This exhibition présents an overview of the
network on which relevant contemporary art
production in Vienna is based. The title alludes to
Sigmund Freud’s famous book “Das Unbehagen in
der Kultur” (Culture and its Discontents, 1930) in
that it describes a basic feature of the Austrian and
European approach to culture, namely the
assertion of being different. This book can bear a
critique of culture that is so radical that it has not
been taken note of or suppressed up to this day.
The title also contains the word Lokalzeit (local
time), so as to prevent any discourse on concepts
like home, nation and religion. In this sense the
title refers to particularity in the context of
international modernism.

There is an absolute (international) time, but
everywhere in the world it exists at a different
(particular) point in time, i.e., at the local time.
What is the time in a given place (locus) in the
world? In an artistic context the question is:

What are the cultural practices that presently
(particularly) exist in 2 given place (locally) of the
world (globally). Nobody can escape LOCAL
TIME, while the same international time applies
for everybody. International time always defines
itself and happens locally.

Which particularity dominates globally or
universally is another question. It is, in most
instances, a question of power.

In presenting the exhibition I am making use of
two essential inventions of modernism: the BLACK
BOX and the WHITE CUBRBE.

A wall made of shelves can-be seen in all of the

exhibition rooms. “This: wall consists . of "

approximately 65 wooden boxes and stands' freely
in the space. One box is assigned to each artist
(see enclosed information). The artists are free to
do with these boxes whatever they wish. The front
or the back walls may remain open, the walls may
be closed in an opaque or transparent way,
pictures may be hung up on the walls of the boxes,
and sculptures or objects may be put into them.
The boxes may be designed as a whole, or they
may be filled up with material. The boxes form a
space entirely open for artistic interventions.
Existing works may be used or new ones created.

This “museum on the wall” provides almost lexical
insight into new Viennese art.
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1 would like to thank Gabi Senn, Susanna
Sommerer and Hans Weigand for their good
collaboration and excellent organization without
which this exhibition would never have been able
to take place. I thank Christian Krawagna for his
outstanding analysis of Austria exhibitions. My
thanks also go to all of the artists who have
contributed in an exceptional way to this show.
Last not least I thank Christina and Gerhard
Stepan for their active support of art. A project by
a private art forum certainly means a challenging
enrichment and stimulation for the Vienna art
scene.

Peter Weibel
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OSTERREICHISCHEN KUNST HEUTE

Von grofler Bedeutung, wenn auch bei weitem
nicht so wichtig, wie allgemein angenommen
wird, sind bei -GroBausstellungen die zahl-
reichen’ Schritte und Weglassungen die den
Kurator ztierst mehr bekiimmern als die Be-
troffenen. Die Ausstellung “Lokalzeit” ist mit
ca. ‘70 KinstlerInnen eine GroBausstellung en
miniature, namlich sehr viele KanstlerInnen
zeigen - auf relativkleinem Platz relativ viel. Bei
der Vorbereitung der Ausstellung wurde in
langen’ Unterhaltungén, um nicht zu sagen
Diskussionen, in Wiener Kaffeehdusern, daher
auch die szenarisch verpflichtende Idee, ein
Wiener Kaffeehaus auf der Einladungskarte
abzubilden, um auf die Jahrhunderte alte Tra-

- dition. der. Wiel_;l\e:r‘ »I‘{a_ffeehéuser als .Geburtsort

tforscht, welche Wege
n:Wien genommen
die Augstellung begleiten und
U sicheérn waren. Es waren da-
her nicht die Wege des Wohlgefallens, die wir
beschreiten wollten, sondern wir wollten auf
einen Kern von Beziehungen hinsteuern, auf
ein Netzwerk, das Giber Wien hinausgeht, auch
wenn es dort angefangen hat.'Dieses Netzwerk
hat ohne Pathos; aber nach reiflichen Refle-
xionen eine Liste von Namen ergeben, die eine
formale Okonomie kennzeichnet, namlich die

tun gehabt, aber die Wege haben von einem
zum anderen gefihrt, aufgrund der Wert-
schitzung oder Freundschaft, die sie fir-

_einander empfinden. Das Problem der Auswahl
- geschah: gleichsam autopoétisch, sich selbst

stedernd, ohne Zernsur, ohne Uberbau. So ist es
moglich, das groBartige eversive Potential der
jungen und jingsten dsterreichischen Kunst-
szene ‘erstmals den von Ignoranz gefangenen
Augen des‘In:-wie Auslandes zur Anregung
darzubieten.’ - R

Oko: R« inander.-Die in der
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ULI AIGNERs Arbeiten sind darauf ausgerichtet, die subjektive
Identitdt des Bildes allein durch Wiedereinsetzung in einen
Ausstellungskontext zu erfahren. Gleichzeitig wird durch die doppelte
Inanspruchnahme mechanischer Reproduktionsmedien die
Reduzierung der kinstlerischen Tatigkeit auf einen Arbeitsbegriff
verstirkt, welcher nicht in einem Reservat der Freiheit von gesell-
schaftlichen Konventionen angesiedelt ist, sondern in der Tyrannei
einer konsumgierigen Gesellschaft. Die szenische Provenienz ihrer
S Arbeiten ist nicht die Seele, sondern die Bedingungen der industriellen
iner o Massenproduktion und’ das Abhédngigkeitsverhiltnis zwischen

kitnstlerischer und funktionaler Bedeutung. ART PARTY GANG. Diese
Form der Aktion spricht schon als neue Kunstform fiir sich selbst, die
Intention der Handelnden ist das Versprechen einer zukinftigen Welt,
wo das BewuBtsein der Austauschbarkeit jedes einzelnen durch die
Suggerierung der Wichtigkeit seiner sozialen Rolle nicht ausradiert,
sondern spielerisch zu einer objektiven Notwendigkeit wird, das
Aquivalent zur Narrenfreiheit. Art Party Gang wendet sich gegen den
von der herrschenden Ideologie proklamierten Mythos der Kunst, denn
dessen nicht geringste Funktion besteht darin, selbst Aktionen, die mit
dem letzten Mut der Verzweiflung entstehen, im Keime zu ersticken.

Der Beweis fiir die allgegenwirtige Realprisenz dieses kittenden
Pessimismus der Kunst ist der vollige Mangel an Parties, die diese Welt
verandern.GOTTFRIED BECHTOLDs Werk ist nur bedingt museums-
fahig. An der Grenze der Ausstellbarkeit liegt es am Publikum, Phan-
tasie zu entwickeln. Hinter der verbrauchten Aktualitit des Kom-
mentarcharakters und den Stichworten im Innovationsregister - Arte
Povera; Konzeptuelle Kunst, Land Art - werden auf Dauer die Arbeits-
konzepte, die 'unverbrauchten Werke sichtbar. Diese Differenzierung
entschadigt. TINA BEPPERLING schafft mit Spiegeln Kunstwerke, sehr
persdnliche Dinge, die dennoch das Geftihl des Unheimlichen kenn-

zeichnet. So sehen wir uns einem fremdartigen Inventar gegeniber, das
noch unvollstindig ist und das eines Tages sich vervollstindigen zu
sehen unwahrscheinlich bleibt.. Dieses Inventar ist also vereinbar mit
einer Ebene, die allein durch die anilytische Erkenntnis definiert wire;
es ist aber mchtsdestowemger tberaus treffend angesichts einer
komplexen existentiellen Verkniipfung der Erfahrung des Sinnlichen
und des Denkbaren. Es gibt weder Tautologie noch Widerspruch; weder
Hier noch Anderswo; wed.er Vernunft noch BewuBt-sein usw. Es gibt nur
Chiasmus, Dazwischen, Umkehrbarkeit - es gibt Differenz, viel-leicht.
GUNDI BERGHOLD. Stand das Muster lange Zeit<im Schatten des

Ornamentalismus, der durch alle, die nach Adolf Loos kamen, darauf
geworfen wurde, so ist es Video in der von Gundi Berghold prakti-
zierten Form, der die Entdeckung der Funktionalitit des dekorativen
Impulses zuzuschreiben ist. Bei GUDRUN BIELZ erleben wir das Ende
des perspektivischen Raumes (einer immer noch moralischen
Hypothese, die sich simtlichen klassischen Analysen dber das
“objektive” Wesen des Sehens solidarisch verbunden zeigt). Wir sind
also Zeugen eines Vorgangs, in dem sogar das Spektakel abgeschafft
wird. Wir befinden uns nicht mehr in der Gesellschaft des Spektakels,
noch.weniger sind wir dem spezifischen Typ von Entfremdung und

Repression ausgesetzt, den eine solche Gesellschaft impliziert. Sogar das
Medium ist als solches nicht mehr greifbar. Es gibt kein Medium im
buchstiblichen Sinne des Wortes mehr: von nun an 148t es sich nicht
mehr greifen, es hat sich im'Realen ausgedehnt und gebrochen, und
man kann nicht einmal sagen, es habe sich ‘oder die Realitit dadurch
verfialscht. ECKE BONK: Wer glaubt man koénnte sich in der Inkon-
sistenz bewegen, w1e ran s:ch nn ErusLhaften bewegt, namhch auf
koz‘xs:stente Weise, .

nsi‘stentcf Segmente
machen Sie werden

sehen, daB es bei Ecke Bonk immcr um diese akademische Frage der
Ununterscheidbarkeit geht, die in der Geometrie auch das Problem der
Inkongruenz heiBt. Bonks Umgang mit der Mechanik enthallt. einen
ungeheuren Ballast an Bedeutungen, die mit der technologischen
Revolution der letzten beiden Jahrhunderte in Wahrhkeit nur in-sehr’
vagem Zusammenhang stehen. MAX BOHMEs Kunst ist beweiskriftiges-
Indiz fiir die Bruchigkeit von Wirklichkeitserfahrungen. Als Ausdruck
von Ambivalenz miBt sie die Distanz zwischen der Authentizitit (des
Korperlichen) und dem Kunstlichen (der Sprache .und ihrem
Zeichen) . Was bei HERBERT BRANDL als unvertilgbare Verdichtung

erscheint, das Pastose der Malerei, die erdichtete Uberlagerung
historischer und personlicher Signifikanten, sondert sich in Wahrheit
Farbton um Farbton selbst aus. Jedesmal wieder; wenn eine Farbe, eine
Form, ein Raum, eine Tiefe, eine Schicht durchschnitten ist, immer
wieder tauchen neue auf. Endlos endlich. Immer wieder von Neuem
und gleichzeitig immrer wieder aus einer vérgangenen Unaus-
tauschbarkeit erneuert sich’ seme istorische Malerei, wie abstrakt oder
gegenstindlich auchimmer, #im persénlichen: Imaginiren und im
Imaginiren der Kunstgeschichte. JOSEF DABERNIGs Arbeiten drehen
sich um die Frage nach der “Wahrheit der Mathematik’, statt der Wahr-

]

heit in der Malerei. Wie ideal sind geometrische und arithmetische:
Ordnungen und Verhiltnisse? Sind Zahlenordnungen hlstonsche und
konungente Phinomene; oder entwickeln sie.eine
und 'im Menschen anthropoldgisch verank
formulieren sie objektive, kosmische Gesetze, na n.en s >
das Denken als auch dié Welt richten? Josef Dabern ahlen-Tum

Ordnungssysteme lassen sich, zumindest in mathematischer Form; vdllig
abgeldst von irgendwelcher Referenz verstehen: als Systeme reiner
Relationen. Bei HEINRICH DUNST entspannt rigorose Monochromie
das Auge, lisst es wach werden fir Subtilitaten, die sonst verborgen

bleiben. Diesess Spannungsfeld aus Form, Zwischenraum und
Proportion hat sich letztlich .in der Intuition. konstituiert, nicht auf
Grund exakter Berechnung. Es balanciert sich aus zur Einheit, die nach
auBen dringt, den Dialog und die Verbindung mit den anderen
Bildkonstellationen und der rdumlichen Gesamtsituation aufnimmt.
FormumriB und Farbfliche sind identisch; die Bildtrager von allem
Dlusiondren befreit; konkret. Sie:machen. die. unerschopfliche Varietit

augenfillig, die aus einer insistierenden, -aber'undogmatischen
Beschrankung auf das geometrischie Formenarsénal entstehen kann: Das
Aufgehen der ehemals frelen anentexle in €in’ monumentales Bild-




_Konfxguratxonen der’ Geschlechmdenmat die Stelle des “Wirklichen”

objekt umschlieBt ebenfalls ihr Beziehungsgeflecht. Ihre Objekt-
B haftigkeit wird durch die Verwendung von Farben betont. Bei HARALD
: DURSTMULLER offenbart sich uns eine aus der Erregung hervor-
gegangene Bewegung, die geometrische Ordnung oder der Rhythmus
der Erregung. Nur in der dynamischen, anschaulichen Durchdringung
von Geometrie und Erregung werden Gesetz, Konstruktion und Sinn im
Werk konkret realisiert. Die materielle Form bewegt sich auf bestimm-
ten Achsen im Raum. Fiir jede dieser Bewegungen gestaltet die Form
. sich-eine entsprechende Ordnung - das ist die Konstruktion. Folglich
‘mhuB: die unumgingliche Bedingung far die Konstruktion die Bewegung

oder die Teilnahme an der Bewegung sein. Das Material und seine
Konstruktion erfahren eine Entsubjektivierung und Entemotiona-
lisierung. MARTIN EBNERs Werke gehen dber die Gblichen erzeugten
Video- oder Toneffekte hinaus. Manche Kinstler gebrauchen die
Fihigkeit der Installation, um Interaktionen zwischen Unbekannten
einzuleiten. Manche Kinstler beziehen die unmittelbare Umwelt in der
Instatlation mit ein, um das BewuBtsein der Teilnehmer far die als
selbstverstdndlich hingenomme-ne tégliche Umgebung zu schirfen.
Martin Ebners Installationen fordern den Teilnehmer auf, die
asthetische Seite der Interaktion und der Entscheidungsvorginge zu

betrachten. Diese Mdglichkeit der Intro-spektion ist kiinstlerisch
gesehen genauso wichtig wie die visuellen Effekte, die durch die
Mitarbeit des Publikums entstehen. Bei VALIE EXPORT wird der
traditionelle Bildbegriff aufgeldst, der Kérper zum Bild. Es ist die
Generation, die in der sogenannten sexuellen Revolution der sechziger
Jahre erwachsen geworden ist, far sie hat die Verwendung von
Pornographie mit einem subversiven Akt und mit der Situation des
Korpers und der Sexualitdt im Zeitalter der Repression zu tun. Ihr Werk

konstruktion, denn diese Begriffe sind Bestandteile eines binaren
Systems, in dem das "Reale"und das "Authentische" gegeniiberstehen.
Als Genealogie der Geschlechter-Ontologie versucht ihr Werk vielmehr
zu begreifen, wie die Plausibilitit dieser bxnaren Bezichungen diskursiv
hervordebracht wird. Ferner legt es. dary wie bestimmte kultarelle

eingenomn.en haben und durch diese gegliickte Selbst-Naturalisierung
ihre Hegemonie festigen und ausdehen. Ihr Werk rebelliert gegen
solche Selbst-Naturalisierungen der Frau.HEINZ FRANK ist sein eigenes
sublimes Subjekt, das Zentrum der Reprisentation, in dem alle Bedeu-

herum versammelt er die Zeichen, die ihn als seinen eigenen Autor
ausweisen, -sein "Selbst”, sein "Ich", das Subjekt jener Geschichte, die

Reprisentation. Eben dieses Ich ist a-topos, Nicht-Ort. Alle seine
Zeichen rufen Bilder des Lebens hervor, vom Produktiven als der
Verneinung des Sterbens, von der Geschichte als der StraBe der

jedoch, jeder sanierten StrafBe, bleibt die unausgesprochene und
unaussprechliche Sprache der Schatten behalten, die Erinnerung an

untermauert die These, daB die Geschlechtsidentitit eine Konstruktion 3
ist. Es zeigt die Scheinhaftigkeit-oder Kiinstlichkeit der Geschlechter-

tungen zusammenflieBen und aufgesogen werden. Uberall um sich |

seine Existenz beweist. Er selbst jedoch bleibt ausgeschlossen von der !

Entwicklung und des Fortschritts. In jedem abgerissenen: Gebiaude |

das, was sie verdrarwt haben. In dxesen Berelchen, im Zeitalter der
Freiheit, herrschtJedermann sei er Konw oder Gedchteter, einzig und
allein Aber sich selbst. HERBERT FUCHS untersucht die wissen-
schaftlichen Koordinaten der anderen Welt und entdeckt, daB dort die
gleichen Gesetze gelten wie bei uns: Das Gehirn ist nur bereit, wenn
man bereit ist, es einzuschalten. Dies ist kein Grund zur Panik. Keine
Sorge, sagt Fuchs, die Funktionen des Gehirns sind nicht beingstigend,
hochstens die Funkuonen der Emononen wenn 51e chs Terntonum des

Sein Werk ist die Extension jener neuronalen Netiwéfke, ‘die der
Computer simuliert. Das eigene Innenleben, in Sprache systematisch
zerlegt, erscheint ihm als fremde objektive Kultur. Im Hinblick auf das
Scheitern unserer bisherigen Kultur in der Verséhnung von Kunst und
Wissenschaft sollten vielleicht nicht nur ausschlieBlich digitale oder
analoge Modelle von Wirklichkeit unterbreitet werden, sondern neue -
Muster konstanter Interaktionen zwischen beiden als “die Natur der
Dinge postuliert werden. Das Abenteuer, egal in welcher Form, kommt
bei dieser Ausstellung, dank MARCUS GEIGER nicht zu kurz.
Spannend wie ein Kriminalroman - wobei private Initiative und tech-

nischer Erfindergeist Gber politische Animosititen siegen, ist seine
Aufbereitung alltdglicher Erfahrung. Texte und poetische Stoffe aus
dem alltdglichen Bereich waren im Abendland schon frith verbreitet,
teilweise begilinstigt durch friedliche und unfriedliche Kulturkontakte.
Ein Werk als wahre Fundgrube, €ine Hdhle Ali Babas. Eine Besonder-
heit von MARTIN GOSTNERs moderner: Kunst:besteht darin, beide Sphi-
ren mit- und gegeneinander in einem. Verhaltnis zu halten, also
gleichzeitig eine Art Sub_]ekt/ObJekt -Identitit ins-Werk zu setzen, diese
aber auch wieder in ihrer unaufhebbaren Spaltung zu thematisieren. Es
ist die Fahigkeit, gleichzeitig in den Spiegel zu schauen und sich selbst

als Spiegel zu erkennen. Der Naturzustand der Kunst wird als Liige ent-
larvt. Die Werke sind natirlich nicht natirlich vorhandea wie die
Dinge. Jedes Werk ist Kommentar und gleicherweise Symptom far das
was kommentxert wird. FRANZ GRAF 138t nur dié
Form geschlossen, Tibrig und beginnt aus.
Klassen, Gruppen, Gleichungen formaler Mdg : n
funktxonellen Abhéngigkeiten zusammenzustellen. Er setzt eine be-
stimmte Form von bestimmter Farbe in eine bestimmte rechteckige:
Flache, gibt den drei Elementen eine bestimmte ‘Abhangigkeit
untereinander, fiigt neue Elemente hinzu und stellt sie um, trans-

ist;in letzter. Zeit die Inklusion
von Sprache und zwar von schmutziger Sprache in seine reine
Formenwelt. FRITZ GROSZ wei}, das Sprechen, 'die Art, wie gespro-
chene Sprache wahrgenommen wird; wird sich technisch entwickeln.
Die Gefahr wird sein, daB das vom Alphabet losgeldste Sprechen
verwildert. Unsere Sprachen sind jahrtausendelang durch die siebenden
. -und dtzenden Raster des Alphabets gegan nd:sie haben.sich da-
durch in gewaltige ind s¢ :
gewandelt Wenn ihnen erlaubt wird zu wuchern,' €1

ihnen ein groBer Teil-des ‘Denkens - barbarisieren: Er warnt allerdmvs

formiert die Leinwand zu:Glas: Evident
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davor, die Wirkung des Alphabets auf das Sprechen zu fiberschitzen
Betrachtet man nimlich die gegenwirtige Sprachszene, so bemerkt man
daB weitaus das meiste Gerede und Geschreibe Unsinn ist und arger is
als Unsinn. Sollte nach Abschaffung des Alphabets dieses Geschwitz,
diese Demagogie die Vorherrschaft iiber das Denken verlieren, dann

immer Menschliches. Seine Fragen bedirfen zwangslaufig ihrer
Beantwortung. Nur so kommen wir der Wahrheit einen Schritt niher,
auch wenn jede Antwort implizit neue Fragen aufwirft. Die groBte

Wohnung, in der die. Wahrheit sich finden 1aBt, ist der Staat, die
zweitgroBte das Museum. Was zur Folge hat: Die Wahrheit ist im
Alltdglichen genauso wie in der Kunst und tber die Kunst im
Alltdglichen zu suchen. Und weiter: Die Beseitigung von Fragen ist ein
Grundmoment kiinstlerischen Schaffens, wie das Entfernen von Mill
aus Museum und Wohnung. CHRISTINE und IRENE HOHEN-
BUCHLER sind zum MaBstab fiir den "Anspruch” des Salons geworden,
zu dem sie zugelassen werden: Kursgewinne und Verluste an der Bérse
der Kunst-Welt, wie in den Magazinen registriert, werden an diesen
beiden Kriterien gemessen; d.h. an ¢iner Summe winziger Nuancen, die

ist und folglich wiederum einordnende Wirkung hat, wie die Orte, wo
Ausstellungen, wie Monumente und Inszenierungen, die man gesehen

die Reservate, zu denen man Zutritt haben muB, also vornehme Clubs
und Salons, kann man nur dann die héchste Rendite fiir seine
Investitionen in die Kunst-Gesellschaft erzielen oder wenigstens vermei-
den, mit wenig gefragten Gruppen identifiziert zu werden, wenn man
die Einordnungen perfekt beherrscht. Sie-vermeiden daher jeden

Unterbereich des Felds der Kulturproduktion, wie die Welt der Malerei,
in welcher die Geltung jedes Malers in einem dhnlichen Spiel von unbe-
stimmten klugen Urteilen bestimmt wird: die vollkommene Kenntnis
des "Spiels" (das "Regeln” nur fir die hat, die daran nicht teilnehmen
dirfen, und gerade déswegen), der Verhaltensweisen, die gegentber
Kritikern, Kunsthindlern, Malerkollegen angebracht sind, der
AuBerungen, die man ihnen gegeniber tun muB, der Personen, mit
denen man Umgang pflegen oder die man meiden muB, der Orte
(besonders der Ausstellungsorte), wo man gewesen sein muf oder nicht
sein darf, der immer kleineren Gruppen, die man nacheinander

durchlaufen muB, ist hier ebenfalls Teil der absolutesten Bedingungen
der Akkumulation von Geltung, aus der sich Berithmtheit ergibt.
HERWIG BKEMPINGERs Visitenkarte ist die in OriginalgréBe repro-

Surfen zwischen Trompe l'oeil und Index ist auch Indiz fiir sein Werk.
Jede Photographie ist das Resultat eines physischen Abdrucks, der
durch Reflexionen des Lichts auf eine empfindliche Oberfliche
Gbertragen wurde. Die empfindliche Oberfliche von Aluminiumfolie
halt das Licht gemiB der Zufilligkeit ihrer Knicke fest, modelliert und
fixiert es zu.unendlich vielen Bildern. So erzihlt die Photographie ihre

kann dies als eine erkenntnistheoretische, politische und asthetische |
Katharsis angesehen werden. RICHARD HOECKs Werke beriihren

ein geschultes Auge verlangen. In einer Welt, in der alles eingeordnet
man sich sehen lassen muB, also Museen, wichtige Schulen, Vortrége, |

haben muB, also Venedig, Florenz, Maastricht, Arnheim, wie schlieBlich

duzierte Kopie der Visitenkarte seines Galeristen. Dieses Segeln und §

Zeit. Annahernd. auf dieigle_ich{evArLiu | ‘Weise, in: der das Alphabet
unsere Sinnerfahrung auf eine einzige Bedeutungslinie reduziert hat,
verkiirzt PETER KOGLERs K,uns_fn_un unsere-korperliche und geistige
Erfahrung zu einer einzigen Sequenz codierter Informationen. Aber der
cine entscheidende Unterschied zwischen alten und den heutigen
Hypermedien besteht darin, daB die letztgenannten die Ubertragung
dieses gemeinsamen Codes auBerhalb des Bereiches von menschlichem
Verstand und Sen Diese Auffassung ist eine
-typische Reaktion aiif:dje a Itur;welcher Kogler seine
seriellen Bildér mit Schwarm-A: chiteKtur entgegenhialt: Der Raum stellt

fiir WILLI KOPF einen ldealraum dar. Er liefert'das AM-od‘eI €iner
Perspektivbithne, die - brechtisch gesprochen - verfremdet ist und von
hinten und der Seite betrachtet ihre Konstruktion preisgibt. Von vorne
erzeugt sie die Illusion von Weite. Die reale GroBe des Raums fangt an,
sich bei lingerer Betrachtung zu entziehen. Der Raum beginnt, als
immaterielle Erscheinung zu schweben. Natiirlich lieBe sich einwenden,
die schlechte Wirklichkeit wird nur scheinbar durch eine idedle ersetzt. !
Aber ist das Schlechte-dés Ortes nicht tatsichlich verschwundeén? Wer in':
BRIGITTE KOWANZ' Kunst das tiefe Echo eines mystischen Lyrismus -
erahnt, unterschitzt die lateinische Klarheit dér Kontiir und ilire
S scheidende Linearitit. So gesehen ist ihr Werk eine dialektische
Synthese von romantischer Mystik und klassischer Aufklirung. Ohne die
Umgrenzung durch das andere verkommt das eine zum bloB8en
Obskurantismus, und ohne Schatten ist das Licht nur reine Blendung,
(so wie erst bei Sonnenfinsternis die 'Form der Sornne wahrnehmbar
wird). KARL KOWANZ. Ein wichtiger Aspekt in der Problematik der
Medienkunst betrifft’ die Art, in 'der si¢. sich ‘duf unsere biologischen
Modelle der Verarbeitung bezieht. Wir haben kognitive Triebkrafte, um
die Ganzheit entweder in thre Bestandteile zu zerlegen (2 la Descartes)
oder ein Muster zu sehen (2 la Bateson). Karl Kowanz arbeitet an der

by

Auflésung dieser Problematik. Materie selbst ist fir ihn quasi-digital:
genetisch, molekular, atomar, basierend auf Quanten. Materie schein
ciner feinen Losung von digitalisierten, jedoch nicht stets volli

gleichférmigen Einheiten unterworfen. Aber uwingér’p ¢
siologisches Deutungssystem bedarf noch der. U ¥ 1
Einheiten in analoge Milster, um sie Wwiederzuerkennen - Unsare. Re
tion auf Stimuli besteht darin, aufgrund unzuréichender Beweislage zu
verall-gemeinern. Wir tun dies, indem wir Analogien ziehen. Sogar die
Gbliche Kenntnis von Lesen und Schreiben erfordert die Umwandlung
-von Buchstaben (digital'in dem Sinne, da8 sie getrennte 'Ei{;_lhe’j.t;n:;

ohne jede Bedeutung-.in sich und auBerhalb ihrer selbst.sind): in
Analogien. Deshalb schauen seine Videoinstallationen aus wie
Schreibtische und seine medialen Bilder offenbaren alphabetische
Prozesse. ELKE KRYSTUFEK bedient sich in ihren Arbeiten hiufig
erotischer und pornografischer Darstellungen: Sie macht sich aber
selbst oft zur Hauptdarstellerin in einem .ironisch assoziativen
‘Beziehungsgeflecht. .Sie nimint keine Wertungen vor; sondern bringt
ihre Person ins. Spiel, wenn sie beispielsweise ihre angeéblichen
Liebhaber aus der Kunstszene auflistet oder selbst in erotischen oder
pornografischen Posen auf deén Fotogra ~1.exv1"v.}nd; Collagén; ihren
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Materialsammlungen erscheint. Die Phantasmen der Freiheit erscheinen
umso stirker, je niedriger und gefangener das Material ist, in dem das
Begehren sich ausbreitet. HANS KUPELWIESER arbeitet an der
chhtbarmachung der Widerspriiche zwischen den einzelnen Disziplinen
der Kunst wie Malerei, Fotografie, Skulptur, zwischen den ver-
schiedenen Medien und vor allem zwischen der Realitit und ihrer |
kinstlerischen Umwandlung. Er kombiniert Realititsebenen oder grenzt
sie aus. Er verweist in seiner Kunst auf die Herkunft der Gegenstinde
aus der Realitdt und auf die Konstruktion der Realitit durch ihre
Gegenstinde. Gegenstandlichkeit wird identisch mit Abstraktem. Die

Kunst wird zur Fiktion, zum Zuﬂuchr_sort der Realitit. Selbstreferentiell,
aber auch differentiell 'eignet er der Wirklichkeit stark kiinstierische
Zige und der -Kunst stark realistische Zige an. HANS KUNG rit uns
allen, sich testen zu lassen. Die zentrale Frage moderner Kunst: wie
zuverldssig ist ein Test, beantwortet er wie folgt, als Schweizer
traditionell peinlich panktlich: Bedenke, daB sich die Teststellen an
den Universitdts- und Kantonsspitdlern in der Regel drei Arbeitstage
Zeit nehmen, bis sie dir das gegebenenfalls mit verschxedenen
Nachfolge-Untersuchungen uberprufte Resultat mitteilen. Lassen Sie
sich in jedem Fall individuell beraten, was ein HIV-"negatives”

Testergebnis fur ihre personhchen Umstinde jeweils zum gegenbenen
ZeltpunLt bedeutet. Ein "positiver" Test sollte zusitzlich mit einer
spateren zweiten Blutentnahme uberpruft werden. ULRIKE
LIENBACHER. Es gibt Leben, Energie in jedem Stoff. Das Wichtigste
ist, daB man diese Energie spiren und uber den direktesten Weg,
nédmlich die Kunst, aufdecken kann. Es geht ihr nicht um das
Verdecken, sondern um das Aufdecken, mcht um das SchlieBen,
sondern um-das Offnen. Es gibt eine Mischung von logischen und
mathematischen Strukturen einerseits und organischen Zufillen im
Stoff andererseits. Durch die Stoffe wird auf die Urformen aufmerksam

gemacht, die im UnbewuBten strukturiert oder vage vorkommen. Es ist
das stille FlieBen der Materie, das Gesprich zwischen den einzelnen
Stoffen und der Phantasie, ein intuitives Zuhéren und Hinschauen,
woraus das Kunstwerk entsteht.. INES LOMBARDI umschreibt den
Ursprung des Sozialen als sublimierten Trieb: Trotz vorschriftsmaBiger
Anwendung des Entwicklers zeigen sich seit-kurzem auf den von ihr
belichteten Filmen haufig elgentumhche helle und dunkle Flecken. Sie
vermutet zundchst eine unginstige Zusammensetzung des Silberbadess.
Mehrmalige Kontrollen schheBen eine solche Fehlerquelle jedoch aus.
Besonders in den Bildern aufgenommener Personen treten diese

Flecken verstirkt auf. Gerade die Leuchtkegel erscheinen stets direkt
vor der Stirn der fotografierten Objekte. Ihre visuellen Formulierungen
stoBen in einen bis jetzt far die Kunst tabuisierten Bereich, in dem dle
Vorstellungswelt der Okkultisten und das allgemein eskalierende
Interesse fitir psychologische Probleme ebenso dargestellt “wird als
Ausdruck eines UnterbewuBtseins im freudianischen Sinne, wie als eine
von uns getrennte, nur durch Imagination erreichbare Welt, die wir
beemﬂussen kénnen und die uns beeinflussen kann. Das Logo von |
DORIT MARGREITER spricht ein dreifaches Verhiltnis des istheti
schen' Zeichens an, das zum Begriff, das zur Realitit und das zu sich

selbst. Besonders die Selbstréflexivitit setzt zwei operative Begriffe frei,
Inventar und Apparat. "Inventar” ist die begriffliche Fassung des
Reservoirs kunsthistorischer Ausdrucksmoghchl\elten die heute zur
Verfagung stehen. "Apparat” benennt dén diese Tatsache begleitenden
analytisch-konzeptuellen Begrlffskorpus ‘Das Logé definiert Sich selbst
als Operant der Kritik wie-der Kunst. HELMUT MARK. Die Medien mit
ihrem immensen, fein verzweigten und alles durchdringenden Apparat
sind nicht nur Lebensquelle, sie sind ebenso nattrlicher Lebensraum
fiir einen eigenen Typus von Kunstwerken geworden. Dieser Leben-
sraum erzwingt vom Werk ein Regionalidiom, das mehr auf Kompati-

ein Werk in diesem System erscheint, als was mit ihm an epistemischen
Primirerfahrungen, die als solche stets widerspriichliche und unsy-
stematische sind, erarbeitet werden kann. Es wird daher zunehmend
leichter, unterscheiden zu kénnen, ob und wie weit diese Kunstwerke
sich der aggressiven Mittel und Methoden der Kulturindustrie
bedienen, um sie schlieBlich gegen diese selbst zu wenden, oder ob hier
die repressive 6konomische und administrative Rationalitit bereits so

weit vorgedrungen ist, daB sie die kommunikative (isthetische)
Rationalitdt aus ilrem’ erkungsberexch Verdringt - oder ob nicht
vielmehr beides zugleich der Fall ist” HUGO MARKL vermeideét das
Gepflegte und ZweckmiBige in der Kunst. Er dereguliert die Kunst.
Lieber predigt er Entbehrung als Ausniitzung, denn nur so sei die Kunst
zu schitzen. Die Kulturhohe ist wichtiger als der Nutzen der Kunst.
RUDI MOLACEK nimmt denjenigen, den &r angeblich befreit hat,
wieder gefangen. Dem niitzt es nichts, daB er'am hebsten aus dem Bild
entweichen wiirde ‘oder *sich darin dusloschen’oder in den.Schlaf
flichten, die Pose in-eine Antipose vérwandeln. Der Photograph nimmt

Rache, aber freundlich und sanft, weil er seine Malerfreunde mit zirt-
lichem und gleichsam verschwdrerischem Blick in den intimstén und
ungewdhnlichsten Situationen erwischt. Es ist so, als ob dleser heim-
liche Wunsch nach Rache von sichidus erlahmt un : ;
der Photograph bewuBt. vermeidet; sein O
Zusammenhang zu ze1gen, in dem:nan es als Mal
Molaceks Flucht in die eigene Kunstproduktion ist daher die optlmalste
Rache. FLORIAN PUMHOSL beschiftigt sich mit Kunst nach dem Ende
dér Kunst. Das Ende der Kunst, bereits von Hegel definitiv angekiindigt, -
annoncierte sich, als eine bestimmte Weltordnung veschwa‘nd_,_,als

namlich durch die mdustnelle Revolutlon die Ordnung der Dmcre in
die Ordnung der Zeichen uberwmg und. dabel zugrunde ging. Dleser
semiologische Bruch war eine Art Semsentzug, welcher auch Krise der
Reprasentation genannt werden kann:. Die Kunst hat nur-den einen
Ausweg - die Gegenstandslosigkeit. LOIS RENNER..Die eigentliche
MaB-Losigkeit des Innenraumes des Ateliers von Lois Renner stellt jede
Ausstellungsarchitektur fir bildende Kunst vor ein grundsatzliches
Problem, aber auch vor den Zwang, eine sozusagen modellhafte Situa-
tion zu entwickeln. Die Ausstellungsprasentation evoziert eigentlich den
Schein von Architektur und nahert sich einer theatralischen Wirkung,




die zum Besten zeitgendssischer Malerei gehdrt, weil sie die ilteren
Modelle theatralischer Malerei an Wirkung dbertrifft. Hinter den
meisten Definitionen stehen noch andere Theorien als diejenigen, die
uns bewuBt sind. PIPILOTTI RIST zeigt uns diese internen Realitdten,
die unser BewuBtsein kontrollieren. Die Geographie der Geschlechter
ist ihr territorium artis, wo Himmel und Hélle erschaffen werden,
unglaublich komplex, gleichzeitig klischeehaft und komisch. GERWALD
ROCKENSCHAUB behauptet einen Paradigmenwechsel, der ein
postasthetisches Zeitalter einlduten soll. Asthetik ist als Begriff immer
mehr-in den Bereich des Vergangenen gelangt. Die Notwendigkeit der

verlassenen Asthetik ist definierter Zug - man.tummelt sich zu-sammen
mit den Kunsthistorikern auf dieser abgeschiedenen Spielwiese. Dieses
"Im Nachhinein" macht Asthetik nicht mehr als utopisches Wollen
definierbar, sondern als utépische Projektion. So eine Verschiebung im
Denken ist die Folge des Sichtbarwerdens von Komplexitit und
Vernetzung; ein System wie die Kunst kann nicht mehr innerhalb klarer
Grenzen analysiert werden. Dieses Sichtbarwerden geschieht einerseits
durch Methoden der Kunsttheorie, wie etwa eine sozialgeschichtliche
Herangehensweise, oder durch Entwicklungen innerhalb der Kunst, die
in zunehmendem MaBe Referenzen auf externe GroéB8en zuliB8t. Diese

} externen GrdB8en kdnnen aus unterschiedlichen Bereichen kommen,
wie etwa einer allgemeinen Bedeutungstheorie oder der Theorie des
Marktes (wenn es der Kunstmarkt ist, so ist dieser auch nur als Teil des
Marktes und nicht als Teil der Kunst zu verstehen). Je héher das MaB
ist, in dem sich die Kunst nicht-kunstinternen Bewertungsmechanismen
stellt oder sich ihrer bedient, desto sichtbarer wird die Projek-
tionshaftigkeit des dsthetischen Programms. UGO RONDINONE sucht
die Ursachen fir bestimmte W1rkungen im Farbenleben und beweist
sich als groBer Diagnostiker. Er bt dadurch selbst direkte und
indirekte Wirkungen aus, die auf verschiedene Weise im Gedichtnais

bleiben wie ein gutes Buch. " CONSTANZE RUHM. Anstatt das
Computer-Interface als eine Membran zu sehen, die den Computer als
eigenes Objekt von uns abtrennt, sieht Constanze Ruhm es als Tir in
den Datenravm, als synaptisches Intervall in.der Symbiose Mensch -
Computer. Den Computer nicht'anders zu sehen denn als Bildschirm
und Tastatur und ihn nicht anders zu bénutzen als den Apparat im
Buchhaltungsstibchen, ist dazu verdammt, Kunst der "untersten Lade"
zu produzieren, das heiBt eine Kunst der Zielsetzungen, der Abge-
schlossenheit. Die Essenz der Interfaces ist seine potentielle Flexibilitat;
es kann sowohl feste als auch bewegte Bilder annehmen und ausliefern, .

Konstruierte, gesampelte oder synthetisierte Klinge, geschriebene
Texte, Sprache. Es kann nicht nur ein physisches Environment mit
Bewegung, Klang und Bild fullen, es ist selbst ein Environment, eine
Arena im Datenraum, in der die Kunst in dieser Mensch-Computer Sym-
biose ausgelebt werden kann. Bei PETER SANDBICHLER bilden
Umwelt - Mxlxeu - Medium ein Tripel, welches die vielfiltigen
Beziehungen, Konnektive, eines komplexen Umweltbegriffs darstellen.
Umwelt heur_e beschreibt ja nicht mehr allein die Beziehung des
Menschen zur Natur, sondern auch die Beziehung des Menschen (als
zoon politikon) zu anderen Menschen (Milieu bedeutet ja auch die

- vordergriindig entweder langweilig oder gefahrlich, oder aber die Simu-

Umwelt der Personen, in der man lebt), und drittens auch die
Bezichung des Menschen sowohl zur Natur wie zum Mﬁnschen, wie sie
ihm von den Medien transmutiert, codiert und historisch fiberliefert
wird. Diese Mediatisierung, diesés- Monitorstadium der Geschichte und
der-Sozietat, bildet di¢ entscheidende Kante, 31 def'sich der Abgrund,
die Umweltkatastrophe, bildet, aber auch’der Ansatz zur Briicke und
zum Sprung. Nur von daher (vom Miliéu, vom Medium) kann die
Umweltproblematik heute richtig bedacht werden. Nur der ideale
Kinstler Daidalos- (als $innbild - eme _]uste mlhe siner mediati‘sierten

wird, einstirzt oder zur Ruine wird. In der kurzen Zeltspanne 1hres
Schaffens will ROMANA SCHEFFEKNECHT klare Aussagen machen und
die Medien entmystifizieren, einen offenen Raum:schaffen und nicht "
sofort Grenzen durch Qualititsfragen setzen, sondern erst éinmal
Inhalte schaffen und Modelle etappenweise lebensfihig machen: Sie
schafft dadurch Bilder diesseits der Welt, Techno-Imaginationen von
Rang. HUBERT SCHEIBL betreibt Malerei als. Unmalerei. Nichts
Dargestelltes zu erhaschen, ein nicht gesehen und wiedergesehen, be-
raubt der Hoffnung, einer vorgefertigten Schale ansichtig zu wer’den, ist

das‘Wesen seiner Malerei. Also:“itber den Vorgang und die Ausarbei-
tung hinaus nicht (einmal) das biblische Erschauien déssen, was
unsichtbar ist. Weshalb die Annahme, ein Akt der Kritik oder der
Theorie sei frei vom malerischen Unmdglichen, in ein UbermaB an
MutmaBlichkeiten verzwickt, wenn Auge in Atige niit.-dem offensicht-
lichen, dem realen Gegenstand? Selbst diese Problematik zu benennen,

den Bezugssystemen ist. In diese eingeschobenen Intervalle wird das
Bild als Abwesenheit von anderen Bildern, als Bild unter dem Zeichen
des Mangels oder des Begehrens eingefithrt; und die Intensxtat dleses
Begehrens gibt ihm die Kraft, | ‘gegen' die. Werke'u
der Vergangenheit anzukimpfesi, welche andernfal
erheben wiirden. Die Erinnerung schafft eine Mobi BeE-d
JORG SCHLICK geht es um die Simulation von Dingen und- Systemen :
die vorgeben, Kunst zu sein. Normalerweise sind die sxmuherten Dinge

lation reduziert die Information auf eine besonders dummllche Art und

Weise. Wir sollten uns daran erinnern; da8 das Medium nicht die
Botschaft ist, die Landkarte ist nicht das Territorium; und die
Kartographen arbeiten alle fiir die Regierung und haben. bestimmte
Vertrage unterzeichnet; Schlick geht es daher um die Schaffung von
unmodglichen Objekten, die unmdgliche Dinge tun, entsprechend den
unmoglichen physikalischen Gesetzen eines unmgglichen Universums.
Schwer, wenn nicht unméglich zu glauben, .daB ihr Schopfer darauf
besteht, die Kunst und unser Verstandms fir irgendwas zu erweitern.
Der vom Werk RUTH SCHNELLs auferlegte DlSkL’ll‘§ sollte beachtet
werden: es handelt iné ¢ h um eine V1rus-

Michacl Schuster _




infektion, vielmehr muB man sich die Medien so vorstellen, als seien sie
in einer duBeren Erdumlaufbahn, einem Orbit, eine Art genetischer
Code, der die Mutation des Realen und Hyperrealen bestimmt. Und
genau wie der genetische so erweist sich auch dieser Code als be-
stimmend: namlich bestimmend Ffiir den T:Tbergang von der
reprasentativen Sphére des Sinns zur genetischen Sphare des program-
mierten Signals. Die gesamte traditionelle Form der Kunst wird hiermit
in Frage gestellt: die perspektivische deterministische, kritische, "aktive"
und analytische Form. Damit verbleibt man jedoch in der medien-
analytischen Konzeption, in der Konzeption einer “perspektivischen”

Information mit dem Horizont der Realitdt und des Sinns als Flucht-
punkt. In der Tat kann MICHAEL SCHUSTER nicht unabhingig von
einem WahrnehmungsprozeB existieren, der auf ihn gerichtet ist.
Wahrnehmung ist, prézise gesagt, ein System, eine héhere Ordnung der
Einbeziehung, die es ermdglicht, daB Muster hervortreten und da8
Besonderheiten, die in der integrierten Umwelt deutlich werden, die
Ebenen wechseln. Sinnerfahrungen und -wahrnehmungen sind daher
die Materie fiir Schusters Kunst. Auf dieser Ebene wird Fotografie zu
einem mentalen Ereignis, nicht zu einem rein physischen. GABI SENN
will keine Arbeit machen, die allgemein .oder. universell im dblichen

Sinn ist. Ihr ist klar, daB man die Mittel und die Struktur nicht getrennt
denken kann und schon gar nicht als zwei miteinander verbundene
Dinge. Weder das eine noch das andere Wort ergibt irgend einen Sinn.
Eine bestimmte Gestalt, ein Volumen, eine Farbe, eine Fliche bedeutet
Jjeweils etwas eigenes. Keines der genannten sollte als Teil eines Ganzen,
das wieder etwas anderes ist, verdeckt werden. Die Formen und
Materialien sollen sich durch den Kontext nicht indern. DOMINIK |
STEIGER. In Erwartung der weiteren Entwicklung kann man sich
fragen, ob Dominik Steiger nicht dabei ist, die Post-Bild-Ara einzu-
leiten, so wie Lascaux vor 15 Jahrtausenden die Pri-Bild-Ara einleitete.

Eine alberne Frage? Das bleibt zu sehen. Wann immer es sich um
Probleme der Wahrnehmung, Mythen, Glaubensfragen und Poesie oder
auch um solche der Wissenschaften, Theorien und philoso-phischen
Systeme handelt, ist:Dominik Steiger-als Vermittler dabei. Wir missen
seit jeher auf Représentationen zuriickgreifen, um sie als Vermitt-
lungstrager zu benutzen. Daraus folgt, daB ‘es nur-eine "symbolisierte”
Wirklichkeit gibt, das heiBt eine durch Symbole verarbeitete, deren
Sprache und Bilder beispielhafte Illustrationen sind. Doch die Triger
der Vermittlung, etwa Dominik Steiger, vermehren und diversifizieren
sich nicht weiterhin. BEATRIX SUNKOVSKY versucht eine dichte, dem

Ratsel verpflichete Malerei. Verschiedene Realitatsfragmente ver-
mischen sich, Fiktion und Wirklichkeit, Geschichte und Gegenwart, Ge-
sehenes und Unterbewufites wogen durcheinander. Spontaneitit geht
dabei mit Disziplin einher. Farbe wird mit Verve aufgetragen und mit
Kalkil gesteigert. Sie sucht nach ungewdhnlichen und entlegenen
Stoffen, als tanke sie sich gleichsam mit den Energien und Substanzen
groBer Maler auf. Bei NITA TANDON sollen nicht jene Riume im
Vordergrund stehen, wie sie jeder Besucher gezeigt bekommt, wie sie
jeder kennt. Es spielt sich auch hinter den Kulissen Leben ab, welches
oft ignoriert, Gibersehen wird. Dieses lebendige, gestalterische, hand-
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werkliche Treiben im Hintérgrund miteinzubeziehen, ist die Aufgaben-
stellung. Ein Museum ¢ndet nicht mit'dem lewten Schauraum. Es wire
kahl, leer, eintdnig; wiitdex sich diese. Raume immer in der selben
Struktur, Form ‘und:Schénheit zeigen: ecandérungen - das An-
fertigen der Hilfsmittel, des Zubehdrs, Teilé éiner "Ausstelhin‘g' - sind
Hintergrundarbeit. Diese Arbeit spielt sich hinter dem Vorhang ab, sie
ist selbstverstandlich und trotzdem ein Teil.des :Museums. DaB-dieses
Treiben in den Nebenrdumen und Zweckriunien notwendig ist und das
Museum erst wertvoll machit; wii‘d‘_h?i'en pA
-von RINI TANDON :
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zierten Kommentar zur' Umgebung. Ambivalenzerfahrung schligt sich
weiter in der Koppelung von demonstrativem Aussagewillen it
lakonischer Verweigerung, von Selbstoffenbarung und: Tarnung nieder.
Auf der formalen Ebene geschieht dies vorzugsweise mit dén Miiteln
der Irritation. Die Selbstaufkldrung der sachlichen, formalen Kon-
struktion eines Bildes oder einer Skulptur wird gleichzeitig mit
illusionistischen Effekten wieder verdeckt. Bei ARYE WACHSMUTH
kann man beides, den selbstgewissen Daseinsoptimismus durch -
materielle Produktion und den: selbstaufhebenden .] ’-ihilis-mus in.-ein

und derselben kinstlerischen Formulierung antreffen: Als Werk besitzt
die Runst eine raumver-drangende, kdrperliche Faktizitt, als kritisch,
rhetorische Aussage ist das Werkhafte aber wiedéer der Selbstauflésung
ausgesetzt. SIMON WACHSMUTH indert den Spannungsbogen
zwischen Modell und Wirklichkeit. Beide werden gleichwertige Module.
Jedes Modul ist ein abgeschlossenes Gahzes. Die Reihenfolge der
Module ist durch die Programmierungsmoglichkeiten des Kinstlers
‘beliebig vertauschbar, somit konnew auch die. Spannungsbdgen
zwischen den Modulen verandert werden: Di€ gesamte Komposition der
2 ., Wirklichkeit 148t sich auf diese Weise umstrukturieren. F ir MATTA WAGNEST

ist Transparenz nicht mehr das Ideal der Kontrolle: Im objektiven Raum
(dem Raum der Renaissance) war die Transparenz noch Voraussetzung
fir die Allmacht des despotischen Blicks. Es war noch - wenn nicht ein
System der Einsperrung - so doch wenigstens eir € o
Planquadraten und dér Kontrolle, Zwar subtiler; doch: imr i
im Spiel mit der Opposition von Sehen:und Géselern-werden
dann, wenn der Brennpunkt des Panoptikums vielleicht blind war. Nun
herrscht Agonie in der mediatisierten Visualitat der 90er Jahre.:Es
kommt zu einer Krammung des panoptischen Uberwachungs-.
dispositivs. In diesem System der Dissuasion ist die Unterscheidung von

aktiv und passiv abgeschafft. MANFRED WAKOQLBINGER. Die Sub-
stanzen, die Formen; sie allte; sind sicht als sie selbst gemeint, sondern
bezeugen ein Hervorgebrachtes, das selbst nicht geformt und
substanzlos ist, eine Leerstelle, die gleichermaBen von Skulptur und
Architektur als monumentaler Schalenform umschlossen wird. Alles
faktisch Gegebene wird bei Manfred Wakolbinger zum fuBerlich
Umgebenden fir den.Innenraum der Skulp}ur, .den-leeren Raumkern,
der aber auf der anderen Seite avich wiederuni. vém Umgebenden:nicht
gelost werden kann: Das Innere, das nun alles Umgebende; AniBerliche
bestimmt, ist zugleich unmittelbar vom 4u
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abhingig und vivnfolgcglessen immér auch Resultat der vielfiltigen
Formungsprozesse des AuBeren. Entsprechend béstimmt sich das nach
Innen auch nicht ein far alle Mal, sondern weif sich gebunden an die
vielfiltigen Formverlaufe des AuBeren, wie sehr diese auch selbst wiede-
rum dem Innen als Bezugswert verpflichtet sein mégen. PETER WEIBEL
geht es um die Gesetze der schiefen Ebenen und Symbolbrechungen.
"Die Erde ist blau wie eine Orange” driickt das UnfaBbare aus, das uns
gestern das digitalisierte Bild unseres Planeten, dbertragen von einem
Beobachtungssatelliten aus dem Weltall, nahebrachte. Solche Wunder
sucht er, die keine Wunder sind. Das Symbol, das Zeichen, in dem sich

virtuelle Bilder manifestieren, zweideutig und vielstimmig, nicht
zurtckzufihren auf das Offensichtliche des klaren Gedankens, mit
solchem Potential befrachtet, daB tausend Lesarten oder tausend
Verzweigungen es nicht ausschépfen kénnen, so sehr sie auch
zusammenwirken moégen, das Symbol, das dennoch “das Werk offnet”,
vermittelt, indem es dieses verstindlich macht, ohne das Wunder daran
zu zerstdren. "The world “s a prison”, sagt Hamlet und “no one gets out
alive” Jim Morrison. Die Kunst als Fluchtméglichkeit aus dem System ist
leider auch Teil des Systems. HANS WEIGAND ist der Meister der auBe-
ren Welt. Unsere externen Realititen sind die begreifbaren Dinge, die

sichtbaren’ Ereignisse, die mittels Worten, Zahlen, Grafiker, sinnvollen
Tonen usw. beschrieben und eingeordnet werden. Jede menschliche
Sprache weist Dingen und Ereignissen des Alltags Namen, Téne,
Zeichen zu. Diese beschreibenden Zuweisungen finden ihre Grenzen in
der jeweiligen Umwelt. Die Sprache der Eskimos, behauptet er, kennt
Gber 30 Worte fir Schnee, kein einziges dagegen fir die Ereignisse im
Dschungel oder in der Wiste. Die italienische Sprache besitze iber 300
poetische Umschreibungen fiir die weiblichen Genitalien, das Englische
jedoch nicht einmal zwanzig. Entsprechend verhilt es sich bei der
Beschreibung der Realitit. Mit Bestiirzung muB er das feststellen.

FRANZ WEST. Die Kunst normaler, stabiler Zustinde, in denen die
Grenzen des Ichs gegen das Es durch Widerstinde (Gegenbesetzungen)
gesichert, unverriickt geblieben sind und das Uber-Ich nicht vom Ich
unterschieden wird, weil beide eintrichtig arbeiten, eine solche Kunst
wiirde uns wenig Aufklarung bringen. Was. uns f6rdern kann, sind allein
Zustande von Konflikt und Aufruhr, wenn der Inhalt des unbewuBten Es
Aussicht hat, ins Ich und zum BewuBtsein einzudringen, und das Ich
sich gegen diesen Einbruch neuerlich zur Wehr setzt. Nur unter diesen
Bedingungen kénnen wir die Kunst machen, die uns interessiert. Ein
solcher Zustand ist aber der nichtliche Franz West und darum ist auch

seine Tatigkeit, die wir als Kunst wahrnehmen, unser glnstigstes
Studienobjekt. ZELKO WIENER. Gegenstand ist die Transformation
von Energie. Gegenstand der Computerwissenschaften ist die Trans-
. formation von Information, ihr Objekt sind Daten. Daten existieren als
Stréme, der DatenfluB ist ephemer, transient, verschieblich. Daten sind
Uberall und nirgends. Eine Physik der Information wiirde @iber den
Phasenraum sprechen, den virtuellen Raum, den Daten beanspruchen.
Obwohl Daten unter dem Aspekt der Zeit verarbeitet werden - der
Pulsschlag eines Computers wird in Nanosekunden gemessen -, sind
Daten nichtsdestoweniger zeitlos und zeitresistent insoweit, als ihre

" kommt:So stellt sich auch-die dritte Weise der Dis

Fransformation innerhalb ¢ werkenbétroffen ist. Das
heiBt, der Benutzer solcher Netzwerke kann mit anderen Benutzern
interagieren, sie ansprechen, mit_ihnen zusanimenarbeiten ohne Riick-
sicht auf Zeit und Raum. In diesem Sinne springt Wissen von einer Ord-
nungsstufe zur nichsten, in Quantenspringen eben. Statt “Vorstellbar-
keit” kann man bei ERWIN WURM auch sagen: Darstellbarkeit in einem
bestimmten Mittel der Darstellung. Und von' einer solchen Darstellung
kann allerdings ein sicherer Weg 2ur weitereni Verwendung fithren.
Anderseits kann sich uns.ein Bild dufdringén 'und"ga}fn‘ichts nitzen. Die
Uberfihrung von Darstellbarkeit in Vorstellbarkeit, und von Unvor-

stellbarem in Darstellbares ist Wurms Stirke. MICHAEL ZINGANELs
Kunst ist eine Kunst, die sich ihres Erkenntnispotentials bewuBt ist und .
die Positionierung des Einzelnen im gesellscha'ftlic‘hen' Netzwerk als.
Frage sich stellt, um sie im Raum der Kunst zu diskutieren. Gesell-
schafgliche Strukturen werden beobachtet, analysiert, gelebt, in die
Kunst aufgenommen und dort als Kunstraum wiedergegeben, ‘der als
modellhafter Entwurf rund um die Bestimmung von Selbst-Sein und ge-
sellschaftlichen Determinanten entwickelt wird. Seine Riume handeln
von der Profilierung des Individuums innerhalb der Grenzen der Kunst
- ohne den Blick auf die Mechanismen des Kunstsystéms selbst zu

vergessen, mitzudenken und als Thema implizi
Chiaroscuro zeichnet zweifellos die Raummalerei tto. Zitko! thullt s a

dieser Welt nicht weit besser als dér scharf trensende Strich? Wir mussen “cinfact greifen”, so Paul
Valéry, “daB es in der Natur kein Striche gibt und da8 der Strich eine Entscheidung ist”, Der Strich, mit
dem wir diesen schépferischen Gedanken nachvollzichen wnd mitteilen, wihrend ‘der Gedanke -sich
erschafft und fortpflanzt, dieser Strich ist eine Entscheidung. ‘Vielleicht sind wir gar'nicht gezwungen,
nur die wenigen, kaum wirklich als “subtil” zu bezeichneaden Striche zu verwenden, fir die - wie man
uns versichert - die automatischen Ma-schinen zur Verarbeitung von Informationen eine Vorliebe haben,
die unser Denken und Schaffen bereits imitieren koénnen oder es bald kénnen sollen? Zitko schafft ein
Universum aus Strichen, die entscheidend sind. HEIMO ZOBERNIG ist int Hiapebéruf Historiker und

Wissenschaftler. Schon indem er die eigentlichen Dinge bloBe Dinge nennt, Yerrat er die Sachlage. Das
“bloB” meint doch die Entblo-Bung vom Charakter der Dienlichkeit nd der-Anfertigung. Das bloBe Ding
ist eine Art von Zeug, obzwar das seines Zeugseins entkleidete Zeug. Das Dingsein besteht in dem, was
dann noch ibrigbleibt. Aber dieser Rest ist in seinem Seinscharakter nicht eigens bestimmt. Es, bleibt
fraglich, ob.auf dem Wege des Abzugs alles Zeughafien : Sk .
te

Gefiges, als ein Uberfall auf das Ding heraus. f}berﬁlle'ign Hmter\]halt bzw.

sind Zobernigs Spezialitat. Auch er ist schépferisch, er schopft - mit O.Wiener - Verdacht. Dieses ESSAY
entstand auf Grund -einer Methode die ich vor ca. 20 Jahiren angewendet, abér deren Ergebnisse nicht
verdffentlicht habe. Sie geht von der postmodernen Idee aus, daB.die kinstlerische Produktion von

einem Netzwerk von Texten begleitet wird, das éinerseits willkiirlich und beliebig ist, andererseits von
der kumstlerischen Prodiktion nicht zu trennen ist. Daher ist es gerade die Willkirlichkeit der Texte,
die sie fast beliebig austauschbar auf jede kiinstlerische Produktion im Diskurs dieses Netzwerkes
anwendbar macht. Es wurden ca. siebzig Texte aus'dem. zeitgendssischen Theorie-Diskurs in Katalogen
und Kunstzeitschriften und allgemein kulturphilosophischen Biichern ausgewahlt und in einer Mischung
aus Zufall, Intuition und zielgerichteter Absicht diese.Texte verwendet..Ich habe-darnin dies¢ Texte nur
leicht verandert und-vatiiert und der jeweiligen Kiinstlerin bzw! dem Kinstler zugeordnet. Die
Uberraschung dabei war, daB trotz dieser abgeschiwachten Zufallsoperationen die Texte fast stets einen
treffenden Sinn und eine passende Interpretation 'lieferten. Wie schon Gertrude Stein sich verwunderte
-How it is impossible to make sentences without meaning*. :




