangen einliessen, z.B.
ablehnend, peinlich beriihrt oder belus-
tigt. Auf keinen Fall sollte das Experiment
indes zu einem Schwanengesang werden,
einem letzten Lied, sondern zur Offenheit
gegeniiber der heiteren Kunstaktion
animieren. Die unvorbereitete Gesang-
sperformance der Zwdlfer- und Fiinfer-
gruppe, darunter die Kiinstlerin, schafft
eine absurde Situation und ladt mit den
aussergewohnlichen akustischen Schwin-
gungen und Signalen die Passant:innen
zum fragenden, raumklanglichen Inne-

halten an.
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Jose Davila | «Seeing is Believing», 2021, Glasfaser und Metalldraht,

250 x 150 x 150 cm, 60 kg Foto | Marcel Bischof, 2025

In unmittelbarer Nédhe zu Anita Zimmer-
manns Video schwebt ein grosser Stein.
Der Titel «Seeing is Believing» des
mexikanischen Bildhauers und Architek-
ten José Davila (*1974) experimentiert mit
widerspriichlichen, illusiondren Materia-
lien und paradoxen Effekten. Er hinter-
fragt die Perspektive des Betrachters auf
architektonische Prinzipien wie Schwer-
kraft, Gleichgewicht oder Proportionen.
Im Falle des massiven Steins fragt man
sich auf den ersten Blick, wie der diinne
Metalldraht ein so immenses Gewicht
tragen kann. Dies entpuppt sich jedoch als
Illusion; der Stein besteht tatsdchlich aus
einem starken, flexiblen, glasfaserver-
starkten Kunststoff, der sich leicht formen
lasst. Diese Manipulation oder Tauschung
macht bewusst, wie leicht die Grenze
zwischen Schein und Sein, zwischen Fakt
und Fiktion verschwimmen kann.
Gleichzeitig 1adt uns das kiinstlerische
Manover dazu ein, uns auf Samuel Taylor

Coleridges «willentliche Aussetzung der

Unglaubigkeit» einzulassen, die Bereit-
schaft, in die Fantasie und Fiktion
einzutauchen. Der Titel der Skulptur
spiegelt dieses Konzept wider: Was wir
zu sehen glauben, entpuppt sich als etwas

vollig anderes.

José Davila schlagt «eine Aussetzung der
Logik, einen kleinen Bruch in unserer
Sichtweise auf die Welt» vor. «Kunst
brauche, wie das Denken, manchmal
Fiktion, um die Vorstellungskraft iiber das
Offensichtliche hinaus zu treiben.» Er ist
an der Tauschung interessiert. Deshalb
und um die Kiinstlichkeit zu zeigen,
waihlte er absichtlich einen dunklen und
nicht einen transparenten Draht.

Seit Jahren beschaftigt sich der mexikani-
sche Kiinstler mit der Schwerkraft, «die
uns verankert, die den Raum und den
Korper formt.» Die absurde Levitation
ohne Gewicht oder Reibung verleiht dem
Stein die Geste der Leichtigkeit, der
Verletzlichkeit.
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Weiterbildungszentrum

Transparent und leicht, vielleicht auch ein
wenig futuristisch — dies sind die Adjekti-
ve, die im Zusammenhang mit Bruno
Gerosas Bau des Weiterbildungszentrums
der Universitat St.Gallen zu héren sind.
Von der Zollstrasse her barock verspielt,
von der Stirnseite her gesehen wie ein auf
der Wiese gelandetes UFO. Welche
Kunstwerke wiirde ein zu solchen
Vergleichen inspirierendes Gebaude
aufnehmen kénnen? Zuerst war es allein
eine auf die Architektur bezogene
Bodenarbeit von Jan Dibbets, und sie
schien es — bei den makellos weissen
Waénden und den Glasfronten des WBZ —
auch zu bleiben. Nur noch die schnorkel-
los-funktionale Mensa erschien der
damaligen Kunstkommission schliesslich
—neben dem Aussenraum — nach einer

Intervention zu verlangen.
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Bernhard Luginbiihl | «Ankerfigur mit Rolley,
1993, Eisen (erworben 1997)

Auf unserem Rundgang ndhern wir uns
von der Holzstrasse her dem in einiger
Distanz zu den iibrigen Universitatsge-
bauden liegenden Weiterbildungszentrum
und stossen zuerst auf ein Ensemble
landlicher Idylle. Ein altes Bauernhaus zur
Rechten , eine martialische Skulptur von
Bernhard Luginbiihl (1929-2011) zur
Linken. Dahinter schiebt sich wie ein
Riegel in der Landschaft der Erweite-
rungsbau des WBZ. Im Bauernhaus
befinden sich Biiros und ein Warenlift zur
Tiefgarage. Das Rondell bildet eine Grenze
zwischen dem Traditionell-Verwurzelten
und dem Experimentell-Neuen.

So gesehen ist hier der richtige Standort
fiir Bernhard Luginbiihls «Ankerfigur
mit Rolle» von 1993. Die massige Plastik
besteht aus einer riesigen Kugel auf einer
vergleichsweise zierlichen Halterung; ein
schrag dazu ausschwingender Anker

scheint die Gewichte auszubalancieren.



Die unaufhaltsam rostenden Skulpturen

Luginbiihls sind zwar aus Industrieabfal-
len zusammengesetzt, verkorpern jedoch
nicht eine Apotheose der Technikge-
schichte, sondern muten eher wie Uber-
bleibsel einer langst untergegangenen,
archaischen Kultur an. In den urtiimlich-
ungeschlachten Giganten, die jedoch
erstaunliche Gleichgewichtsiibungen
vollbringen, finden wir anstelle der
euphorisch von einem Aufbruch in neue
Zeiten kiindenden Maschinendsthetik
einen Hinweis auf die Verganglichkeit
auch noch so grossartiger menschlicher
Errungenschaften.

Nach diesem imposanten Auftakt und der

Passage durch den die Landschaft
abriegelnden Weiterbildungsbau tut sich

eine neue, heitere Szene auf: Hell erstrahlt

das Weiterbildungszentrum mit seiner
Verkleidung aus weissem Marmor. Lang

ziehen sich davor noch die Allee und der

Innenhof iiber das leicht abschiissige
Geléande hin, bis zur Drehtiir des Eingangs
und der dahinter aufragenden zentralen
Kuppel. Den Abschluss der beiden
Seitenfliigel bilden zwei transparente
Foyers mit wellenformig geschwungenen

Glasfronten.
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Vor dem rechts gelegenen Foyer des etwas

langeren Seitenfliigels lagert schrag, der
Bewegung der Glasfront angeglichen,

die langgestreckte Bronzeskulptur
«St.Gallen» von Sir Tony Cragg (*1949).
Auf den ersten Blick konnte man meinen,
hier eine ganz traditionelle Skulptur vor
sich zu haben - ein klassisches Material
mit einem organisch-pflanzlichen Formen-
vokabular? Leicht irritiert sehen wir dann
die Struktur einer alltaglichen Schiissel,
die am Ursprung dieses in spiralformigen
Windungen aufgezwirbelten, elegant
hingestreckten Korpers liegt. Cragg
verwendet in seiner Arbeit neben Bronze
auch gerne banale Alltagsobjekte aus
Plastik, die er zu neuen Konfigurationen
zusammenfiigt. Sein Interesse bezieht sich
auf das Objekt an sich, aber auch darauf,
wie die Gesellschaft mit den Dingen
umgeht, die sie laufend produziert. Er
beobachtet die Objekte, untersucht ihre

visuellen Qualitaten und versucht sie in
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einen Zusammenhang zu bringen, der sie
uns wieder in einer urspriinglichen Art
erfahrbar macht. Unser heutiger Umgang
mit den Dingen ist von Achtlosigkeit und
Verschleiss geprégt; Tony Cragg mochte
ihnen wieder jene autonome Wiirde
zuriickgeben, die sie einmal besassen, als
wir noch Kenntnis ihrer Herstellung
hatten und um die behutsame Weiterent-
wicklung von tiberlieferten Formen, den
«Early Forms», wussten. Seine Bemiihun-
gen um die Dinge richten sich also nicht
primér auf eine Asthetik des Materials
oder der Form, sondern auf gesellschaftli-
che Mechanismen, welche die Objekte

schliesslich am nachhaltigsten verandern.



Tony Cragg | «St.Gallen» (aus der Serie «Early Forms»), 1996,
Bronze, 490 x 200 x 145 cm (erworben 1997)
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Brigitte Kowanz | «www 12.03.1989 06.08.1991», 2021/22,
Neon, Spiegel, Glas, Aluminium, 125 x 385 x 20 cm

Eines ihrer letzten Werke entwickelte
Brigitte Kowanz (1957-2022), eine Osterrei-
chische Kiinstlerin von internationalem
Rang, kurz vor ihrem Tod im Weiterbil-
dungszentrum (WBZ) der Universitét
St.Gallen. Kowanz’ Interesse galt seit den
80er-Jahren dem Verhéltnis von Raum
und Licht, zwei ihrem Wesen nach
immateriellen Phanomenen. Zu deren
Sichtbarmachung nutzte die Kiinstlerin
vor allem Leuchtstoffkorper, transparente
Glaser und Spiegel. Zugleich verband sie
den potentiellen Informationstrager Licht
mit der menschlichen Sprache, seit 1995
auch mit dem auf binédrer Codierung
basierenden Morsealphabet.

So vermochte sie Texte, etwa literarischen
oder politischen Charakters, «verschliis-
selt» in ihre Werke zu integrieren.

Die asthetisch anspruchsvolle, sowohl
auf den Innen- als auch Aussenraum
riicksichtnehmende Arbeit im verglasten
Seitenpavillon des WBZ besteht aus fiinf
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Spiegelkasten, aus einem Aluminiumband
und einer Neonrohre. Das Aluminium-
band enthélt in Form des Morsecodes die
zwei titelgebenden Daten, die sich
einerseits auf die Prasentation des World
Wide Web am CERN (12.3.1989) beziehen,
andererseits auf jenen Tag, an welchem
die erste Website online ging und damit
das Internet 6ffentlich zuganglich wurde
(6.8.1991). Wie Brigitte Kowanz schrieb,
vermittelt das Werk «eine Art Biografie
des World Wide Web, dessen ver-
schliisselte Form zugleich seine his-
torische Herkunft und Grundlage
offenbart».

Das datentragende Aluminiumband ist
der Neonrohre direkt hinterlegt und folgt
ihrem schlaufenférmigen Verlauf, der an
Kabel als Mittel der Informationsiibertra-
gung erinnert. Die Spiegelkasten dienen
Band und Rohre als «Gehduse» und

vervielféltigen ihr Bild vom Endlichen ins



Unendliche und somit vom Realen ins
Virtuelle.

Nach Aussage der Kiinstlerin verweist das
Werk darauf, dass sich unser sinnlich-
empirisches, «euklidische Welt- und
Raumbild unter den Bedingungen der
Mediatisierung und der Virtualisierung
von Realitat aufgeldst hat.» Diesem
Verstdndnis entspricht die nahezu
immaterielle und ephemere Erscheinungs-
haftigkeit des Werkes.
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Ein fast gleissendes Licht empfangt den
Besucher an einem sonnigen Tag im
Innern des Weiterbildungszentrums, denn
der helle Stein und die weissen Wande
potenzieren die Sonnenstrahlen, welche
durch die transparente Kuppel und die
Glasfronten grossziigig einfliessen. Es fallt
auf, dass das Foyer von runden Formen
beherrscht ist: gebogene oder radial
verlaufende Winde, geschwungene
Treppenldufe, die Halbkugel der Kuppel
und genau darunter eine kreisrunde
(jffnung, die den Boden durchbricht und
einen Blick auf das untere Geschoss mit
der Café-Bar freigibt. Wenn wir uns dort
iiber das Gelander beugen und hinunter-
schauen, sehen wir, dass der niederlandi-
sche Kiinstler Jan Dibbets (*1941) diese
Formen zum Anlass fiir seine Arbeit
genommen hat. Auf dem Fussboden des
unteren Stockwerks erscheint die Kreis-
form der Offnung projiziert. Doch dann

wird das harmonische Spiel der Rundun-
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gen gestort, indem quadratische Boden-
platten aus demselben Stein wie im Rest
des Gebaudes in die vorgezeichnete Form
eingelassen sind, und so eine Kreuzform
mit schwarzer Kontur aus dem Rund
herausbricht. In der vom Gebaude
vorgegebenen Struktur hat Dibbets eine
kleine Korrektur angebracht, der Symmet-
rie und dem Kreis, die im Gebaude des
Weiterbildungszentrums vorherrschen,
eine leichte Verschiebung zugefiigt. Das
aus der Mitte des Kreises gerutschte Kreuz
kann als eine Art Achsenkreuz gesehen
werden, das nun unter den Blicken der
Herunterschauenden weggleitet und in
der Ordnung des Raums als leises
Moment der Irritation wahrgenommen
wird. Die Arbeiten von Jan Dibbets haben
oft minutiése Veranderungen zum Thema,
sparsame Interventionen, die tiber
herrschende Perspektiven im Raum
ratseln lassen, fotografische Montagen, die

einen gesicherten Blickpunkt in Frage



X

stellen. Im Grunde genommen ist Dibbets
mit seinen Fragen nach Blickwinkel und
Betrachterstandpunkt einer malerischen
Tradition verpflichtet. Er geht diesen
Fragen jedoch nicht in der illusionisti-
schen Bildsphére nach, sondern transpor-
tiert sie in den dreidimensionalen Raum,
um sie dann gewissermassen umzukeh-
ren: Anstatt eine figurative Illusion in der
Flache zu konstruieren, dekonstruiert er

die Perspektive des realen Raums.

Das zweistockige Foyer mit seinem
grossziigigen Volumen ist das reprasenta-
tive und kommunikative Zentrum des
WBZ. Es verbindet die Horséle, Seminar-
raume und Biiros im Erdgeschoss mit der
Café-Bar, dem Restaurant und den im
Untergeschoss liegenden Unterrichtsrau-
men. Hier kreuzen sich die Wege zu den
einzelnen Vorlesungsraumen, doch es ist
nicht eine Verkehrsebene, die man schnell

und achtlos durchquert. Das Foyer ist im

Jan Dibbets | Ohne Titel, 1995, Bodenarbeit in Stein

klassischen Sinn ein Forum, ein Raum fiir
Begegnungen und Gespréache. Man nimmt
hier gerne Platz in den bequemen Sesseln
oder auf den berithmten Landi-Stiihlen
auf der Terrasse vor der grossen Glasfront.
Man lasst den Blick von der Galerie aus
ins Weite schweifen, inspiriert von einer
Architektur, die ein kultiviertes Klima

geschaffen hat.
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Giinther Uecker arbeitet bei Urban Stoob Steindruck in
St.Gallen (2012) Foto | Franziska Mesner-Rast

Die gerahmten Holzschnitte von Giinther
Uecker (1930-2025) im Treppenraum des
Weiterbildungszentrums treten in
direkten Dialog mit den in diesem
Geb&dude dominanten Farben Weiss und
Schwarz, insbesondere mit Jan Dibbets’
Bodenintarsie, zugleich auch mit anderen
Kunstwerken wie etwa Tony Craggs
Plastik «Early Forms» ausserhalb des
Gebaudes. IThre Haingung nimmt Riick-
sicht auf den Verlauf der Treppe, die dem
Betrachter eine Vielzahl von Blickpunk-
ten auf die Werke aus der Nahe sowie aus
der Distanz gestattet.

Ueckers Holzschnitte entsprechen
grundsatzlich seinen Objekten und
Reliefs. Im Vordergrund stehen Material,
Oberfléache, Struktur, Bewegung und
Licht resp. Schatten. Die Blatter «Mann
und Frau» sowie «Sieben Baume» sind
durch Bearbeitung des Druckstocks

(Holz, z.B. eine alte, verwitterte Tisch-
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platte) mit einer Axt entstanden

(siehe Foto). In Ermangelung einer
passenden Druckerpresse fiir das
Uberformat von 290 x 150 cm benutzte
Uecker in tagelangem Einsatz das eigene
Korpergewicht fiir den Druckvorgang.
Die Holzschnitte wurden schliesslich

von Hand abgezogen.

Ginther Uecker erschaffte seine Werke
mit intensivem Korpereinsatz, haufig
unter Verwendung von Axten, Himmern
und Nageln. Die aggressive Aktion, die
Verletzung des Materials, der scharfe
Kontrast von Weiss und Schwarz verwei-
sen letztlich auf die grossen existentiellen
Themen, die Uecker von Beginn an
umtrieben: Mensch und Gesellschaft,
Natur und Technik, Leben und Tod,
Wachsen und Vergehen, Bedrohung und
Befreiung, die Visualisierung von

Aggression.



Giinther Uecker | «Mann und Frauy, 1990,
Holzschnitt auf Biitten, je 290 x 150 cm, signiert,
Auflage 40 Exemplare, Erker-Presse St.Gallen

Giinther Uecker | «Sieben Baumey, 1985,
(Baum | - 1V), Holzschnitt auf Biitten, je 105 x 75 cm,
signiert, Auflage 20 Exemplare, Erker-Presse St.Gallen
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120 x 180 cm

60 x 180 cm

Ganz bewusst im Kontrast dazu wurden
die Seminarrdume betont schlicht als
«Labors» fiir konzentriertes Arbeiten
gestaltet. Nun besuchen wir einen der
Geselligkeit gewidmeten Raum, das
Restaurant «Intermezzo». Es ist im
Untergeschoss in einem der beiden
kreissegmentformigen Gebaudetrakte
untergebracht, die das Foyer zu beiden
Seiten abschliessen. Anselm Stalder
(*1956), der hier seine Arbeit «Lo sguardo
raddoppiato» angebracht hat, empfand
den Raum als «kiithl», denn weisse Wéande,
Glas und eloxiertes Aluminium bestim-
men die Atmosphare des Restaurants. Der
Grundriss entspricht einem Ringsegment,
die Riickwand ist aus Glasziegeln gebildet,
talseitig geben fiinf Fenster den Blick in
die Landschaft frei. Fiir Anselm Stalder ist
dieser Raum in Bewegung, er vergleicht
ihn mit einem Ausschnitt aus einer
Karussellplattform und verstarkt den

Eindruck der imaginaren Drehung durch
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120 x 180 cm

seine Arbeit. An die Wandstiicke zwi-
schen den Fenstern hat er verglaste,
ungerahmte Passepartouts gehéangt,
deren unterschiedliche Grossen alle auf
die Masse der Fenster Bezug nehmen.

Die Farben der Passepartouts beschreibt
Stalder als «gelbes Ocker, lichtes Rosa,
staubiges Griin, Anthrazit, wieder
staubiges Griin, strahlend tiefes Ultrama-
rin und zum Schluss wieder gelbes
Ocker». Diese Farbreihe erhalt ihren
kraftigsten Akzent an der Wand zum
Foyer, wo ein Quadrat aus «intensiv
warmem Rot» den Durchmesser des dort
einzigen, kleinen runden Fensters in
seiner Seitenlange aufnimmt. Die Abfolge
der Farben verleiht dem Raum Rhythmus
und Bewegung, und wenn der Blick von
der letzten ockergelben Flache wieder zur
ersten zuriickspringt, ist es tatsdchlich so,
wie wenn man, von den letzten Drehun-
gen eines Karussells noch benommen, den
plotzlichen Stillstand als leichte Riick-



Anselm Stalder | «Lo sguardo raddoppiatoy, 1997,

Mischtechnik, zehnteilig

wartsdrehung deutet: Die Bewegung
entsteht auf Grund einer illusioniren
Wahrnehmung. In allen Passepartouts
befinden sich kleine Zeichnungen nach
Pressefotografien, die «wie eine Handvoll
ausgestreuter Sterne in den Farbflachen
schweben». Die poetische Umschreibung,
die Anselm Stalder hier gewéhlt hat,
verrat, dass er nicht zu den rein konzeptu-
ell-konstruktiv arbeitenden Kiinstlern
zdhlt. Seine monochromen Flachen
gehorchen keinem Farbsystem, sondern
sind bei genauem Hinsehen Trager intimer
Botschaften und Geschichten, die Betra-
chterinnen und Betrachter in ihre Néhe
locken.

Wir verlassen den Haupttrakt des WBZ
und begeben uns zum Hans Ulrich-Saal,
an dessen Enden die Werke von drei
Kunstschaffenden platziert sind: Félix de
la Conchas Panorama-Malerei, Elisabeth

Nembrinis Tierprojektionen und Berta

Fischers farbige Acrylglas-Arbeit. Wer im
Hans-Ulrich-Auditorium des WBZ die
Etage tiber den Treppenraum wechselt,
16st auf dessen Wandflache mittels
Bewegungsmelder die zeitlich befristete
Wiedergabe unterschiedlicher Lichtbilder
via Hellraumprojektor aus: eines
Wellensittichs mit weit gedffneten Fliigeln;
eines Pudels mit Putto; eines Fuchses mit
Spazierstock und Tabakpfeife. Uberrascht
schon das plétzliche Aufscheinen eines
Bildes als solches, so nicht minder dessen
Grosse von ca. 3.5 x 2.5 Metern, die das
natiirliche Mass des jeweiligen Sujets,
etwa des Wellensittichs, bei weitem
iiberschreitet und den possierlichen, sein
Dasein im Kafig fristenden Hausfreund
in einen frei und bedrohlich auf den
Benutzer des Treppenraumes
zufliegenden «Raubvogel» verwandelt.
Auch der nach Massgabe menschlichen
Geschmacks willkiirlich geschorene Pudel

befremdet: sei es durch einen scheinbar

139



sinnlos an seine Hinterldufe montierten
Putto im Miniaturformat, sei es durch die
erst dank der iiberméassigen Grosse des
Bildes in Erscheinung tretende, ans
Lacherliche oder auch Bemitleidenswerte
grenzende Selbstbehauptungspose des
Tieres. Der Fuchs schliesslich verldsst mit
aufrechtem Gang und artfremden
Utensilien vollends die Sphére des
Animalischen und néhert sich dem
Fabelhaften, dem Menschlichen in

Tiergestalt.

Das jeweilige Lichtbild an der Wand
basiert auf einer Vorlage, die Elisabeth
Nembrini (*1960) entweder selbst fotogra-
fisch festhélt oder anderen Bildquellen,
zum Beispiel Zeitschriften, auch dem
Internet, entnimmt. Am Computer wird
diese Vorlage kiinstlerisch bearbeitet,
indem sie inhaltlich auf das Wesentliche
sowie gestalterisch auf reine Hell-Dun-

kel-Werte reduziert wird. Dann projiziert
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Elisabeth Nembrini | «Milky Way: Wellensittich,
Pudel, Fuchsy», 2012, 3 Glasplatten,

jeweils 29,9 x 29,3 cm, mit Dispersionsbeschichtung
und herausgekratzter Zeichnung auf
Hellraumprojektor (mit Bewegungsmelder),
Projektionsgrosse ca. 350 x 250 cm

Nembrini sie auf eine mit weisser Disper-
sionsfarbe bestrichene Glasplatte und
kratzt sie schliesslich, gemass ihren
Umriss- und Binnenlinien, mit einem
Holzstdbchen akkurat aus der Farbe
heraus. Denkt sich die Kiinstlerin die so
entstandene Zeichnung auf Glas ur-
spriinglich als eigenstdandiges und frei vor
der Wand héngendes Werk, so entwickelt
sie daraus die folgerichtige Idee der
Wiedergabe dieser Zeichnung mittels
Hellraumprojektor auf einer Wandflache,
also einer zweiten Projektion, durch
welche das Sujet nicht nur eine gesteigerte
Vergegenwiértigung, sondern auf Grund
seiner Uberproportionierung nun
zugleich auch eine Verfremdung erféahrt,

ratselhaft und irritierend.

Gleichwohl versickert das Sichtbare nicht
im Unverstandlichen, erkennt doch der
aufmerksame Betrachter in den Lichtbil-

dern von Wellensittich, Pudel und Fuchs



eine vorausgegangene Domestizierung, ja
Degradierung des Tieres durch den
Menschen. Welchen Grund mag es geben,
einen ausgestopften Fuchs in aufrechter
Haltung mit Stock und Pfeife auf einen
Spielautomaten zu stellen und so, von
Nembrini entdeckt und fotografisch
festgehalten, in einem Schaufenster zu
platzieren? Eine ungenaue Anspielung auf
Reinecke Fuchs vielleicht? Welchen Anlass
mag es geben, einen Jagdhund in einen
Kuschelhund zu verwandeln und sein Fell
durch Modeschur so zu verunstalten, dass
das Wilde und die Wiirde des Tieres nicht
langer erkennbar sind? Und entzieht sich
der Wellensittich als Zuchtvogel nicht
gerne den meist engen Ausmassen seines
Kaéfigs und «erinnert» sich an die raumli-
chen Weiten seines Ursprungslandes
Australien?

Elisabeth Nembrini bezieht sich auf das
Bild, das wir uns von dieser Wirklichkeit

machen und auf dessen Infragestellung

durch ein von ihr geschaffenes Bild, das

sie diesem zur Seite, ja entgegenstellt.

Weiterbildung diene der Horizont-Erwei-
terung, helfe, den bisherigen Blickwinkel
auf Sachverhalte zu modifizieren und
neue Sichtweisen zu gewinnen. So nimmt
sich ein Panorama, wie das von Félix de la
Concha (*1962) geschaffene, geradezu
metaphorisch aus fiir diesen Ort seiner
Platzierung. Der spanische Kiinstler hat
fiir die HSG einen vortrefflichen Sehkreis
entwickelt, der einerseits getreu der
Anschauung die Realien der Nah- und
Fernsicht prazise wie atmospharisch
erfasst und in einen bestechenden
Bildbogen einspannt, um andererseits die
Sehgewohnheiten und Erwartungen der
Betrachter mit Schalk zu hintertreiben.
Entsprechend findet sich das Panorama
dupliziert in der Abbildung der Loggia,
und gleichzeitig fehlt dessen Zitat in der

gemalten Aussenansicht auf das WBZ.
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Es sind denn sowohl mehrere Betrach-
ter-Standpunkte raffiniert zum Bilderfluss
verschrénkt, als auch synchron verschie-
dene Zeitphasen im Hier und Jetzt im
Werk etabliert. Die Dauer der Entwicklung
dieses Panoramas von der ersten Skizze
bis zum vollendeten zehnteiligen Gemalde
ist somit in der Bildfindung subtil

gespeichert.

Das Bild im Bild im Bild als Pirouette der
Wahrnehmung: sich in der Loggia
befindend, die Breitleinwand vor Augen,
die reale Welt im Riicken, die Orientie-
rung konfus. Hin und her schauend die
Wirklichkeit mit dem Abbild vergleichend,
erdffnen sich all die klugen Kompositions-
briiche und gekonnten, von Félix de la
Concha vorgenommenen perspektivischen
Verzerrungen. Jedes der zehn Bildelemen-
te ist in sich schliissig und einem strengen
Kompositions- Regime unterworfen:

Horizontlinien und Mittelachsen fallen
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zusammen mit bildtragenden Motiven
und pointierten Details — der Kiinstler
iiberliess nichts dem impressionistisch
Zufélligen und verfiihrt die Gaste und
Studierenden vor Ort mit seinem facetten-

reichen Bild-Aperc¢u der Bildungsstatte.

Das dem Burbaki-Panorama nachemp-
fundene Bild basiert insofern nicht auf
der Technik des Fotorealismus, als der
Kiinstler die Umgebung direkt auf die
weisse Leinwand malte, ohne das techni-
sche Hilfsmittel der vorausgehenden
Fotoprojektion.



Félix de la Concha | «WBZ Panorama. Through the Looking-Glass», 2012,
Polyptychon aus 10 Tafeln, Ol auf Leinwand, 960 x 136 cm
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Montage von «DAORIX» durch die Kiinstlerin
und ihre Assistenten

Der Neuzugang an der grossen Wand

des Bistros gleich nebenan stammt von
der deutschen Kiinstlerin Berta Fischer
(*1973). Das mit «<kDAORIX» (2025) betitelte
Werk, eine vielfarbige, transparente
Acrylglas-Plastik, besteht aus 15 inein-
ander verschlungenen Einzelflachen, die
mittels computergesteuertem Laserschnitt
sowie unter Hitzeeinwirkung und
physischem Druck ihre jeweilige bio-
morph anmutende Form erhielten. Leicht
und nahezu immateriell entzieht sich die
vier Meter hohe Plastik dank schwebender
Dynamik der Schwerkraft. Thr lebhaftes
Erscheinungsbild wird wesentlich durch
die leuchtende Buntfarbigkeit bestimmt,
die das Licht, je nach Betrachtungswinkel,

nuancenreich modifiziert.
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Im Kontext der Textilstadt St.Gallen
koénnte man einen Vergleich mit glanzen-
den, changierenden oder reflektierenden
High-Tech-Stoffen ziehen. Die Skulptur
spielt mit organisch, kristallin, fragil
wirkenden, fliessenden Formbewegungen
und ist kaum sichtbar an der Wand

befestigt.



Berta Fischer | «DAORIX», 2025, Acrylglas, 260 x 400 x 70 cm
Foto | Marcel Bischof, 2025
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Gebdude im Stadtzentrum
Miiller-Friedberg-Strasse 6/8

Die bekannte Schweizer Kiinstlerin Zilla
Leutenegger (*1968) applizierte hier
erstmals ihre Zeichnungen mit der 2018
neu erlernten Gestaltungstechnik des
Sgraffito auf eine grosse fensterlose
Hauswand in einem der vier Lichthéfe an
der Miiller-Friedberg-Strasse 8. Das Werk
«Treppenhaus» erstreckt sich {iber drei
Stockwerke. Die Kiinstlerin kratzte nach
einer zeichnerischen Vorlage auf der
Wandflache die obere Putzschicht ab und
legte so die darunterliegende, andersfar-
bige Schicht frei. Der karge, archaische
Strich von Zilla Leuteneggers Zeichnun-
gen geht dabei mit der Sgraffito-Technik

eine ideale Verbindung ein.
Mit dem Motiv des Treppenhauses

nimmt die Arbeit einerseits die Architek-

tur im Gebaudeinnern auf, wo verschie-
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Zilla Leutenegger | «Treppenhaus: Lonely at the topy, 2018,
Zeichnungen Sgraffito in || Tableaux und Leiter aus Holz,

weiss furniert, 10.5 x 9 m

dene Treppenhauser und Génge drei
Stockwerke labyrinthisch miteinander
verbinden. Andererseits kann diese
Vernetzung als Chiffre fiir interdiszipli-
nére Begegnungen in Zwischenraumen,
Passagen und Géangen oder direkte
Zusammenarbeit stehen. Dabei sieht man
meist nur Ausschnitte, und das Auge hat

Miihe, das grosse Ganze zu erfassen.

Der Untertitel «Lonely at the top» weist
auf die Figur Zilla hin, eine Art Alter Ego
der Kiinstlerin, die alleine zuoberst
sitzend mit dem Lichtkegel einer Lampe
spielt. Urspriinglich sollte eine Video-
Installation den hin- und herpendelnden
Lichtkegel der Lampe projizieren —

in der ganz typischen Manier von Zilla
Leuteneggers Videozeichnungen.
Ahnlich ironisch wie Randy Newman
seinen gleichnamigen Song «Lonely at
the top (1987) singt, mdchte die Kiinstler-

in nebenbei einen Bezug zur Einsamkeit



von Fithrungspersonen herstellen, die an
der HSG ihre Ausbildung erhalten und
verschiedene Karriereleitern erklimmen.
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Im linken Atrium des fiinften Stockwerks
befindet sich das Werk <ESTA CANCION»
der Schweizer Kiinstlerin Susanna
Niederer (*1958). Neun in verschiedenen
Hohen montierte Skulpturengruppen,
bestehend aus jeweils fiinf Glocken,
héangen an einzelnen Inoxseilen. Mit-
arbeitende und Besucher:innen, die das
Atrium betreten, konnen die Glocken-
skulpturen zum Klingen bringen.

Das resultierende Glockenspiel fiillt

das ganze Volumen des Atriums und
beschert den angrenzenden Rdumlich-
keiten um den Lichthof Sonnenfarbe und
Klang. Niederers langjdhrige Faszination
fiir die japanische Kultur kommt in den
Glockengruppen zur Geltung, denn als
altestes Musikinstrument sind kdppellose
Glocken, welche wahrend kultischer
Riten von aussen angeschlagen wurden,
zuerst in Asien belegt. Die Arbeit schlagt
auch einen lokalen Bogen zum nahe

gelegenen Stiftsbezirk.
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Irische Wandermonche, unter ihnen der

heilige Gallus, sollen Handglocken mit
sich gefiihrt und so erstmals Glocken ab
dem 5. Jahrhundert von Irland nach
Mitteleuropa gebracht und sie in ihrer
Funktion als Ruferin zum Gottesdienst
verankert haben. Niederers Glocken
treten dadurch auch in direkten Dialog
mit der Rolle der Universitat als Ruferin,

Warnerin und Grenzgangerin.

Trennlinien zwischen Skulptur und
Musik, Individuum und Gesellschaft
werden aufgeldst und lassen neue
Perspektiven des Zusammenspiels
hervortreten. Denn in diesem Atrium
tont keine Glocke selbst, die Klangland-
schaften ergeben sich erst durch das
Zusammenstossen der einzelnen
Glockenrippen. Es handelt sich bei
Susanna Niederers Glocken um ihr
Leitmotiv der (hier halbierten) Ellipse

und um Recycling-Kunst. Die ausrangi-



Susanna Niederer | <ESTA CANCIONY», 2022,
Aluminium, pulverbeschichtet, Inoxseil und Stahl

erten, frither mit Sand gefiillten Alumini-
um-Aschenbecher aus Asien, in welchen
man die Zigarettenkippen deponierte, hat

die Kiinstlerin golden beschichten lassen.

Ebenfalls verteilt in diesem Gebaude an
den Wéanden der Génge finden sich
Serien von Erker-Lithografien, von
Uecker, Tapies und vielen mehr sowie
Betsabeé Romeros acht Farbfotografien
von verfremdeten, «verzierten» Autos der

Daros Collection Latin America.
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«Haus Washington»
Rosenbergstrasse 20-22

Zur Erdffnung des neuen Universitétsge-
baudes beim Bahnhof im Mai 2024, dem
«Haus Washington» in unmittelbarer
Nachbarschaft zur Tellstrasse 2, werden
Beate Terfloths (*1958) zwei Bilder

«g ol 2 —was in meinen Hinden
ist» von 1997 installiert. Die Erforschung
der Linien stehen seit jeher im Zentrum
der kiinstlerischen Arbeit von Beate
Terfloth. Das Paar-Bild reprasentiert die
Linien zweier Hande als Chiffre fiir die
Vergangenheit und die Zukunft eines
Lebenslaufs, insbesondere die Voraus-
schau auf ein Leben. Die Kiinstlerin
verwendet dickes sog. Miniaturpapier,
auf dem in der islamischen Welt farbige
Miniatur-Malereien ebenso wie die
Handlinien ein ganzes Leben, ja die ganze
Welt représentieren konnen. Dieses Papier

grundiert Beate Terfloth mit Eisenschlacke
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(wie die schwarzen Stimmkreise auf den
indischen Tabla-Trommeln) und zeichnet
mit Rohrfeder und Chinatusche Handlini-
en darauf. Die stille Arbeit schafft eine
kontemplative Atmosphére und setzt die
Haptik der Hande der universitaren,

digitalen Arbeit entgegen.

Die reliefartigen Linien und Schwingun-
gen, aber auch Furchen pfliigen sich durch
die Handoberflache, dunkelgrau auf
braun. Verdichtete und doch sparsame,
ruhige und gleichzeitig nervose, durch die
Unterlage leicht pordse Linien, dunkel,
aber irgendwie Licht reflektierend,
abstrakte Linien, die (im Gegensatz zur
Mikromalerei) grossformatig konkretes
Leben symbolisieren. Die leicht erratische
Vorlage der Handlinien werden entspre-
chend der Miniaturmalerei mit Rohrfeder
und Tusche als Instrumente der Kalligra-
fie sehr prazise in die Tuschelinien

iibersetzt — auf dem erdigen Grund der



crufle s

Beate Terfloth | «was in meinen Hinden ist», 1997, Rohrfederzeichnung

(Chinatusche) auf Schlacke auf Miniaturpapier, je 200 x 147 x 120 cm
Photo | Marcel Bischof, 2025

Handflachen bzw. der zwei grossen
Papiere. Sie erzahlen nicht von Grenz- und
Trennlinien, sondern verbinden die
Oberflache iiber Verastelungen einer ganz

eigenen Strichsprache.
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Olaf Breuning | «Complaing forest», 2010, C-Print, 132

Foto | Marcel Bischof, 2025

Wahrend dieses Kunstwerk von einem
nicht mehr 6ffentlich zugéanglichen Ort ins
Washington House verlegt wurde, wurde
fiir den Rest des Geb&udes ein einheitli-
ches Konzept entwickelt. Zusammen mit
Studierenden des HSG-Master-Zertifikats
«Managing Climate Solutions» (Prof. Rolf
Wiistenhagen), die untersuchen, wie
Kunst die Losung von Klimaprobleme
unterstiitzen kann, wurden vier Themen-
bereiche aus der Kunstfotografie aus-
gewahlt: WALD, WASSER, GLETSCHER
und TIERE, hauptséchlich in Tandems von
Kunstwerken angeordnet. Der Prozess ist
noch nicht ganz abgeschlossen, sodass
nicht alle zehn, sondern erst deren sieben
Werke hier gezeigt werden kénnen.

Die verbleibenden drei Arbeiten, zwei
fotografische und eine grosse Skulptur im
Innenhof sollen dennoch grob umrissen

werden.
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x 190 cm

WALDER zeigt die Arbeiten der Schweizer
Kunstschaffenden Monica Ursina Jager
(*1974) und Olaf Breuning (*1970), die
beide international tétig sind — Breuning
seit iber zwei Jahrzehnten im Bundesstaat
New York und Jager in Ziirich und
London (aufgewachsen in St.Gallen). Sein
«Complaing forest» zeigt Olaf Breunings
fotografierte Skulptur, in der er mit
kleinen Holzstdbchen Sprechblasen
schafft, die mit Stohnen und Achzen
Beschwerden ausdriicken, mit denen sich
der Wald gegen 6kologische Sorgen
artikuliert. Sie befindet sich im Erdge-
schoss des Washington House, wahrend
Monica Ursina Jagers Arbeit direkt
dariiber im ersten Stock in der grossen
Nische neben dem hinteren Aufzug

positioniert ist.



Monica Ursina Jager { «Shifting Topographies», 2019,

3 Inkjet Drucke mit Papierschnitt-Collagen, 61 x 104 cm

Foto | Marcel Bischof, 2025

Breunings Wald wird erganzt durch
Monica Ursina Jagers Triptychon aus
Collagen von Fotografien und Papier-
schnitten, die Singapurs Natur- und
Stadtlandschaften zeigen. Mit ihrer
umfangreichen Erfahrung in der Mega-
city hat sie die Walder und griinen
Lungen der Region im Stadtzentrum mit
den dichten und heissen Silhouetten von
Wolkenkratzern (Sozialwohnungsblcken)
verwoben, die als Papierschnitte darges-
tellt sind. In diesem vielschichtigen
Panorama kann der Betrachter nicht
unterscheiden, welcher der beiden Raume
in den anderen eindringt. In diesem Sinne
ist der Titel der Serie vielsagend: Die
vermischten, oszillierenden «Topografien»
zeigen ihre Ambivalenz zwischen

stadtischer Entwaldung und Begriinung.

Die Papierschnitte symbolisieren die
Fragilitat dieser «Landschaften» und
verleihen den stadtischen Gebduden eine
dreidimensionale Qualitat. Sowohl
Papierschnitte als auch Holzstdbchen
haben einen skulpturalen Ansatz, der die
Kunstfotografie erweitert und erganzt,
indem er ihr Materialitat und Tiefe
verleiht.

Die Tatsache, dass Monica Ursina Jagers
Vater einst als Rektor der Fachhochschule
amtete, als diese noch im Haus Washing-
ton untergebracht war, verleiht der
Installation eine personliche Dimension
und schliesst fiir die Kiinstlerin einen

Familienkreis.
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Daniela Keiser | «<The Tongue in Translationy, 2025,

Cyanotypie auf Papier, je 65 x 50 cm

Zwei weitere Schweizer Kiinstlerinnen
bilden das Tandem GLETSCHER, Daniela
Keiser (*1963) und Laurence Piaget-
Dubuis (¥*1971). Thre Arbeiten befassen
sich mit den (sterbenden) Gletschern in
den Alpen und dariiber hinaus.

Die beiden Gletscherzungen mit dem
ansprechenden, mehrdeutigen Titel

«The Tongue in Translation» von Daniela
Kaiser, die auf der aufwendigen Cyano-
typie-Technik basieren, sind an der
graublauen linken Wand im ersten Stock
des Gebaudes angebracht.
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Keiser beobachtet natiirliche Strukturen
genau und zieht Analogien zum men-
schlichen Denken durch verschiedene

tiefblaue Cyanotypie-Farbtone.

In nachster Néhe, in einer geschiitzten
Nische an der weissen Wand, prasentiert
die Walliser Okokiinstlerin Piaget-Dubuis
ein Bild des in weisse Tiicher gehiillten
Rhone-Gletschers. Im Zentrum ihrer foto-
grafischen Arbeit steht die Reaktion der
Natur auf den Klimawandel, insbeson-
dere in Berglandschaften.



Laurence Piaget-Dubuis | «L’echelle du temps Rhéney, 2025, Dibon Fotopapier
auf Aluminium, 160 x 100 cm Foto | Marcel Bischof, 2025

Beide Kiinstlerinnen haben lange Zeit
damit verbracht, in empathischer
Koexistenz mit den sehr empfindlichen
Wesen, den Gletschern, zu forschen. Die
grau-weisse Atmosphére des schrump-
fenden Rhone-Gletschers mit dem
menschlichen Eingriff der Leiter und der
riesigen Stofftransformation oder

«Ubersetzung» von reinem Weiss ins

Grau ist auf diesem Foto gut zu erkennen.

Das Licht teilt das Bild in zwei Halften
(Chiaroscuro), wobei die Leiter in der
Mitte steht. Die Falten des Schutzstoffes

sowie die Texturen der Felsen und des
Schnees/Eises sind auf dieser ver-
grosserten Fotografie (ohne Photoshop-
Bearbeitung) gestochen scharf zu sehen.
Sie erinnern an textile Darstellungen der

Renaissancekunst.
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Francisco Sierra | «Betta splendens» 2025,7 x 7 cm, Ol auf Holz
Foto | Marcel Winter, 2025

An der beigen Wand parallel zum
Geldnder am Haupteingang des Haus
Washington sind Francisco Sierras (*1977)
in Ol gemalten Miniaturen auf Holz

(7 x 7 cm) von «Betta splendens» oder
Siamesischen Kampffischen — kranken,
uberziichteten Zierfischen — auf eigens
dafiir geschaffenen, konvexen Wandreliefs

zu bewundern.

Die akribisch gemalten kleinen Fische
wirken wie im Stil des Fotorealismus
entwickelt; der Kiinstler setzte jedoch
keine Schablonen ein. Er malte seine
Gemalde auf Holz, das er aus Weinkisten

ausgeségt hatte.
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Die Wandreliefs verstarken die
Dreidimensionalitdt. Das Miniatur-
aquarium mit tropischen Zierfischen auf
winzigen Holzstiicken hinterfragt die
Beziehung zwischen iiberziichteten
Haustieren und menschlichen Eingriffen
in die Natur und wirft die Frage auf,
inwieweit Menschen Lebensformen

manipulieren und verandern.
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Francesca Gabbiani | «2018 Trancas Canyony, 2025, 23 x 35.5 cm,
Foto | Marcel Bischof, 2025

Tinte, Gouache, Farbpapier auf Papier

Das Kunstwerk der kanadischen Kiinst-
lerin Francesca Gabbiani (*1965) aus Los
Angeles befasst sich mit der Wasserknapp-
heit. Mit Gouache und der komplexen
Technik des «farbigen Papierschnitts auf
Papier» erreicht sie eine Detailgenauigkeit,
die ebenfalls dem Fotorealismus nahe-
kommt — dhnlich wie die Arbeiten von
Sierra und Hesse-Honegger. Gabbianis
Papiergemailde kombinieren tibereinander
geklebte, mehrschichtige Papierschnitte,
um Tiefe zu erzeugen, mit Mischtechnik-
Lasuren und der Airbrush-Pistole, einer
Art Spriithgerét.

Thre Werke basieren auf ihren eigenen
fotografischen Dokumentationen der
Umweltzerstorung durch das ernste
Problem der Waldbriande, von denen die
Region, in der sie lebt, regelmassig und

stark betroffen ist.
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Ihre beiden Kunstwerke sind an der
graublauen Wand im 4. Stock des Haus
Washington ausgestellt. Das erste, «2018
Trancas Canyony, ist nach einem grossen
Park in Malibu benannt, der von Wald-

branden heimgesucht wurde.

Das zweite Werk mit dem ratselhaften
Titel «Dear Yvette», einerseits benannt
nach einem alten US-Rap-Song von LL
Cool J, und andererseits mit Bezug auf den
keltischen und germanischen Ursprung
des Namens Yvette, der fiir den robusten
Eibenbaum steht und Widerstands-
fahigkeit und Ewigkeit symbolisiert,

was im Zusammenhang mit der durch
Waldbrande zerstorten Flora bedeutungs-
voll ist. Francesca Gabbianis malerischen
und skulpturalen Collagen aus farbigem
Papier sind von einer «subtil unheimli-

chen» Atmosphare gepragt.



Francesca Gabbiani | «Dear Yvette», 2025, 57 x 76 cm,
Tinte, Gouache, Farbpapier auf Papier
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Tomatenernte in einem
Gewichshaus in Ferrara

75 x 50 cm 90 x 60 cm

KLIMALOSUNGEN

Simone Tramontes (*1976) drei kiinstler-
ischen Dokumentarfotografien werden
am selben Ort wie die Fotografien von
Jager und Breuning ausgestellt, jedoch im
3. Stock. Seine Serie «Net Zero Transi-
tion», aus der die fiir das Haus Washing-
ton ausgewahlten Bilder stammen, wurde
mit zahlreichen Preisen ausgezeichnet,
darunter der World Press Photo 2023
Award und Pictures of the Year Inter-
national 2022. Die besondere Zusammen-
stellung hebt den Kontrast zwischen dem
Aussenbereich, wo sich die Fotovoltaikan-
lage wie eine natiirliche Bergformation in
die Landschaft einfiigt, und dem Inneren
des Gewichshauses, das auf den beiden
kleineren Fotografien zu sehen ist und in
welchem natiirliches Gemdiise in einer
auffallend (farblich) kiinstlichen Umge-
bung erscheint. Der Solarpark in der Mitte
erzeugt saubere Energie fiir 12 000
Haushalte. Durch die Hydrokultur-Anba-

umethode wird der Wasserverbrauch fiir
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Solarpark an der Céte d’Azur in
Higellandschaft integriert

Gewichshaus in Ferrara,

vollstindig auf griiner Energie
bauend
75 x 50 cm

die Bewidsserung im Gewéchshaus
reduziert (im Vergleich zu traditionellen
Anbaumethoden) um 70 %. Simone
Tramonte besuchte mehrere Standorte in
ganz Europa, die innovative Technologien
présentiere und einen Weg hin zur
Klimaneutralitdt und einer Netto-Null-

Wirtschaft weisen.

Das italienische Gewéchshaus, links und
rechts, ermoglicht die ganzjahrige
Tomatenernte in einer kontrollierten
Umgebung, ohne externe Schadstoffe und
ohne den Einsatz von Herbiziden und
Glyphosaten. Sein Kreislaufwirtschafts-
system nutzt zu 100 % griine Energie aus
der nahe gelegenen Biogasanlage, die mit
den Pflanzen des Gewachshauses

betrieben wird.

Die Lichter auf dem Foto links erzeugen
ein ganzes Prisma von Farben und
verbinden die dschungelartige Umgebung

aus griinen Blattern mit dominanten



Rot-Violett-Rosa-Ténen. Dieser &dsthetische
Kontext bettet funktional den Wachstums-
prozess der Tomaten ein, um den sich

die Arbeiterin kiimmert. Das gleiche
Gewdchshaus in Ferrara auf dem Foto
rechts zeigt einen eher technischen
Kontext mit riesigen Dimensionen in
natiirlichem Tageslicht und schlichten

griinen Pflanzen.

Der zweite italienische Fotograf, Armin
Linke (*1966), prasentiert eine dhnliche
Kulisse fiir Klimaschutzlosungen in
Bangladesch. Sein Kunstwerk «Nayakrishi
Andalon, ecological farm rice-seed vault,
Tangail, Bangladesh» (2014) zeigt eine
Indoor-Reissamenbank inmitten eines
6kologischen Bauernhofs und wird in
néachster Ndhe zu Simone Tramontes
Triptychon platziert werden. Auch zu
Francisco Sierras Zierfischen wird sich
eine zweite Tier-Arbeit gesellen, die
gezeichneten Mutanten von Insekten.

Cornelia Hesse-Honeggers (*1944)

Originalzeichnung und Drucke entstand-
en auf ihren Reisen in radioaktiv ver-
strahlte Gebiete. Die aquarellierten
Insekten und Fische entpuppen sich erst
auf den zweiten Blick als geschadigte

Lebewesen.

Die vier Skulpturen von Roger Rigorth
(*1965), die aus natiirlichen Materialien
gefertigt sind und als Umweltkunst
klassifiziert werden konnen, dhneln
Bienenstdcken und erganzen somit die
Themen der Fotografien im Inneren des
Gebaudes. Die grossformatigen Skulp-
turen werden, an Stahlseilen aufgehéngt,
im grossen Innenhof zwischen den beiden
HSG-Gebauden Tellstrasse 2 / Rosenberg-
strasse 20-22 zu sehen sein. Die grosste der
drei geflochtenen, archaischen Objekte ist
vier Meter hoch. Die Skizze des Kiinstlers
gibt einen Vorgeschmack auf das Kunst-

werk.
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Tellstrasse 2

Neben dem langfristigen Konzept der
«Kunst am Bau» durfte die HSG zwi-
schen 2013 und 2017 dynamischere,
temporare Ausstellungen organisieren.
Jedes Jahr zeigten fiinf Kiinstlerinnen
und Kiinstler aus aller Welt ihre Werke
im Universitdtsgebdaude neben dem
Bahnhof, an der Tellstrasse 2. Die Idee
wurde zusammen mit demselben
HSG-Alumnus entwickelt, der das
Projekt vollstandig finanzierte. Die
Ausstellungen, die hauptsachlich von
Thamar Ette kuratiert wurden, folgten
dem Modell, den Kiinstlerinnen und
Kiinstlern die Moglichkeit zu geben,
ausserhalb des Marktes und im Kontext
einer renommierten Universitdtssamm-
lung mehr Sichtbarkeit zu erlangen.
Voraussetzung fiir die Bewerbung der
Nachwuchskiinstler war, dass sie (noch)

nicht von einer Galerie vertreten wurden.
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Auf die erste Ausschreibung hin bewar-
ben sich 740 Kunstschaffende, von denen
schlussendlich fiinf aus Mumbai, New
York, Sao Paulo, Stidkorea und Sosnivka/
Ukraine nach St.Gallen wurden.

2016 erlebte art@tell (spater U/Art) einen
Dynamisierungsschub: Mit einer
Auswahl von 5 der insgesamt 15 bisher
gezeigten Kunstwerke ging das Projekt
erstmals ins Ausland und bot der
HSG-Partneruniversitit WU Wien eine

Gastausstellung auf dem Campus an.

Am Ende des fiinfjahrigen Zyklus kaufte
der Méazen einzelne Werke fiir die HSG
an, etwa Raul Rebolledos (*1977)

«The Fool’s Gold», das neben weiteren
Arbeiten (Savanna Barretts «Mentor»
und Clarissa Tossins «White marble
everyday») dauerhaft in St.Gallen

verbleiben konnte. Der Kiinstler aus
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Raul Rebolledo: «The Fool’s Goldy, 2014, 3 handgefertigte,

geprigte Papierarbeiten, je 100 x 100 cm, vergoldetes

Keramikobjekt, Durchmesser @ 25 cm Fotos | © Marko Seifert

Guadalajara konfrontiert zunéchst
Studierende und Mitarbeitende im
Eingangsbereich der Tellstrasse mit
vergoldeten Oberflachen von Patronen-
hiilsen aus Keramik und fiithrt mit drei
weissen gerahmten Tableaus die Stereo-
typen tiber Mexiko ad absurdum. Den
Preis von 10 000 mexikanischen Pesos
fiir jede der Tafeln legte Rebolledo
unabhingig von Galerien, Sekundar-
maérkten oder Spekulationen fest: Die
Summe entspricht den Kosten fiir 25,06 g
Kokain, dem mexikanischen Mindestlohn
von 169.262 VSM (Veces Salario Minimo)

oder 625 Patronen, Kaliber 7,62 (AK-47
Automatikgewehr). Diese mit dem Auge
kaum erkennbaren Gegenwerte sind fein
sduberlich auf die handgeschopften
Papiere gestempelt. Raul Rebolledo greift
damit nicht nur das Klischee des Mexiko-
bildes (Drogen, Armut, Gewalt) auf,
sondern stellt auch die hochaktuelle
Frage nach dem Wert der Kunst in eine
konzeptionelle Spannung, die dennoch
den harten Boden der Realitét trifft.
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Fridolin Schoch | «Endspurty, 2020,

A :_E_{:g-r

SLCTAAVAY

Kletterseil, Absperrband, Acryl und Keilrahmen, 30 x 281 cm

Foto | Marcel Bischof, 2025

Rosenbergstrasse 30

Im Erdgeschoss des HSG-Gebaudes an
der Rosenbergstrasse 30, im Co-Working-
Space, hat der Appenzeller Kiinstler
Fridolin Schoch (*1989) sein Relief
«Endspurt» (2020) platziert. Das aus
recycelten Materialien von Baustellen
gefertigte Werk, in das ein Kletterband
eingeflochten ist, reflektiert Themen

wie Fortschritt und Herausforderung.

Die Verwendung von wiederverwerteten
Materialien steht im Einklang mit der
informellen Arbeit und Studien in diesem
Raum. Die Elemente des Reliefs symboli-
sieren sowohl den Aufstieg beim Berg-
steigen als auch die Hindernisse, denen
man auf einem langen und kurvenreichen
Weg begegnet, und verkorpern die
Ausdauer und Riickschlége, die jeder
Reise innewohnen. Dariiber hinaus

verleiht die Verflechtung von Baustoffen

164

und einem Nylon-Kletterseil in einem
Metall-Holz-Rahmen dem Kunstwerk eine
textile Oberfldache. Man konnte diese
vielfaltigen Verflechtungen mit den
komplexen Netzwerken der heutigen

Existenz in Verbindung bringen.
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Nachwort

Prisidentin der Kunstkommission
Prof. em. Dr. Yvette Sanchez

Der niederschwellige Zugang zu den
hochkaréatigen Kunstwerken an einer
offentlichen Universitat, deren direkte
Integration in den Studien- und Arbeits-
alltag der HSG machen die HSG- Kunst
am Bau zu einem weltweit einzigartigen
und kostbaren Gut. Die Werke sind nie
museal oder pratentios ausgestellt,
sondern Studierende und Mitarbeitende
koénnen implizit oder explizit sensibili-
siert und inspiriert werden in ihrem Tun;
ihre Wahrnehmung mag die Betrachten-
den zu innovativen, kreativen Ideen und
Herangehensweisen fiihren. Die heutigen
Studierenden, wenn auch nicht per se
kunstaffin, sind sich der Kunst auf dem
Campus bewusst, gar stolz auf den
besonderen Schatz, identifizieren sich mit
gewissen Werken, fithlen sich wert-
geschétzt. Entsprechend respektvoll
gehen sie mit ihnen um, auch wenn sie
sich von einigen — in einer hoffentlich
produktiven Weise — zuweilen irritiert
fithlen oder andere nur en passant
wahrnehmen. Der Respekt dussert sich
allein schon in der Tatsache, dass in den
gut sechzig Jahren seit Bestehen der
Sammlung keinem Werk je etwas

zugestossen ist.
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Das Interesse der Studierenden wéchst
nicht erst, seit der Kunstmarkt so relevant
geworden ist, und Kunst immer mehr in
die praktische Managementausbildung
integriert wird, was auch Dozierende —
nicht nur im Kontextstudium — mit dem
ganzheitlichen HSG-Bildungsanspruch
praktizieren. Der studentische Verein
proArte seinerseits verfolgt den Zweck,
Mitstudierenden und Aussenstehenden
die Kunstwerke ndher zu bringen und
feierte bereits sein zwanzigjahriges
Jubildaum. Auffillig ist das grosse Engage-
ment der Hausdienst-Mitarbeitenden fiir
die Kunst, die sich aktiv an der Pflege der
Werke beteiligen. Die Wirkung der Kunst
auf den Alltag von Studierenden und
Mitarbeitenden einer Wirtschaftsuni-
versitdt wird noch systematisch zu

erforschen sein.

Wie ziehen Kunstwerke ihre Aufmerk-
samkeit auf sich? Roman Signers vier-
zehn Videoarbeiten interessieren nicht
zuletzt, weil es sich hierbei um eine
Kunstgattung handelt, welche die
gegenwartige Studierenden-Generation

als Bewegtbild-konditionierte Digital



Natives direkt anspricht. Kaum jemand
geht achtlos an den Videos vorbei,
sondern man wirft mindestens einen
fliichtigen Blick auf die Projektion, bleibt
auch des Ofteren stehen und ritselt,
welche Botschaft der Kiinstler mit seinen
Materialexperimenten vermitteln mochte.
Vor einigen Jahren hat eine Gruppe
Studierender sogar eines der vierzehn
Signer-Videos, «Kajak» (2000), in humor-
voller Verehrung nachgespielt und ihr
eigenes Video mit dem Titel «Blasphe-
mia» produziert. Das Original zeigt den
Kiinstler auf einer Kajakfahrt auf einem
Kiesweg, streckenweise von rennenden
Kiihen begleitet; daneben fliesst ruhig ein
Bach. Die Studierenden haben die
Konstellation leicht abgeandert, indem sie
die Kiihe durch einen rennenden Hund,
den Kiesweg durch eine Wiese und die
Ursache der Zerstérung des Kajaks
ersetzt haben, aber der Bezug bleibt

unverkennbar.

Die Werke sind fiir die Offentlichkeit
permanent zugénglich. Bei Besucherin-
nen und Besuchern ist der Uber-

raschungseffekt jeweils erheblich,

entspricht der Stellenwert der Sammlung
doch eher dem eines Museums als einer
Universitat. Die Gaste staunen immer von
Neuem tiiber die Qualitadt der direkt
zuganglichen, herausragenden
Kunstwerke, d.h., die Kunst vermag das
Wohlwollen gegeniiber der HSG zu
steigern. Die Nachfrage ist gross: Fast

taglich finden Kunstfiihrungen statt.

Rund 80 internationale, nationale und
regionale Kiinstlerinnen und Kiinstler
wurden bisher eingeladen, die Verbin-
dung von Wissenschaft, Kunst und
Architektur zu pflegen und ihre Werke
fiir bestimmte Orte in samtlichen
Gebauden zu schaffen. Die Architektur
hat viel zu bieten, gerade mit dem Wurf,
der Anfang der 60er-Jahre dem 30 Jahre
jungen Walter Forderer gelungen ist. Das
Hauptgebdude wurde 1963 eroffnet. Die
Fertigstellung des Bibliotheksgebaudes
von Bruno Gerosa folgte 1989 und der
erste Trakt fiir den Executive Campus
1995. Jedes dieser Gebaude hat zu neuen
Anschaffungen gefiihrt. Die heutige
Kunstkommission folgt dem gleichen

Konzept der visiondren Pioniere
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Prof. Dr. iur. Eduard Nageli, Architekt
Walter Forderer, unterstiitzt durch Rektor
Walter Johr und eher im Hintergrund
Kurator Harald Szeemann. Jedes neue
Gebdude wird mit Kunstwerken ausge-
stattet — ganz nah bei den Studierenden;
die HSG mochte gerade nicht, wie
Harvard oder Berkeley, ein Museum auf
dem Campus errichten. Seit 2011 mit der
Renovation des Hauptgebdaudes werden
Kunstwerke regelmaéssig angekauft; die
Sammlung wird parallel zum schnellen
Wachstum der Universitét stetig ausge-
baut. Neben dem HSG-Campus auf dem
Rosenberg entstand das Weiterbildung-
szentrum Holzweid von Bruno Gerosa,
und im Februar 2022 wurde das innova-
tive Learning Center SQUARE des
japanischen Architekten Sou Fujimoto
eingeweiht. Auf 2032 soll der zweite
grosse Campus in der Stadt unten der
permanenten Platznot Abhilfe schaffen.
Darin wird auch die Kunst am Bau eine
wichtige Rolle spielen. Wir hoffen auf
weitere Gliicksgriffe, wie es viele der
bisher eingeladenen Kunstschaffenden
waren. Alberto Giacometti, Georges
Braque, Hans Arp, Alexander Calder,
Joan Miré, Antoni Tapies, Gerhard
Richter oder Roman Signer sind nur

einige der klingenden Namen. Weil bis
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2011 lediglich zwei Kiinstlerinnen, Alicia
Penalba und Soniatta, eigeladen wurden,
Werke beizutragen, werden seit 2011
systematisch — in den letzten paar Jahren
fast ausschliesslich — Werke von Frauen
in die Sammlung aufgenommen,
beispielsweise Brigitte Kowanz, Mai-Thu
Perret, Zilla Leutenegger, Klaudia
Schifferle oder Maha Malluh.

Es ist bemerkenswert, dass fiir diese
Ankéaufe niemals Steuergelder verwendet
wurden, stattdessen werden sie heute wie
damals durch private Spenden finanziert.
Die Kunstkommission ist fiir die Mittel-
beschaffung zum Erwerb der Werke
zustandig. Der personliche Kontakt zu
den Kinstlerinnen und Kiinstlern
gewahrleistet deren Einsatz vor Ort und
direkt am Bau. Von diesem engen Bezug
zeugen ein paar Fotos auf dem Umschlag
und auf verschiedenen Seiten der
vorliegenden Broschiire, die den Entste-
hungsprozess und die Installation der
Werke durch die Kunstschaffenden und
ihre Mitarbeitenden illustrieren. Die
Innenseiten des Umschlags zeigen die
Interaktion von Studierenden, Mitarbei-

tenden und Géasten mit der Kunst am Bau.



Mit dem Ausbau der Sammlung lassen
sich vermehrt zuféllige oder intendierte
Querverbindungen zwischen den
einzelnen Werken ablesen. Als Beispiel
sei die mogliche Einflussnahme der
Bewegung des Betrachters auf das Werk
angefiihrt. Aus der Distanz wirken
Gerhard Richters und Yan Pei-Mings
Gemalde oder Pierre Soulages Wandtep-
pich so gédnzlich anders, als wenn man
sich deren Mal- bzw. Webetechnik aus
néchster Ndhe anschaut. Eine sich
spiegelnde Landschaft 16st sich unmittel-

bar vor dem Gemalde in eine komplexe

Struktur aus mehreren Farbschichten auf.

Die prima vista wilde Gestik von Sou-
lages’ grossen Pinselstrichen stellt sich
bei ndherer Betrachtung als minutios
kontrolliert, ja millimetergenau konstru-
iert heraus. Seine schwarzen — Kalligra-
fien dhnliche — Zeichensetzungen
schaffen nebenbei eine Verbindung zu
den Formen auf Joan Miros Fries aus
Kacheln. Jeder unserer Schritte auf der
Treppe verdndert Alexander Calders
(bereits in sich bewegliches) Mobile oder
Gottfried Honeggers Pliagen im Betrach-
terauge zum nie abgeschlossenen work in
progress. Auch iiber die Formen, Motive
oder Kunstgattungen lassen sich Verbin-

dungslinien zwischen den Werken

ziehen. Calders organische Gebilde aus
Stahlblechteilen verweisen auf Felice
Varinis rote Formen und auf Alicia
Penalbas Beton-Fliigel auf dem Rasen vor
dem Hauptgebédude und diese auf Hans
Arps «Schalenbaum» in nédchster Nahe,
der wiederum korrespondiert mit
Frangois Stahlys «Brunnenbaum» oder

Tony Craggs Bronze «Ourea».

Honeggers in den drei Grundfarben
Blau-Rot-Gelb gehaltenen Pliagen
nehmen auf die hangende Skulptur von
Walter Bodmer im Gebaude gleich
nebenan Bezug. Mimmo Paladinos
Charon tritt in Dialog mit seinen direkten
Nachbarn, Joseph Felix Miillers drei
archaische Baumstamm-Figuren. Kontra-
punktisch zur kleinen, zarten, im
Innenraum wohl behiiteten «Stehenden»
von Alberto Giacometti liegen, horizontal
angelegt und schwer und machtig,
Bernhard Luginbiihls und Tony Craggs
nicht figiirliche Plastiken im WBZ
Aussenraum. Jean Baiers Wandarbeiten
aus Aluminium lassen sich mit Lothar
Baumgartens Emailtafeln koppeln;
genauso Roman Signers Videos mit den

— Filmstills dhnlichen — Studiofotografien
von Teresa Hubbard & Alexander Birchler

in der Mensa und diese wiederum mit
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Henri Cartier-Bresson (abgebildet in der Zeitschrift Du Nr. 8, 1967)
© Keystone, Magnum Pro Photos

Maha Malluhs Rontgenbildern im
SQUARE. Die Licht-Skulpturen von
Alejandro Diaz, Brigitte Kowanz aus
Neon sind verwandt mit Elisabeth
Nembrinis Kunstlichtprojektion mittels
des mediengeschichtlich so prominenten
Hellraumprojektors. Klinge erzeugen die
beiden Arbeiten der Schweizer Kiinst-
lerinnen Susanna Niederer (Glocken) und
Anita Zimmermann (Video mit
Vasengesang). Wilhelm Mundts und
Lewis Davidsons Plastiken verbinden
sich {iber das verwendete Material — nicht
Holz, Aluminium oder Bronze, sondern
Kunststoff. Das Panoramabild von Félix
de la Concha dialogisiert mit dem
gegenstandlichen Olgemilde von Hans

Schweizer und die expressionistische
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Malerei Martin Dislers mit derjenigen
Gerhard Richters. Einen historischen
St.Galler Bezug schaffen Hannes Schmids
vier Portraits des Appenzeller Art Brut
Kiinstler «Kriisi» und Nicole Tolles
Aufarbeitung der Schliessung der Bank
Wegelin. Mit «The Fool’s Gold» kritisiert
Raul Rebolledo die arbitrdre Festlegung
des monetaren Werts von Kunst. Einen
deutlichen Gegenentwurf lieferte man
mit der parallelen Anschaffung von
Julian Olivers digital hackender Granate
und Josephsohns «Baumann», der ein
ganzes physisches Arbeiterleben auf
seinem Buckel tragt. Sehr schon auch die
Verbindung der beiden Kiinstlerinnen
Beate Terfloth und Zilla Leutenegger iiber

den Zeichenstrich. Solche Assoziation-



Iwan Baan, Fotografie 2022 im Férderer-Bau von Modellen Albert Kriemlers (1979-1992)
zur Jubildums- ausstellung Akris 100 Jahre und HSG 125 Jahre © lwan Baan

sketten liessen sich beliebig weiter
schmieden — in Entsprechung zu Mai-Thu
Perrets Kette im Atrium des SQUARE.

Im Zusammenhang mit den Bildern von
Hubbard & Birchler im Untergeschoss
des Hauptgebaudes verdient die Fotogra-
fie des berihmten Henri Cartier-Bresson,
der in den Sechzigern die ihn faszinieren-
de, frei hangende Betontreppe des
Forderer-Baus inszenierte und ablichtete,
eine besondere Erwahnung. Die ein-
driickliche Schwarzweiss-Fotografie, die
in der Schweizer Zeitschrift Du (1967,

Nr. 8) abgedruckt wurde, setzt den
konkreten Treppenraum mit vier sich
scheinbar zufillig begegnenden Manner-

figuren so kunstvoll in Szene, dass die

Inszenierung nicht nur an Oskar Schlem-
mers berithmte Bauhaus-Treppenbilder,
sondern auch an die artifizielle Stim-
mung von Alain Resnais’ Film Lannée
derniére a Marienbad (1961) erinnert. Eine
zusatzliche Dimension dieser Stimmung
steuerten Iwan Baans Fotos der Jubila-
ums-Kollektion von Akris bei, die der
weltbekannte Architekturfotograf
ebenda ohne jegliches Kunstlicht aufge-
nommen hat. Die Ubereinstimmungen
mit dem Cartier-Bresson-Foto sind

verbliiffend. Dazwischen liegen 55 Jahre.
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Neben den offenkundigen und impliziten
Beziehungen der Werke untereinander ist
es interessant zu verfolgen, wie einige
davon nicht nur ihre unmittelbare
architektonische Umgebung mitgestalten,
sondern auch mit dem Arbeitsalltag an
der HSG interagieren. Martin Dislers
Titel «<USURA», «Wucherzins», nimmt
unter anderem Unterrichtsinhalte im
Horsaal einer Wirtschaftsuniversitét
ironisch auf die Schippe. Alejandro Diaz’
Neon-Slogans ihrerseits sind ein konsum-
und werbekritisches Menetekel. Am
offensichtlichsten auf den HSG-Lehrstoff
gehen Lothar Baumgartens Gleichungen
beim Eingang des Bibliotheksgebaudes
ein. Enzo Cucchis Spiegelung dessen, was
sich hinter seinem Riicken im Audimax
abspielt, wurde weiter oben erwahnt.
Und Roman Signers «kreisende Flaschen»
aus einer Aktion im selben Horsaal
wollen wir hier nicht allzu wortlich
verstehen ... Solche Querbeziige inner-
halb der Sammlung sind stetig neu zu

entdecken.
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Wir danken Gabrielle Boller fiir ihre
Texte aus dem Kunstfithrer 1998 (zum
100-jahrigen Bestehen der Universitat
St.Gallen), die wir fiir diesen Band
auszugsweise {ibernommen haben. Sie
hat zudem die bis 2011 durchgefiihrten
architektonischen Um- und Ausbauten
kommentiert. Unser grosser Dank gilt
auch den Mitgliedern der Kunstkommis-
sion fiir die beigesteuerten Texte zu den
zahlreichen Neuerwerbungen der
Sammlung. Wir schitzen den Beitrag
von Marcel Bischof (Grafik und Fotos)
und Hannes Thalmann (Fotos) zu dieser
Broschiire sehr. Dankbar sind wir
proArte fiir ihr eindriicklichen studen-
tisches Einsatz fiir die Kunst sowie dem
Hausdienst fiir ihre unermiidliche

Unterstiitzung.

Schliesslich gilt mein herzlicher Dank
allen Mitgliedern der fritheren und der
jetzigen Kunstkommission fiir ihr grosses
ehrenamtliches Engagement und den
Rektoren, welche die Interessen der
Sammlung auch in der Gegenwart stets

aufmerksam unterstiitzen.



Mitglieder der Kunstkommission 2025

Prof. em. Dr. phil.Yvette Sanchez, Prasidentin / Prof. em. Dr. Dr. h.c.Thomas Geiser, Arbeitsrecht
Prof. Dr. Blagoy Blagoev, Organisationsstudien / Prof. Dr. Martin Eggel, Privatrecht

Prof. Dr. Christine Abbt, Philosophie / Prof. Dr.Anna Elsner, Franzosische Kulturwissenschaften
und Medical Humanities

Prof. Dr. Sascha Spoun / Prof. Dr. Martina Montauti, Vertretung Mittelbau

Cristina Alvar / Alicia Armbruester, Vertretung Studierende

Dr. Bruno Hensler, Verwaltungsdirektor HSG, ex officio

Erol Dogouglu, Kantonsbaumeister St.Gallen, ex officio

Cathérine Hug, Kuratorin Kunsthaus Ziirich

Gianni Jetzer, Direktor Kunstmuseum St.Gallen

Beisitz:

Tim Kramer, Intendant SQUARE HSG
Thomas Lehmann, Architekt St.Gallen
René Schoch, Leiter Immobilien HSG

Dr. Uwe Wieczorek, ehemaliger Kurator Hilti Art Foundation
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Anfragen fiir Kunstfithrungen unter:
HSG Events Office | T 071 224 27 91 | fuehrungen@unisg.ch

Kunstkommission | Prof. em. Dr. Yvette Sanchez | T 071 224 25 66 |
yvette.sanchez@unisg.ch

Studierendenverein proArte | proarte@shsg.ch

Text | Mitglieder der Kunstkommission und Gabrielle Boller

Gestaltung | Marcel Bischof, www.marcel-bischof.ch

Fotos | Wo nicht anders vermerkt: Universitit St.Gallen, Hannes Thalmann,
www.hannes-thalmann.ch
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Auf den Standpunkt kommt es an:
Felice Varinis Anamorphose

Versammlung rund um Joseph Felix Miillers
Holzskulptur

IT-Studierende arbeiten mit
Kunst und dem 3D-Drucker

Josephsohns Arbeiter «Baumann» und Felix Lehner

von der Kunstgiesserei Sitterwerk St.Gallen



Bewegung auf der Treppe, rund um Calders Mobile

Kunst-Performance in einem Seminar-Raum im Rahmen von
art@tell 2015, ausgefiihrt von einem HSG BA-Studenten

Special guests an einer Vernissage von art@tell 2014

(v.L.n.r. Felice Varini, Roman Signer, Josef Felix Miiller)








