


mw Eines der zentralen Mofive fir die Kinstlerauswahl und Konzeption des dsterreichischen Beitrags zur 46. Biennal

wt  In der fast endiosen Reihe signifikativer Argumentationen zum felematischen Raumn stand lange Zeit die Aufhe
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e von Venedig 1995 war die Reflexion des Orfes, némlich des Begriffs und des Gebrauchs des Ortes im Zeitalier

bung der Beschrénkheit und damit das Ende der Plazierung des Dialogs an einem einzigen Ort, der Platz fr alles
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der ubiquitdren Simulfaneitét, die uns durch die telermatischen Medien und Maschinen erméglicht wird. Uns

bietet (MclLuhan), stand die Enflhrung einer ,zweiten” Sprache dls diclogische Autoritét (Finneran), stand die
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E{Uoerschreitung der Leistungskraft unseres sensorischen Apparats und damit , die

i

re Fpoche ist gekennzeichnet durch dlie technische Maglichkett, via Telefon und Femsehen, Telefax und lm_’(_emef%

Ir

Grenze des Begreif_en's,




xtw M Prinzipo dberall gleichzeitig, zumindest virtuell, anwesend zu sein. Fir diese Teleprésenz ist der Ausdruck

wf  fUr die unser Gehim vielleicht programmiert wurde” (Théofilakis), sfand die Verlagerung des Inferface Mensch
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Natur zu Mensch/Technik im Zentrum theorefischer Analysen und Interprefationen. In den neunziger Jahren,

#{Ortlosigkeit als Beschreibung eines Zustandes auBerhalo der historischen physikalischen Grenzen des Hier und Nuh;




. passend. D

et -nochdem




von hic et nunc beschrieben werden. Die Trodh‘ioneﬂe Kunst, die sich zentral mit dem Ort beschdftigh, ist die Baukunst. Architektur ist die Kunst der Qoumges‘rcxl—}

worden war und der telematische Ansalz ein% neue, verdnderte Bedeutung erlongt hatte, setfzt der Versuch ein, dem Frogezeichen hinter einer Ankindigung







angsam ein neuer elekironischer Pouml herausbildet, der parallel zum hisforischen physischen Raum wdchst und entsteht, ist auch die Architekiur seit

len moglichen und aus einem unmittel %Joren fechnologischen Posifivismus eingeschlagenen Blickrichtungen solife nach der kinstlerischen Eintioung in die







{ Informationsmedien, welche den physischen Raum Uberwinden, entwickelt auch die Architektur Strategien zur
y

n. Am Modell der telematischen

ler Blick auf die Bedeutung und Verwe‘ﬁdborkeif rasch verfugbarer Codes aus derm Bereich der Technoimagination im sozickutturellen Rahmen der
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shen Grenzen und Beschrénkungen| des Orfes. Die sogenannte dekonstruktivistische Architekiur ist es, die im Aufstand gegen den Wirfel und

teilung neu konfigurierter Zeichensy steme, die Uber inren scheinbar unendiich variablen, aber letztlich doch begrenzien Referenzrahmen hincus dann
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inszeniert. Die schiefen Elbenen, die zersplit ITerTen Wande, die dominierende Verwendung von Glas — all diese Miftel zur Steigerung der Transparenz und

daher auch im Sinne der friheren Einsohd’rlzungen an die Grenzen des Begreifens sfolBen konnten), wenn sie ausschlieBlich der Informationsvenvielfachung,







en dozu, die hisiorische Geschlossemheifg

«eit, einer nahezu unbegrenzien Steuerun

g

des Roumes in Form eines Ortes aus vier Wanden aufzubrechen. Die Architekiur wendet sich gegen ihre eigenen

o
i

sfGhigkeit oder bloB einer digitalen Paint-Brush-Innovation wegen aufgerufen werden. Kriesches Zugriff auf das







2lle des Locus die Nicht-Lokalitét, anstelle der

srmatische Potential als gegenwartig relevant

C
.

Prdsenz die Absenz, anstelle von ,place” den .,non-place”, ansfelle des topos den atopos, anstelle von ,site”

e, well geselischaftlich weitgehend integrierte, Produkfions- und Kommunikationsreailitét liegt die Uberzeugung







Medien der Crflosigkeit zu sefzen. im Zentru

Jnst mit den auch verdnderten, enweiterten

)

m der dekonstruktivistischen Architektur steht nicht mehr die physische Présenz, sonderm die immaterielle Absenz.

oder formalisfisch neu justierten, aber lefztlich immer noch tradifionellen Bild- und Objektbegriffen nicht (mehr)
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Jer Présenz. In dieser Tendenz zur Aufhebung des Ortes freffen sich dekonstruktivistische Architektur und Tef_emoﬂsche Technologie. Gemeinsam

N Anwendungsbereichen innerhalb| der Kunst, die kein AuBen (erlkennen; und in denen tendenziel dlles nur existiert, wes ,.am Netz” h&ngt. Das heift,




¢ den Rechnerdoten
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*hen KommunikoﬂonsTeohnologie, von der| CD-ROM bis zum Cyberspace, und die reale dekonstrukivistische Architektur freffen sich in der Tendenz zur Nicht-

N soziokulturellen Phanomenen (also dem| reclen Sprach- und Bildversténdnis) und den Rechnerdaten (den virtuellen Zeichenpotentialen) ausgebildet







N Raumes. Gerade hier liegt seif vielen Jahren| ein zentraler Arbeitsbereich von Richard Kriesche. Beginnend mit seiner Arbeit cffentliche brucker bilder” (1978)

fionen fokussieren sich jene Schichtungen, OU!S denen sich ein durch seine komplexe Qualitét konsfituierter, nicht nur ,am Netz” héngender, Informationsraum
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chioBoerg ein Telefon installiert wurde, mit dem1 far die gesamte Dauer des Kunstrnarktes kostenlos Gespréche mit Kriesche gefuhrt werden konnten. 1991 realisierte 1

ebenso wie Internet (Telermatische Skulptur 4],1 privater Raum als argumentativer Lebensraurm (Humane Skulpturen) ebenso wie Raum auBerhalb der
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naufen in der sowjetischen Raumstation MIR wé lhrend eines festgesetzten Orbifs virtuell die Hond reichte. Bei ger felernatischen Skulptur Nr. 3, die 1993 im Grazer

J subjektiver Denkraum und kollektiver Gesellschaftsroum. Ohne fUr diesen Ansalz







an der Osterreichisch-slowenischen Grenze il stalliert waren, eine enorm lange Eisenschiene in Bewegung setzen. Die telematische Skulptur 4 (TS.4), die er 1995

gt sich ein gegenlber ausschlieBlich geradliniger elekfronischer Kunst unterschiedlicher und unferscheidoarer ,Bild"-Begriff und eine andere, Oufrspeziﬁsche







ar Houpfsache aus einer 167 m langen Schiene] an deren Kopf ein Monitor befestigt und deren Bewegung vom InformationsfiuB im Internet abhdngig war. Die

inrer dezifiert entwickelten Strukturen bilden sichj verschiedenartige diskursive Parameter aus, Die Sphéren der Kunst sind mit ginem bestimmiten realen Ort (oder
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| f
elcher Akfionsradius steht inm zur Verfugung? F%Ogen, die immer dréngender werden in Zeiten, wo wirtschaftlich-soziale MiBsténde - wie auch immer sie enfstanden







\otschaften, die von woher auch immer kormm

 virtuellen Raum. Wenn in diesem die Ausstellu

Is ein kulturell definierter Korpus immer weniger’

en, verlangsamen die vorprogrammierte Bewegung der Maschine. Nur ein extensiver Diclog imn WWW von

ng staftfindet und das Ausstellungsgebdude zur Hille mutiert, aus der die Kunst wie eine Larve eben enfschidpft

zur Diskussion stehen. In diesem Zusammenhang sfellf Richard Kriesches Arbeit wesentliche Aspekie unserer







daB T.S.4 die Wand des dsterreichischen Pavil

sich: Zum einen die Verweigerung des festges

Jenerierten RGumMe neue Dimensionen des kre

|
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lons durchbricht. Dieser Durchioruch aber erfcigte Ende September, ca. 14 Taoge vor SchlieBung des Pavillons.

chriebbenen Ortes der Kunst, da er als Présentationsraum von Kunstprodukten in einer vernetzten Informationsge-

ativen Prozesses aufgedeckt, andererseits werden diese
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Jhme von der Position des am Ende der Soh'iene befestigten Monitors, sandte aufomatisch dieses Foto ins Interet und dokumentierte hiermit im Netz die
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Brainwork-Station nur mehr marginal — oder bestenfalls

e o seita_

, simulierten kinstichen Welten stets auf den ,realen” Gesellschaftsraum
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der an der Wand angeschrieben war und der ols‘i Kieine Visitenkarte auch mitfgenommen werden konnte, konnte sich jeder zuhause

iederholt vorgetragenen und konseguent verans
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haulichten Hypothese nur dann ihre gesellschaftich wirksame und daher auf dieser Ebene referentiell einsichtige







Ind Uber seinen eigenen Computer mehr Uber

» und der immaterielle Habitus von Erscheinun

riuellen Raumes mit dem reclen fihr jene Zwie%
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dieses Projekt erfahren als vor Ort. Er konnte téglich etwas Uber den Video- und Audiostatus der T.S.4 erfchren,

gsweisen im Sozialkontext kinstlerischer Argumentation unmifteloar aufeinanderstoBen. Der Verschlu des ausge-

spdifigkeiten auf, die im Hohlengleichnis von Platon bereits inre Grundlage gefunden haben. Die Manipuloteure







ien und zuséizlich Informationen Uber das Projekt, ‘vi’on der Biografie Richard Kriesches bis zu den Sponsoren, einholen. Die Aufhebung der historischen

onzeptuelle Entscheidung (wie bei Robert Barry, 1%59], durch die der Besucher mit der Abwesenheit des vorauszusehenden Anwesenden konfrontiert ist, er ist inte-

i

Jemn es sind die Zuschauer selbst, die ihre ,,Héhle’i entdecken kdnnen, Irfationen aus dem realen Raum aber stéren die erzeugte Wirklichkeit und erfordern damit







rkennt man auch daran, dal der lokale Beobachter i

or Ort viel weniger Uber das Projekt erféhrt und in Erffahrung bringen kann als der dislozierte, zuhause vor dem

solche nur im Netbeneinander der prinzipiell verschiedignen Raum-Jypen zu veranschaulichen ist: unter der Voraussetzung, daB eine solche Veranschaulichung zu den

i
vheit erféhrt dadurch eine neue Dimension, die jene’ Unsicherheiten, die die fechnologischen Méglichksiten unseres Zeitalters hervorgerufen haben, einer neuen Kon-
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Beobachter weil mehr cls der anwesende. Auch hierin eirkennen wir die Umkehrung der Dialekiik und Relevanz von Albsenz und Présenz. Im elekfronischen Raum

Jecodierfdhige

genverantwortlich nicht entziehen kann. Fikliv oder nicht, micnipulierr oder nicht, wird das Spiel mit

Einloggen in den Kunstort mif dem Hinfergrund, ihn in

Landeren” Realiidten in ihrer Mdglichkeit der
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nheif via Medien. Hat die kiassische Gleichung vor der Al

|

nkunft der elekironischen Medien gelautet: Was sichtbar ist, ist anwesend und wos abwesend ist, ist unsichtbar, so

Johrhunderte aite kuttur- und kunsfgeschichiliche Speicher steht in realer wie in modelhafter Form zur Diskussion. Seine architektonische und materielle Beschaffenheit
3

H
H
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\/emefzung] zu einem weiten, ausbaufdhigen Feld fur die kreafive Phantasie des Menschen. Damit erweist sich Kriesches
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oare kann durch das Anwesende sichtbar gemoo‘n} t werden. Diese durch die neuen Medien verdnderte Diclekiik von unsichtoar und sichtbar, vbm Absenz und Pra-

smpfangen werden. Kriesche peilt abermals ein Giesamfkunsfwerk des globalen gesellschaftichen Rourmnes on, in dem die Bindung an den realen Orf durch ein

lie den i Datenraum auch wieder verlassen kann, als eine optimistische Reflexion
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Nicht-Ort und O, hat als Motiv den |

T (Sensor, Videokamera), die an den virtuellen durcjh die neuen in Gebrauch befindiichen Speicherfformen (CD-ROM) erfolgt. In der fransitorischen Station [derh Zel)

Vienschen und seiner Gesellschaft und inrer chdlﬂungsmégﬁchkeii‘en, Andererseits dokurmnentiert sie fUr mich auch Kunst als einen integrativen Bestandteil des Alltags
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onstrukiivistische Architektur der COOP Himmelbﬁ lau (Wolf D. Prix, Helmut Swiczinsky) hat durch eine teils tfransparente und teils opake Glasfassade den Pavilon zum

1k hat sich seiner Selbstreferentialitat entledigt, die Sphdren der Kunst sind nicht mehr nur eine Entscheidungsform zwischen analogen oder digitalen Produktions-

, von denen der Mensch bisher nicht einmal m‘%umen konnte. NatUrlich ist das AbschlieBen des Museums oder eines Kunst-Raumes auch eine Infragestellung
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| vom Boden symibolisch abheben lassen und dogmh‘ die Prasenz des Pavillons visuell getrlbt, wenn nicht aufgeldst, Der Hoffmann-Pavillon verschwand im architek-

=r Positionierung aus unfer den Bedingungen ges’rcz?ﬁ‘el‘rer Klassen und unferschiedlicher Kategorien zwar prakiizierbar, ober in seiner gesellschaftichen Bedeutung

|
|

Museum heufe noch die addqguate Form, sich mi‘r% Kunst und kinstlerischen Prozessen zu beschdffigen? Der einfache Weg der Konsumentenhaltung, die







D)
)

(
C

3t uns nach dem Offentlichen Raum der Print- bZWg Elekironik-Medien mit TS.4 die neueste und abstrakteste Form des éffentlichen Raumes, die wiederum selbst fost

Jfzlich divergierender Systeme und auf deren ﬂi(gﬁ auf den technischen Standard reduzierfen Kompatibilitdt, mit der Folgewirkung des Aufzeigens eines

|
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alen computergestUizien, digitalen Netzwerke. Eim%

i

liolen und telematischen Innovationen, von Kriesohg

zu Tofengraberanstalten verkommen lassen hat, wirc'i

ubiquitdre Simultaneitét, eine Teleprésenz, eine |

hier als Sphdren der Kunst markiert. Im globalen informations- und Beobachtungsraum droht sie — folgt man diesen |

hier mit feinem Zynismus zur Diskussion gestellt, ohne jédoch die Annihilierung der fradifionellen Kunstbetrachtung,




hre Funkiion als spezifisc

eschveiben o netes Voraby




ls eine lokale physische Présenz. Der Ort verliert an MOCH%

Jer sie bleibt uns dann als sichtlbbares Pixel erhalten, wenn sié; ihre Funktion als spezifisch formatierter Datentréger einnimmt. Die Einschréinkung, sie habe dann nur in Dateien

>rvorzurufen. Die ,Sphdren der Kunst” von Richard Kriesché beschreiben ein neues Vokabular, das den Umgang mit Kunst auf-neue Wege fUhrt, ohne das ,Alfe” auszu-
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.Orlos” lautet das neue




it w password. PETER WEIBEL

wf  oder auf Festplatten Platz, wurde von Kriesche mit der Akfivierung des soziokulturellen Umraumes mehrfach W[

s schalten, aber dieses eben in seiner Prasentationsform fragwirdig und absurd erscheinen 1&8t ELISABETH SC’
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