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PETER WEIBEL

Kunstexpansionen: Grenzkunst C197?)
7. 76~6F

1. WIENER AXTIONISMUS: DIREKTE KUNST, KORPERKUNST, MATERIALKUNST
In den é0er Jahren ist die bildende Kunst in die Wirklichkeit expandiert.

Die entwicklung der kunst tendierte dahin, die wirklichkeit als direktes gestaltungsmittel
zu bensitzen. (Hermann Nitsch, Manifest das lamm, 1964). Derselbe 1970: Das wesen der
aktion (des o. m. theaters) ist das durchdringen zur wirklichkeit, das demonstrative gestalten
und zueinander in beziehung setzen von wirklichkeitsbereichen. Ausgangspunkt dieser Er-
weiterung war die Malerei. Mein aktionstheater hat sich aus der informellen aktions-
malerei, aus dem tachismus, entwickelt (Nitsch 1965). Selbstbemalung ist eine Weiter-
entwicklung der Malerei. Die Bildfliche hat ibre Funktion als alleiniger Ausdruckstriger
verloren. Sie wird zu ibrem Ursprung, zur Wand, zum Objekt, zum Lebewesen, zum.
menschlichen Korper zuriickgefiibrt. Durch die Einbeziehung meines Korpers als Ausdrucks-
trager entsteht als Ergebnis ein Gescheben, dessen Ablauf die Kamera festhilt und der
Zuschaner miterleben kann (Ginter Brus 1965). Die Erweiterung der Bildfliche (Alles
wird zur >Bildflichec Biiro, Museum, Maschinenballe, Opemtionszimmer, Hafizelle,
Schiachthalle, Polizeistube, Seziersaal. .., Brus 1965) implizierte auch eine Erweiterung
des Ausdrucksmediums und -matenals um den tierischen und menschlichen Kérper
und um reale Dinge (Ich habe nie genug Hackmesser, Stricknadeln, Reiftnagel, Raszer
messer, Stacheldrabt, Glassplitter, Heftklammern, Sicherbeitsnadeln, Spitzhacken.. .

1965). Die Malerei geht tiber das Tafelbild und die herkdmmlichen kﬁnstlerischen
Materialien wie Pinsel und Farbe hinaus. Sie wird zunichst zum Schaumalen, zur
Aktionsmalerei und {iber die Stationen ~ Aktion auf der Leinwand, Aktion vor der
Leinwand, Aktion ohre Leinwand - zum Schaugeschehen, zur reinen Aktion in Raum
und Zeit. Die malerei beansprucht einen zeitablanf, wird zum theaterereignis (Nitsch
1965). Materialaktion ist dargestellte malerei. sie wirkt wie eine psychose, erzengt durch ver-
mischen von menschlichen kérpern, objekten und material. alles kann als material verwen-
det und verarbeitet werden. geschehen werden umgeforms, material dringt in die wirk-
lichkeit, es verliert seine sibliche giltigkeit, aus butter wird eiter, aus marmelade blut. .
wirkliche gescheben kénnen mit anderen geschehen vermischt werden. .. (Ortto Muehl
1965).

Die Definition der Kunst als Tafelbild wurde als zu eng empfunden. Das Tafelbild
stellte sich vor die Wirklichkeit, zwischen die Kunst und die Wirklichkeit. Darum
sprach man vom durchdringen zur wirklichkeit. Die Kunst als Tafelbild stellte die Wirk-
Lichkeit nur indirekt dar. Darum wollte man direkte Kunst, eine direkte Darstellung der
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Wirklichkeit, wo die farbe nicht als farbemittel, sondern als bres, fliissigkeit, stanb (Muehl)
und statt Farben Eier, Marmelade und Tierblut verwendet wurden. Der menschliche
oder tierische Kérper nahm die Stelle der Leinwand ein, und anstelle von Farben fun-
gierten Nahrungsmittel. Die »Kunst< erschien als ein Umweg, Pinsel und Leinwand
wurden iiberfliissig. Nicht kunst wie bildermalen, sondern direkte darstellung. nicht mei-
Jeln und pinseln, sondern glewch den lenten den dreck ins geszcbt werfen. den leyten die:
kunst austreiben. keine umwege, sondern gleich-den menschen angehen, ibm die glieder ver-.
renken, ibn mit anderen materialien vermischen, ibn zum objekt machen (Muehl 1966). .
Ein um den K&rper und neue Materialien erweiterter Kunstbegriff ermdglichte einen
direkten Umgang mit der Wirklichkeit, eine neue Anschauung der Wirklichkeit. Die
Leinwand und der menschliche K&rper wurden zerrissen und zerschlitzt, da ja der Kor-
per die Leinwand substituierte, das Tafelbild als Kunstrahmen wurde gesprengt, und
der Bildrahmen als Kunstgrenze desertiert, um einen neuven Aufriff von der Wirklich-
keit zu erhalten. Bei der Expansion des kiinstlerischen Mediums (Kérper) und Materials
(Lebensmittel, Gedirme, Bandagen, Rasierklingen etc)) im Wiener Aktionismus geht es
also um eine Invasion in die Wirklichkeit bzw. um ein Vordringen der Wirklichkeir in
das traditionelle geschlossene Kunstsystem. Die materialaktion ist eine methode, die
wirklichkeit zu erweitern, wirklichkeiten zu erzengen und die dimension des erlebens aus-
zudebnen (Muehl 1965). Vergleiche dazu auch die verwandten Bewegungen Pop Art,
Happening, Fluxus.

Bei dieser Expansion in die Wirklichkeit wurde auch die Rolle des Kunstbetrachters
verindert. Das Publikum wird erstens einer intensivierten und ungew8hnlichen Regi-
stratur der durch die kunst arrangierten wirklichkeiten (Nitsch 1964) und der dadurch
ausgelsten Assoziationsketten ausgesétzt (Alle assoziationsméglichkeiten, welche sich
durch die durch die kunst zitierten teile der wirklichkeit auslosen, werden belebt, systema-
tisch zerlegt und bewufSt gemacht) (Nitsch 1964). die assoziationen, die sich an gewisse
materialien knsipfen, sei es wegen ithrer form, ibrer Gblichen verwendung oder ibrer beden-
tung, werden bensitzt. das assoziative nimmt innerbalb der abgesteckten moglichkeiten

einen grofien raum. ein (Muehl 1965). Um einen durchblick in die unbewufSte, ungebin- |

digte, chaotische triebbaftigkeir entsteben zu lassen. Jene vitalititen werden kurz erfiblt,
welche, freigeworden, ...zum exzef§ hochtreiben (Nitsch 1965). Um triebdurchbriiche zu
verhindern, wird der ablauf einer turnstunde abneln (Muehl 1965). Das Publikum wird
zweitens tendenziell auch zum Material (Wirkt publikum mit, wird es zum mirtater oder
material. Muehl 1965). Die Expansion des kiinstlerischen Materials erstreckt sich also
iiber den Kérper und die Objekte hinaus auf das Publikum als Element des Kunstwer-
kes selbst. Diese beabsichtigte Wirkung der Aktion auf den Zuschauer, die psychische
Aktivierung des Betrachters (als Mittdter oder Material), hefert uns einen deutlichen
Hinweis auf den Wirklichkeitsbegriff der Aktion. -
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Die unmittelbare (psychische oder sinnliche) Wirklichkeit

Hinter dem Schlacheruf sDirekte Wirklichkeit! Direkte Darstellunge vernehmen wir
jedoch: Die symbolbelastung jedes realen objektes wird bewnfSt. die beanspruchten kornkre-
ten objekte sind nur chiffren einer innerpsychischen wirklichkeit. . . (Nitsch 1964). Es geht
also entgegen allem Anschein gar nicht um die reale Wirklichkeit, sondern eher um die
Wirklichkeit im Zuschauer und Kiinstler selbst, um die innerpsychische Wirklichkeit.
Hinter der Kimme des direkten Zugriffes auf die Wirklichkeir und dem Korn des kon-
kreten Materials und Kérpers sehen wir als eigentliches Ziel die psychische Wirklich-
keit: Das arbeiten mit konkreten mitteln beansprucht mebr denn je die kontakte mit den
unteren schichten der psyche, deren gegebenheiten zum eigentlichen darstellungsbereich wer-
den (Nitsch 1964). Unter wirklichkeit als direbtes gestaltungsmittel wird also insgeheim
die psychische verstanden. Das ist das Erbe der abstrakt-expressionistischen Malerei.
Der eigentliche darstellungshereich, der direks dargestellt werden soll, ist die innerpsychi-
sche Wirklichkeit. Das durchdringen zur wirklichkeir meint ein Vordringen zu den un-
teren schichten der psyche. Deswegen spricht man so oft von triebdurchbriichen und
durchblick in die triebhaftigkeit, weil die im realen Raum, in realer Zeit, mit realen Din-
gen sich abspielende Aktion auf den imagindren Raum der Emotionen und des Bewufi-
seins zielt. Daher tendiert der Aktionismus weniger zu einer realen Verinderung der
Wirklichkeit als vielmehr zu einer neuven >Politik der Erfahrung..

Die Erbschaft des expressionistischen Jugendstils (Klimt, Schiele, Gerstl) und des ab-
strakten Expressionismus (desgleichen von Informel und Tachismus) hat der aktionisti-
schen Kunstexpansion in die Wirklichkeit bestimmte Grenzen gesetzt. Die Wirklich-
keit der Aktion ist eine innere, d. h. des Erlebnisses, der Empfindung, der Erfahrung.
Die traditionelle Bildkunst verstelle uns den Weg zu dieser reinen Wirklichkeit, hemme
die Entfaltung der reinen sinnlichen Empfindung. Deswegen muf, um zu ihr, der
reinen Erfahrung, der innerpsychischen Realitat, vordringen zu kénnen, die kunst als
bildermalen abgeschafft und iiber sie hinaus gegangen werden. Man geht zum Korper
tiber, um des direkten Reizes habhaft zu werden. Denn jedes andere Medium aufler
diesém urspriinglichen stellt sich vor die syndsthetisch begreifbare wirklichkeir (Nitsch
1970), wire als Vermittlung gleichzeitig Verhinderung, Entstellung. Deshalb also
direkte Kunst, um eine unvermittelte Wirklichkeit, die eigentliche sinnliche Wirklich-

“keit, die Wirklichkeit der Sinme und der Seele, zu erfahren bzw. ihr zum Durchbruch
zu verhelfen. Oswald Wiener hat in seinem Vorwort zu Hermann Nitsch’ Buch Orgier
Mysterien Theater (1969) diesen Wirklichkeitsbegriff des Aktionismus schon kritisiert,
indem er die Theorien von Nitsch im hypothetischen Konjunktiv restimierte: Die hyl.
tur scheint uns den blick auf die sinnliche wirklichkeit zu verstellen. Die Jorm verbindere
die erfabrung. .. Wir miifSten die konvention unserer sinnlichkeir brechen, um der wirk-
lichkeit teilhaftig zu werden. Wir mifSten aufSerhalb der sprache operieren, um die mensch--
licke kommunikation durch die mit der eigentlichen wirklichkeit zu ersetzen ... die anf-
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schaukelung der sensibilitdt . .. erziele den beiligen zustand, der ... pure empfindung ist.

Gegen diese unio mystica von reiz und reaktion, welche in Wahrheit den bebaviorismus

begriindet, wendet er sich: Die kultur verdeckt die wirklichkeir nicht, sie erzeugt sie. Sie ist
sie. Die form ist die exfabrung ... und wenn die grammatik eine maschine ist, welche die
empfindungen aus dem bewnfssein stampfs, so mufS eben mit der grammatik die empfin-
dung fallen: wo die kommunikation nur mebr ein experiment zur exploration der ein-
schrankung des bewuftseins ist, gebt die identitit von bewyfSisein und kommunikation ver-
loren, und die wirklichkeit bat sich anfgehért (Wiener 1969).

Dennoch hat die vom Aktionismus aufgedeckte Wirklichkeit die scheinbar »objektive
Realitatc derart in Frage gestellt und die kollekriven grundgegebenbeiten des seelischen der-
art ans bewnfStsein gebracht und entschlissels (Nitsch), daf} der Staat, um den Anspruch
auf Objekrivitr der Realitit zu bewahren und um die verdringte Realitit zu verdecken,
den Aktionismus verfolgte. Der Staat wollte sich sein Monopol auf Wirklichkeit (Wirk-
lichkeitsgestaltung und -darstellung) nicht nehmen lassen. Indem der Aktionismus den
Definitionsbereich der Kunst erweiterte - durch Einfihrung des tierischen Kadavers,
des menschlichen K&rpers und anderer Objekre als kiinstlerisches Material ~, ist die
Kunst in neue soziale Bereiche (und damit auch in neue Wirklichkeiten) vorgedrungen.
Die Erweiterung des kunstfshigen Materials hat die sozjalen Strategien und Wirkun-
gen der Kunst erweitert. Neben seiner kunstinnovativen und »wirklichkeite-ergreifen-
den war dies die gréfte Leistung des Aktionismus. Kunst als neue stile menschlicher kom-
munikation ... die grenzen der gesellschaftlichen wirklichkeit erweitert sie (Weibel 1970).

Die Eroberung des Karpers als Ausdrucksmedium, die Erschlielung neuen kiinst-
lerischen Materials, die direkte Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit — das waren
Expansionen iiber den status quo der bildenden Kunst hinaus von revolutionierender
Bedeutung. Diesem Impuls, iber die Kunst hinauszugehen, verdankt der Aktionismus
seine Faszination. Seinen Uberschreitungen der Grenzen der traditionellen und nor-
malen Kunst verdankt die nachfolgende Generation zentrale Impulse. Durch seine

kunst-transgressiven Expansionen war der Akrionismus das erste und intensivste Bei-
spiel fiir Transart und Grenzkunst, obwohl die Aktionisten selbst aufgrund ihres Wirk-
lichkeitsbegriffes und ihrer malerischen Abstammung keine weiteren Expansionen
mehr mitmachten, bzw. zulassen wollten, ja sogar in den 70er Jahren nach diesen
Transgressionen teilweise wieder zur reinen Malere] vegredierten. Auch wenn Muehl
geschrieben hat Alles kann als Material verwender werden (1965), s0 sind in seinen Mate-
rialaktionen in der Hauptsache doch nur Materialien vorgekommen, die ihre maleri-
sche Vergangenheit niche leugnen konnten. Paradeiser, Eier und andere Lebensmittel
fungierten doch nur als Substitute fiir Farben. Luftballons, Zangen und Rasierklingen
waren Substitutsglieder fiir Meifel und Pinsel. Kartons, Tiicher, Pappteller und Haut
wurden als Leinwand eingesetzt. Die Materialkunst der Aktion, die fiir die Material-
dsthetik eines Bruno Gironcoli, Walter Pichler und anderer von grundlegender Bedeu-
tung war, bleibt im wesentlichen malerischer Natur. Die Erweiterung der kiinstleri-
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schen Operatorenbasis zielt auf natiirliche, sinnliche Objekste. Die Beschrinkung der
aktionistischen Materialkunst auf meist malerisches Material trotz ihrer allumfassenden
Verheiflung wiederholt sich auch in der aktionistischen Kérperkunst, denn der Kérper
wird als Material behandelt (Krper, objekte und material vermischen sich, Muehl 1965).

Der Korper wird zum Objekt der (assoziativen) Materialkunst so wie das Gehirn, der

Korper dient nicht einer Person und nicht der Verkérperung des Geistes. Der Leib ist
in der Aktion entweder ein Mobile oder eine Hiille fiir die innerpsychische Realitit,
durch welche zu den Gedirmen als Chiffre derselben vorgedrungen werden muf}, oder
ein geschlossenes Volumen. Der Kérper tritt nicht als Subjekt auf, sondern als Objekt.
Fiir die Kérperasthetik der Nachfolger bildet dieser Zwiespalt den entscheidenden Aus-
gangspunkt. Der Aktionismus hat also bei seiner transgressiven Expansion in die Wirk-
lichkeit zwei neue Gebiete requiriert: die Materialkunst und die Kbérperkunst. Doch
seine malerische Herkunft hat dem Aktionismus auch bestimmte Zige der Kunst-
immanenz aufgesetzt. So hat der transgressive Impuls vor bestimmten Expansionen
haltgemacht und haben sich Brus und Nitsch von weiteren Expansionen regelrecht
distanziert, obgleich sie selbst zu den ersten gehérten, welche die expansiven Erosionen
eingeleitet haben. Ihr Stopp gilt insbesondere den technischen Medien. Was einerseits
klar ist, denn wem es um unmittelbare sinnliche Empfindung und Wirklichkeit geht,
dem widerspricht natiirlich ein reproduzierendes Medium, das sich zwischen die reine
Empfindung und die unmittelbare Wirklichkeit stellt, dem erscheint eine technische
Bildapparatur als Riickfall in den traditionellen Bilderrahmen, den zu verlassen und zu
brechen er ja aufgebrochen ist. Andrerseits, wenn wirklich alles als Material verarbeitet
werden darf, dann kdnnten auch technische Elemente als Material dienen. Der univer-
salistische Materialanspruch inkludierte ja auch die technischen Medien. SchlieRlich
kdnnen ja auch die technischen Medien zu einer intensivierten sinnlichen Empfindung
der Realitit beitragen, was auch Nitsch bewufit zu sein scheint, da er sein erstes Buch
(1969) dem Filmkiinstler Peter Kubelka widmete. Andrerseits widersetzt er sich 1970 in
einem Text den Verfilmungen der Aktionen: Das unmittelbare sinnliche begreifen wird

verbindert. Der durch die aktion zum aktenr gewordene sich selbst ereignende spielteilneh-

mer wird auf diese art zum zaschauer.
Die verfilmte und fotografierte >Wirklichkeit<

Die Haltung der Aktionisten zu den Medien ist von der Sache her notwendigerweise
ambivalent. Schon bei den ersten Verfilmungen ihrer Aktionen durch Kurt Kren
(1964-1969) war ihre Einstellung durch diese Ambivalenz geprigt. Anfinglich wollten
sie reine, unfilmische Dokumentationen, erst allm#hlich sahen sie, daf die filmspezi-
fische Verarbeitung der Aktion durch Krens Kurzschnitt- und Serien-Technik ihren
Intentionen addquater war, und schliefflich machten sie selbst eigene Aktionsfilme
(Brus: Einatmen und Ausatmen, Pullover, Osmose— alle 1967, Brus und Kren: 20. Septem-
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ber, Brus, Muehl u. a.: Mit Schwung ins Neue Jabr [1967], Satisfaction, Fountain [1968),

Impudenz im Grunewald [1969], Muehl: Funebre [1966), Grimuid, Zock-Exercises [1967],

Sodoma [1969), Der geile Wotan [1971] etc.). Nitsch hat mehreré Filmversuche unter-
nommen, bevor er 1970 auf die selbstgestellte Frage Warunz ich keine Filine mache ant-
wortete: Der film als wiedergabembglichkeit einer aktion ist ein miffverstindmnss. Besten-
falls kénnen dokumentarfilme teilbereiche, teilaspekte einer aktion. ibermittéln. Das ergeb-
nis muff aber unbefriedigend bleiben, weil es dem gesamitkunstwerkdenken der aktion
widerspricht. Die aktion ist ein spezifisches medium und kann durch kein anderes sibersetzt
oder iibertragen werden. Der aktionsfilm, durch welchen im besonderen fiir die Sfilmische
eignung aktionen konzipiert werden, ist eine rickwendung zu kompositionsweisen, die

durch die filmleinwand bedingt sind. Der durchstoff zum gestalten mit der wirklichkeit

wird wieder durch eine traditionelle kunstdisziplin bindurchgefiltert. Nitsch definiert die
K&rperkunst- und Materialkunst-Form Aktion selbst als spezifisches medium, und wenn
auch klar ist, dafl Film und Aktion zwei nicht vollstindig ineinander @hersetzbare
Medien sind, so ist klarerweise auch folgendes nicht zu'leugnen: Erstens gibt es
Aktionsfilme, die fiber ihren rein dokumentarischen, konséervierenden Wert hinaus
offensichtlich von der gleichen Kraft und Schénheit, von der gleichen Sinnlichkeit und
dem instinktbereich entzogenen (Nitsch) unbewufiten Appellation sind wie die Aktio-
nen. Zweitens ist derjenige, der seine: eigene neue - selbstindige: Kunstgattung, die

Aktion, als Medium definiert, nicht dazu legitimiert, anderen neuen Medien die Exi--

stenzberechtigung als selbstindige Kunstgattung abzustreiten. Die Aktion expandierte
nolens volens in die technischen Medien (Film, Féto, Schallplatte). Typischerweise
hatte Nitsch daher auch keine Skrupel, seine Kiinstlermusik Ende der 70er Jahre in
Schallplatten zu reproduzieren. . . '

Die Beziehung der Wiener Aktionisten zu einém ‘andéren Medium der technischen
Reproduktion, zur Fotografie, schwankt ebenso zwischen puristischer Ablehnung und
dsthetischer Nutzung. Was Nitsch iiber die Kinematographie schrieb; gilt grosso modo
auch fiir die Fotografie, deren Rolle aber fiir den Aktionismus von ungleich grofierer

Bedeutung war, da die Fotografie in der Hauptsacke das éinzige Medium ist, in dem die *

Aktionen der Um- und Nachwelt mitgeteilt bzw. ‘vermittelt wurden und werden. In
der weltweit akzeptierten fotografischen Dokumentation det Aktionen, der duch von
seiten der Kiinstler wenig widersprochen wird, kommt das konservative Wirklichkeits-
verstindnis offen zum Ausbruch. Die semantik ist die phinomenologie der konservativen
(Wiener). Denn in ihrer dokumentarischen Funktion wird der Fotografie ein Ver-
trauen entgegengebracht, als handle es sich um die direkte unmittelbare Wirklichkeit
selbst. So sehr die sobjektive Realitat« in Frage gestellt wurde, so wenig der -objektive
Realititsgehalt der Fotografie. Ist dieser unkritische Medienbegriff Reflex eines naiven
Wirklichkeitsbegriffes? Am Beispiel Rudolf Schwarzkoglers werden wir die F olgen da-
von erkennen. Denn die Fotografie, besser: die naive medieninadiquate Verwendung
der Fotografie war es, welche die Expansion der Aktion-in die Wirklichkeit zu einer
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kunstimmanenten Asthetik (vickwendung zu kompositionsweisen . ... durch eine traditio-
nelle kunstdisziplin bindurchgefiltert) reversierte. Denn auch die Fotografie ist eine tradi-
tionelle Kunstdisziplin mit eigenen Kompositionsweisen, welche die Wirklichkeit, das
eigentliche Medium der Aktion, filtert, und — vor allem - die Eigengesetzlichkeit des
Abbildungsmediums beeinflufit die Aktion selbst.

In den Anfingen benutzten die Aktionisten die Fotografie einigermafien unreflektiert
als Moglichkeit, als einzige, die Aktionen zu konservieren und zu dokumentieren. In
der Hauptsache realisierte der Aktionist seine Arbeit, ohne auf den Fotografen Riick-
sicht zu nehmen. Nur gelegentlich und erst im Laufe der Entwicklung wurde die
Aktion gestoppt, um fiir ein Foto bessere Aufnahmebedingungen zu schaffen, bis
schlieflich Aktionen ausschlieflich fiir das Foto oder den Film gemacht wurden.
Durch diesen fast exzessiven Umgang mit Fotografie stellte sich eine differenziertere
Beurteilung der Fotografie ein, und man lernte zwischen Aktion, fotografierter Aktion,
fotogener Aktion, Fotoaktion und Aktionsfotografie zu unterscheiden. War zungichst
die Aktion das alleinige und ausschlieBliche Kunstwerk und Ziel, das Primirwerk, und
die Fotografie davon ein blof sekundires, zweitrangiges Dokument (nie wire es jeman-
dem eingefallen, Ludwig Hoffenreich, den hauptsichlichen Fotografen des Aktionis-
mus, einen Kiinstler zu nennen, denn der Urheber des auf dem Foto Gezeigten war ja
der eigentliche Kiinstler, also der Aktionist), so wurde man allmahlich gewahr, daf
auch die Fotos bestimmte Qualititen zu eigen hatten, welche bestimmte Qualititen der
Aktion unterstreichen konnten. Am Bilddenken orientierte Aktionen kamen natiirlich
auf dem Fotobild besser zum Ausdruck als in Raum und Zeit sich abspielende Ereig-
nisse. Man begann also, bei der Aktion schon an das Foto zu denken - das Foto stieg
langsam zum Primirwerk auf.

So geschah in der Tat, was Nitsch als Riickwendung betrachtet hatte, dafl nimlich
Aktionen im besonderen fiir die filmische (und fotografische) eignung konzipiert wurden.
Die fotografierte (Aktions)Kunst niherte sich der Kunstfotografie (der Jahrhundert-
wende) nich allein wegen der pictorialen Effekte (H. P. Robinson 1869), sondern weil
beide auf gléichem Boden gewachsen sind, dem der Malerei. Die Kunstphotograpbie ist
eine bewnfSte Anniberung an die Malerei, schrieb 1903 F. Matthies-Masuren in Die bild-
méfSige Fotografie, und die Aktion hatte ja als Ausgangspunkt ebenfalls die Malerei. Die
bildmaBige Fotografie und die bildmiBige Aktion konvergierten. Uber die Bildhaftig-
keit der Fotografie wurde die Aktion, welche das Bild desertieren wollte (nicht kunst
wie bildermalen, Muehl), wieder auf das Bild zuriickgeworfen. Das avancierte Medium
der Aktion hat sich mit dem restaurativen Medium der Kunstfotografie auf merkwiir-
dige Weise vereinigt, wodurch die Aktion wieder in ein der Malerei verwandtes Bild-
medium riickverwandelt wurde. Das Medium Fotografie spielte also fiir die Aktions-
kunst eine paradoxe Rolle: einerseits war es das einzige Medium neben dem Film,
welches die Aktfon iiber die Schranken von Raum und Zeit retten konnte, andrerseits
konnte die Fotodsthetik iiberhand nehmen, bis es schlieflich Fotos von Aktionen gab,
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die als reale Akrionen in Raum und Zeit gar nicht existiert hatten, sondern nur als In-
szenationen fiir den Fotografen (so z. B. Papa Brus und Tochter [1967] von Brus und
einige Aktionen von Schwarzkogler). Zuschauer, Réum und Zeit waren ja al; Faktoren
eingefithrt worden, mit denen man den Wirklichkeitsgehalt einer Aktion kontrollieren
konnte. Denn durch ein Foto allein konnte man schwerlich zwischen roter Farbe und’
Blut unterscheiden. Nur in der realen Aktion konnte man zwischen realer und simu-
lierter Verletzung unterscheiden. Zuschauer, Raum und Zeit waren Kontrollfaktoren
gewesen, mit denen der Wirklichkeitsanspruch der Aktion verifiziert wurde. Die Foto-
grafie hingegen trug zu dessen Auflésung bei, wihrend die wahren Aktionen fiir das

Foto ungeeignet wurden. : :

Die Aktionsfotografie konservierte und gefihrdete gleichzeitig: die Kunstgattung -

Aktion. Die Fotografie etabliert nimlich eine ontologische Differenz zwischen Bild
und Objekt, in welche auch die von Foto und Aktion fillt. Diese Differenz fithrte
schliefllich zu einer Riickfiihrung der Aktion wieder auf das (Foto-)Bild, zu einer Sub-
stitution der Aktion durch das Foto, zur Aufldsung der Aktion. Rudolf Schwarzkogler
zog die zu Nitsch gegenteiligen Konsequenzen aus der Kluft zwischen Aktion und
Fotografie, wie sein Freund Nitsch selbst schreibt: Wenn: die aktionen der anderen
wiener alle einen eindentig in der zeit funktionierenden dramatischen ablauf aufweisen, so
kreierte er einen anderen aktionstyp. Er arrangierte montagen mit der wirklichkeit, mon-

tagen bestebend aus wirklichkeiten. Nitsch verwendet also filmische und fétograﬁsi:hev

Ausdriicke bei der Beschreibung der statischen Aktionen vou Schwarzkogler, also Ver-
fahren der Illusion. Schwarzkoglers Aktionen ereigneten sich nicht in Raum und Zeit,
sondern fiir die Bildfliche des Fotos. Wenn es richtig ist, dafl es bei der Aktion darum
gegangen ist, Wirklichkeit direkt darzustellen, indem man den eigenen Kérper ins Spiel
brachte und mit realen konkreten Elementen arbeitete, dann hat'Schwarzkogler keine
Aktionen im eigentlichen Sinne gemacht, denn die meisten seiner 7 Aktionen von
1965-1967 waren mit Heinz Cibulka als Modell fir den Forografen gestellt worden. Er
stellte sich der reproduzierenden Apparatur. Mit Hilfe der reproduzierendén Appara-

tur wollte er jedoch niche die Wirklichkeit analysieren, noch die ARparatur selbst (wie
es spater geschehen sollte), sondern die erweiternng bis Zum totalen syndsthetischen akt -

erméglichen (Schwarzkogler 1965). ) : :
Da es zum Fake-Charakter der Fotografie gehort, die Grenze zwischen Schein und

Wirklichkeit zu verwischen, hat sich Schwarzkogler der Fotografie bech_ent, um reale
Elemente zu simulieren. Die erschreckenden Kastrationen waren nur fotografisch vor-

getduscht, ebenso das Blut und die Verletzungen. Seine Aktionen waren in der Tat nur.

mehr Montagen und Arrangements. Er verinderte die wirklichkeit zur als zweite wirk-
lichkeit zu begreifende kunst, zum >bild< und ligff das neu geordnete fotografisch Jesthalten
(Nitsch). Die Bildhaftigkeit der Fotografie, die zweite Wirklichkeit, hatte also Rudolf
Schwarzkogler aus #sthetischen Griinden endgiiltig dazu gefiihirt, statt Aktionen wieder
Bilder zu erzeugen. Diese fotografischen Bilder inszenierte er mit realen Elementen wie
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Verbandstoff, sie zeugten bzw. >dokumentiertenc aber irreale Aktionen, nicht statt-
gefunden habende Ereignisse. Die Kunst liege nicht in der verinderten Wirklichkeit,
sondern in der zweiten Wirk'ichkeit des fotografischen Bildes. Der Malakt selbst wird
von dem Zwang, die Relikte zum Ziel zu haben, befreit, indem er vor die reproduzierende
Appararur gestellt wird (Schwarzkogler 1965). Die von der reproduzierenden Apparatur
geschaffene zweite Wirklichkeit, diese Foto-Seancen, die kunstvolle Visualisationen
der Entfremdung und Isolation, von Thanatos und Eros Leferten, haben aber auch wie-
derum den triigerischen Scheincharakter der traditionellen Malerei, die Illusions-,
Schwindel- und Tzuschungs-Elemente der darstellenden Kunst, gegen die man ja auf
gestanden und ausgebrochen ist, ins Haus gebracht. Denn Schwarzkoglers blof foto-
grafische Simulationen der Kastration wurden als real exekutierte aufgefafit. Die
Massenmedien, Kunstkritiker und N ormalverbraucher, die ja notorisch an den Doku-
mentations-Charakter der Fotografie glauben, hielten Schwarzkoglers fotografische
Montagen fiir -Dokumente« von realen Aktionen, also fiir wahre Bilder von wirklichen
Ereignissen. Das fithrte zu dem vieldiskutierten Mythos, Schwarzkogler habe bei seiner
lerzten Aktion durch eine absichrlich tédliche Kastration Selbstmord begangen. In
Wahrheit hat Schwarzkogler zwei Jahre nach seiner letzten Aktion seinem Leben durch
einen Sprung vom Balkon seiner Wohnung ein Ende gesetzt. Das urspriingliche Ziel, in
der kunstiibung alles abbildbafte auszumerzen (Schwarzkogler 1968); verkehrte sich in
sein Gegenteil. Der abbildbafie charakter der meisten kunstprodukte (Schwarzkogler
1968) kehrte durch das Medium Fotografie wieder ein. Der Ausschluf der technischen
Medien Film und Foto aus der Asthetik der Aktion konnte nicht verhindern, daf} diese
in der Praxis eine zentrale Rolle spielten, sondern fithrte dazu, dafl die Medien, durch
die dokumentarische Hintertiir hereingekommen und unreflektiert gehandhabr, die
Aktion selbst in Frage stellten und auflésten. Schwarzkogler empfand wohl selbst die-
sen Widerspruch und ein Ungentigen. Zwischen 1967 und 1969 hat er sich daher von
diesen fotografischen Simulationen von Aktionen bzw. diesen Foto-Seancen zb und
wieder einer kunst als erlebnisschulung, als lebensritual (Schwarzkogler 1967/68) zuge-
wandt. Durch einen direkten Kontakt mit dem Zuschauer, indem er ihn durch be-
stimmte Speisen, Drogen, Fasten- und Schwitz-Kuren physiologisch beeinflufit, wollte
er wieder die wirklichkeit als direbtes gestaltungsmittel bensitzen (Nitsch 1964). Schwarz-
koglers Auflésung der Aktion durch die fotografische Inszenierung bzw. Seance, seine
Aufwertung der Fotografie als Endzweck, war weg- und richtungsweisend, denn unter
anderen hat ja auch Arnulf Rainer ab 1968/69 ebenfalls das Foto als Endzweck, als pri-
mires Kunstwerk, fiir die fotografische Selbstdarstellung genommen. Ich beschiftige
mich nicht mit Aktionen, sondern mit Zustindlichbeiten. AunfSerdem: bei den Aktionisten
ist das Foto nur Erinnerungsdokument, bei mir das eigentliche Ziel (Rainer 1974). Die Per-
formance hingegen, die sich aus dem Aktionismus und den technischen Medien ent-
wickelt hat, iberwand das Kriterium der fotografischen Abbildbarkeit, welches der
Aktion als Prozefkunst gewisse Determinanten gesetzt hatte.
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2. ExpANDED CINEMA: MATERIALFILME, FILMAKTIONEN (OHNE Frim), PROJEXT- UND
KONZzEPT-FILME ) o 3 :
In den 7Qer Jahren expandierte die Kiinst in die Medien. -

Angefangen hat diese Bewegung Ende der 60er :]ahre ‘durch einfﬁ Er?veitemr}g der
Filmkunst. Mit der Aktion ist die bildende Kunst zwar primir in die 1n.ternat1opale
Wirklichkeit expandiert, aber unterschwellig auch in die Mcd.ien lfoFograﬁ§ und Fﬂn?.
So wie spater die Medienkunst in die soziale externale Wirklichkeit expandiert ist. Die
Aktionisten haben die technischen Medien abgelehnt und gleichzei;ig.benﬁtzF. Dfs hat
zu Aporien gefiihrt. Dennoch liegt ein Keim der Medienkunst auch im Aktlomsn.lus.
Nicht nur im Zuge des Expansions-Dranges und wegen der Verwendung von Medien,
sondern auch in der anfinglichen Beibehaltung des Programmis einer kun_st der regene-
ration der erlebnisfibigkeit (Schwarzkogler 1968). Es ist bezeic___hnendﬁ, daﬁ in dem Buch
Expansion der Kunst von Jiirgen Claus (1970) von Ssterreichischer Sem? neben dem At}f—
satz Neue Medien der Architektur von Hans Hollein (1968) und der Zelchnung Inten.sw-
Box von Walter Pichler (1967) nur die &sterreichischen Fﬂmémaqher -(Marc Adrian,
Kurt Kren, Hans Scheugl, Valie Export, Ernst Schmidt jr. und Peter Welbe'l) vorkom-
men: Intensiver als ibre enropdischen Kollegen haben sich die Gsterreichischen ‘]"‘zlmemacber
mit der Expansion des Films beschiftigt (Aktionen jeder Art im’ Raum, mit und obne

Auch die Expansion der Filmkunst ging dabei zunichst vom MaFer1.allkie§r1ff aus, von
der Umwandlung der usion Film in das Material Film. Die Mai?exj;ahtat des Zel}u—
loids (Kratzer auf dem Zelluloid, Blank- und Bunt_ﬁl_m, 'iibe‘rbehchtetes Matenal,
Ausschuft- und Restmaterial, Schnittstellen, beklebtes und bedruckres Zellulo@, z. B.
Man Rays Le Retour 4 la Raison [1923], wo Reifinigel und Nigel auf das unbelichtete
Material direkt draufgelegt und dann belichret wurden, Dieter Rots doz [1956-1962], wo
Lécher in das Zelluloid gezwickt waren, Stan Brakhages Mothlight [1963], wo Mc?tten-
fligel und Pflanzen direkt auf das Filmmaterial geklebt Wurdgeg, Peter Wexbels Finger-
print [1968], wo auf Glasfilm Fingerabdriicke direkt adfgetrageﬁ:"waren) wurde zum
Ausgangspunke der filmischen Gestaltung. Bei der ]iﬁner—Yﬁrgr;st?Jtur%g von 1967 ver-
las Peter Weibel folgende Statements: Der Ort des Filins istnicht die Leinwand (als wel-

chen ihn einmal Peter Kubelka definiert hat) oder der Kindsal, sondern die Emulsion auf
dem Zelluloid und der Filmemacher. Materialdenken und Subje/et‘ivismus simz; di? Par{/z-

meter der Wiener Filme. Diese dringen den Zuschaner nicht vor eine plane Wirklichkeis,

die auf der planen Leinwand abgebildet zu baben, manc}:‘l‘er‘ﬁcb e?nbildet. Dem zferstaubte.n
Begriff der Realitit werden nicht die Schube geputzt. Projiziert wmé was omf dem Z.ellulqzd
sich befindet, das kann ein vom Subjekt direkt anfgetragener Strich sein oder die durch
Lichteinfall bewirkte Abbildung eines Menschen, diese chemische Zersetzung auf dem Zellu-
loid. Ernst Schmidt jr. ist der Meister der Materialfilme, z. B. Filrmreste (1966/67), und
hat die Materjalfilm-Asthetik am weitesten ausgebaut. Neben ihm agch Kurt Kren und
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Hans Scheugl. In einem' néichsten Schritt wurde von Weibel die Materialitit des Films
auf die gesamte Filmtechnologie ausgedehnt, d. h. auf den Projektionsprozef (Verinde-
rung der Laufgeschwindigkeit und des Lichts, Ein- und Ausschalten, Bewegung des Pro-
jekstors etc.), auf die Leinwand, auf den Kinosaal etc. Alles wurde nun zum Material des
Films erklért. Dadurch wurden die Grundlagen des Mediums Film reflektiert. Diese
Untersuchungen des Mediums Film, seiner Gesetze, seiner Voraussetzungen, fithrten in
einem dritcen Schritt sogar zu »Film ohne Filmx, d. h. ohne Zelluloid. Alles konnte zu
einem Film werden. Filme brauchten nicht mehr gefilmt zu werden.

Im Jinner 1967 machte Peter Weibel bei einer gemeinsamen Veranstaltung mit Kren,
Schmidt, Scheug] das erste Expanded Movie (erweiterter Film) in Osterreich: Nives. Er
stand 1 Minute mit einem Niveaball bewegungslos (gleichsam als Stehkader) vor der
Leinwand, auf die der Projektor Leerkader projizierte. Zu héren war das Gerdusch
einer Kamera auf Tonband. Hier sieht man noch den bekannten Zug zur direkten
Gestaltung unmittelbarer Wirklichkeit, doch mit den Mitteln des Mediums reflektert.
In einem Manifest dazu hieR es: Wenn der ort des films nicht die leinwand ist, kénnen
héuser wieder auf hiuser projiziert werden oder kérper auf kérper. decken sich abbild
und objekt werden abbildung und zelluloid sberfliissig. hinser werden als >hiuserc und
nivea als snivea< vorgefibrt. das zelluloid dispensiert, entstebt film obne film. die technische
reproduzierbarkeit wird ersetzt durch unmittelbarkeit, mit ibr der objektive charakter des
Jilms anfgehoben. nicht staatliche swirklichkeit< wird reproduziert, sondern das subjekt und
seine direke erfabrung walten vor (Weibel 1967). Das Filmgeschehen wurde also zuerst
einmal in seine formalen Bestandteile zerlegt und dann neu zusammengesetzt. Split: die
medientechnische Trennung von Bild und Ton wurde in die Wirklichkeit iibertragen,
die lusion der Einheit von Bild und Ton aufgedeckt. Hingegen wurden durch das Pro-
jektorlicht Aufnahme und Projektion gleichgesetzt, ebenso Produktion und Repro-
duktion zeitgleich. Ein Projektionsfilm. Das Nacheinander von Aufnzhme und Projek-
tion wurde simultan. Die Wirklichkeir spaltete sich analog dem Filmmedium in Ton
und Bild: von der Kamera war nur die Horseite anwesend, ihr Gerdusch simulierte die
Aufnahme, der Schatten auf der Leinwand (die Bildseite) den projizierten Film. Die
ontologische Differenz von Abbild und Objekt wird zum Ausgangspunkt und gleich-
sam durch einen identifikatorischen Transfer wieder geschlossen: Abbild und objekt
decken sich in einer neugeordneten prozessualen Prisentation der filmischen Mitrel. Mit
dieser formalen Identitit wird noch einmal fiir die unmittelbare Erfahrung und die ex-
ternale Wirklichkeit Partei ergriffen. Das ist das Erbe des Aktionismus. Das Neue daran
ist, dafl dieses Votum mit den technischen Mitteln, mit der Form realisiert wird.

Diese formale Zerlegung der Elemente des Films, wobei Elemente vertauscht oder
durch andere substituiert (z. B. elektrisches Licht durch F euer) oder ausgelassen werden
konnten (z. B. Zelluloid), wirkee kiinstlerisch befreiend und erschlof eine Fiille neuer
Moglichkeiten. Die Identitit von Abbild und Objeke als Identitit des Ortes bzw. der
Projektionsfliche kommt immer wieder. Bei dieser Vorfiihrung 1967 projizierte Weibel
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auch einen 8-mm-Film auf seinen K&rper (Der film wird vom filmemacher entworfen
und anf ibn wieder zurickgeworfen, Weibel 1967). Der menschliche Kérper wird zur
Filmleinwand. In der Folge wurden Filme produziert, welche auf diesen speziellen

Projektionsort abgestimmt waren, z. B. ein Operationsfilm auf den nackten Bauch oder

" Wolken auf die behaarte Brust. 1968 nahm Hans Scheugl die Graffitti in den 5ffent-
lichen Toiletteanlagen auf und projizierte den Film wieder in Toiletteanlagen. Was am
Ort der Handlung aufgenommen wurde, wird auch wieder am Ort der Handlung pro-
jiziert: Sugar Daddies. 1968 projizierte Ernst Schmidt jr. einen sich bewegenden Vor-
hang auf den realen, sich ebenfalls bewegenden Vorhang der Leinwand, wobei sich der
Vorfiihrer um einen synchronen Bewegungsablauf bemithen sollte: Ju/Nein. Eine
andere Form der Identitit spielte bei Scheug] schon 1967 eine Rolle, nimlich die Identi-
tét von Filmstreifenlinge und Straflenlinge. Der Film Wien 17, Schumanngasse ist eine
Autofahrt durch die Schumanngasse von ihrem Anfang bis zu ihrem Ende, in der
Weise, dafl der Filmstreifen esakt mit dem Beginn der Gasse anfingt und prizis die letz-
ten Meter der 30-Meter-Filmrolle, die in einer Kassette Platz hat, dann belichtet wer-
den, wenn das Auto am Ende der Schumanngasse ankommt. Die Fahrt durch die Gasse
wurde also in einer einzigen Einstellung gedreht (ca. 2% Minuten): die Laufzeit des
Films und die Fahrzeit, die Linge der Gasse und des Filmstreifens, reale Zeit und repro-
duzierte Zeit, Aufnahmezeit und Kinozeit, Lavfgeschwindigkeit der Kamera und Ge-
schwindigkeit des Kameratransportmittels (Auto) waren identisch, Raum wurde zu
Zeit. Der Rif} in der Abbild-Objekt-Beziehung wird hier durch eine mit den formalen
Mitteln des Mediums hergestellte Identitit versshnt. In Safety Film (1968), einem Mate-
rialfilm, wo Teile eines Spielfilms mit starrer Kamera und verkleinertem Bildausschnitt
von der Leinwand abgefilmt wurden, gelingt dies, indem durch die Verfilmung von
Film, d. h. die Abbildung von Bildern, aus den Abbildern wieder Objekte werden, aus
dem Material Film ein Stiick Wirklichkeit. 1968 machre Scheugl ebenfalls einen Film
ohne Film, indem er das Zelluloid durch einen Zwirnsfaden substituierte: ZZZ Ham-
burg special. Eine Zwirnspule wird auf die Abwickelachse des Projektors gesteckt und

der Faden in ‘die Filabahn des Projektors eingelegr. Hier wird ein Objekt zum Abbild,

doch ohne die Vermittlung von Kamera und Zelluloid.

Ernst Schmidt jr. bearbeitete das Zelluloid direkt, bevor er es dispensierte. In Weif?
(1968) wurden reale Lcher in einen weilen Blankfi gestanzt, die Kratzspuren waren
wegen der Nachbildwirkung sogar in den Léchern zu sehen. In Prost (1968) wurde eine
Linie quer durch den Filmstreifen gezogen, bis sie an den Rand stief (Prost!), dann wie-
der zuriick etc. Der wandernde Strich wirft Licht und Schatten in den Vorfiihrraum. In
Schopfung (1968) wird wihrend der Vorfithrung auf den Blankfilm gekritzelt. Im Pro-
jelstfilm Halluzinationen (1971) werden Personen in einen ginzlich weilen Raum ein-
gesperrt, und es wird ihnen gesagt, dafl nach einiger Zeit ein kaum wahrnehmbarer
psychedelischer Film gespielt wird. In Wirklichkeit handelt es sich um ihre eigenen
Halluzinationex, denn es wird nichts gespielt.
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Auch in den expanded movies von Valie Export bestimmen die filmischen Forrnal%s—
men das Verhalten zur Wirklichkeit, wird die Wirklichkeit als Ergebnis unserer Abbil-
dungsmechanismen gesehen. In ihrer 1968 aufgefiihrren Arbe1t C»mmg (vgl .dexz.l ﬁlm-
technischen Ausdruck -cut - Schnitt, etc.) wird. das Element' Leinwand substituiert
durch Papier-, Stoff- und Hautleinwand. Auf eine Papierleinwand weérden Hﬁuser pro-
jiziert, und die Fenster werden mit einer Schere ausgeschnitten. Ebenso ‘Turd der Satz
von McLuhan the content of the writing is the auf der Leinwand ausgesch_rutteln u.nd c.ias
erginzende Wort speech neben der Leinwand dz.un‘aus‘gespfochen'. In:x dritten Teil wird
eine Kaugummiblase aus einem Leibchen ausgeschnitten, als Teil vier werden Bruit-,
Bauch- und Schamhaare abrasiert. Eine nackte Haut wirdzur Leinwmd, Haare als Ko.r-
perzeichen. Teil 5 ist ein Sprechfilm ohne Zeichen: Export nimmt Weibels Schwanz- n
den Mund, Fellatio. Haut wird nicht geschnitten, §Ondem. gelutscht — das demonstriert
kérpersprache als typus einer nicht-verbalen artikulation k(Welb'el 1970). Im Tapg) und Tzzs.t—
Silm von 1968 handelt es sich ebenfalls um den Kbrper als Leinwand. Nur er.d hier die
Wirklichkeit ebenfalls gespalten, und statt der {iblichen visuellen Rezepuon. gibt es nur
die taktile. In diesem ersten echten Franenfilm (Export 1968) hatte Export einen Kasten
um ihren Oberkdrper gespannt, sozusagen den Kinosaal. Die Leute konute’x} diesen Saal
mit ihren 2 Handen betreten und die nackte Brust (Leinwand) befiihlen. Die Sl{bst;t!.l-
tion der Elemente des Films fithrte zu ‘einem direkten Kontakt mit der Wirkhc.hkgﬂt,
zu einer direkten zwischenmenschlichen Kommunikation von Kiinstler und Remplex%t.
Uber ein zentrales Thema der Filmindustrie, den Busenku_l;, wurde mit filmischen Mit-
teln reflektiert. Unm den busen als warenfetisch zu éntdinglichen . .. eine stindige quelle der
manipulation . . . fernsinne als matrix fiur manipulation . .. markiemnfgen einer en#'reﬂ'zde-
ten kommunikation (Weibel 1968). Der Herrschaftscharakter der Leinwand :{ls manipu-
latives Medium kommt auch in der Filmaktion Ping Pong von 1968 zum Ausdruck. Auf
der Leinwand erscheint immer kurz ein Punkt. Indem er immer woanders unerwartet
auftaucht, scheint er zu hiipfen. Der Alteur versucht mit Schléger und Ping—P().ng—B:f\H‘ '

den Punkt zu treffen: Ein Dialog zwischen Bild und Objekt; Film 'und erkllch:l-{élt, o
mit filmischen Mitteln hergestellt. Ein Spielfilm: ~ das beifst ein Film zum Spieler -

Export). - S _ A

( Irf’ einlr gemeinsamen Aktion von Weibel und Export Aws der Mappe der Hun.digke'zt
(1968), eine Antwort auf die &ffentliche WandzeitungA.us der Mappe derMensc/ylzc]y'.’.eezt,
wo Weibel, eine Hundekette um den Hals, auf allen Vieren gehend., von Export iiber
Wiens Hauptstrafle gefiihrt wurde, wurde ebenfalls ein filmisches Mmel, wie es uns be-
sonders aus Zeichentrickfilmen bekannt ist, nidmlich die.zeichnerische Verwax}dlll_ng
von Menschen in Tiere, in die Wirklichkeit fibertragen. Die scheinbare zeicben_wzrklz;ch-
keit des films wird in die pralle wirklichkeit aller unserer s,ztnngsqr.ga}'ze transponiert. dzels.e
Jilmaktion stellt wirklichkeit ber, stellt sie-wieder her aus dem ﬂickgeug.der ideologien (Wei-
bel 1970). R T
In den Jahren 1967-1970 untersuchten also die Filmemacher das Verhiltnis von
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Valie Export und Peter Weibel beim »Tapp- und Tast-Filme, Miinchen 1968

Wirklichkeit und registrierender Apparatur, wobei insbesondere Weibel und Export als
Pioniere dieser Filmexpansion noch dazu tendierten, der unmittelbaren Wirklichkeit
den Vorrang zu geben, wihrend Scheugl und Schmidt eher medienimmanent blieben.
In den Diskurs iiber die Wirklichkeit und die Erfahrung wurde = wie die Zitate schon
deutlich machen - endgiiltig das Ausdrucks- und Abbildungsmedium selbst mitein-
bezogen, und man kam zu der Auffassung, dafl nur, eine. Erweiterung des filmischen
Mediums eine Erweiterung der Wirklichkeit und der Empfindung ermdglichte. Das
Ziel der Filmarbeit war die befreiung des menschen von der vergesellschafiung (Weibel
1970), denn die kunst erweitert die grenzen der gesellschaftlichen wirklichkeir (Weibel
1969). Wenn erst die grammatik empfindung erméglicht, wie Oswald Wiener in seiner
Kritik des Aktionismus schreibt, dann mufl eben die Grammatik exploriert werden,
um die Empfindung zu explorieren. Wenn sich. die wirklichkeit auf unserer seite der
sprache befindet, mufl die Sprache untersucht werden, wenn die Wirklichkeit verandert
werden soll. Wenn die form erfabrung unterbindet, muf§ man ibr entkommen, wenn aber
die erfabrung formaler natur ist, so ist eben die'exfabrung selbst die einschrinkung — dann
miissen die formen zertrimmert werden, damit die erfabrung aufbort (Wiener 1969). In
der Zertriimmerung der filmischen Formen, im Aufsuchenund Aufdecken des Sprach-
charakters des Films, versuchten wir die Befreiung der Erfahrung, die Entgrenzung
der Wirklichkeit. Nicht wie die Aktionisten, die eine direkte Briicke zwischen Wirk-
lichkeit und Empfindung schlagen wollten, sondern im Wissen, dafl zwischen Wirk-
lichkeit und Bewuftsein, zwischen Wirklichkeit und Erfahrung die registrierende
Apparatur steht, sei es das Auge, die Form, die Sprache, die Kamera, gingen wir bei der
Beseitigung der Einschrinkungen der Erfahrung und der Beschrinkungen der Wirk-
lichkeit nicht von einem Dualismus, sondern von einer Trinitit aus, dem Tripel: Wirk-
lichkeit ~ Medium/Apparatur - Bild der Wirklichkeit (Bewufitsein, Empfindung,
Erfahrung). Bei seiner Filmaktion Exit von 1968, wo von der mit Filmen bespielten
Leinwand Feuerwerksk&rper, Raketen, Rauch- und Flugobjekte in das Publikum zisch-
ten, so daf} dieses auf die Strafie fliichtete (Ausrducherung und Einnebelung eines Kino-
saals), rief Weibel per Megaphon in den Saal: Feuer ist licht, kinematographie ist licht,
schreien die reaktiondre. sie sollen es haben - das bewegte lichtbild! film wird miffverstan-
den als bildersprache. im bild der welt, das die sprache liefert, spiegelt sich der staat und
sein bild der welt. die filmindustrie ist die staatliche organisation, die jene bilder der welt
liefert, die dem bild des staates entsprechen. indem film sich der bildersprache entschlagt, bie-
tet er nicht linger ein staatliches bild der welt, sondern werindert die welt. .. Die Sehn-
sucht nach Wirklichkeitsverinderung zerschlug die Bilder, schaffte dle Reproduktions-
Bilder ab.

Die Erweiterungen der Filmkunst zu Ende der 60er ]ahre wahrend der Epoche der
Studentenrevolutionen, griinden also auf zwei Faktoren: dem: Junstrransgressiven
Impuls in die Wirklichkeit des Aktionismus und einer extremen Formalisierung des
Kunstmediums selbst. Diese Formalisierung war entscheidend fir die Medienkunst
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der 70er Jahre, nicht.nur in bezug auf die Wirklichkeitsauffassung, sondern auch als Er-
zeuger von Formalismen, von Generationsschemata, die weiterwirken sollten, insbe-
sondere die verschiedenen Mbglichkeiten einer formalen Identitst. Am radikalsten hat
diese Formalisierung Peter Weibel durchgefiihre, indem er den Film als einen Kalkiil
von Variablen definierte, wo Leinwand, Tonspur, Zelluloid, Aufnahmegeschwindig-
keit etc. variable Elemente sind, die vertauscht, verschieden miteinander verkniipft, ver-
dndert, substituiert und ausgelassen werden kénnen. In einer Reihe von Zitaten Weibels
kann man diese Entwicklung eines verinderten Medien- und Wirklichkeitsbegriffes
am besten erfassen: Ob negativ- oder positivkopie ist eine frage der emulsionsschicht und
nicht des realistischen wahrbeitswertes (der abereinstimmung von objekt und abbild). der
filmemacher arbeitet mit zelluloidstreifen und nicht mit wirklichkeiten. ton und bild sind
leerstellen (variable), die der filmemacher besetzt nach mafSgabe seiner intention. er kann
auf dem zelluloid direkt arbeiten oder mit bilfe der kamera, den begriff der wirklichkeit gibt
es fiir den filmemacher nicht (1967). Von dem Aufhdren der Wirklichkeit sprach ja auch
Wiener 1969. Doch weiter mit Weibel: Film ist ein verband von kalksilen und operato-
ren, mit dem man der wirklichkeit begegnet, ein system von grundfiguren und grundregeln.
dieser verband ist eine konvention, die Jederzeir verinderbar ist. filmen ist berstellen von
wirklichkeit mit den mitteln des verbandes film. von den zur verfiigung stebenden elemen-
ten des kalkdls film, zb zelluloid, kinosaal, leinwand, kamerapositon ete, kann ich eine be-
liebige anzabl nebmen, in beliebiger reihenfolge und in beliebigem gebrasuch. man kann
statt zellnloid einen spiegel, statt eines lichtstrabls eine schnur, statt lichtreaktionen chemi-
sche einsetzen, usw. (1968). film ist als funktion aufzufassen mit den variablen: objekt, zel-
luloid, kamera, projektor, leinwand, usw, also (0, 2 &, p, L, ). erweitertes kino bedeutet
auch eine erweiterte wirklichkeit. verinderte medien produzieren eine verinderte welt.
erweitertes kino ist eine exploretion der wirklichkeir durch experimente mit licht, schall,
elektrizitit, mit gruppenmechanismen, gamma-strablen und enzymreaktionen (1969). film,
Jotografie, fonografie sind extensionen, ausdehnungen, erweiterungen unserer raum- und
zeitstrukturen, unserer erlebnis- und erfabrungsstrukturen, unserer kommunikation, erwei-
terungen unserer wirklichkeit und unseres bewnfSseins (1971).

Hier sieht man deutlich, wie die formalisierende Reflexion der Grundlagen des
Mediums ein befreiender Akt war, der als Voraussetzung diente, mit einem erweiterten,
verinderbaren, flexiblen Kunstkalkiil eine erweiterte, verinderbare Wirklichkeit und
ein erweitertes Bewuftsein zu erzielen. .

Diese Metafilme (Filme iiber Filme), Filmaktionen, Aktionsfilme, Materialfilme, Pro-
jekefilme, Filminstallationen sollten eben bilder einer anderen wirklichkeit oder von
einer wirklichkeit anders als im staatlich dargestellten bild (Weibel 1970) entwerfen.
Gerade die theoretische Arbeit der Wiener Filmemacher war jedoch zu Ende der 60er Jabre
von Bedeutung, da sie zum erstenmal direkt formulierten, was in der Entwicklung des
strukturellen Films noch gar nicht als theoretisches K. onzept herausgestellt war: die Reflexion
der Grundlagen des Mediums. Von daber hatten sie obne Zweifel Einfluff auf die mebr theo-
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retische Ausrichtung des enropdischen strukturellen Films. (Birgit Hein 1978 in ihrem
Grundlagenwerk Film als Film - 1910 bis heute).

Nach diesem Ausbruch gab €s im Grofien und Ganzen nur 2 Alternativen: noch
direktere Brutal-Aktionen (ohne Film) und weitere Erforschung des visuellen Mediums
in Richtung Video, Fonografie, Fotografie. Die erste Alternative, zu der auch die Auf.
18sung des Films in reine Projekt- und Concept-Filme gehrt, erwies sich als nicht sehr
lange gangbar. Projektfilme gibt es von E. Schmidt, K. Kren, H. Scheugl, P. Weibel,
V. Export.

Dabei wurde die Rolle des Publikums weiteremanzipiert. Das Publikum als Teil des
Kunstwerks war ja virtuell schon im Mitspiel und im Happening angelegt, doch nun
kommz es real zum Tragen (vgl. auch das Tiapp- und Tastkino von 1968). In den diversen
Action Lectures von. Weibel seit 1968 konnte das Publikum an der Kreation der Ereig-
nisse, an der Gestaltung der Ton- und Lichtverhiltnisse direkt mitwirken. Durch seine

Lautstirke konnte das Publikum den Ton und den Projektor ein- bzw. ausschalten,

denn tiber ein im Saal befindliches Mikrofon und einen lichtempfindlichen Widerstand
wurde eine elektrische Schaltung erst dann in Gang gesetzt, wenn eine bestimmte
Schallschwelle durch Geschrei, Larm etc. iiberschritten wurde. Wahrend ihres Kriegs-
kunstfeldzuges 1969 unter dem Motto das publikum als kunstwerk, als opfer der kunst
(im Schatten von Auschwitz, Hiroshima, Vietnam) peitschten Valie Export und Peter
Weibel das Publikum aus, bewarfen es mittels einer mobilen Plastik (Ausfithrung Wolf-
gang Ernst) mit Wasser usw. Aus der Action Lecture wurde eine Astack Lecture. Weibel
organisierte 1969 mit dem Horrorfilm Brandmaner - quer iiber eine Landstrafle wurde
des Nachts mittels Benzin eine Feuersbrunst entfacht - absichtlich einen Verkehrs-
unfall (mebr tote, weniger staatsbiirger), um ex negativo menschliche stile der kommunika-
tion zu verwirklichen. Der gleichermafien aggressive Tonfilm (1969) von Export ist nur
mehr als Projekt zu formulieren: Ein fotoelektrischer verstirker wird in die stimmitze
einoperiert und mit einem lichtempfindlichen widerstand verbunden. bestebt viel licht,
schreien die leute krifiig, bei wenig licht in der nacht verstummen sie. Den Wunsch, den
Film so zu expandieren, daf} er als ein universales Medsnm alle Wabrnebmungsbereiche
artackiert (Jirgen Claus 1970), kann Weibel natiirlich nur mehr verbal formulieren: ich
denke an filme fir bunde und katzen, an filme als chemical medinm translators, an film-
projektoren in form von spritzen, brillen oder linsen. ich denke an einen filmprojektor in
form eines neuen sinnesorgans, das mir jede gewiinschie sinnesqualitit ligfert. .. der,
wenn ich ins meer steige, mir luft ligfert ... der auch unstimmigkeiten zwischen den sinnes-
daten nicht scheut: daff ich steine sehe und schaum greife, daff ich gréiser esse und schokolade
spiire, daff ich briefmarken klebe und musik hére. ich denke auch an filme, wo Jjeder etwas
anderes sieht (Weibel, Projekte und Projektionen, 1968). Damit ist auch eine Beziehung
zum Konzept des Bio-Adapters von Oswald Wiener und einigen Arbeiten Walter Pich-
lers herzustellen. Die Empfindung taucht wieder auf, doch nicht als Utopie des Reinen
und Unmittelbaren, sondern technisch gefiltert, kiinstlich hergestellt.
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Die erste Alternative bei der weiteren Expansion des Films endete also entsprechend
ibren beiden Wurzeln entweder an biologischen oder sozialen Schranken (Sélbst- und
Fremdverletzung, Gewalt, Terror, biochemische Eingriffe) oder durch Auflésung in
rein verbal beschreibbare Konzept- und Projektfilme.. Wobei es interessant wire, die
von der Malerei und die vom Film ausgehenden ‘Aktioren zli Ve;gleichen. Denn
obwohl bei den einen stets noch der malerische Background und bei den anderen das
technische Medium zu sehen und zu spiiren, die einen sinnlicher und direkter und die
anderen abstrakter und vermittelter sind, gibt es doch einige Akti_onen, die sehr hnlich
sind, teils gleichzeitig und teils (vice versa) frither oder spiter gemacht, und gibt es
einige thematische Verwandtschaften wie die Haut als Leinwand, K&rpersprache, Mate-
rialdenken, Aggressivitit, Publikum, Staat, Abbild-Objekt Problematik.

So bestimmte die zweite Alternative, zu der auch die differenzierté Reflexion inner- = -

halb der Konventionen des Mediums zu rechnen ist (wie es der strukturelle Film unter
Riickgriff auf die metrischen Filme der 50er Jahre von Peter Kubelka und‘ der sequen-
tiellen Filme von Kurt Kren der 60er Jahre geleistet hat), die Entwicklung der 70er
Jahre: Filminstallationen, Video, Kiinstlerfotografie, fotografische Kérpersprache, Per-
formance, Ton als Medium der bildenden Kunst. Die Geburtsstunde der Medienkunst
schlug also in der Erweiterung der Filmform. e

3. VIDEO: TAPES, INSTALLATIONEN, SKULPTUREN, PE‘.:REO‘RMANC'ES.v - i
Die Medien expandierten in die Wirklichkeit. .~ © 7.

Die Expansion des Films ist auch als Pri-, Para- und-Post-Kino (Weibel) bezeichnet
worden, weil einerseits bestimmte Arbeiten an Priformeén- des Films (besonders die
Filmobjekte) erinnerten oder parakinematographischen, intermedialen Charakter hat-
ten, und andrerseits bestimmte holographische oder Laser-Projekre dem postkinemato-
graphischen Zeitalter zuzurechnen waren, ebenso wie Video. Die Arbeit mit Video ist
also aus der erweiterten Filmarbeit entstanden, doch gibt es prinzipielle Unterschiede
zwischen Film und Video, welche Richard Kriesche 1978 recht gut definiert hat: Die
elektronischen medien sind produktive medien und nicht reproduktive. dies méchte ich in
einem vergleich der elektronischen medien mit dem fortgeschrittensten worelektronischen
bildmedium, dem film, verdeutlichen. dem kino, dem wvorelektronischen bild in raum und
zeit, haftet die reproduktion in jeder phase des bildes an, sichtbar im lichtkegel von projektor
zur leinwand ... der film oder das kino ist sich seines reproduzierenden charakters bewufst.
dies wird sehr dentlich in den designbestrebungen, die den projektionsraum in eine box ver-
legen. diesemn denken liegt der versuch zugrunde, gleichsam vorindystriell den (zeitgleij:]:ren)
projektionsfilm zu erzengen. was elektronisch realisiert ist, némlich filmen (produzieren)
und kino (reproduzieren), das als produktionseinbeit zsi seben. ist, wird im lichtfilm immer
auseinanderbrechen (Kriesche, Elektronische Gesellschaft). Man erinnere sich des ersten
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erweiterten Films, Nives, der ja diese Einheit von Aufnahme und Projektion, von Pro-
duktion und Reproduktion, also den zeitgleichen Projektionsfilm anstrebte. Wihrend
aber der film das reproduzierte ~ die reproduzierte dreidimensionale welt - in die illusion
entldfss, schafft oder produziert das elektronische medium aus der reproduktion selbst wirk-
lichkeit. die geschichte menschlicher kultur konnte von seiten der reproduzierbarkeit als ein
groffangelegter versuch nach anthentischer realititsbeschreibung verstanden werden. mit
dem ziel nach vollkommener identifikation. dies schligft die deckungsgleichbeit mit ein,
produktion und reproduktion beben einander prozessual anf, welt und gegenwelt fallen im
elektronischen bild der welt zusammen (Kriesche). Nach den Beziehungsfeldern Malerei
und Wirklichkeir, Film und Wirklichkeit, nun die elektronischen Medien und die
Wicklichkeit.

Dabei begegnen wir nicht nur den uns vom Expanded Cinema her schon vertrauten
Begriffen wie Identitit bzw. Deckungsgleichheit: von der Identitit Objekt und Abbild
als eine von welt und gegenwelt, bild und gegenbild bis zu der sozialen identitit der kon-
trollfunktion von seiten des tv und der bevélkerung (Kriesche), sondern auch wieder dem
Begriff »direkie Wirklichkeit« in-Bezug auf den Staat, d. h. auf die gesellschafilichen ver-
béltnisse, die sich ...im tv widerspiegeln (Kriesche 1978): Wie die Welt aussehen wird,
wird davon abbingen, welches Bild wir von ibr machen. Das Videobild scheint in der ge
genwirtigen Form das Ende einer traditionsreichen Bewnftseinsentwicklung in Hinblick
auf die Objektivitit des Bildes darzustellen. Das Videobild markiert das Ende erlebter
Wirklichkeit. Gleichzeitig ist das Videobild Anfang einer Entwicklung zu einem Bild
sdirektere Wirklichkeit. (Unter direkter Wirklichkeit verstebe ich den Bezug zu der vom
Menschen selbst gemachten Wirklichkeit) (Kriesche, Video und TV, Post-Video, 1976).
Wirklichkeit hat sich aufgebdrt (Wiener 1969) bezieht sich nun auf erlebte Wirklich-
keir.

In den zwei ersten Ssterreichischen Video-Arbeiten von Peter Weibel (April 1969 bei
der Veranstaltung Multi Media 1 in Wien) kommt diese Thematik schon zum Vor-
schein. Bel Prozeff als Produkt wurden teile der vorbereitung der ausstellung auf video-
band anfgenommen und am abend der ausstellung gespielt. dadurch sah der besucher sowobl
das vorber als auch das jetzt, die produktion und das produkt. die vorbereitung selbst wurde
zum teil der ausstellung. zwei zeiterlebnisse simultan (Weibel 1970). Bei Publikum als Ex-
ponat wurde in einem Raum das Publikum aufgenommen und interviewt und in einem
anderen Raum via Monitor abgespielt, sowohl gleichzeitig als auch spiter, sodaff fir
neue besucher die interviews der alten, fiir die alten die interviews mit den neuen zum aus-
stellungserlebnis wurden. das publikum wurde selbst zum ausstellungsobjekr. 1969 reali-
sierte Weibel auch die zeitverzigerte Wiedergabe einer Bildstérung in einer Kette von
TV-Apparaten und Zuschavern: the endless sandwich. Bis 1972 entwickelte er in einer
Reihe von Arbeiten und allein auf weiter Flur eine ausgebildete Formalisierung der
Videosprache: Abbildung ist ein Verbrechen, 1970 vom ORF gedreht, wo eine Polaroid-
kamera zuf die TV-Kamera gerichtet wird und wihrend der Entwicklungszeit des
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Schnellbildes fiir 20 Sekunden der TV-Apparat schwarz wird, bis das Bild fertig ist und
das TV-Team zeigt. TV-Aguarium oder TV-Tod I, wo ein Aquarium mit einem Foto der
TV-Réhre als Hintergrund gefilmt wird, so daf§ scheinbar im'mit Wasser gefillten TV-
Apparat Fische schwimmen, bis das Wasser im Apparat auszulaufen beginnt und die
Fische um ihr Leben kimpfen. TV-Nachrichteri oder TV-Tod I, wo der Nachrichten-
sprecher beim Verlesen der Nachrichten raucht und langsam im Rauch verschwindet.
Imaginire Video-Wasserskulptur, wo ein Wasserschwall plstzlich in der Luft stehen
bleibt und man sieht, daf} es nur der abgefilmte Bildschirm war, also nur das Bild des
Wasserschwalles und nicht das bewegte Wasser selbst angehalten wurden. Als der abge-
filmte und der reale Bildschirm des Zuschaueérs sich durch eine Kamerafahrt wieder
decken, l3uft das Bild weiter, und das Wasser fillt mit einem Knall in den Teich. Dre:
modalititen der realitit: realitit, gefilmte realitit, gefilmter film (Weibel 1972). Eine Aus-
wahl von Weibels Videotapes sendete der ORF im Februar 1972. 1971 realisierte er die
Videoperformance Unsichtbare Grenzen in Frankfurt: auf dem Flughafen nahm er die
Grenze zwischen Flughafen und zollfreiém Transitraum so auf, daf} sie genau iiber die
Mitte des Bildschirms ging. Dann tauchte er pltzlich auf und erklirte die im Transit-
raum befindliche Hilfte des Bildschirms als unverzollt ins Land geschmuggelt. Als
Strafe deckte er fiir den Rest des Programms diese Halfte zu. In der Fotosequenz Selbst-
portrit als Anonymus von 1967 harte Weibel schon die Augen mit einem schwarzen
Strich zugedeckr (wie in bestimmren Zeitungsfotos Giblich) und durch Vergrsfierungs-
spriinge ein ganz schwarzes Foto erreicht. 1975 Verwendete R. Kriesche bei der Video-
demonstration Blackout den gleichen Formalismus. Er safl mit schwarzer Augenbinde
vor der Kamera einer Live-Sendung und forderte die Kamera auf, ganz nahe zu kom-
men, bis es zu einem schwarzen Bildschirm kime. Ich mdchte ibnen (dem TV-Publikum)
zeigen, in welcher Situation sie sich befinden, durch die Situation, in der ich mich be-
finde. .. Damit wire unser aller Seblosigkeit als Hilflosigkeit dem Medinm gegeniiber ein-
sichtig geworden (Kriesche 1975). Doch das Fernsehen spielte nicht mit und ging nicht
nahe genug an'die Augenbinde heran. s i

1971 sendete der ORF Facing a Family von Valie Export, o man eine Familie sah, *
die gerade in den Feérnseher blickte (die Nachrichten waren off zu-hren): Doch nach-
dem die aufnehmende Kamera selbst am Ort des TV-Apparates gestanden war, blickte
die reproduzierte Familie sozusagen aus dem TV-Apparat heraus, in den eine reale
Familie wieder hineinblickte. Ihre erste Video-Installation harte Export 1970 in London
gemacht: Split Reality, wie der Titel schon sagt, eine Spaltung der Wirklichkeit in Bild
und Ton. Im TV-Schirm sah und hdrte man Export mit einem Kopfhdrer singen, und
auf einem Plattenspieler darunter drehte sich eine Schallplatte, deren Ton abgedreht
Hartmut Skerbisch hatte zusammen mit M. Plottégg schon 1969 fiir. Trigon/Graz das’
Video-Projekt Putting Allspace in a Notshall vorgeschlagen, wo aus einem Teil der Stade
in einen anderen Teil ausschnitthaft Vorginge und Geriusche mittels Video und Rund-
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funk tibertragen hitten werden sollen. Doch dieses Medien-Environment wurde abge-
lehnt. 1972 entwarf Gottfried Bechtold seine ersten Videoskizzen: Tape-Tape zeigte im
Bildschirm ein sich abspulendes Recordergerit vor einer Uhr, neben dem Monitor das
Recordergerit, klarerweise mit einer identischen synchronen Bandstellung, aber mit
einer anderen Uhrzeit auf der Uhr dahinter. In einer realen Video-Installation von 1972
sah man Monitor, Kamera, Recorder in einer endlosen Abbildungskette, nur spiegelver-
kehrt, da die Kamera offensichtlich auf einen Spiegel vor dem Video-Ensemble gerichtet
war. Eine weitere Videoskizze von 1974 lautet Fillung des Bildes mit Wasser, d. h. des
TV-Apparates. In der Videoskizze Face and Voice von 1975 hért man zuerst Bechtolds
Stimme auf dem leeren Bildschirm iiber seine reproduzierte Stimme sprechen, bevor
man sein Gesichr sieht, wie es sagt, dafl man sein Gesicht sieht. Die formale Identifika-
tion verwandelt sich in die Tautologie. Richard Kriesche machte seine erste Video-
Installation 1972 in Innsbruck: Peeling Off wo man in einem Monitor vor einer weillen
‘Wand sah, wie diese Wand einstmals schwarz war und langsam abgeschilt wurde bis zu
ihrem jetzigen weiflen Zustand. Nach ersten Entwiirfen um 1971 begann Friederike
Pezold 1973, ihre neue leibbaftige Zeichensprache eines Geschlechts nach den Gesetzen von
Anatomie, Geometrie & Kinettk mit Hilfe von Video zu verwirklichen.

1973 kam es bei der Grazer Trigon-Veranstaltung Audiovisuelle Botschaften zur
ersten groflen Video-Manifestation in Osterreich (und Europa), wo von &sterreichi-
scher Seite Bechtold, Export, Kriesche, Weibel und Frantisek Lesak teilnahmen. Bech-
told zeigte seirie Arbeit von 1972 Fernsehen, wo man ihn mit einem Bus ins Freie fahren
sah. Dort stieg er mit einem Revolver aus und feuerte in die Kamera bzw. den Bild-
schirm. Plétzlich sitzt Bechtold in einem Wohnzimmer seinem TV-Bild gegentiiber, aus
welchem Bild heraus er nun feuert. Schuf8/Schnitt: Er steht nun im Bildschirm in der
Wohnung, sitzt sich gegeniiber und feuert wieder. Nach dem Motto Ein Hund kam in
die Kiiche und stabl dem Koch ein Ei, etc. Bechtold, der eminente Bildhauer, Landartist,
Konzeptkiinstler, erklirt seine Vorliebe fiir Tautologien so: Miz Tautologie kann ich die
Distanz zwischen Abgebildetem und Abbild verkleinern oder aber vergrifSern. Bei Video
fasziniert ihn (1976) eben deshalb die Méglichkeit, der Realitit ein praktisch kongruentes
Bild gegentiberzustellen, aber auch die Zeit: Nur die Existenz der zeitlichen Dimension ist
von Bedentung. Die x-beliebige Zeit in der kurrenten Zeit. Auch Valie Export sagt, was
mich bei video beschiftigt und interessiert ist der prozef zeit, die relativierung der zeit
gleichzeitigheit der anfnabme und wiedergabe. video kann gleichzeitig eine totale und eine
grofiaufnalme der gleichen wirklichkeit ligfern (Export 1973). In ihrem Entvwurf Zei nd
Gegenzeit steht ein Behilter mit Eis vor dem Monitor. Wihrend das reale Eis schmilzt,
wird im reproduzierten Behilter im Monitor aus dem Wasser Eis (also ein riickldufiger
Prozef}). In ihrer Video-Installation Interrupted Movement lieferten zwei auf der Stralle
zueinander kontrir postierte Kameras Bilder an zwei Monitoren, die links und rechts
von der Eingangstiir aufgestellt waren, so daf} sich auf-dem Monitor 1 z. B. ein Fahr
zeug niherte, dann sich quasi durch die Liicke, in der der Betrachter zwischen den bei-
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den Monitoren stand, weiterbewegte, bevor es sich auf dem Monitor 2 vom Betrachter
wieder weg bewegte (Zeitliicken: Raumspalten). Kriesche realisierte die Videodemonstra-
tion Nr. 8 Video inside - outside: Ein Innenranim wird so fotografiért, daf§ jeweils von der
gegeniiberliegenden Wand ein Foto gemacht wird. Dieses Foto wird auf-Originalgréfe
vergrfert und auf der AufSenwand, der Wobnung angebracht. Damit wird das Innere nach
aufSen gestiilpt. Die Montage der Fotos wird mit einem Videorecorder aufgezeichner und anf
einem  innerbalb des Wobnraumes befindlichen- Monitor live wiedergegeben. Die
Wobnungsinhaber werden von einer zweiten Videokamera anfgezeichnet; wie sie im Moni-
tor seben, was draufSen wor sich gebt. Diese Aufzeichnung wird wiederum ndch drauflen
iibertragen (Kriesche 1973). Lesak beschiftigte sich in seinen Videotapes ebenfalls mit
dem 1:1 Abbild der Wirklichkeit (Lesak). Er mifit den Bildrahmen ab. Er steht mit einer
Latte an der Wand, und die Kamera nihert sich dieser Latte so weit, bis sie an den Bild-
rahmen des Monitors stéfit. Die Proportionen des TV-Formates bestimmen das Aktions-
feld. Das Formaz des Bildschirms wird zum Demonstrationsfeld: In einem anderen Tape
steben zwar Bild und Ton in einem Zusammenhang, der Ton entspricht aber nie der Reali-
tit. Aufzeichnungen eines normalen Auges und eines sibersensiblen Gebirs (Lesak 1973).
Zur Identitdt von Wirklichkeit und Bild kommt wieder die Analyse der Empfindung,
deren Asynchronitit. Weibel wiederholte seine Tripel- Videoperformance von 1970/71
Untersuchung der Identitit. Im 1. Teil kniete er vor der Kamera mit dem Riicken zu ihr,
auf dem ferner stand, was auf dem Bildschirm formatfiillend zu lesen war. Als er sich
von der Kamera weg auf den TV-Apparat zu bewegte, wobel er laut ndber, niber sagte,
rtickte er auf dem Bildschirm immer weiter weg (da er sich ja von der Kamera weg be-
wegte). Der Widerspruch zwischen Visum und Verbum (ferner - niber) wiederholt sich
auf der Ebene Abbild und Objekt (er riickt dem Objeke niher, aber auf dem Bild weiter
weg). Im zweiten Teil bewegt er seinen Kopf mdglichst unberechenbar vor einer Ka-
mera hin und her, die versuchen soll, ihm dabei zu folgen. Diese Aufnahme wird
anschlieflend abgespielt, wobei nun Weibel versucht, seinen éigenen willkiirlichen

Kopfbewegungen moglichst genau zu folgen. Im’ dritten Teil Ockhams Razor spaltet - =

sich die Einheit seines realen Leibes in zwei Halften auf zwei Moritoren. Bei der Video-
plastik Kruzifikation der Identitit war in ein iiberlebensgrofies Kreuz im Schaittpunkt
der Achsen ein Monitor eingebaut, der aber normalerweise kein Bild zeigte. Nur wenn
der Betrachter auf einen Sockel stieg und die Arme horizontal ausstreckte, so daf} sein
Korper selbst ein Kreuz bildete, schaltete er iber ein elektro-optisches Verfahren die
Kamera ein und konnte sich selbst in Kreuzform im Bild des Kreuzes sehen. Verlief er
die Kreuzform, sozusagen den Code, verloschte das Bild sofort. Der Preis des
Bildes/der Abbildung iiber der Kluft von Bild und Objekt ist also der Schmerz. Der
Preis der Identitit von Abbild und Objekt istin unserer Kultur der Differenz das
Kreuz. Umgelehrt war der Fall bei seiner Video-Installation Beobachtung der Beobach-
tung: Unbestimmitbeit. 3 Monitore und 3 Kameras wurden in einem Kreis- aufgestellt,
aber so geschaltet (wie zwei Dreiecke, dié ein Sechseck bilden), daft der Betrachter sich
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nie von vorne sehen konnte, wie sehr er sich auch wand, sondern nur differierende
' Teile von hinten. Im Projekt Awuto-Identitit sollte man im Bildschirm einen Mann
i sehen, dem eine flasche runterfillt, der mann dann die treppe runter, ein baus f3llt ein, ein
: standamm birst, ein vnlkan explodiert — schligflich explodiert der monitor selbst. die letzte
information auf dem band war kein bild, sondern ein sprengsignal. was abgebilder wurde,
ward real. ’

L Identitit wurde schlieflich zum Thema von Trigon 1975 in Graz, wo u. a. die Oster-
reicher Peter G. Hoffmann, Maria Lassnig, Gerhard Rithm, Frantisek Lesak und Peter
i Weibel mitmachten. Lesak zeigte, ausgehend von Leibnizens Begriff der Identitit als
Prinzip der Ununterscheidbarkeit und einer Briefstelle iiber die verschiedenen Blitter
! im Garten, Fotos von verschiedenen Blittern und Fotos vom immer gleichen Blatt
{wobei natiirlich dabei doch die Fotos jeweils graduell verschieden waren). Desgleichen
stellte er ein Glas mit Wasser aus, das zwei Beschriftungen hatte: halbvoll - halbleer. Bei
der Identitits- Transfer-Aktion lief sich Weibel wihrend der ganzen Dauer der Vorberei-
tungen nur an der Seite eines Freundes blicken, der allein fiir ihn sprach (Weibel selbst
sprach kein Wort zu niemandem). Wihrend der Exdffnungsveranstaltung war Weibel
in Wien, und der Freund lie§ sich nun von seinem Freund an seiner Seite verbal vertre-
ten. Bei der Video-Installation Ichzeit — Zeitich konnten sich die Betrachter vermoge
zweier Zeitverzdgerungen (eine 5 und die andre 10 Sekunden) in drei verschiedene
Personen spalten: in die Person der Jetztzelt, in eine Person 5 Sekunden spiter und in
4 eine dritte 10 Sekunden spiter. Diese Spaltung der Person in der Zeit ermdglichte es
‘ auch, erstmals sich selbst als fremde Person, abgeldst vom Spiegelbild, von allen Seiten
zu studieren.

Eine Extension des Formalismus von V. Exports Interrupted Movement ist Kriesches
und Wilhelm Gaubes Zeitkunst von 1973. In einem verdunkelten fahrenden Zug befin-
den sich 3 Monitore: éiner zeigt das Zuginnere, der zweite Bilder von der Kamera am
Zugende, also die Vergangenheit, der dritte Bilder von der Kamera an der Zugspitze,
also die Zukunft. Die gleichzeitigkeit eines entflichenden umfeldes und eines zukommen-
den umfeldes ist die gegenwart des sich bewegenden zuges (Kriesche 1973). 1976 machte er
eine weitere Arbeit iber die Zeit, Video-Time, eine formale Extension von seiner Instal-
lation Peeling off (1972). Zu dieser Zeit sprach er in Vortrigen auch sber die
x-Beliebigkeit des TV-Bildes. In zwei Arbeiten, die zu seinen besten gehdren, kommt
am deutlichsten Kriesches Credo zum Ausdruck: Iz der elektronischen doppelwirklich-
keir ist das mittel untrennbar mit dem gegenstand der darstellung verkniipft. sache
der kunst ... wird in der ermittlung gegebener wirklichkeiten liegen (wirklichkeit gegen
wirklichkeit, 1977). Bei der Videoperformance TV-Tod (1975) waren zwei Video-
systeme miteinander verkniipft: Dem mit einem schwarzen Tuch verhiillten Monitor
A und seiner Kamera standen Kriesche und sein Assistent gegeniiber. Eine zweite
Kamera war auf den Monitor A gerichtet, das Bild davon wurde auf Monitor B in
einem anderen Raum fiir die Zuschauer iibertragen. Durch die Enthiillung von Moni-
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tor A erschienen Kriesche und sein Assistent im Bild, welches Bild die zweite Kamera
auf Monitor B iibertrug. Als nun der Assistent auf den Monitor A schof, erschien dies
den Zuschauern im anderen Raum als ein Schuf von innerhalb des Monitors. auf ihren
Monitor B, da die zweite Kamera ja das Bild vom Zerschossenen Bildschirm A auf den
Bildschirm des Monitors B iibertrug. Die wirklichkeit (schuf§) zerstérte die mediale wirk-
lichkeit anf bildschirm 1 und wird zur medialen wirklichkeit anf bildschirm 2 (Kriesche
1975). 1977 saflen zwei Zuwillinge (so der Titel der Arbeit) in jeweils getrennten Riumen
mit einer Kamera und einem Monitor, wobei die Kamera von Raum 1 das Bild des
Zwillings A in den Monitor des Raums 2 {ibertrug und die Kamera von Raum 2 das Bild
des Zwillings B in den Monitor des Raums 1. Die Zwillinge lasen je ein Exemplar Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit von Woalter Benjamin. In
den zwei Riumen befanden sich also ein live Zwilling und ein réproduzierter. Da sie.
gleich aussahen und das gleiche taten, war es fiir den Betrachter schwer, zu unterschei-
den, ob der reale Zwilling und der abgebildete Zwilling identisch waren oder ob es sich
jeweils um den anderen Zwilling handelte. (Man erinnere sich an Leibnizens Prinzip
der Identitit.) :

Ernst Caramelle beschiftigt sich ebenfalls mit alleri Arten der formalen, lokalen und
temporalen Identitét. Bei seinen Video-Landschaften (1974) zeigt das Bild des Monitors
beispielsweise genau die Stelle eines Radiators, den der Monitor selbst durch seinen
Platz dem Radiator wegnimmt. Oder das Bild des Monitors erginzt einen Vorhang
genau dort, wo der Monitor ihn verdeckt. Kriesches Fotoarbeit von 1972 »Ausstellung
der Galerie beim Minoritensaal in der Galerie beim Minoritensaal«, wo er 18 Fotos von
Segmenten der Galeriewand im identischen Mafistab und genau am identischen Ort
wieder aufhingte, wo also die fotografischen Wirklichkeitsausschnitte wieder auf die
ausgeschnittene Wirklichkeit aufgelegt worden waren, genauso wie Weibels Expanded
Cinema, bildeten Vorldufer fiir solche Projekte, so wie Exports »Ping Pong«Film
und »Interrupted Movement« das folgende »Video Ping Pong« vorweg nahmen. Diese
Beispiele sind nur angefithrt, um die Kontinuitit des Kkiinstlerischen Denkens in Oster-
reich zu demonstrieren. In Caramelles »Video Ping Pong« (1975) stehen 2-Monitore
(plus Recorder) an je einem Ende eines Tennistisches. Im’ einen Monitor sieht man-
Caramelle spielen, im zweiten seinen Partnier. Man sieht im Bild nur; wie sie die Bille
aufnehmen und abspielen, natiirlich nicht den Flug der Bille in der Raumliicke da-
zwischen. 1975 projektierte er auch, einen Ménitor genau so vor einen Baum zu stellen,
dafl dessen Bild den verdeckten Baumteil wiedergibt. Weitere shnliche Projekte hat er
1974 gezeichner: ein abgebildeter Kerzenstiel setzt sich in einer realen Kerze auf dem
Monitor fort. Im Bildschirm sieht man eine Steckdose abgebildet,,vor dem Monitor
liegt der reale Stecker. Oder aus der abgebildeten Steckdose kommt der Draht, der sich
im realen Draht des TV-Apparates zur Steckdose fortsetzt. Im Bildschirm ist eine Land-
strale abgebildet, die Linien setzen sich auflerhalb des Momitors fort. In der Videoper-
formance Hammer Piece (1976) zeigte der Monitor eine himmernde Hand mit Hammer
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ohne Ton. Der versteckte Akteur versuchte, den realen Ton mit der recorded Hammer-
bewegung zu synchronisieren. Mit einem #hnlichen Zeitlapsus arbeitet die Installation
Kikeriki-TV (1979): reale lebende Hithner laufen um einen Monitor herum, dessen Bild
ein Huhn auf dem Bratspief§ zeigt.

Wenn formale Sprachen Modelle fiir natiirliche Sprachen sind und die Video-
maschine Modellcharakter fiir die Wahrnehmung hat, kénnen wir sagen, dafl die ster-
reichischen Videokiinstler einen Corpus von Formalismen erarbeitet haben, welcher
die formale Grammatik fiir eine Videosprache abgeben kénnte. Von den (nach Wei-
bel) 5 videologischen Konstanten Synthetik, Transformation, Selbstreferenz, Instant-
zeit, Box haben die Osterreicher sich insbesondere mit der Selbstreferenz (Identitit von
Abbild und Objekt, des Ortes, des Raumes, der Zeit, Riickkopplung), mit der Instant-
zeit (Zeitkontraktion, Zeitverzégerung, Simultaneitit) und dem Box-Charakter (Video
als Objekt, als Raum-Generator) beschiftigr. Mit diesen drei Erzeugerschemata haben
sie eine formale Videosprache entwickelt, die mediale und sinnliche Wirklichkeit nur
mehr als verschiedene Modelle betrachtet und sich vor allem dadurch auszeichnet, dafl
sie zwischen die Beziehung Bild und Realitit, zwischen die Eigenschaften des Bildes
und die Eigenschaften des Objektes die abbildende, reproduzierende Apparatur und
deren Eigenschaften setzt, welche die Beziehung Realitat und Bild mitbestimmen, wie
es schon beim Film geschehen ist. Das videobild als die synthetische form von apparatur
und wirklichkeit. der synthetischen wirklichkeit des bildes liegt der gleichzeitige
reproduktions- und produktionsprozefS der apparatur zugrunde. wirklichkeit - apparatur
- bild (Kriesche 1977). Gibt sich beispielsweise TV als Replik der Realitit aus, so ist
Video als Kunst prinzipiell kontra TV, da es um die Synthetik von Medium und
Wirklichkeit wei und damit kritisch gegen die Wirklichkeit ermittelt. Der Bildschirm
spricht seine Sprache, sagt Skerbisch bei seiner Videodemonstration Towards the language
of true vision of reality (1976), wobei er den Satz Wittgensteins Un zu erkennen, ob das
Bild wabr oder falsch ist, miissen wir es mit der Wirklichkeir vergleichen, einem Sarz
Oswald Wieners gegeniiberstellt: Der Vergleich eines Modells mit der Wirklichkeit ist der
Vergleich eines Modells mit einem anderen Modell, Wirklichkeit ist unbeseben. Zwischen
live und recorded Action, zwischen Wirklichkeit und Abbild, zwischen Ausdruck und
Ich, zwischen Sinnesdatum und Gedanke schiebt sich die Apparatur, das Medium. Die
Videosprache als formale Sprache, welche vom Bildrahmen tiber rdumliche Beziehun-
gen (innen - auflen, Perspektive, Raumkdrper, nebeneinander, {ibereinander, disloziert,
Raumliicken, raumliche Identitit) und zeitliche Relationen (synchron, zeitverzdgert,
Zeitspalten, Irreversibilitit, Relativitdt) bis zur Farbe alle Elemente untersucht hat,
wobei die Identitdtsproblematik, die Selbstreferenz eine auffillig durchgehende Kon-
stante im Werk von Weibel, Export, Bechtold, Kriesche, Skerbisch, Caramelle bildet,
hat die Wahrnehmung der Wirklichkeit als Wahrheitsfunktion tiberpriift und fir rela-
tiv befunden, Medienwirklichkeit und reale Wirklichkeit gegeneinander ausgespielt
und die wirklichkeitskontrollierende und -erzeugende Funktion der elektronischen
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Bildmedien in der elektronischen Kultur (besonders in den quasi-6ffentlichen TV-Insti-
tutionen) erkannt. So ist es nur konsequent, dafl zu Ende der 70er Jahre die Videokiinst-
ler (vor allem Richard Kriesche, P. G. Hoffmann, P. Weibel, Bob Adrian) den &ffent-
lichen Raum anhand des 8ffentlichen Bildraumes kntxsch untersuchen, d. h. die Video-
sprache im formalen Kontext zur Entzauberung und Dechlffnerung der sozialen Wirk-
lichkeit anwenden. Ausgehend von Uberlegungen zur identifikatorischen Relation von
Realitit und Abbild wurde also eine Erkenntnistheorie in anschaulicher Weise geschaf-
fen, welche die erarbeitete medienspezifische Videosprache zu einer allgemeinen
Medienkritik und Sozialkritik ausdehnte. N

Bei der Verwandlung der klassischen Kinematographie iber die erweiterte Filmform
zum elektronischen Bildmedium Video, d. h. von einem Projektionssystem zu einer all-
gemeinen bildverarbeitenden und -erzeugenden Maschine, welche.iiber isomorphe
Operationen auch die Wirklichkeit affiziert, manipuliert, kontrolliert, kann es nur ~
einer kiinstlerischen Gestaltung auf der Grundlage der Isomorphie gelingen, Freiheit
und Souverinitit, Kritik und Therapie ins Bild zu bringen. Es versteht sich natiirlich,
dafl Video als neuer Ast am Baum der Kunst auch das Erscheinungsbild des gesamten
Baumes beeinfluflt, d. h. also auch die klassischen Kunstgattungen.
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