Rini Tandon

- =, \}-E-‘—,-:h_‘ .
=S o o= Lol

to spaces







to spaces

unsigned



In memory of my parents



S

et g, -

M



edlthTl: I/\r]geW/\r]d‘['_e Book Series of the

Universitét fiir angewandte Kunst Wien Un.IVEI'SIty of Applled Arts Vienna
University of Applied Arts Vienna ~ Edited by Gerald Bast, Rector



Rini Tandon
to spaces unsigned

Works, Concepts, Processes 1976-2020
Arbeiten, Konzepte, Prozesse 1976-2020

Sabine Folie (Ed./Hrsg.)

DE GRUYTER






Contents
Inhaltsangabe

8
Preface

Vorwort
Sabine Folie

45
Rini Tandon: Re-Defined. A Signature
Rini Tandon: Re-Defined. Eine Signatur

Sabine Folie

125

Transformation and Structure: Helmut Draxler in
Conversation with Rini Tandon on Minimalism as
an Artistic Vocabulary

Transformation und Struktur: Helmut Draxler im
Gesprach mit Rini Tandon tber den Minimalismus
als kiinstlerisches Vokabular

213

Media Transfers: Spatial Dimensions, Black Holes
and Absent Bodies

Mediale Transfers: Von raumlichen Dimensionen,

Schwarzen Lochern und abwesenden Korpern
Katharina Gsoéllpointner

269

The Measure of Nothingness: The Staging
of Absence

Das MaB des Nichts: Inszenierung von

Abwesenheit
Vanessa Joan Miiller

317
Appendix
Anhang



Vorwort

Sabine Folie

Meine erste Begegnung mit dem Werk von Rini Tandon liegt fast 30 Jahre
zurlick: Bewusst erinnere ich mich an die Ausstellung in der Villa aller Art in
Bludenz im Jahr 1994 und die ortsspezifische Installation Aggregates, die
man einer Phase im Schaffen der Kiinstlerin zurechnen kann, in der sie sich
unter anderem mit postkonzeptuell institutionskritischen Fragen auseinander-
setzte: Wie verhalten sich der Ort, der Raum und, daraus resultierend, die
Perspektiven der Wahrnehmung zueinander? Manchmal handelte es sich um
gezielte Interventionen, manchmal um die Registrierung von Raumen - wie
sie sind, obwohl sie anders erscheinen - als ,non-interventional installations”.
Vorher und seitdem wurde das Werk in Europa, in Osterreich und besonders
auch in Wien in Museen und Galerien ausgestellt, nicht zuletzt im Kontext
erwahnter postkonzeptueller Praktiken.

Obwohl es eine Kontinuitat in der Ausstellungstatigkeit gab, fragte ich mich,
woran es lag, dass ein medial so vielféaltiges und auBergewdhnliches Werk
weitgehend unterhalb des Radars einer breiteren und vor allem einer kritischen
Offentlichkeit geblieben war, einschlieBlich meines eigenen. Es lag wohl auch
daran, dass sich auf den ersten Blick die mannigfaltigen kiinstlerischen Ver-
fahrensweisen nicht so ohne Weiteres erschlieBen lieBen - trotz der einnehmen-
den asthetischen Prasenz: Dieser komplexe Mix an Zugangen basiert unter
anderem auf Genauigkeit der Studien zu Materialitat und Farbe, akribischer Aus-
einandersetzung mit Fragen der Medialitat, Wahrnehmung und Repréasen-
tation sowie einem Interesse fiir physikalische Phanomene von Raum und Zeit.
Erweitert wird dieser Radius durch Tandons Affinitat zu Thematiken, die man
grob unter dem Horizont von Postkolonialismus, Globalisierung und des Anthro-
pozans lesen konnte. Weiters diirfte eine (postkoloniale) Hybriditat, die Rini
Tandon auch auf sich bezieht, eine Rolle bei der Rezeption ihres Werks gespielt
haben. Indien generierte seine Identitat aus der historischen und damit auch
kulturellen Hybriditat zwischen indischer Tradition und globaler, vor allem west-
licher Moderne, gepaart mit der Perspektive des Kolonialismus, ein Umstand,
der Kilnstler_innen dazu veranlasste, zumindest zeitweise in den Westen, gerade
auch nach Europa, zu emigrieren. Daraus resultieren ein gewisser Kosmopoli-
tismus und bei Tandon die Sensibilitat, diese Zeitspriinge von ungleichzeitigen
Gleichzeitigkeiten als radikale, aber nicht unauflosbare Differenz und Alteritat
wahrzunehmen - die Differenz des globalen Siidens und Nordens, die einhergeht
mit einer radikalen Differenz der globalen Eliten gegeniiber der groBen Masse
der an den Rand der Gesellschaft Gedrangten -, und schlieBlich die Reflexion
tiber die Uberwindung der Alteritat zwischen dem Menschen und dem natiirli-
chen Lebensraum aller Lebewesen, dem hart umkampften Territorium von Res-
sourcen auf diesem Planeten. Tandon ist es gelungen, gerade diese Differenz
produktiv zu machen und umzupolen in einer Mischung aus wissenschaftlicher
Evidenz und kiinstlerischer Mediumistik und vor allem in den Arbeiten seit
den 2000er Jahren diesen politischen Blick mit asthetischen und kunstimma-
nenten Strategien in eine kiinstlerisch autonome Form zu bringen, ohne
dabei die Brisanz universeller Fragestellungen zu opfern.



Preface

Sabine Folie

My first encounter with the work of Rini Tandon was almost 30 years ago. | dis-
tinctly remember the exhibition at the Villa aller Art in Bludenz in 1994 and

the site-specific installation Aggregates, a work conceived during a phase in the
artist’s oeuvre when she was focused on, among others, post-conceptual issues
concerning institutional critique. How do location, space and, consequently,

our perspectives of perception relate to one another? At times these were delib-
erate interventions; at others, it was about registering spatial environments as
‘non-interventional installations’: how they actually are even if they might appear
otherwise. Previously and ever since, her works have been exhibited in museums
and galleries in Europe, in Austria and especially in Vienna, not least in the
context of the aforementioned post-conceptual practices.

There was certainly a continuity in her exhibition activity, which made me
wonder why it was that such a diverse and extraordinary oeuvre had remained
largely below the radar of a broader and, more importantly, critical public aware-
ness, mine included. | concluded that it was probably due to the fact, also that,
at first glance, her manifold artistic methods were not readily accessible - despite
the rather winning aesthetic presence. This complex mix of approaches is based,
among others, on the precision of the studies of materiality and colour, a metic-
ulous exploration of questions of mediality, perception and representation, as well
as an interest in the physical phenomena of space and time, and, finally, an
affinity with themes that could roughly be subsumed under the heading of post-
colonialism, globalisation and the Anthropocene. Furthermore a (post-colonial)
hybridity, which by Rini Tandon’s own account pertains to her, may well play
a role here. India generated her own identity from the historical and therefore
cultural hybridity between Indian tradition and global modernity, especially in
the Western mould. It was coupled with the perspective of colonialism, a circum-
stance that has prompted artists to emigrate to the West, particularly to Europe,
even if often temporarily. These developments gave rise to a certain cosmopoli-
tanism and, in Tandon’s case, the sensitivity to perceive these time jumps of
non-simultaneous simultaneities as a radical yet not irresolvable difference and
otherness: the difference between the global South and North, which goes
hand in hand with a radical difference in the global elites in relation to the great
mass of society’s marginalised. It also gave rise, finally, to a reflection on over-
coming ‘otherness’ between humankind and the natural habitat of all living
beings, namely the hard-fought territory of resources on the planet. Tandon has
succeeded in making precisely this difference productive, indeed, in reversing
its polarity in a mix of scientific evidence and artistic mediumistic sensibility.

In her works since the 2000s in particular, she has used aesthetic and art-imma-
nent strategies to lend an artistically autonomous form to this political view,
without compromising on the explosiveness of these universal issues.

When the opportunity of a publication grant presented itself in 2016, Rini
Tandon found herself having to address several questions. What might she
be able to achieve through the publication of her work? What aspect of her work,
what period of her work ought to be documented in such a publication, and



Die Moglichkeit einer Publikationsforderung im Jahre 2016 konfrontierte Rini
Tandon mit mehreren Fragen: Was kénnte liber eine Publikation ihrer Arbeit
erreicht werden? Welcher Aspekt ihrer Arbeit, welche Arbeitsperiode sollte in so
einer Publikation dokumentiert sein und welcher Umfang wére angemessen?
Die letzte Publikation zu einer Einzelausstellung in der Neuen Galerie in Graz im
Jahre 2000 lag schon eine Weile zurlick. Und generell waren viele Aspekte
ihrer kiinstlerischen Produktion nicht oder wenig erschlossen geblieben, waren
unbekannt oder nie gezeigt worden.

Es freute mich und machte mich neugierig, als Rini Tandon mich einlud,
einen Text fur die vorliegende Publikation zu schreiben - vor allem, weil ich ihre
Genauigkeit, ihre forschende Ernsthaftigkeit, die Beharrlichkeit im Verfolgen
von Fragestellungen und ihre dsthetische Herangehensweise seit Langem auBer-
ordentlich schatzte. Die Intensitat unseres lebhaften Austauschs nahm rasch
zu, und bald fragte mich Rini, ob ich das Buch auch editorisch betreuen konnte,
was ich mit Freude und dem notigen Respekt vor einer groBen Aufgabe annahm.
Es war Ansporn, mich nach Méglichkeit mit dem gesamten Werk auseinan-
derzusetzen - seiner Anlage, Faktur, dem Geflecht an Beziigen und auch damit,
welche hybriden Formen und Zugénge sich bei einer Kiinstlerin ergeben, die
einen ,anderen” Erfahrungshintergrund mitbringt.

Das hieB fiir mich, auch ihr frithes Schaffen wahrend ihrer Studienzeit in
Baroda zumindest ansatzweise miteinzubeziehen, ebenso die Werke, die sie ab
1978 schuf, als sie in Europa ankam, in Wien studierte mit dem Vorsatz, bald
nach Indien zuriickzukehren, das sie aber, wohl zu ihrer eigenen Uberraschung,
inzwischen nur mehr als Besucherin aufsucht. Um das Werk als Gesamtes zu
erfassen und seine verschiedenen Ausformungen zu verstehen, war es fiir mich
unumganglich, zu diesen Anfangen und ihren Wurzeln zuriickzugehen, zu ihrem
Studium bei Nasreen Mohamedi, Ghulam M. Sheikh, dann spater in Wien bei
Carl Unger, Willi Kopf und Oswald Oberhuber. In dieser Bewegung haben sich
dann Schritt fur Schritt die verastelten Bezlige und Verbindungen von Ver-
fahrensweisen, Motiven, Themen und Materialien zwischen der Vergangenheit
in einem spezifischen Milieu, dem Ortswechsel, dem Arbeiten in Wien bis in
die Gegenwart gezeigt. Es war die Idee, diesen Fund, ein erster Schritt in einem
fortzusetzenden Abenteuer, in diesem Buch auch fiir andere plastisch werden
zu lassen, was bedeutete, dass die Abfolge der Bildessays nicht streng chronolo-
gisch, sondern inhaltlich angelegt wurde. Vieles, besonders die zahlreichen
Serien von Zeichnungen und die vielen Notizbilicher, musste noch weitgehend
unberiicksichtigt bleiben und warten auf eine weitere ErschlieBung. Die vor-
liegende Publikation soll die Vielfalt des Werks von Rini Tandon zeigen und ein
wichtiger Baustein sein zu einer Aufarbeitung, die nun erst begonnen hat.

Fiir die Beitrage dieses Bandes danken wir den Autorinnen Katharina
Gsollpointner, Vanessa Joan Miiller und dem Interviewpartner Helmut Draxler.
Zusammen mit meinem einleitenden Essay sollen sie neue Perspektiven auf das
Werk von Rini Tandon erdffnen.
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how extensive should it be? It had been a while since her last publication, for a
solo exhibition at the Neue Galerie in Graz in 2000. And, generally speaking,
many aspects of her artistic output had remained unexamined or insufficiently
explored, if not unknown or never shown.

| was delighted, and rather intrigued, when Rini Tandon invited me to write
an essay for this publication - above all because | have long had enormous regard
for her precision, the seriousness of her research work, her tenacity in pursuing
issues and her aesthetic approach. Our lively exchanges soon intensified and,
before long, Rini asked me if | would also supervise the book editorially, which |
accepted with pleasure and the necessary respect for a huge task. It provided
an incentive to consider the entire oeuvre, if possible - its arrangement, its struc-
ture, its meshwork of references, but also the hybrid forms and approaches of
an artist with a ‘different’ background of experiences.

For me personally, this meant incorporating, to some degree, her early work
during her studies in Baroda as well as the works she produced from 1978
onwards, when she arrived in Europe and studied in Vienna with the firm inten-
tion of returning to India soon; in fact, and no doubt much to her own surprise,
it is as a visitor that she now returns there. In order to grasp her work as a whole
and understand its various forms, it was essential for me to go back to these
beginnings and to her roots, to her studies under Nasreen Mohamedi, Ghulam
M. Sheikh, and then later on, in Vienna, under Carl Unger, Willi Kopf and Oswald
Oberhuber. It is in that movement that, step by step, the ramified references and
connections of procedures, motifs, themes and materials have emerged between
a past in a specific milieu, the change of location, and her artistic work in Vienna,
right through to the present. The idea was to make this find, the first step in an
ongoing adventure, a vivid experience for others through this book. This in turn
meant that the sequence of picture essays should not be strictly chronological,
but content-based. Many things, especially the numerous series of drawings and
the many notebooks, had to be set aside to await further exploration at some
later date. This publication is intended to showcase the diversity of Rini Tandon's
work and as an important building block in a reappraisal that has only just begun.

We are grateful to the authors Katharina Gsollpointner, Vanessa Joan Miiller,
and the interview partner Helmut Draxler for their contributions to this book
which together with my introductory essay, are to offer new perspectives on the
oeuvre of Rini Tandon.

11
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The Pillars of Ajmer (Ocular Series), 2004, photographic work, 35mm C-prints, 37.7x25.3x0.25cm each, 2 of 4 parts
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Shooting Location (Ocular Series), 2004-2010, photographic work, 35 mm C-print, Diasec with lasercut inlay,
100x140x0.5¢cm
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Drehung des Ortes/Rotation of the Place (Ocular Series), 2004, photographic work, 35mm C-prints, 21.4x31.4cm each
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Untitled (Window), 1977, gouache on paper, 38.5x47cm
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Untitled (Windows in the Hall), 1976-1977, pencil on paper, 38.5x56cm
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Untitled (Study with Alka), 1976-1977, pencil on paper, 65.2x38.2cm




Untitled (The Corridor), 1977, gouache on paper, 56 x38.3cm
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Untitled, 1980, pencil, gouache on printed paper, 25x35cm
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Untitled, 1980, photo, pencil on paper, 43x61cm
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Untitled (Burnt Hand), 1980, paper burnt, 60x41.1cm
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Top: City Streams (Bo-D-Code Series), 1992 /1993, lacquer on Bottom: City Streams (Bo-D-Code Series), 1992 /1993, lacquer on
photocopy, 29.6x42cm photocopy, 29.6 x42cm
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Untitled, 1981, 35 mm B/ W-negative digitised, photo documentation
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1 Cf. the explanation of the term

‘metapainting’ in Victor I. Stoichita:

The Self-Aware Image: An Insight
into Early Modern Metapainting,

Harvey Miller Publishers, New York,

2015.

It is essential that we investigate the effective force of these phenomena -
and that involves the receptivity of the subject and the perception of the world.
How does the subject affect its environment, and how is it affected by it? Con-
versely, what about the relative location of the object vis-a-vis a subject and
other objects? And, finally, what does the world look like in which we as human
beings - especially in our modern globalised world - assert ourselves as the
centre of our perspective on the Other, on the Others? And, by contrast, what
might an artistic practice in a post-human world look like?

1—Seeing the Seeing. Seeing Blind. 1978-2020.

An early self-portrait in gouache from 1978, Self-Portrait,'?! can certainly be
read as youthful self-questioning; but beyond that, it is also an interpellation of
the mirror image, wondering what it actually shows. Indeed, the mirror reflects a
doubt as to whether that which is extant is in fact identical with that which is
seen, and whether from this identification we can deduce something useful
about the constitution of reality and the location of the self within it. The findings
are evidently obscure, rendered opaque by a veil rather than easily answered
through transparency. Wiping the mirror, an action executed with the prospect of
potentially obtaining some sort of clarity, fails to produce a satisfactory outcome.
Instead, it might even serve to obfuscate, rather than lift the veil, in a way not
dissimilar to the artist's numerous paintings, drawings and photographs in which
curtains, blinds and other medial entities are invoked to draw attention to the
fact that there is an inside and an outside, an in-front and a behind, an observer
entity and an observed entity and, above all, an in-between aimed at a possibly
productive indeterminacy. Paradoxically, the very fact that there is a veil in the
first place is a condition of the possibility of recognition and possible cognition.
What we have here is metapainting, an allegory of seeing.!

In painting as well as in film in general, the self-observing entity, which here
is also the artist’s position, combines with that of the observer. The very thing
that depicts this moment of convergence - i.e. the convergence of observed and
observer - leads us in a double affirmation to a kind of negative dialectics,
namely the realisation that there is no identity between the self and reality; there

[2] Self-Portrait, 1978, gouache on paper, 43x51.2cm
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Unterfangen heraus, das keine befriedigende Antwort zutage fordert. Vielmehr
konnte es eher Verunklarung evozieren, als den Schleier zu liften - &hnlich
wie in den zahlreichen Malereien, Zeichnungen und Fotografien der Kiinstlerin,
in denen Vorhéange, Jalousien und andere mediale Instanzen aufgerufen wer-
den, um auf den Umstand aufmerksam zu machen, dass es ein Innen und ein
AuBen gibt, ein Davor und Dahinter, eine Beobachterinstanz und ein Beobach-
tetes und vor allem ein Dazwischen, das auf eine moglicherweise produktive
Unbestimmtheit gerichtet ist. Paradoxerweise ist gerade die Tatsache, dass es
den Schleier gibt, Bedingung der Maéglichkeit fiir das Erkennen und eventuell

Erkenntnis. Es handelt sich um Metamalerei, um eine Allegorie des Sehens.! 1 Vgl. die Erlauterung des Begriffs
. . . . . - .. der Metamalerei bei Victor I. Stoichita:
Die selbstbeobachtende Instanz, die hier zugleich die Position der Kiinst- Das selbstbewusste Bild. Vom Ursprung
lerin ist, verbindet sich in der Malerei wie auch generell im Film mit jener ‘;?fk"’:gfsga’e’e" Miinchen: Wilhelm
In .

des Betrachtenden. Das eben diesen Moment der Konvergenz Abbildende - die
Engfiihrung von Betrachtetem und Betrachtenden - fiihrt uns in doppelter
Affirmation zu einer Art negativer Dialektik, ndmlich zu der Erkenntnis, dass
Identitat zwischen Ich und Wirklichkeit nicht gegeben ist, es aber Methoden der
Reflexion, der Spiegelung und also Verfremdung gibt, die den Repréasenta-
tionszusammenhang zwischen dem Wirklichen (dem Realen und Symbolischen),
dessen Abbild und dem Nichtdarstellbaren (dem Imaginaren) verdeutlichen
konnten und damit zum epistemologischen Werkzeug werden. Andererseits wird
hier etwas deutlich: Die Losung liegt nicht in der ,Selbstbespiegelung”, sie

wird keine Antworten liefern, sondern bleibt in einem Zirkel gefangen, der den
Blick auf die Umgebung verstellt.

Der Schritt, das Medium, die imaginierte vierte Wand im buchstéblichen
Sinne, also die Reflexionsflache zwischen dem Ich und der AuBenwelt, zum Bild-
gegenstand selbst zu machen und damit letztlich das narzisstische Bewusst-
sein zu bannen, wird bei Rini Tandon in Fotografien von eher beilaufigen Studien,
(meist) Zufallsprodukten einer Mise-en-Scéne von Alltags- und Arbeitssitua-
tionen, manifest. Hier nun findet eine Inversion statt. Nicht der Spiegel steht
zwischen der diaphanen Oberflache des Spiegelbildes und den Betrachtenden,
sondern ein Tuch (Untitled (model for a study)), ein Sack (Redefined), eine
.Fahne” (Marine Synthesis or | am Ocean 2), die als opakisierendes Medium, als
Zeigeinstanz zwischen Betrachtenden und Betrachtetem fungieren, was keine
Evidenz des Dahinterliegenden erzeugt, sondern dieses bewusst verschleiert,
verbirgt und von sich ablenkt, also den Blick zurlickwirft - oder auf einen
abwesenden Signifikanten verweist: Untitled (hanging trousers, green) (1980).[3!
Tandon erwéahnt ein Konzept der indischen Philosophie: ,Neti-neti”, ,nicht so,
nicht so” - eine heuristische Praxis der Negation. Die Wirklichkeit ist nicht dieses
oder jenes, weil sich Wirklichkeit nicht durch Darstellung hinreichend beschrei-
ben lasst. Sie spielt sich in der suchenden Bewegung im Dazwischen ab. So
ist die ,Verhillung”, ja das Verbergen Verweis auf etwas, das nicht erkannt, ge-
sehen werden kann, weil es der Reprasentationsbehauptung entgleiten will
und auf das Andere zielt.

Untitled (model for a study) (um 1980)[411>401 zejgt eine Person in einer
Art offenem, einsehbarem Verschlag aus Holz, halb Kasten, halb Tirrahmen,
Schwelle, vielleicht auch nur eine Ecke des Raumes. Die Person halt mit tiber
den Kopf gestreckten Handen ein Laken (oder auch eine Leinwand fiir einen

zu bespannenden Bildrahmen) lber ihren Korper, diesen, auBer die FiiBe, 2 Vgl. Georges Didi-Huberman:

verbergend. Die Situation ist ,Hindernis und visuelle Pforte zugleich”,? was Was wir sehen blickt uns an. Zur Meta-
B . . ) ) ) ) psychologie des Bildes, Miinchen:
Unbehagen ausldst. Denn die opake Undurchdringlichkeit des ,Bildes” ist Wilhelm Fink 1999, S. 224
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are, however, methods of reflection, of mirroring and therefore alienation that
could elucidate the representation context between reality (the real and sym-
bolic), its image, and the un-representable (the imaginary), thereby creating

an epistemological tool. One thing does become clear here: the solution does not
lie in the ‘self-reflection’; rather than yield any answers, it remains trapped in a
circle that obscures the view of one's surroundings.

The step of making the medium - the imagined fourth wall (literally, in this
instance), i.e. the reflection surface between the self and the outside world - the
very subject matter of the picture and thus, ultimately, banishing any narcissistic
consciousness, is made manifest in Rini Tandon’s photographs of somewhat
casual studies, (mostly) chance products of a mise-en-scéne of everyday life and
work situations. This is where an inversion occurs. It is not the mirror that now
stands between the diaphanous surface of the mirror image and the viewer, but
a sheet (Untitled (model for a study)), a sack (Redefined), a ‘flag’ (Marine Syn-
thesis or | am Ocean 2), which act as an opalescent medium, as a pointer between
observer and observed. Rather than produce any evidence of what lies behind,
it deliberately draws a veil, conceals and distracts: in other words, it throws back
the gaze - or references an absent signifier: Untitled (hanging trousers, green)
(1980).13 Tandon mentions a concept of Indian philosophy: ‘neti neti’, or ‘neither
this, nor that’ - a heuristic practice of negation. Reality is neither this nor that
because reality cannot be adequately described by representation. It occurs in
the searching movement that takes place in the in-between. Thus the ‘conceal-
ment’, indeed the hiding, is a reference to something that cannot be recognised
or seen because it wishes to elude the claim of representation and aims at the
Other.

N

-y

b I

N .
[3]1 Untitled (hanging trousers, green), 1980, 35 mm [4] Untitled (model for a study), ¢ 1980, 35mm slide [5]1 Untitled (photo documentation of a state), 1982,
slide digitised digitised 35mm slide digitised
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[6] Marine Synthesis, 1997-2017, UV inkjet print on rubber sheet,
37.8x35cm

gespenstisch. In dieser Metaphorik konnte man auch sagen, die Figur steht wie
eine Tote aufrecht in einem Schrein und verweist auf eine Uneinnehmbarkeit,
eine ,Unberiihrbarkeit”, die unauflésbar erscheint. Dafiir spricht, dass viele der
Arbeiten der Kiinstlerin gerade die ,Beriihrbarkeit”, die Greifbarkeit, das begriff-
liche Vermdgen explizit ansprechen. ,Facing the Tangible”:® Wie ware dieses
.Greifbare” zu beschreiben, oder wiirde jeder Versuch der Durchdringung stets
wie ein opaker Spiegel jede Form von Evidenz vereiteIn? Nun sind Gespenster
Entitaten des Nicht-Hier-und-Jetzt, die von woanders herkommen, und wie
Medien, die ,aufnahmefahige Spharen” bereitstellen, empfanglich fiir Botschaf-
ten und Energien und insofern ,berihrbar”, weil nicht verfestigt, sondern ver-
fliissigt, atherisch, hantologisch.

1982 setzt Rini Tandon sich in ihrem Atelier mit einem Drahtgestell in Szene.
Sie nennt die Aktion Untitled (photo documentation of a state).!511?3:361 Dabei
ist nicht klar, was genau passiert. Fakt ist, dass der performative Akt der Stre-
ckung und Verlangerung des Korpers, der gegen die Schwerkraft der Erde
energetische Krafte nach oben zu aktivieren scheint, eine Art rhetorische Formel
ist, die wiederholt vorkommt. Die Haltung mit den erhobenen Handen, die
hier die Korsage aus Drahtreifen halten, findet sich auch in diversen Figuren
eines spateren Environments, Leela (1982).[235f1 Diese Haltung weist auf
eine Art Anverwandlung an die anderen Figuren dieses Environments hin, die
ihre Hande nach oben und zu den Seiten halten wie aufragende Baume
oder Gestalten des Meeres, die aus Wasserstrudeln auftauchen und in diese
wieder verschwinden.

Marine Synthesis or | am Ocean 2 (1997-2020)ist eine weitere Werkgruppe
in diesem Zusammenhang und in ihren tautologischen Variationen ein Super-
Signifikant: Tandon fotografiert am Strand einen Kelp, eine Riesenalge, die
von Natur aus wie ein zerrissener Stoff aussieht, sie hangt sich diesen Kelp um,
halt ihn hoch mit erhobenen Handen, wie ein Kleid, und schaut durch ihn hin-
durch. Das Foto geht durch zahlreiche Transformationen: erst positiv, dann das

50

[71 Redefined, 2017, digital photograph, dimensions variable

3 Der Titel Facing the Tangible taucht
tber die Jahre immer wieder auf, erst-
mals in einer kleinen Arbeit von 1997,
die aus dem hochkantigen Rechteck
einer opaken Spiegelflache besteht, auf
der in perforierten Lettern wie ein
Rahmen ,Facing the Tangible” geschrie-
ben steht. Viele Jahre spater, 2007, wird
die Formulierung Titel eines Videos,

in dem malerisch verflissigte, digital
generierte Strukturen die Bildflache
durchziehen, die entfernt an die friihen
Gitterarbeiten aus Elektrikertapes
erinnern, gleichzeitig an die Oberflache
von motherboards. Vgl. Abb.S.172-173.



2 Cf. Georges Didi-Huberman: Ce que
nous voyons, ce qui nous regarde, Les
Editions de Minuit, Paris, 1992, p. 224,
[translated by SGI.

3 The title Facing the Tangible pops up
time and again over the years, the first
time in a small work from 1997 that con-
sists of an upright rectangle of opaque
mirrored surface on which ‘Facing the
Tangible’ is written in perforated letters,
like a frame. Many years later, in 2007,
the wording would be the title of a
video in which digitally generated struc-
tures liquefied in a painterly way run
through the screen, vaguely reminiscent
of early grid works made of gaffer tape,
but also of the surface of motherboards.
Cf. p. 172-173.

4 Cf.illustrations of Water Perfora-
tions on p. 206 /207 and Ocular Series
p. 13-27 and others.

Untitled (model for a study) (c 1980)41l2401 shows someone in front of

a sort of open and observable makeshift paravent, half box, half door frame,

a threshold, perhaps even just a corner of a room. The person is holding up

a sheet (or perhaps a canvas for a tenter frame), with hands stretched above
their head, concealing their body except for the feet. The situation is ‘both

an obstacle and a visual gateway’,? and it triggers a sense of unease. For the
opaque impenetrability of the ‘picture’ is ghostly. In this imagery, you could
say the figure is like an upright corpse inside a shrine and alludes to a sort of
impregnability, an ‘untouchability’ that seems irresolvable. Indeed, many

of the artist’s works explicitly address the concept of ‘touchability’, of tangibi-
lity, of conceptual graspability. ‘Facing the Tangible’:® How do we go about
describing this ‘tangibility’? Or would any attempt at penetration always
frustrate any form of evidence, like an opaque mirror? Well, ghosts are entities
of the not-here-and-now that come from elsewhere and, like mediums that
provide ‘receptive spheres’, are receptive to messages and energies and, in this
respect, ‘tangible’ because they are not solidified, but liquefied, ethereal,
hantological.

In 1982, Rini Tandon staged photographs of herself with a wire frame in her
studio. She called the action Untitled (photo documentation of a state).!5113.36]
What exactly happens is not entirely clear. The fact is that the performative act
of stretching and extending the body, which appears to activate energetic forces
upwards, in opposition to the Earth’s gravity, is a sort of rhetorical formula that
re-occurs time and again. The posture with the raised hands holding the corsage
of wire hoops around her body does indeed reappear in several of the figures
featured in a later environment, Leela (1982).1?35.1 This posture references a sort
of adaptation to the other figures in the environment: they too hold their hands
upwards and off to the side like towering trees or figures from the sea emerging
from and then disappearing back into the vortices of water.

Marine Synthesis or | am Ocean 2 (1997-2020) is another group of works in
this context and a super-signifier in its tautological variations. On a beach,
Tandon took photographs of kelp, the giant algae that, by its very nature, looks
like ripped or shredded fabric; she put the kelp around her neck, held it up
with her hands raised high, like a curtain, and peered through. The photograph
then went through numerous transformations: first positive, then the 35mm
negative re-developed as negative (2017),[” 221 and then the negative colour-
mirrored.l! Finally, the digitised negative was printed onto a rubber fabric that
mimics the organic visceral nature of the kelp, perforated with slits, in a way
similar to how various works from the photographic series are perforated: Water
Perforations (1997-2005) or Ocular Series (2003-).# The artist then stood
on a pedestal and once again raised the fabric like a dress or, actually, more
like a flag above her head. She herself is always briefly visible through the
slits.[?2" |t is not just the aggregate state that changes, but the title, too, as if
the human creature had entered into a symbiotic relationship with the plant-
based matter.

The inversion into the negative through various processes of image reversal
or through digitalisation of 35 mm negatives and colour reflections exponentially
increases the impression of subtraction through double negation - that of con-
cealment and digital inversion. It is about rendering the visual visible as a sort
of invitation to go back behind what is immediately in evidence, even if noirre-
ducible being will reveal itself behind it; rather, the suture serves only as a medium
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Transformation and Structure

Helmut Draxler in Conversation with Rini Tandon
on Minimalism as an Artistic Vocabulary

HELMUT DRAXLER We have chosen to talk about a work of yours from the
late 1980s (Untitled, 1988,MM121 three parts, wood, varnished in red, yellow
and green), which | showed as part of my Content of Form exhibition at
the Generali Foundation in 2013. | thought the work was wonderful because
of its special position within the framework of the postmodern Minimal-
ism that was emerging around that time. The work consists of three
rounded oblong pieces stacked one on top of the other, with the middle part
positioned crosswise to the other two. That simple shift opens up the
Minimalist vocabulary and adopts a referential function that expands into
the space. It was in that dual function as concrete object and structural
hinge that, for me, it became emblematic of the exhibition as a whole.
Perhaps we could start by talking about the path that led you to this
work. You came to Vienna in the late 1970s. What sort of conception of art
did you have at the time and how did your work evolve in Vienna?

RINI TANDON Those are big questions! Before | answer them, I'd just like to say
that the concept of the exhibition and the way you staged the exhibition made

a huge impression on me. That my work should be included was both a pleasant
surprise and a compliment, and | was pleased that this work, after 25 years,

was able to assert itself in a way that was both novel and different.

In the late 1970s, early 1980s, implementing concepts in the second dimen-
sion was exciting for me. This artistic practice triggered in me an ever greater
interest in western movements, especially Dadaism and Surrealism. Nonethe-
less, in the 1970s, nothing was more important to me than contrasting intu-
ition with acquired knowledge. At that time, | understood drawing and painting
more as a framework than as an end product. They were a direct means of
sharpening my perception and of connecting with the medium in question. To
this day | have retained my liking for simple resources, as a repository of my
origins. And, presumably, it was my lack of financial resources back then that led
me to pursue minimal designs in my work.

HD But how did you make the transition from simple resources to
Minimalism as a discrete artistic language?

rRT Around 1980 the three-dimensional object came about as something of an
experiment. Found objects were in part the trigger, or posed a new challenge,
for example modelling with wire or clay. Sounding out my surroundings in terms
of inventory meant stepping out of my subjective world. By disassembling

the real in the medium of drawing, | was able to gain a sharper focus on funda-
mental questions relating to sculpture and space. The question as to which
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Transformation und Struktur

Helmut Draxler im Gesprach mit Rini Tandon lber
den Minimalismus als kiinstlerisches Vokabular

HELMUT DRAXLER Wir wollen Uiber eine Arbeit von dir aus den spaten 1980er
Jahren sprechen, die ich im Rahmen meiner Ausstellung Content of Form
in der Generali Foundation 2013 gezeigt habe: Ohne Titel, 1988,M121 drei
Teile, Holz, lackiert in Rot, Gelb und Griin. Ich fand die Arbeit toll, weil sie im
Rahmen eines postmodernen Minimalismus, wie er damals gerade aufkam,
eine besondere Position einnahm. Die Arbeit besteht aus drei langlichen,
an den Enden abgerundeten Teilen, die libereinandergestapelt sind, wobei
das mittlere Teil quer zu den beiden anderen steht. Durch diese einfache
Verschiebung 6ffnet sich das minimalistische Vokabular und tibernimmt eine
verweisende und in den Raum ausgreifende Funktion. In dieser Doppel-
funktion als konkretes Objekt und als strukturelles Scharnier konnte sie fiir
mich zum Emblem der gesamten Ausstellung werden.

Vielleicht kdnnen wir damit beginnen, iber den Weg zu sprechen, der
dich zu dieser Arbeit geflihrt hat. Du bist Ende der 1970er Jahre nach
Wien gekommen. Welche Vorstellung von Kunst hattest du damals und wie
hat sich deine Arbeit in Wien entwickelt?

RINI TANDON Das sind groBe Fragen! Bevor ich sie beantworte, mochte ich er-
wahnen, dass das Ausstellungskonzept und die Inszenierung deiner Ausstellung
sehr beeindruckend fir mich waren. Die Inkludierung meiner Arbeit war eine
angenehme Uberraschung und zugleich ein Kompliment, und es freute mich,
dass sich dieses Werk nach 25 Jahren in der oben beschriebenen Weise neu und
anders behaupten konnte.

Ende der 1970er, Anfang der 1980er Jahre war die Umsetzung von Vor-
stellungen in der zweiten Dimension aufregend fiir mich. Diese kiinstlerische
Praxis weckte bei mir ein verstarktes Interesse fiir westliche Stromungen
in der Kunst, besonders fiir den Dadaismus und Surrealismus. Dennoch war mir
nichts wichtiger, als das intuitive dem erlernten Wissen gegentiberzustellen.

Die Zeichnung und die Malerei habe ich damals eher als Gerlist denn als Endpro-
dukt verstanden. Sie waren ein unmittelbares Vehikel, um meine Wahrneh-
mung zu scharfen und mit der Umsetzung in das jeweilige Medium zu ver-
kniipfen. Die Sympathie fiir einfache Mittel bewahre ich noch heute als eine Art
Speicher meiner Herkunft. Vermutlich hat die damalige Mittellosigkeit mich

in meiner Arbeit zu minimalen Ausfiihrungen gebracht.

HD Wie aber kam es von den einfachen Mitteln zum Minimalismus als einer
besonderen kiinstlerischen Sprache?

RT Um 1980 ist das dreidimensionale Objekt als Experiment entstanden. Teil-

weise waren gefundene Dinge Ausléser oder neue Herausforderung, zum
Beispiel mit Draht oder Ton zu modellieren. Die Umgebung auf ihr Inventar hin
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[1] Untitled, 1988, particleboard, lacquer, 106 x 110x 110 cm, exhibition view, The Content of Form, Generali Foundation,

Vienna, 2013

[2] Untitled, 1988, particleboard, lacquer, 106 x 110x 110 cm, exhibition view, The Content of Form, Generali Foundation,

Vienna, 2013

primary characteristics make space perceivable in the first place became more
and more significant. The geometric dismantling of the ‘visibly absent’ gave rise
to a sort of spatial ‘envelope’ around a circle, for example, or around ‘spatial
dishes’ made of plaster, which transmitted their messages directed towards the
exterior space.

Various experiments were taking place simultaneously inside the studio,
focusing on ways of visualisation and their feedback onto thoughts. | enjoyed
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abzutasten, bedeutete ein Heraussteigen aus meiner subjektiven Welt. Uber Zer-
legungen des Realen im Medium der Zeichnung sind mir grundlegende

Fragen zur Skulptur und zum Raum deutlicher geworden. Die Frage, welche
primaren Eigenschaften Raum wahrnehmbar machen, wurde anhaltend
bedeutsam. Aus der geometrischen Zerlegung des ,sichtbar Abwesenden” ist
quasi eine raumliche Haut beispielsweise um einen Kreis oder um ,Raum-
schalen” aus Gips entstanden, die an den AuBenraum gerichtet ihre Botschaften
sendeten.

Im Atelier fanden gleichzeitig unterschiedliche Experimente statt, tiber Még-
lichkeiten der Visualisierung und ihre Riickfiihrung auf Gedanken. Ich machte
gerne Notizen. In dieser Zeit der spaten 1980er und frithen 1990er Jahre sind in
die Objekte und Skulpturen zuséatzliche Eigenschaften eingeflossen - so wie
ein neuer Kodex. Es verdichteten sich mehrere Farbschichten auf den Objekt-
oberflachen, die nicht bloB nach der Skala von Farbtabellen aufgetragen wurden.
Sie sind vielmehr aus einer additiven Wirkung der Schichten entstanden, um
die Flache auszudehnen und dem Objekt Transparenz zu verleihen - wie
eine Doppelerscheinung einer Abwesenheit, wie ein Simultan-Blick von hinten
und von vorne.

Die oben angesprochene Skulptur aus der Sammlung Generali Foundation
ist in dieser Zeit entstanden. Sie besteht aus drei kapselartigen Formen mit
einem jeweils anderen Raumvolumen. Das Grundelement entstand aus einer
wiederkehrenden Skizze - zwei gegeniiberliegende Kreise, mit einem Rechteck
verbunden, ergeben eine Ellipse. Die damaligen geometrischen Zeichnungen
sind auf einen analytischen Automatismus zuriickzufiihren, um das noch nicht
Erkannte zu (re)konstruieren. Konzeptuell enthalt das realisierte Objekt einen
definierten Raum, und es deutet sowohl den Begriff Raum auf seine Abgren-
zungen und Eigenschaften hin aus, wie es auch auf seine Prdsenz im Verhéltnis
zu einem groBeren (es umgebenden) Vakuum verweist.

HD Hattest du das Gefiihl, mit deiner Arbeit hier anzukommen, und wie hast
du Gberhaupt die Situation in Wien wahrgenommen?

RT Im Alter von 21 Jahren wollte ich erst mal herausfinden, was Gegenwart fiir
mich bedeutet und wie ich mich selbst darin verstehe. Nichts ist damals
geradlinig verlaufen. Als Studentin in einer Malerei-Klasse wollte ich nicht den
Erwartungen der damaligen Professoren nachkommen, die in meiner Arbeit
meine kulturelle Herkunft sehen wollten. Die enormen Moglichkeiten in der neuen
Freiheit hatten neue Fragen aufgeworfen, denen ich auch in meinen Arbeits-
prozessen begegnen wollte. Akzeptanz und Ablehnung lagen eng nebeneinander,
und ich habe im ohnehin uniiberschaubaren Feld der Kunst auf meine Intuition
gehofft. Erst 1986 wurde ich in der Secession im Rahmen der Ausstellung Junge
Szene gezeigt. Daraufhin folgten diverse Ausstellungsbeteiligungen sowie
auch die Teilnahme an der Biennale in Venedig.

Wie habe ich die Wiener Situation damals wahrgenommen? Ich hatte ein
bisschen einen Tunnelblick, der durch den Bauch der Angewandten lief. Zu
der Zeit war dort allerdings viel los. Oberhuber' als Rektor hat die Hochschule
gestaltet und pflegte einen unkomplizierten Umgang mit den Studierenden.
In der Aula gab es wilde Feste, Auffiihrungen und Filme der Aktionisten oder
Auftritte von Peter Weibels Band Hotel Morphila Orchester. Da fanden auch die
legendaren Diskussionen mit Joseph Beuys, Bazon Brock und Co. statt.
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Kiinstler, Professor, Rektor (1979-1987,
1991-1995) an der (damals noch)
Hochschule fiir angewandte Kunst in
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1 Oswald Oberhuber (1931-2020),
artist, professor, university rector
(1979-1987, 1991-1995) at what was
then the Academy of Applied Arts in
Vienna.

writing notes. During that time, in the late 1980s and early 1990s, further charac-
teristics began to flow into the objects and sculptures, along with a new codex.
Several layers of paint consolidated onto the surfaces of the objects, which were
not applied merely according to the given range of colour charts. Rather, they
emerged from the additive effect of each individual layer, expanding the surface
and lending a degree of transparency to the object like a dual apparition of an
absence, a simultaneous glance from the back and front.

The sculpture from the Generali Foundation you mentioned earlier dates from
this period. It consists of three capsule-like shapes, each with a different
spatial volume. The basic element emerged from a recurring sketch: two circles
at opposite ends connected by an oblong to create an ellipse. The geometric
drawings of this time originated from an analytical automatism aimed at (re-)
constructing the not yet recognised. Conceptually, the completed object not
only contains a defined space that interprets the notion of space with regard to its
demarcations and characteristics, but also references its presence in relation
to a vaster (surrounding) vacuum.

HD Did you have the feeling you were well received here with your work, and
what was your sense of the situation in Vienna at the time?

RT At the age of 21, | first wanted to find out what the here and now meant for
me and how | saw myself within it. Back then, nothing was straightforward. As a
student in a painting class, | didn't want to conform to the expectations of my
professors at the time, who wanted to see my work showcase my cultural roots.
The huge opportunities offered by this new freedom had also thrown up new
guestions that | wanted to address in my work processes. Acceptance and rejec-
tion were bedfellows, and | banked on my intuition to guide me through a field
of art that was, in any case, unsurveyable. It was only in 1986 that | was shown as
part of the Junge Szene exhibition. There followed various exhibition partici-
pations as well as the one at the Venice Biennale.

What was my sense of the situation in Vienna back then? | had a sort of
tunnel vision that ran straight through the Angewandte [Academy (now
University) of Applied Arts], as it were. There was a lot going on there at that time.
As the Academy’s rector, Oberhuber' shaped the institution and favoured an
uncomplicated approach with the student body. The Aula assembly hall was the
scene of wild parties, stagings and Actionist film screenings and performances
by Peter Weibel's band Hotel Morphila Orchester. It's also where legendary
discussions took place with the likes of Joseph Beuys, Bazon Brock and others.
The atmosphere was exciting, even if | have to admit that my German back
then still wasn't quite good enough to follow all that was being said. The scene
was certainly fascinating and stirred up lasting debates and discussions in
my generation. Those exchanges triggered a momentum that made us question
our own involvement with art and its teaching.

HD As we know, your beginnings as an artist lie in performance. Could
you describe these performances for us and tell us how you went from there

to sculpture and object art?

RT That's an interesting question! | need to think how best to answer it
because | was never into performances in the traditional sense of the word. | was
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Es herrschte eine spannende Atmosphare, auch wenn ich gestehen muss,

dass aufgrund meiner nicht ausreichenden Deutschkenntnisse die Diskussionen
flir mich nur teilweise mitverfolgbar waren. Jedenfalls war die Szene beein-
druckend und mitreiBend und ihr Geist wurde in vielen Gesprachen und Diskus-
sionen von meiner Generation weitergetragen. Der Austausch setzte eine
Dynamik in Gang, die selbst die eigene Beschéaftigung mit Kunst sowie ihre Lehre
in Frage stellte.

HD Deine kiinstlerischen Anfénge liegen ja in der Performance. Kénntest
du diese Performances beispielhaft beschreiben und angeben, wie du von
hier aus zur Skulptur bzw. Objektkunst gekommen bist?

RT Interessante Frage! Ich muss nachdenken, wie ich sie am besten beantworte,
weil ich nie Performances im herkémmlichen Sinne gemacht habe. Ja, mich
interessierte die Fliichtigkeit von Zeit als Phanomen, wie sie sich unter anderem
in Entstehungsprozessen manifestiert. Wahrend der Entstehung von Objek-
ten, Fotografien etc. war mein Kérper als Operateur immer beteiligt, aber ich
habe mich eher auf andere Medien verlegt, als mich selbst in den Vordergrund
zu stellen. Fir performative Auftritte war ich damals - und bin ich immer noch -
einfach zu scheu.

Das viel spater entstandene Objekt Juxtaposing the Absent (2012)13! ware
hier die perfekte Antwort fiir einen bestimmten Zustand des Performativen.
Das drei Meter lange Objekt fungiert als Signifikat einer Zeit-Spur der Ge-
genwart. Als ein solcher Indikator steht es fiir eine nicht definierte Dauer der
Gegenwart im Modus einer (angehaltenen) laufenden Zeit. Ich will sagen,
dass in seiner Anwesenheit jede Umgebung zum unbeteiligten Austragungsort
eines ,un-dirigierten Spiels” wird.

Es gibt viele andere Beispiele, die vielleicht deine Frage beantworten
konnten. Als ich 1980 eine lebensgroBe Tonskulptur modellierte und in Gips goss,
um sie anschlieBend mit einem Tillstoff, der mit schreibschriftartigen Zeichen
Uberzogen war, zu installieren, wurde ihre Genese mehrfach fotografiert.[=2°!
Obwohl ich ein ganzes Jahr an dem Projekt gearbeitet habe, ist die Skulptur ein
paar Jahre spater im Freien zerbroselt. Die Arbeit blieb nur als Fotodokumen-
tation erhalten, und der Prozess hat seinen Dienst erfiillt.

[3] Juxtaposing the Absent, 2012, wood, lacquer, 15x300x9cm [4] Psychic Spheres - Intangible Spaces, site-specific intervention,
Khoj, Modinagar, India, 1997
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interested in the transitory nature of time as a phenomenon and how it manifests
itself in processes of production, among other things. During the process of work-
ing on objects, photographs, etc., my body was always involved as an ‘operator’.
However, | preferred to focus on other media rather than putting myself in the
foreground. | was then simply too shy for staged performances - and | still am.

Juxtaposing the Absent™® (2012),an object that came about much later, would
be the perfect answer here for a particular performative state. The three metre
long object serves as the ‘signified’ for a time track of the present. As one such
indicator, it represents an undefined duration of the present in the mode of a
(suspended) running time. What | mean is that, in its presence, every environ-
ment becomes an uninvolved venue for an ‘un-directed performance’.

Many other examples might provide an answer to your question. In 1980,
| sculpted a life-size clay sculpture and cast it in plaster before integrating it in
an installation with tulle fabric covered with script-like characters; the processes
involved were photographed several times.[?29 Even though | had worked on the
project for a whole year, a few years later the sculpture, standing outdoors, had
begun to crumble and ultimately fell apart. The work remained merely as a photo-
graphic record, and the process itself had served its purpose.

A year later, in 1981, | took part in an art intervention with Mario Merz in which
we poured wax into the spaces between bifurcating branches in a forest.[>32!
The process was a quasi-shamanistic act that ultimately produced an object. It
was not my work, it was Merz’s, but | find such interventions interesting, where
the performative event gets ‘morphed’ into an object.

Later, in 1997, several installations were realised as part of an exhibition in
India (Psychic Spheres - Intangible Spaces,'®! States of Mind,!®! The Children of
Modinagar).t®! They did not showcase the production process per se, but instead
incorporated the surroundings, the location and its circumstances, as part of
the work.

[5] States of Mind, 1997, mulberry branches, earth, [6] The Children of Modinagar, 1997, 35 mm
pigment, chalk, glasstubes, site-specific installation, ektachrome

Khoj, Modinagar
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Imperceptible States, 2008, video, 4:3, 04'59", sound, video stills
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Water Perforation, 2000, photographic work, C-print, Diasec lasercut, 140x100x0.5cm
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Top: Untitled, 2000-2010, photographic work, C-prints, Bottom: Water Perforation - Layered, 2000-2010, photographic work,
22.5x25.9cm C-print collage, 18.6x22.1cm
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Untitled (Bo-D-Code Series), 1992-1995, gouache on paper, 40.5x30cm
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Surface Extractions, 2000-2010, collage of photograph cuttings, 40x30cm
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Marine Synthesis or | am Ocean, 1997-2017, 35 mm C-slide digitised
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Marine Synthesis or | am Ocean 2, 1997-2020, UV inkjet print on rubber sheet, wood,
202 x148.5x3cm; photograph, dimensions variable
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Media Transfers

Spatial Dimensions, Black Holes and Absent Bodies

Katharina Gsollpointner

Rini Tandon’'s oeuvre is probably best seen as a transmedia, multidimensional
research process in which the artist examines constructs of space and time, and
larger physical dimensions, transposing their sensory quality into aesthetic
artefacts. Her sculptures explore notions of perception and orientation in three-
dimensional space, with a sharp focus on materiality and surface structures,
while simultaneously reflecting the states specific to their media. Here the
media act as a means of representation and reflection for the transfer process
between dimensions that Tandon spans between dots, lines, space, and time.
Many of her works reference theories and models from the field of astrophysics:
e.g. the curvature of space or the event horizon of black holes, for instance in
Untitled (1992, Galerie Schorm),/"! Untitled (1996, Galerie Insam),[2! Imperceptible
States (2008),[? 20472051 Wandering Attributes (2010),13! Breath Field (2010),1*! or
in interventions reminiscent of Land Art such as Psychic Spheres - Intangible
Spaces (1997),151 where holes dug into the earth appear to suck in all matter sur-
rounding them.
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[1] Untitled, 1992, chrome-plated tin cans, site- [2] Untitled, 1996, site-specific intervention, [31 Wandering Attributes, 2010, steel, plastic, glass,
specific intervention, Karin Schorm Gallery, Vienna Grita Insam Gallery, Vienna 42x40x33cm

213



Mediale Transfers

Von raumlichen Dimensionen, Schwarzen Lochern
und abwesenden Korpern

Katharina Gsollpointner

Das CEuvre von Rini Tandon lasst sich als ein medientibergreifender und mehr-
dimensionaler Forschungsprozess verstehen, in dem die Kiinstlerin Konstruk-
tionen von Raum und Zeit und groBeren physikalischen Dimensionen unter-
sucht. Deren sinnliche Qualitat libersetzt sie in asthetische Artefakte. lhre
Skulpturen erforschen die Wahrnehmung und Orientierung im dreidimensio-
nalen Raum mit einem starken Fokus auf Materialitat und Oberflachenstrukturen
und reflektieren gleichzeitig deren mediale Verfasstheit. Das Mediale fungiert
hier als Darstellungs- und Reflexionsmittel flir den Transferprozess zwischen
den Dimensionen, den Tandon zwischen Punkt, Linie, Raum und Zeit aufspannt.
Viele Arbeiten stellen Assoziationen zu Theorien und Modellen aus der Astro-
physik her - die Krimmung des Raums oder der Ereignishorizont Schwarzer
Locher etwa, beispielsweise in Untitled (1992, Galerie Schorm),"l Untitled (1996,
Galerie Insam),l?! Imperceptible States (2008),[? 20472051 \Wandering Attributes
(2010),13! Breath Field (2010),1#! oder an Land Art anschlieBende Interventionen
wie Psychic Spheres - Intangible Spaces (1997),!5! wo in die Erde gegrabene
Locher alle sie umgebende Materie einzusaugen scheinen.

Die formal und materiell so unterschiedlichen Arbeiten von Rini Tandon
vereint ein zentrales Interesse, eine generelle StoBrichtung: Als Kunst-
werke sind sie gleichzeitig Forschungsanordnungen, die in den Spannungs-
feldern zwischen Wahrnehmung und Kognition, zwischen dem An- und
dem Abwesenden, zwischen Subtraktion und Addition, zwischen Illusion und
Realitat, zwischen Material und Medium und zwischen Erzahlung und Form
agieren. Tandons genuin kiinstlerisch-forschendes Werk verschreibt sich
dem schwierigen Unterfangen, abstrakte Denkmodelle in direkte kdrperliche
Erfahrung umzuwandeln. lhre Arbeiten libertragen das kognitive Moment von
Wissen” in komplexe sinnliche Formen, machen es damit begreifbar und
wahrnehmbar, ohne es lediglich zu illustrieren oder zu beschreiben.

Tandons asthetische Strategien verweisen auf die Dichotomien innerhalb

einer ,zweifelhaften Realitat”.! Dieser so geschaffenen Bildrealitat verleiht 1 Die Kiinstlerin in einem
. . . . . . Ateliergesprach mit der Autorin am
Tandon einen sensorischen Aspekt, indem sie Prozesse des Machens in die ORI

Gegenstande einschreibt, sie greifbar, splirbar macht. Solche analoge Techniken
sind neben dem Zeichnen und Malen das Stanzen und Ausschneiden, das
Drucken, Pressen, Schichten, Ubermalen, Zoomen, Spiegeln, Verdoppeln, Ver-
schieben, Uberlagern, Kleben und Collagieren.

Dariiber hinaus setzt die Kiinstlerin Strategien des Metaphorischen, Cross-
Medialen und Synéasthetischen ein: Es passiert ein Falten und Kippen, ein
Ausstiilpen und Kontrahieren, ein Zusammenziehen, Expandieren, Verdichten
und Ausdehnen, ein Komprimieren. Es ist ein Tanzen, ein Drehen um die
eigene Achse, ein Sich-Winden, ein Hinaufschrauben, ein Hinunterziehen, ein
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[4] Breath Field, 2010, wood, acrylic paint, masonite, iron, acrylic glass, [5]

100x220%x100cm

1 The artist in conversation with the
author in a studio interview on
16.1.2019.

2 Mathematics: a higher dimensional
space which, unlike three-dimensional
space, is characterised by additional
degrees of freedom.

3 ‘In the 1980s | switched from the
medium of oil painting I'd been working
with to three-dimensionality, as | found
that the virtuality of painting was no
longer enough. By contrast the sculp-
tural processing of photography |
embarked on in the 1990s represents
an act against depicted reality. It's the
depiction of something that's not what
you think it is, but simply a technical
representation. It's an act against what
we perceive, an act that questions
whether that which we perceive can be
accepted as reality.” (Rini Tandon in
conversation with the author in a studio
interview on 16.1.2019)

Modinagar, India

Rini Tandon’s works are highly disparate both formally and materially, yet a
common linking trait appears to be a principal interest, a general thrust. As
artworks they serve as experimental research set-ups operating in the fields of
tension between perception and cognition, the present and the absent, sub-
traction and addition, illusion and reality, material and medium, narrative and
form. Tandon’s indisputably artistic and explorative oeuvre is devoted to the
difficult endeavour of transforming abstract thought models into direct physical
experiences. Her works transfer the cognitive moment of ‘knowledge’ into
complex sensuous forms, rendering it both comprehensible and perceptible,
without becoming illustrative or descriptive.

Tandon’s aesthetic strategies reference dichotomies within a ‘dubious
reality’.' The artist lends a sensory aspect to the pictorial reality created in this
way by inscribing ‘doing processes’ into the objects, making them both tangible
and palpable. Besides drawing and painting, such analogue techniques in-
clude punching and cutting, printing, pressing, layering, overpainting, zooming,
mirroring, duplicating, shifting, superimposing, gluing and collaging.

The artist also deploys metaphorical, cross-media and synaesthetic strate-
gies, triggering a folding and tilting, a bulging and contracting, a tightening,
extending, compressing and expanding, and condensing. We are left to observe a
dancing, a twirling, a rotating around one’s own axis, a squirming, a spiralling
up and down, a snaking. A pushing in and pushing out, a contrasting, a stretch-
ing, a lengthening, a floating, suspending, flying and gliding. A crawling, an
oscillating, a throbbing, a pulsating, an exhaling, an inhaling, and so on. In
Tandon’'s works, dimensions unfold and fold together; they turn inside out, and,
like black holes, suck in all matter surrounding them. Time and space merge
into hyperspace,? which, for all its condensed materiality, is perceived as flowing,
as in flux, fluid and fleeting.

Since the 1990s, following a period of intense exploration of questions per-
taining to painting,® Tandon has adopted an aesthetic strategy | would describe
as transfer reversal, i.e. the transfer of three-dimensional space to the two-
dimensional medium of photography (Installation |-V, Situation I, 1, 1996-2000181),
Through the medium of drawing, she transfers photography to an extended
space by picking out pictorial elements from individual photographs, such as
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Installation -V, 1996-2000, photo collage, drawing on paper, 42x56.5cm

(Sich-)Schlangeln zu beobachten. Ein Zuriickschieben, ein Hinausstellen, ein
Gegenlberstellen, ein Sich-Dehnen, In-die-Léange-Ziehen, ein Schweben, Han-

gen, Fliegen und Gleiten. Ein Kriechen, ein Schwingen, ein Pochen, ein Pulsieren,

ein Ausatmen, ein Einatmen usw. In Tandons Arbeiten falten sich Dimensionen
auf und zusammen, stiilpen ihr Inneres hinaus, saugen wie Schwarze Locher alle
Materie in sich ein. Zeit und Raum verschmelzen zu einem Hyperraum,? der

sich als flieBend, im Fluss, liquide und fliichtig bei gleichzeitig verdichteter Mate-
rialitat wahrnehmen lasst.

Nach der intensiven Beschéaftigung mit Fragestellungen der Malerei®
arbeitet Tandon seit den 1990er Jahren mit einer dsthetischen Strategie, die ich
als Transferumkehr bezeichnen méchte, namlich als Ubertragung des drei-
dimensionalen Raums in das zweidimensionale Medium der Fotografie (/nstalla-
tion |-V, Situation 1, I, 1996-2000 !¢1), Sie transferiert die Fotografie zeichnerisch
in einen erweiterten Raum, indem sie Bildelemente aus einzelnen Fotografien,
wie Bahngleise, Oberflachenstrukturen von Wasser, Kabel oder Gitter, aufgreift
und diese in die Flache der Zeichnung verlangert.[’! Diese ,Kippbilder“# bleiben
aber im Wesentlichen noch in der Zweidimensionalitat der bildlichen Darstel-
lung. Erst spater greift Tandon Fragen der Raumbeschreibung aus ihren skulp-
turalen und plastischen Werkgruppen auf und libertragt diese gewissermaBen
zuriick in die zweidimensionale Raumlichkeit von Fotografie und ,konzeptu-
eller Malerei”, um sie anschlieBend wieder in die raumliche Dimensionalitat von
Bildobjekten und Collagen zu erweitern, wie etwa in den Mise-en-Scéne-
Arbeiten zwischen 2012 und 2014.[> 244-247]

Diese Rickfiihrung bzw. die Riickiibersetzung des dreidimensionalen
Raums in die Zweidimensionalitdt und umgekehrt gelingt der Kiinstlerin unter
anderem, indem sie das Arbeitsmaterial und seine handische Bearbeitung
aus dem Hintergrund kiinstlerischer Praxis ins Zentrum der Sichtbarkeit stellt.
In den Ocular Series (2003-)8! besinnt sich Tandon auf das Tragermaterial
des Bildes und bearbeitet das Fotopapier nicht nur als Projektionsflache, son-
dern als haptisches Material. Sie stanzt und schneidet Lécher in das Fotopapier
und macht damit einerseits die materielle Beschaffenheit der Fotografie im
wortlichen Sinn begreifbar, erzeugt mit dieser Bearbeitung des Materials aber
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[71 Situation 1, Il, 1996-2000, photo collage, drawing on paper, 42x56.5cm

2 Mathematisch: hoherdimensionaler
Raum, der im Vergleich zu einem
dreidimensionalen Raum tiber
zusatzliche Freiheitsgrade verfiigt.

3 .lch binin den 1980ern von der von
mir praktizierten Olmalerei in die Drei-
dimensionalitat umgestiegen, weil die
Virtualitat der Malerei nicht ausgereicht
hat. Die in den 1990ern angewendete
skulpturale Bearbeitung der Fotografie
hingegen stellte einen Akt gegen eine
abgebildete Realitat dar. Es ist die
Abbildung von etwas, das nicht das ist,
was man zu glauben meint, sondern

nur eine technische Reprasentation. Sie
ist ein Akt gegen das, was wir wahr-
nehmen, ein Akt, um in Frage zu stellen,
ob das Wahrgenommene als Realitéat
angenommen werden kann.” (Atelier-
gespréach zwischen Rini Tandon und der
Autorin am 16.1.2019)

4 Bei Kippbildern handelt es sich

um Abbildungen, die zu spontanem
Gestalt- bzw. Wahrnehmungswechsel
fiihren kénnen; bei diesen Arbeiten
Tandons ,springt” das Dargestellte in
der Wahrnehmung zwischen etwa dem
Bahngleis auf dem Foto und einem
Bilderrahmen in der Zeichnung.



4 Reversible images are images that
can lead to spontaneous changes in
Gestalt perception; in these works by
Rini Tandon, what is depicted ‘jumps’ in
our perception between, say, the railway
tracks on the photograph and a picture
frame in the drawing.

5 The holes and the cutouts also
reflect what the mathematician John
Casti once referred to as a topological
problem in a conversation with Rini
Tandon, namely the question of which
spaces are similar or identical. The rule
that applies to three-dimensionality

is that spaces with holes are fundamen-
tally different mathematically to spaces
without holes. "What topologists have
discovered is that that is the charac-
teristic feature that separates one space
from the other - namely, how many
holes each space has.” (Rini Tandon,
exhibition catalogue, Neue Galerie
Graz, 2000, p. 21).

6 The association with Roland
Barthes’s notion of the punctum is
evident here. For Barthes, the punctum
is the second aspect of photography
which, unlike the first element, namely
the studium, is described as follows:
‘This second element which will dis-
turb the studium | shall therefore call
punctum; for punctum is also: sting,
speck, cut, little hole - and also a cast
of the dice. A photograph’s punctum is
that accident which pricks me (but
also bruises me, is poignant to me).’
(Roland Barthes, Camera Lucida. Reflec-
tions on Photography [translated by
Richard Howard], published by Vintage
Books, London, 2000).

railway tracks, surface structures of water, cables or grids, and extending them
to the two-dimensional area of the drawing.!”! Here these ‘reversible images’
still remain within the two-dimensional framework of the visual representation.
Only later did Tandon turn to transferring questions of spatial description from
her sculptural work groups, transferring them back, as it were, to the two-
dimensionality of photography and ‘conceptual painting’. In a renewed reversal
they are re-expanded into the spatial dimensionality of pictorial objects

and collages, as for instance in her Mise-en-Scéne works between 2012 and
2014.[-) 244-247]

The artist succeeds with this reversal or re-translation of three-dimensional
space into two-dimensionality and vice versa by, among other things, placing
the working material and its manual processing from the background of artistic
practice into the centre of visibility. In the Ocular Series (2003-)!81 Tandon
reflects on the carrier material of the image and processes the photo paper not
just as a projection surface, but as haptic material. She punches and cuts holes
into the photographic paper. In doing so, not only does she make the material
structure of the photograph palpable in the literal sense, she simultaneously
creates blanks and holes by processing the paper in this way, which in turn act
like portals from one spatial dimension to another. The punched holes and
empty spaces cut out with a knife probe the significance of their presence by
guestioning what is real. Not only do they alter the visual level of the photograph,
they add their haptic qualities to the field of vision and touch. What's more,
perforating the photographs plays a crucial role in scrutinising the space-time
dimensions of images. The space containing the page is altered. Through the
arrangement of the holes punched into the photographs, Tandon constructs new
spaces measured mathematically from the outer dimensions of the pieces
of paper, cardboard or foils (even if the thickness of the paper is in the tiniest of
millimetre ranges).®

As for the actual location of the holes and cuts in each case, these are
aesthetic decisions that Tandon makes in a variety of ways. Early works show
an intuitive approach where the arrangement of the holes emerges ‘out of the
photograph’. According to Tandon, these are unconscious decisions that should
be understood as a reference to something that is ‘not graspable’ in the image
itself.® In a subsequent phase the cuts made in an analogue photo object are
derived graphically from the eyepiece of a camera (Drehung des Ortes, from:

[8] Drehung des Ortes or Shooting Location in Ocular Spin, 2004, layered C-prints,
photographs, 40 x50cm each, 1 of 5 parts
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gleichzeitig Leerstellen und Locher, die gewissermaBen als ,Durchgange” von
einer Raumdimension in die andere fungieren. Die gestanzten Locher und mit
dem Messer ausgeschnittenen Leerflachen loten die Bedeutung ihrer Prasenz in
der Befragung des Wirklichen aus. Sie verdndern namlich nicht nur die visuelle
Ebene der Fotografie, sondern bringen auch ihre haptischen Eigenschaften
ins Blick- und Tastfeld. Darliber hinaus erfiillt das Durchléchern der Aufnahmen
auch eine wesentliche Rolle bei der Hinterfragung der raumzeitlichen Dimen-
sionen von Bildern: Der Raum, in dem sich das Blatt befindet, wird verandert.
Durch die Anordnung der Locher in den Fotografien konstruiert Tandon jeweils
neue Raume, die sich mathematisch aus den AuBBenmaBen der Papier-, Karton-
oder Folienstiicke berechnen lassen (wenn die Papierstarke auch im kleinsten
Millimeterbereich liegt).®

Die asthetische Entscheidung der Verortung der Lécher und Cuts trifft
Tandon auf je unterschiedliche Weise. Friihe Werke zeigen einen intuitiven Zu-
gang, in dem die Anordnung der Locher ,aus der Fotografie heraus” entsteht.
Laut Tandon handelt es sich dabei um unbewusste Entscheidungen, die eher als
eine Referenz auf etwas ,nicht Begreifbares” im Bild zu verstehen sind.® In
einer spateren Phase entstehen Schnitte im analogen Fotoobjekt, die zeichne-
risch von einem Kameraokular abgeleitet sind (Drehung des Ortes, aus: Ocular
Series, 2004) und diese mit einem zeitgleichen, identischen Foto verbinden.
Dabei entstehen Bilder, in denen schattenhaft schwebende, als absurde Objekte
und Strukturen erscheinende Raumteile an anderer Stelle wieder auftauchen
und die etwa an den geheimnisvollen schwarzen Monolithen in Stanley Kubricks
Film 2001: A Space Odyssey erinnern (Same Time Triple,'®! Underground, 2003-
20141~ 254-2551) Da wie dort verweisen diese abstrakten Formen explizit auf etwas
Abwesendes, dessen Bezeichnung unbestimmt bleiben muss, deren dreidimen-
sionale Erscheinung im Bildraum aber wesentlicher Bezugspunkt fiir Bild-
wahrnehmung und -konstruktion bleibt. Als dritten Schritt setzt Tandon die for-
malen Ausschnitte in den Fotos als lineare Strukturen, die von den formalen
Gegebenheiten des Bildes ausgehen, wie etwa in Foils (2003-2005).1"°! In einem
weiteren Schritt verwendet sie die Schnipsel der Fotoausschnitte als Elemente,
um neue Bildcollagen zusammenzusetzen, wie etwa in Shifted Order, les

[9]1 Same Time Triple, 2003-2014, layered C-prints, 30.4x40.5¢cm, 1 of 2 parts
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5 Die Lécher und Durchlasse reflek-
tieren auch das, was der Mathematiker
John Casti in einem Gesprach mit

Rini Tandon einmal als topologisches
Problem bezeichnet hat, namlich die
Frage, welche Raume sich dhnlich oder
gleich sind. Fiir die Dreidimensionalitat
gilt, dass Raume mit Léchern mathe-
matisch fundamental anders als Raume
ohne Locher sind. ,What topologists
have discovered is that that is the char-
acteristic feature that separates one
space from the other - namely, how
many holes each space has.” (Ausstel-
lungskatalog Rini Tandon, Neue Galerie
Graz, 2000, S. 21).

6 Die Assoziation mit Roland Barthes’
Begriff des ,punctum” ist hier nahe-
liegend. Das ,punctum” ist bei Barthes
jener zweite Aspekt der Fotografie,

der im Gegensatz zum ersten Element,
dem ,studium”, so beschrieben wird:
.Das zweite Element, welches das
studium aus dem Gleichgewicht bringt,
mochte ich daher punctum nennen;
denn punctum, das bedeutet auch:
Stich, kleines Loch, kleiner Fleck,
kleiner Schnitt - und Wurf der Wiirfel.
Das punctum einer Photographie, das
ist jenes Zufallige an ihr, das mich
besticht (mich aber auch verwundet,
trifft).” (Roland Barthes: Die helle
Kammer. Bemerkungen zur Photogra-
phie, Frankfurt am Main 1989).



7 Rini Tandon in conversation
with the author in a studio interview
on 16.1.2019.

Ocular Series, 2004), physically linking two identical photographs with each
other. This in turn emanates images in which shadowy floating sections of space
that appear as absurd objects and structures re-emerge elsewhere, somehow
evocative of the mysterious black monolith in Stanley Kubrick’s film 20071: A
Space Odyssey (Same Time Triple,'®! Underground, 2003-2014).1? 254-2551 | both
instances these abstract shapes explicitly reference something absent, the
designation of which remains indeterminate, yet its two-dimensional represen-
tation as a three-dimensional appearance in the image-space remains an essen-
tial point of reference for the perception and construction of the final image.
Tandon further extracts linear structures based on the formal circumstances of
the image, in a series of photographs, as for instance in Foils (2003-2005).0'°!
In another step she uses the snippets cut from a set of photographs as elements
for reassembling temporary collages, as in Shifted Order, les ingrédients d'une
realité concréte (2004-2014)."1 As part of a recycling process, these ‘space
snippets’ consisting of analogue photographs from previous works are cast onto
black surfaces to capture variously scattered structures of a spatial recording.
This analogue ‘casting’ is digitally photographed and then printed out on hand-
made paper.

In other works from the Ocular Series, Rini Tandon elaborates on these
aesthetic strategies of recursions, duplications and repetitions of dimensional
transfers in the form of mirror images. The top and bottom of the repre-
sented space are reflected in the mirror image as spatially reversible figures
in rectangular openings, reminiscent of the punched holes in reels of film;
individual image details are shifted from left to right and vice versa, like mis-
placed pieces of a puzzle. With these duplicating and mirroring strategies,
Tandon not only picks up where she left off with her dimension transfers, she
also revisits the notion of the non-representable through the resulting irritation
in perception, the ‘reality’ that is not extant in the image. She refers to these
and other photos in part as works that ‘reach into nothingness'.” Already in her
1985 work Untitled the artist ‘folded’ the two-dimensional surface area of a
circle into the third spatial dimension and referred to this quasi-mathematical
process as her ‘personal Zero'."? From there on, the personal, the private ‘zero’,
the nothingness, the naught, the non-extant, the absent revealed itself as a
constituent and recurring reference in her oeuvre.

[10] Foils, 2003-2005, layered C-prints, 30x45.5cm [11] Shifted Order, les ingrédients d'une realité concréte, 2004-2014, fine
art print on handmade paper, 33x48.5cm
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Breath Field, 2010, acrylic glass, wood, acrylic paint, masonite board, iron, 100x220x 100 cm, exhibition view, to spaces unsigned, Raum mit Licht Gallery, Vienna, 2010
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1 Karen Barad: What Is the Measure
of Nothingness? Infinity, Virtuality,
Justice (AOCUMENTA (13): 100 Notes -
100 Thoughts, No. 099), Hatje Cantz,
Ostfildern, 2012.

The Measure of Nothingness

The Staging of Absence

Vanessa Joan Miller

‘Suppose we had a finely tuned, ultra-sensitive instrument that we could use

to zoom in on and tune in to the nuances and subtleties of nothingness. But what
would it mean to zoom in on nothingness, to look and listen with ever-increas-
ing sensitivity and acuity...? [...] What defines scale in the void? What is the
metric of emptiness? What is the measure of nothingness? How can we approach
it?" In her reflections on the measure of nothingness the philosopher and phys-
icist Karen Barad considers the possibilities of an approach that do not violate
its nature as a condition of its existence. Even a pronouncement on nothing-
ness can be a performative violation of that which we are seeking to address:
nothingness becomes something. To see darkness we need light. To grasp space,
we need its defining boundaries or a subject that moves within it. Accordingly,
for Barad, measurements that zoom in on and tune in to the object are ‘agential
practices’ that are not simply revelatory, but performative. They actively help

to constitute, and are a constitutive part of, what is being measured and studied:
the agencies of observation are inseparable from that which is observed.

Rini Tandon’s work explores the translation of abstract thought models into
forms capable of being experienced physically, but also an observational ap-
proach to entities such as nothingness and emptiness, absence and invisibility,
real and virtual space, from a perspective that always includes the creative
and observing subject as its ‘scale’. Her work is about the translation of cognitive
aspects into an experiential form that recognises the constitutive moment of
the subject as a part of what is being studied through demonstration. Her multi-
faceted oeuvre comprised of painting and drawing, photography and video,
sculpture and installation moves back and forth between two-dimensional and
three- or multi-dimensional space, changing forms in space and time, thereby
expanding and extracting both. The multi-dimensional nature of this work is the
result of a very consistent thought and creation process, articulated across
a broad palette of forms of expression. A rationally controlled creative output of
works converges with an intuition that incorporates materialities and their
properties into conceptual considerations. Tandon searches for material and
aesthetic means of giving complex relationships a tangible form without reducing
their complexity or stating self-evident truisms. She lets herself be guided
by particular materials, both industrial and natural, that contribute a specific feel
or embody the moment of transformation. Geometric configurations tell of an
intense preoccupation with the spatial juxtaposition of enclosed and open
figures, of infinite spatial surroundings rendered visible by demarcation, of com-
plementarity, contingency and convergence.

A line, whether drawn or sculpturally three-dimensional, connects the
subject to the entirety of the space as such, inscribes itself into it, gives it shape,
circumscribes it, establishes a connection. The movement of the hand explores
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Das Mal3 des Nichts

Inszenierung von Abwesenheit

Vanessa Joan Miiller

~Angenommen, wir hatten ein genau eingestelltes, ultra-empfindliches
Instrument, das wir dazu verwenden kdnnten, uns an die Schattierungen und
Feinheiten des Nichts heranzuzoomen und auf sie einzustimmen. Doch

was wiirde es bedeuten, sich an das Nichts heranzuzoomen, mit immer gréBerer
Sensitivitat und Schéarfe zu sehen und zu horen ...? [...] Wie bestimmt man

den MaBstab in der Leere? Was ist die Metrik der Leerheit? Was ist das MaB des
Nichts? Wie konnen wir ihm ndherkommen?“! Die Philosophin und Physikerin
Karen Barad fragt in ihren Uberlegungen zum MaB des Nichts nach Méglich-
keiten einer Annaherung, die dessen Natur als Bedingung seiner Existenz nicht
verletzen. Schon eine AuBerung iiber das Nichts kann eine performative
Verletzung dessen sein, was man ansprechen will: Das Nichts wird zum Etwas.
Um Dunkelheit zu sehen, braucht es Licht. Um Raum zu erfassen, braucht
dieser Grenzen oder ein Subjekt, das sich in ihm bewegt. Sich dem Gegenstand
anndhernde Messungen sind fiir Barad entsprechend ,agentielle Praktiken”,

die nicht nur etwas offenbaren, sondern selbst performativ sind. Sie tragen aktiv
dazu bei, den Gegenstand der Messung und Erforschung zu konstituieren,

sind ein konstitutiver Teil von ihm: Die Art der Beobachtung ist untrennbar ver-
bunden mit dem, was beobachtet wird.

Das Werk von Rini Tandon befasst sich mit der Ubersetzung abstrakter
Denkmodelle in physisch erfahrbare Formen und der beobachtenden Annéhe-
rung an Entitaten wie Nichts und Leere, Abwesenheit und Unsichtbarkeit,
realer und virtueller Raum aus einer Perspektive, die das schopferische und
betrachtende Subjekt als MaBstab stets inkludiert. Es geht um die Uber-
tragung kognitiver Aspekte in erfahrbare Gestalt, die das konstitutive Moment
des Subjekts als Teil dessen, was zeigend untersucht wird, anerkennt. Ihr
vielschichtiges CEuvre aus Malerei und Zeichnung, Fotografie und Video, Skulp-
tur und Installation bewegt sich vom zwei- in den drei- und vieldimensiona-
len Raum und zurlick, verandert Formen in Raum und Zeit, expandiert und extra-
hiert sie. Die Vielschichtigkeit dieses Werks resultiert dabei aus einem sehr
konsistenten Denk- und Schopfungsprozess, der sich in einer breiten Palette von
Ausdrucksformen artikuliert. Eine rational gesteuerte Werkgenese trifft auf
eine Intuition, die Materialitaten und ihre Eigenschaften in konzeptuelle Uberle-
gungen einbindet. Tandon sucht nach materiellen wie dsthetischen Mitteln,
komplexen Zusammenhangen eine begreifbare Gestalt zu geben, ohne ihre Kom-
plexitat zu reduzieren oder Evidenzen herzustellen. Sie lasst sich leiten von
bestimmten Materialien, industriellen wie natlrlichen, die eine spezifische Haptik
mit sich bringen oder das Moment des Transformativen verkdrpern. Geometrische
Konfigurationen kiinden von einer intensiven Beschéaftigung mit dem spazialen
Nebeneinander von umschlossener und offener Figur, von durch Begrenzung

270

1 Karen Barad: Was ist das MaB des
Nichts? Unendlichkeit, Virtualitat,
Gerechtigkeit (|lOCUMENTA (13): 100
Notizen - 100 Gedanken, No. 099),
Ostfildern: Hatje Cantz 2012.
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[1] Processing the Line, 2009, iron, lacquer, 360x @ 120cm [2] Winding Puncture, 1992, MDF, lacquer, PVC tube, 200x60x35cm

2 Cf. Jan Janzen: ‘Die erlésende Zahl.
Die Erfindung der Null im Kontext der
Mathematikgeschichte’, in: Barbara
Gronaus/ Alice Lagaay (eds.):
Performanzen des Nichtstuns, Passagen
Verlag, Vienna, 2008, p. 131-141.

its depth, fascinated by the infinity of the space of mathematical topology, which
is a theoretical potential space yet still lastingly inspires creative thinking and
output. The rhythm of a drawing creates an adamantine vortex that organically
winds its way up to the ceiling, defining the space through which it curves

itself. Processing the Line (2009)M is similar in structure to Buckminster Fuller's
principle of tensegrity, a stable framework in which the struts do not touch

each other, but are merely connected by tensioned members. But Processing the
Line is also the definition of space by a three-dimensional line that never crosses
or touches itself: the transfer of a drawing into an installation packed with
energetic tension seemingly arrested at the moment of its creation.

Other works expand dots or holes into the space as representatives of the
number zero or inscribe them three-dimensionally onto a surface. They establish
relationships with the surrounding space and with us as observers, and punc-
tuate a state within an entity conceived as changeable. They consider the num-
ber zero as a figure of absence within established patterns of interpretation
of symbolic orders. In Winding Puncture (1992),121 the metaphorical zero presents
itself as a material presence - a red tube winds itself through a vertical row
of perforations in a monochrome lacquered wooden panel before ending in a loop
suggestive of the infinitesimal - as a productive blank space that has trans-
formed itself from a character symbolising the absence of a number into a char-
acter representing a number that stands for ‘nothing’, yet connotes that which
is infinite.2 Here, between positive and negative space, emptiness and volume,
real and virtual space, a work emerges that addresses both the visible and
the invisible. Tubes and cords, applied to installations as in Winding Puncture or
puncturing the wall of the exhibition space as in Untouchable (2000),3! mani-
fest themselves as a shape that is also a hollow body - the visible envelopment of
an empty space, of an absence.
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sichtbar gemachtem und infinitem Umraum, von Komplementaritat, Kontingenz
und Konvergenz.

Eine Linie, gezeichnet oder plastisch dreidimensional, verbindet das Subjekt
mit der Totalitat des Raumes als solchem, schreibt sich ihm ein, gibt ihm
Gestalt, grenzt ihn ab, nimmt Verbindung auf. Die Bewegung der Hand erforscht
seine Tiefe, fasziniert von der Unendlichkeit des Raums der mathematischen
Topologie, der theoretischer Mdglichkeitsraum ist und dennoch das Denken und
Schaffen nachhaltig inspiriert. Der Rhythmus einer Zeichnung erzeugt einen
eisernen Wirbel, der sich organisch bis zur Decke windet und den Raum defi-
niert, durch den er sich kriimmt. Processing the Line (2009)M" &hnelt in seiner
Struktur dem Tensegrity-Prinzip von Buckminster Fuller, einem stabilen
Stabwerk, in dem sich die Stabe nicht untereinander beriihren, sondern lediglich
durch Zugelemente miteinander verbunden sind. Processing the Line ist aber
auch die Definition des Raumes durch eine dreidimensionale, sich nie iberkreu-
zende oder beriihrende Linie: die Ubertragung einer Zeichnung in eine In-
stallation voll energetischer Spannung, die aussieht wie die Linie wahrend des
Zeichnens, arretiert im Moment ihres Entstehens.

Andere Werke erweitern Punkte oder Lécher als Stellvertreter der Zahl
Null in den Raum oder schreiben sie dreidimensional einer Flache ein. Sie stel-
len Relationen zum Umraum und uns, die sie betrachten, her, markieren
einen Zustand in einem als veranderlich begriffenen Ganzen. Sie betrachten die
Null als Figur der Abwesenheit innerhalb etablierter Deutungsmuster sym-
bolischer Ordnungen. Die metaphorische Null prasentiert sich in Winding Punc-
ture (1992)[21 in materieller Prasenz - ein roter Schlauch windet sich durch
eine vertikale Reihe von Léchern in einer monochrom lackierten rosa Holztafel,
um in einer das Infinitesimale veranschaulichenden Umschlingung zu miinden -,
als produktive Leerstelle, die sich von einem Zeichen fiir das Fehlen einer
Zahl in ein Zeichen fiir eine Zahl verwandelt hat, die fiir ,nichts” steht, gleich-
wohl das Unendliche impliziert.2 Zwischen Positiv- und Negativraum, Leere
und Volumen, realem und virtuellem Raum entfaltet sich hier ein Werk,
das gleichermaBen das Sichtbare wie das Unsichtbare adressiert. Schlauche
und Schniire, installativ eingesetzt wie in Winding Puncture oder wie in
Untouchable (2000)"! die Wand des Ausstellungsraums punktierend, prasentie-
ren sich als Form, die auch Hohlkérper ist - sichtbare Umhiillung einer Leere,
einer Abwesenbheit.

Eine solche Umhiillung kann auch eine direkt auf den Korper bezogene
sein, die das Subjekt in Kontakt mit organischer Materie bringt und damit deren
Funktion als Scharnier zwischen uns und nicht greifbaren Entitaten wie dem
Wasser des Ozeans unterstreicht. In Marine Synthesis or | Am Ocean 2 (1997-
2020), einem Fotodruck, sieht man die Kiinstlerin selbst am Strand, den
Korper eingehiillt in eine GroBalge. Die auf ein groBformatiges Gummituch re-
produzierte Szene ist mit Schlitzen versehen, sodass sich die Prasentation
in den Raum ausdehnen kann. Das organische Objekt, das den Korper umhdiillte,
wird zu einem Artefakt, das diesen abwesenden Korper durch die Auffaltung
ersetzt und auch die Plastizitat der GroBalge, die sich erst im Wasser voll ent-
faltet, zur Anschauung bringt: Die in der Fotografie stillgestellte, auf die Zukunft
ausstrahlende Gegenwartigkeit ist Zeichen von Abwesenheit, ihre Prasenta-
tion ein mahnendes Volumen im Raum, das die Manifestationen des Lebens un-
ter der Wasseroberflache in seinen vielschichtigen Konnotationen demons-
trativ zur Schau stellt.
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Such an envelopment can also be one that is directly related to the body,
one that brings the subject into contact with organic matter, thereby empha-
sising its function as an articulation between us and intangible entities such as
the water of the ocean. In Marine Synthesis or | Am Ocean 2 (1997-2020)4! a photo
print, we see the artist herself on the beach, her body wrapped in kelp. The
scene reproduced on a large-format rubber sheet is full of slits that incorporate
the space in which it is presented. By being unfurled, the organic object that had
once enveloped the body becomes an artefact replacing the absent body. It
highlights the plasticity of the large kelp, which only fully unfolds itself in water:
the reified presence captured in the photograph radiates into the future as a
sign of absence, its presentation an exhortative volume in the space that demon-
stratively showcases the manifestations of life below the water's surface in its
multi-layered connotations.

Already in Tandon’s sculptural works from the 1990s characterised by a
Minimalist aesthetic, ‘in-betweenness’ played a significant role, defined as it is
by a sculptural volume and transformed from the surrounding space to
become a constitutive element of the work. A Converging Place (1990/1991)1! for
instance combines two rounded forms of different proportions, like two parts
of a whole cut into half and rotated around their axis, in such a way that they
almost touch each other. Yet a matrix made up of vertical metal rails keeps them
at a distance, creating a fluid, elastic tension between the spatial segments.

The different volumes painted a dark claret red radiate an energetic tension that
makes them appear to converge towards each other without ever touching: a
sculptural space of convergence. The object itself, for its part, occupies a defined
space, which it interprets in terms of its boundaries and properties and refers

to its presence relative to the larger vacuum surrounding it. The spaces in-
between become an active hollow, and the surrounding space, a resonating body
for the sculptural volume.

[3] Untouchable, 2000, rubber tubes, site-specific [4] Marine Synthesis or | am Ocean 2, 1997-2020, UV [5] A Converging Place, 1990-91, particleboard,
intervention, exhibition view, Rini Tandon, Neue inkjet print on rubber sheet, wood, 202 x 148.5x3cm; masonite, lacquer, iron, 140x75x78cm

Galerie, Joanneum, Graz

photograph, dimensions variable
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Bereits in Tandons von einer minimalistischen Asthetik gepriagten skulptu-
ralen Werken aus den 1980er und 1990er Jahren spielt das von einem plas-
tischen Volumen definierte, vom Umraum zum konstitutiven Element des Werks
transformierte ,Dazwischen” eine wesentliche Rolle. A Converging Place (1990-
1991)8! etwa fligt zwei abgerundete Formen unterschiedlicher Proportion, die
wie Teile eines in zwei Halften geschnittenen, um die Achse gedrehten Ganzen
wirken, so zusammen, dass sie einander fast beriihren. Ein Gitter aus vertikalen
Metallschienen halt sie jedoch auf eine Distanz, die eine fluide, elastische
Spannung zwischen den raumlichen Segmenten entstehen lasst. Die dunkel-
bordeauxrot lackierten unterschiedlichen Volumina strahlen eine energetische
Spannung aus, die sie einander scheinbar annahern lasst, ohne dass sie sich
je berlihren werden: ein plastischer Raum der Konvergenz. Das Objekt selbst
wiederum nimmt einen definierten Raum ein, der diesen in Bezug auf seine
Abgrenzungen und Eigenschaften ausdeutet und auf seine Prasenz im Verhalt-
nis zu einem groBeren, es umgebenden Vakuum verweist. Zwischenraum
wird zum aktiven Hohlraum, der Umraum zum Resonanzkérper des plastischen
Volumens.

Obschon lberaus klar konfiguriert, scheinen Tandons plastische Objekte in
dieser Synchronisation mit ihrer Umgebung der Vorstellung einer vorab defi-
nierten, rigiden Form zu widersprechen. In der jeweiligen Gestalt dieser Werke
artikuliert sich nicht nur das, was aktuell ist, sondern auch die Absenz anderer
potenzieller Formen, die auf die Unendlichkeit mdglicher Formbildungen
verweist. Das bedeutet nicht, dass diese Werke prozesshaft oder transformativ
waren. Die skulpturalen Konstellationen, die ihre Form oft aus der den Mate-
rialien eigenen Asthetik entwickeln, wissen sehr genau um ihre Formwerdung
und thematisieren diese. Sie entfalten sich gewissermaBen im Zwischenraum
von Raum und Zeit, wenn sie sich als Moment eines Prozesses, als arretierter
Zustand innerhalb eines abstrakten wie kontinuierlichen Werdens und Veran-
derns prasentieren. Plastik versteht sich hier als Genese, das Werk als Resultat
einer forschenden Bewegung. Das Material wird einem komplexen Geflecht
aus kontrolliertem und freiem Denken sowie einem flexiblen Nebeneinander aus
Handlung und Entscheidung lberantwortet, bei dem auch Zufall und Diskon-
tinuitat eine Rolle spielen. Manchmal scheint es, als sei die Form im Material
bereits angelegt und erlange durch dieses seinen Ausdruck. Es sind somit Werke,
die auf eine inharente Logik des Plastischen als Ausdruck ihrer Ursache und
auf eine konstante Beschaftigung mit der Wahrnehmung und Verfasstheit der
eigenen Arbeiten verweisen: Eine Fragestellung wird zur Forschungsgrundlage.

In Untitled (1986)! ruhen auf einer Konstruktion aus schmalen, horizon-
talen und vertikalen Stelen, die zu einem rasterférmigen Prasentationsmodul
verschweiBt sind, vier halbkugelformige Gipsplastiken. Die archaisch anmu-
tenden, schalenartigen Gebilde reprasentieren die Relation zwischen endlichem
und unendlichem Raum, bei dem das materielle Nichts des Hohlraums eine
messbare Gestalt annimmt: Vier Modelle reprasentieren je einen Ausschnitt
aus einem gekriimmten Raum. Die gekriimmte Flache ist die Ubertragung
einer Kreisform in die dritte Dimension, kann aber nicht in die Ebene riick-
Ubersetzt werden, was wiederum nur aus der Distanz, aus einer ,hoheren
Dimension” heraus anschaulich wird. Das Werk prasentiert sich uns als Gegen-
Uber. Die Gipsformen markieren den von ihnen umschlossenen Nicht-Raum,
sie thematisieren Leere oder Abwesenheit und werden zu einem Nullpunkt, der
auf die Unmoglichkeit von etwas Nicht-Dimensionalen verweist und damit

274



[6] 05 =50x200cm, 1986, plaster, jute, iron, [71 Wandering Attributes, 2010, steel, plastic, glass, 42x40x33cm each
200x50x50cm

Although extremely clearly configured, Tandon’s sculptural objects in this
synchronisation with their surroundings appear to contradict the notion of a pre-
defined, rigid form. Articulated in the respective form of each of these works
is not only what is current, but also the absence of other potential forms, referenc-
ing the infinity of possible formations. This does not mean these works are
process-orientated or transformative. The sculptural constellations that often
shape their discrete forms from the aesthetic inherent in the materials are very
much aware of their morphogenesis, i.e. their process of form creation; indeed,
they address it. They unfold, as it were, in the interstice between space and time,
presenting themselves as a moment in a process, as an arrested state within
an abstract and continuous process of becoming and changing. Here sculpture is
understood as a genesis, and the work is seen as the result of an exploratory
movement. The material is given over to a complex plexus of both controlled and
free thinking - to an adaptable juxtaposition of action and decision in which
also chance and discontinuity play a role. Sometimes it seems as if the form were
already inherent in the material and gained expression through it. These are
works, then, that reference an inherent logic of the sculptural as an expression of
their cause and a constant preoccupation with the perception and constitu-
tion of one’s own works. The formulation of a question thus becomes the basis of
research.

In Untitled (1986),'¢! four hemispherical plaster sculptures rest on a structure
comprised of narrow horizontal and vertical columns welded together to form
a grid-like presentation module. The archaic-looking, dish-like structures repre-
sent the relationship between finite and infinite space in which the material
nothingness of the hollow takes on a measurable form: each of the four models
represents a section of curved space. While the curved surface is tantamount
to the transfer of a circular shape to the third dimension, it cannot be translated
back to the plane, which again can only be perceived from a distance, from
a ‘higher dimension’ as it were. The work presents itself to us as a counterpart.
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On Human Space - 3 views of a situation, 2009, video, 4:3, 08'28", sound, video stills
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Next spread: Echo Location 12, 1996-2016, wood, iron, bronze, 143x524x50cm, Next spread but one: The Mind Is a Fool, 2011, wood, lacquer, site-specific
exhibition view, Facing the Tangible, Raum mit Licht Gallery, 2017 installation at Parkfair, Vienna, 2011
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beyond the tangible limits of familiarity

presence hits asphalt challenged by the remote,

debarring plain darkness

A strange vastness, this

Darkness, 2010, video, 16:9, 03'27", sound, video stills




oI

2 UN |
LA'N

Absence Calling, 2012, video, 16:9, 04'00", sound, video stills
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Absence Calling, 2012, video, 16:9, 04'00", sound, video stills
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Rini Tandon. to spaces unsigned offers the first com-
prehensive insight into the work of the artist Rini Tandon,
born in India in 1956. The publication shows an impres-
sive cross-section of more than four decades of her oeuvre.
Influenced by India’s reception of European modernist
painting, it shows Tandon’s affinity for the sculptural from
an early age. In the 1980s and 1990s it manifested itself
in a hybrid sculptural Post-Minimalism and, later still,

in projects with architectural and landscape interventions.
Her exploration of space-time concepts using photo-
graphic means from the late 1990s onwards, her explora-
tion of experimental methods and experimental set-ups

in various media convey a laboratory-like milieu of play-
fully challenging questions. Tandon’s oeuvre is charac-
terised by a poetic, cross-media orientation that includes
works on paper, painting, sculpture, photography and
video. Rini Tandon has been living in Vienna since 1978
and has taught at the University of Applied Arts Vienna
since 1987.

Rini Tandon. to spaces unsigned bietet den ersten
umfassenden Einblick in das Werk der 1956 in Indien ge-
borenen Kiinstlerin Rini Tandon. Die Publikation zeigt
einen beeindruckenden Querschnitt durch mehr als vier
Jahrzehnte ihres Schaffens, das, beeinflusst von der
indischen Rezeption der europdischen Malerei der Moder-
ne, bereits frith eine Affinitat zum Skulpturalen auf-
weist. Dies manifestiert sich in den 1980er und 1990er
Jahren in einem hybriden skulpturalen Postminimalismus
und spater in Interventionen in den architektonischen
und landschaftlichen Raum. Die Erforschung von Raum-
Zeit-Konzepten anhand fotografischer Mittel ab Ende
der 1990er Jahre, die Auseinandersetzung mit experi-
mentellen Methoden und Versuchsanordnungen in ver-
schiedenen Medien sind Ausdruck eines laborartigen
Milieus voll spielerisch fordernder Fragestellungen.
Tandons CEuvre zeichnet sich durch eine poetische,
medienibergreifende Ausrichtung aus und umfasst
Arbeiten auf Papier, Malerei, Skulptur, Fotografie und
Video. Rini Tandon lebt seit 1978 in Wien und lehrt

seit 1987 an der Universitat fir angewandte Kunst Wien.
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