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Als bezeichnendes Axiom fiir die Kunst unserer Epoche er-
scheintdie Aufhebungjenes naiven Wirklichkeitsbegriffes, der

«die Einheit von Objekt und Abbild beschwort. Frithere Kunst
hatreprésentiert, die herrschenden Wahrmehmungen und poli-
tischen Verhiltnisse im Bild repliziert. Das Ziel dieser naiven
Identitit von Abbild und Urbild war aber eine umfassende
Trennung und grundlegende Verdringung. Indem im zivilisa-
torischen Ort des Bildes eine Einheit von Wirklichkeitund Bild
vorfabriziert wurde, wurden alle anderen Unterschiede {iber-
tiincht Die Einheit von Abbild und Urbild unterschlug die
Kluft zwischen dem Reprisentierten und Nicht-Reprasen-
tierten.

‘Wenn ein Bild einen Krug beinahe identisch mit einem wirk-
lichen Krug représentiert, so ist man gewohnt zu sagen, das
Bezeichnende (Signans), das Gemadlde, und das Bezeichnete
(Signatum), das Objekt, seien fast identisch. Diese vordergriin-
dige Binheit, Ubereinstimmung, Identitit unterschldgt jedoch
eine viel wrspringlichere Differenz, nimlich, daB etwas repri-
sentiert wird und etwas nicht.

Représentiert wird, im Beispiel des Kruges, seine visuelle
Gestalt und die als zweidimensionale Illusion. Nicht reprasen-
tiert wird alles andere, vom Volumen zur Funktion. Eine ober-
flachliche Einheit wird vorgetiuscht, um eine tieferliegende
Unterscheidung einzufiihren. Dieser ProzeB, welcher der
bekannten Doppelnatur des Zeichens entspricht (Signum
dupliciter accipitur, Ockham), ist grundlegend fiir unsere Kul-
tur. Die Malerei war der devoteste Zeuge bei diesem geschicht-
lichen ProzeB. Ihre Naivitit bis ins 19. Jahrhundert kann an
einem akademischen Beispiel verdeutlicht werden: Sie spielte
uns einen Pfiff vorund behauptete, das sei der Zug. Mitanderen
Worten: In der Praxis unserer Zivilisation beherrschte das
Signans (Zeichen) unser Verhalten, doch in der Theorie ihrer
Interpreten das Signatum, das Objekt. Exstjetzt betonen Theo-
rien die Dominanz der Zeichen.

‘Wenn der Unterschied zwischen Reprasentation und Non-
Représentation fallt, verschwindet zuerst einmal der Unter-
schied zwischen kimstlerischem und nicht-kiinstlerischem
Material (zwischen Rose und Fahrschein). Dieses Axiomen-
schema, die Aufhebung der Trennung von Reprisentation und
Non-Reprisentation, erzeugte die Kunstrichtungen der Mo-
derne. Dabei war diese kiinstlerische Aufhebung durchaus
auch begleitetvon einer sozialen Aufhebung der Klassenunter-

schiede. Der Aufstiegneuer Darstellungformen entsprach dent

neuer Lebensformen.

Nachdem jahrhundertelang nur reprisentiert worden war,
istjene Forcierung verstindlich, mit derauf der Non-Reprisen-
tation verharrt wurde; ist verstindlich, daB die Gleichung nun
extrem in die entgegengesetzte Richtung abgeschritten wurde.
Z.B. statt Kontrolle das Unkontrollierte (des BewuBtseins: Sur-
realismus, der Bewegung: Action Painting), stattreichem Mate-
rial (Marmor) armes Material (Arte povera), statt roter Farbe

Blut, statt Planung und Komposition der Zufall (Cage). Auch”

im bloBen Benennen, Auswihlen und Hinweisen, von
Duchamp bis zur Spurensicherung, fallen Reprasentation und
Non-Représentation durch die deklarierte Wert-Identitit,
Gleichwertigkeit von kiinstlerischen und nicht-kiinstlerischen
Objekten zusammen. Wenn Représentation gleich Kunst war,
ist Non-Représentation gleich Anti-Kunst. Die Anti-Kunst ist
die Kunst der bisher nicht repréasentierten Materialien, Metho-
den, Zustéinde, Inhalte.

Hier nun einige aus dem Schema Reprisentationamd Non-
Représentation erzeugte kiinstlerische Axiome fiir diverse
Kunstrichtungen. Gleichwertigkeit (Wert-Identitit) des Mate-
tials fithrte in der Musik bei Betonung der Non-Représentation
zur Stille als dem Ton gleichwertigen Element (Webern, Cage),
in der bildenden Kunst zur Collage, Pop Art,” Aktionskunst
(Holz und Papier, ein echtes Radio, ein Mensch gelangen stu-
fenweise ins Bild). Im Happening wird die Trennung zwischen
Zuschauerund Schauspieler aufgehoben; umgedreht oder the-
matisiert. Zuschauer werden zu Akteuren, Beniitzern, ja auch
zu Material. Sie 16sen kiinstlerische Momente aus, werden Teil
des Kunstwerks (wie spiter bei Video-Installationen). Die
Konzeptualisierung der Kunst kommt aus der Fluxusbewe-
gung; der Kiinstler gab Anweisungen fiir das Publikum, fithrte
schlieBlich das Werk selbstnicht mehr aus, sondem iiberlieB es
entweder anderen oder unterlieB die Ausfiihrung ganz. Wenn
nichts mehr ausgefiihrt zu werden braucht, bleibt das Kunst-
werk als Konzept. Die ersten konzeptuellen Stiicke finden sich
daher auch in den Fluxus-Anthologien um 1960. Iliusion und
Anti-Illusion (Hard Edge), sichtbare ind unsichtbare Skulptur
(Beuys), Bedeutung und Nicht-Bedeutung (Arakawa, Walter de
Marija: meaningless works) sind weitere Axiome des Schemas
Ausfiihrung (Objekt) und Nicht-Ausfithrung (Konzept).

Am Beginn einer Kette fortschreitender Verselbstindigun-
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gen der Methoden und Kalkiile der Kunst stand die Ausein-
andersetzung mit dem Material der Kunst. Wenn alles zum
Material der Kunst werden kann, wie es in verschiedenen For-
mulierungen (,,Allesist Plastik“: Beuys; , Allesist Architektur®:
Hollein; ,Alles ist Dichtung®: Schwitters) zum Ausdruck
kommt, wenn alles Material erlaubt und gleich giiltig ist, dann
wird durch diese Gleichheit des Materials der Unterschied zwi-
schen Reprisentation und Non-Reprisentation fundamental
aufgehoben. Diese Gleichheit dés Materials wird bei Betonung
der Non-Représentation zur Schleuse, durch die viele neue
Materialien und Gegensténde in die Kunst einfliefen: Kada-
ver, Eier, Mehl, Filz, Asche, Glas, Eis, Sand, Seife, Fahrrad, Sta-
cheldraht, Plexiglas, Aluminium, Kupfer, Blei, Spiegel etc.

Der Materialbegriff steht im Zentrum der Erneuerung der
Osterreichischen Kunst; in der Literatur (Wiener Gruppe), im
Film (Kubelka), in der Architektur (Hollein, Pichler), in der
Objektkunst und im Aktionismus. Das aus dem Aktionen-
schema Reprisentation und Non-Reprisentation erzeugte
kiinstlerische Axiom der Identitit des Materials hat zu weiteren
Erzeugerschemata gefiihrt, wie Identitdt von Zuschauer und
Schauspieler im Happening und literarischen Cabaret der Wie-
ner Gruppe, wie Identitit der Zeit, Identitit des Raumes, Dis-
identitit von Formvorstellung und Formwahmehmung, Ver-
absolutierung des reinen Materials. Diesen Verfahren, Metho-
den und Strukturen der Identitit, in denen das eine und das
andere sich wechselseitig vertauschen (privat und dffentlich,
personlich und anonym, Mensch und Tier, K&rper und Nicht-
korper), wird im Verlauf der Untersuchung 6sterreichischer
Kunst der Gegenwart immer wieder zu begegnen sein.

Dabei istzu beachten, daB diese neuen Identifizierungen b&i
der Material-, ProzeB-, Aktions- und Medienkunst etwas ande-
res sind als die ehemalige naive Identitit von Bild und Objekt,
denn es sind metasprachliche, transkulturelle Identifizierun-
gen. Die Auflsung der Gleichung zwischen Gemaltemn und
Realem, zwischen kunstfdhigem und kunstlosem Material,
zwischen Gemalde und Objekthatauch die #sthetische Grenze
gedffnet. Seit der Materialkunst ist die 4sthetische Grenze nicht
mehrmitder Grenze des statischen Bildes identisch. Die Kunst
wird identisch mit der ehemals auBerkiinstlerischen Wirklich-
keit. Das ist das logische Ende der Schénbergschen Forderung
»Alles Material ist kunstfihig®. Kunst und Leben werden vir-
tuell eins. Das war das Ergebnis, als der Kiinstler zuerst die
Leinwand und dann das Atelier verlieB und mit Material-, Pro-
zeB-, Aktions-, Konzept-und Medienkunst, den Traum von der
kiinstlerischen und sozialen Freiheit um Grade mehr verwirk-
lichte. In den 60er Jahren schien es méglich und dringlich, mit
derKunst die Gesellschaft zu verdndern, indem man die Kunst
der Gesellschaft versnderte. Mit der Re-Inthronisation der

Malerei, die man 1952 schon verlassen wollte (,Malerei um die
Malerei zu verlassen®, A. Rainer), hat man in den 80er Jahren
anscheinend diesen Traum verlassen undistzu alten Gleichun-
gen und Ordnungen zuriickgekehrt.

Materialsprache - Materialdsthetik

Durch die Aufkiindigung der Abhingigkeit des Malers von
den Naturformen hat die abstrakte Kunst die Materialfrage er-
offnet. In der gegenstandslosen Welt bleibt als einziger Gegen-
stand das Material selbst. Die Unabhingigkeit von Form,
Farbe, Fliche, Gegenstand bildeten die ersten Voraussetzun-
gen fiir die eigengesetzliche Entwicklung des Materials. ,,Jn
‘Wirklichkeit befindet sich auf der Leinwand nur ein Material,
die Farbe®, hat Malevitch schon behauptet. Durch die Unab-
hingigkeitder Formen von der Représentationsfunktion wurde
auch das Material unabhingig. Die selbstéindige Sprache des
Materials war das Ergebnis der Non-Reprisentation, der Ver-
weigerung seiner reprasentativen Funktion. Die Vernachlissi-
gung der Reprisentation hat das Material in seinen Eigenheiten
und seinem Eigenwert hervortreten lassen. Etwa 50 Jahre nach
Malevitch kann die Verabsolutierung des Materials zu einer
Skulptur fithren, wo die pure Eigenheit des Materials als End-
zustand der Skulptur postuliert wird wie bei der Ausstellung
von bloBer Erde in einer Galerie durch Walter de Maria oderbei
Arbeiten Gottfried Bechtolds.

Die selbstindige, eigengesetzliche Materialsprache ist in
Osterreich Ende der 50er Jahre in Formen des Informel (Lass-
nig, Oberhuber, Rainer), der Plastik (Prantl), in der formalen
Literatur der Wiener Gruppeund insbesondereim Wiener For-
malfilm erstmals artikuliert worden, bevor sie anfangs der 60er
Jahre in der Architektur und bildenden Kunstaufandere Weise
gleichsam ihren Siegeszug begann. Denn die Materialsprache
der 50er Jahre war tendenziell ohne Objektbezug, ohne Refe-
renz, ohne sich auf etwas auBerhalb der logischen Struktur zu
beziehen, in der es fungierte. Das Material wurde zum Zeichen
und die Bedeutung des Kunstwerkes entstand nur aus seiner
eigenen logischen bzw. materialen Struktur. Das malerische,
plastische, literarische oder filmische Material, das sich der
Abbildung einer gegenstindlichen Welt verweigerte, also von
der Représentationsfunktion befreit war, erhielt seine Bedeu-
tung gleichsam selbstreferenziell. Diese Materialsprache war
eine Sprache der Poesie, im Gegensatz zur Alltagssprache, die
auf das Bezeichnete eingestellt ist.

Die Materialsprache der 60er Jahre hingegen war gegen-
standsoffen, auenwelt-orientierter. Materialund Zeichen bzw.
Form gehen aufeinander ein. Das selbstindige Material und
seine Eigenschaften werden nun mit Formen charakterisiert.
Die Form geht keine Analogie zur AuBlenwelt ein, sondern

DER TRAUM VON DE

hochstens zum Material oder in Widerspruch zum Material.
‘Selbstindiges Zeichen und selbstdndiges Material verstirken

. einander. Material versus Zeichen: Autonome Materialbespie-

gelung. Dadurch wird es moglich, dern Material eine Bedeu-
tung (allegorischer oder assoziativer Natur) zu verleihen. Da
das Material einer gewissen Geschichte angehdrt, wie das Zei-
chen einem gewissen Repertoire, ist die Bedeutungsgeschichte
des Materials ein mogliches ABC, mit dem der Kiinstler der
60er Jahre seine Botschaft codiert. Diese Art der Material-
sprache tendiert daher aus sich heraus zur Archaik. In der Ent-
faltung der geheimen, verdréngten, unbewuBten Bedeutung
des Materials entsteht das Kunstwerk.

Diese zwei Arten der Materialsprache, die formale, objekt-
unabhéngige Materialsprache der S0er Jahre und die qualita-
tive, assoziationsreiche der 60er Jahre, bestimmen den Diskurs
der avancierten osterreichischen Kunst insgesamt (natiirlich
auch in Mischformen), so wie der Medienbegriff fiir die 70er
Jahre bestimmend wird, der Ende der 60er Jahre aus der Mate-
rialsprache entstand. Um 1960 hat sich also so etwas wie eine
Wiener Schule des MaterialbewuBtseins herausgebildet
(Rithm, Bayer, Wiener, Achleitner; Jandl; Rainer, Oberhuber;
Frohner, Nitsch, Brus,.Muehl; Hollein, Pichler, Prantl;
Goeschl, Adrian; Kubelka, Kren, Radax), der sich noch eine
jiingere Generation anschlieBensollte (Schwarzkogler, Weibel,
Schmidt, Scheugl, Gironcoli, Egg, Ernst, Kolig, Terzic, Frank).

In der Tradition des Wiener MaterialbewuBtseins der Jahrhun-

dertwende und der Wiener Werkstitte (Marmor, Messing,
Kupfer etc.) entstand eine Materialkunst, welche die Bedeu-
tung des Materials gegeniiber seiner Form und Funktion
betonte. Aus der zur Schau gestellten Bedeutung des Materials
wurden verborgene kulturelle Bedeutungen freigelegt, seiensie
religidser oder kultischer, politischer oder sozialer Natur. Die
Materialkunst entwickelté sich zur Objekt- und Projektarchi-
tektur oderzum Material-Aktionismus. Architekten wurden zu
Objektkiinstlern, der Aktionismus erstarrte zum Materialob-
jekt. Die inhaltliche Materialanalyse (im Gegensatz zur forma-
len) war von Anfang an kultisch. An zwei scheinbar so entge-
gengesetzten Kiinstlern wie Hermmann Nitsch und Hans Hollein
1aBtsich dieser kultische Beginn derinhaltlichen Materialkunst

-zu Beginn der 60er Jahre feststellen.

Nitsch schreibt zur Eroffnung seiner Ausstellung am
3. November 1960: ,,die existenzsacrale malerei. angestrebt ist
die konsequente sacralisierung der kunst und damit eine tief-
gehende existenzvergeistigung . .. die kunst wird sacrament-
gleiche manifestation der existenz sein. . . in derkunstliegteine
mythische verheifiung. . . die erldsung durch den jubelritus des
lebensfestes. die ritualisierung des gesamten lebensablaufes ist
die vergeistigte sacramenthafte umsetzung derlustdes fleisches
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Malerei, die man 1952 schon verlassen wollte (,,Malerei um die
Malerei zu verlassen, A. Rainer), hat man in den 80er Jahren
anscheinend diesen Traum verlassen und istzu alten Gleichun-
gen und Ordnungen zuriickgekehrt.

Materialsprache ~ Materialdsthetik

Durch die Aufkiindigung der Abhingigkeit des Malers von
den Naturformen hat die abstrakte Kunst die Materialfrage er-
offnet. In der gegenstandslosen Welt bleibt als einziger Gegen-
stand das Material selbst. Die Unabhingigkeit von Form,
Farbe, Fliche, Gegenstand bildeten die ersten Voraussetzun-
gen flr die eigengesetzliche Entwicklung des Materials. ,,In
Wirklichkeit befindet sich auf der Leinwand nur ein Material,
die Farbe®, hat Malevitch schon behauptet. Durch die Unab-
héngigkeitder Formen von der Représentationsfunktion wurde
auch das Material unabhingig. Die selbstindige Sprache des
Materials war das Ergebnis der Non-Représentation, der Ver-
weigerung seiner repréasentativen Funktion. Die Vernachlgssi-
gung der Représentation hat das Materialin seinen Eigenheiten
und seinem Eigenwert hervortreten lassen. Etwa 50 Jahre nach
Malevitch kann die Verabsolutierung des Materials zu einer
Skulptur fiihren, wo die pure Eigenheit des Materials als End-
zustand der Skulptur postuliert wird wie bei der Ausstellung
vonbloBer Erde in einer Galerie durch Walter de Maria oderbei
Arbeiten Gottfried Bechtolds.

Die selbstdndige, eigengesetzliche Materialsprache ist in
Osterreich Ende der 50er Jahre in Formen des Informel (Lass-
nig, Oberhuber, Rainer), der Plastik (Prantl), in der formalen
Literatur der Wiener Gruppe und insbesondere im Wiener For-
malfilm erstmals artikuliert worden, bevor sie anfangs der 60er
Jahre in der Architektur und bildenden Kunstaufandere Weise
gleichsam ijhren Siegeszug begann. Denn die Materialsprache
der 50er Jahre war tendenziell ohne Objektbezug, ohne Refe-
renz, ohne sich auf etwas auerhalb der logischen Struktur zu
beziehen, in der es fungierte. Das Material wurde zum Zeichen
und die Bedeutung des Kunstwerkes entstand nur aus seiner
eigenen logischen bzw. materialen Struktur. Das malerische,
plastische, literarische oder filmische Material, das sich der
Abbildung einer gegenstindlichen Welt verweigerte, also von
der Représentationsfunktion befreit war, erhielt seine Bedeu-
tung gleichsam selbstreferenziell. Diese Materialsprache war
eine Sprache der Poesie, im Gegensatz zur Alltagssprache, die
auf das Bezeichnete eingestellt ist.

Die Materialsprache der 60er Jahre hingegen war gegen-
standsoffen, auBenwelt-orientierter. Material und Zeichen bzw.
Form gehen aufeinander ein. Das selbstindige Material und
seine Eigenschaften werden nun mit Formen charakterisiert.
Die Form geht keine Analogie zur AuBenwelt ein, sondern
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hochstens zum Material oder in Widerspruch zum Material.
Selbstindiges Zeichen und selbstindiges Material verstirken
einander. Material versus Zeichen: Autonome Materialbespie-
gelung. Dadurch wird es moglich, dem Material eine Bedeu-
tung (allegorischer oder assoziativer Natur) zu verleihen. Da
das Material einer gewissen Geschichte angehért, wie das Zei-
chen einem gewissen Repertoire, ist die Bedeutungsgeschichte
des Materials ein mogliches ABC, mit dem der Kiinstler der
60er Jahre seine Botschaft codiert. Diese Art der Material-
sprache tendiert daher aus sich heraus zur Archaik. In der Ent-
faltung der geheimen, verdringten, unbewuBten Bedeutung
des Materials entsteht das Kunstwerk.

Diese zwei Arten der Materialsprache, die formale, objekt-
unabhingige Materialsprache der 50er Jahre und die qualita-
tive, assoziationsreiche der 60er Jahre, bestimmen den Diskurs
der avancierten Osterreichischen Kunst insgesamt (natiirlich
auch in Mischformen), so wie der Medienbegriff fiir die 70er
Jahre bestimmend wird, der Ende der 60er Jahre aus der Mate-
rialsprache entstand. Um 1960 hat sich also so etwas wie eine
Wiener Schule des MaterialbewuBtseins herausgebildet
(Rithm, Bayer, Wiener, Achleitner; Jandl; Rainer, Oberhuber;
Frobner, Nitsch, Brus, Muehl; Hollein, Pichler, Prantl;
Goeschl, Adrian; Kubelka, Kren, Radax), der sich noch eine
jungere Generation anschlieBen sollte (Schwarzkogler, Weibel,
Schmidt, Scheugl, Gironcoli, Egg, Ernst, Kolig, Terzic, Frank).
In der Tradition des Wiener Materialbewuftseins der Jahrhun-
dertwende und der Wiener Werkstitte (Marmor, Messing,
Kupfer etc.) entstand eine Materialkunst, welche die Bedeu-
tung des Materials gegeniiber seiner Form und Funktion
betonte. Aus der zur Schau gestellten Bedeutung des Materials
wurden verborgene kulturelle Bedeutungen freigelegt, seiensie
religidser oder kultischer, politischer oder sozialer Natur. Die
Materialkunst entwickelte sich zur Objekt- und Projektarchi-
tektur oderzum Materjal-Aktionismus. Architekten wurden zu
Objektkiinstlern, der Aktionismus erstarrte zum Materialob-
jekt. Die inhaltliche Materialanalyse (im Gegensatz zur forma-
len) war von Anfang an kultisch. An zwei scheinbar so entge-
gengesetzten Kiinstlern wie Hermann Nitschund Hans Hollein
18Bt sich dieser kultische Beginn der inhaltlichen Materialkunst
zu Beginn der 60er Jahre feststellen.

Nitsch schreibt zur Eréffnung seiner Ausstellung am
3. November 1960: ,,die existenzsacrale malerei. angestrebt ist
die konsequente sacralisierung der kunst und damit eine tief-
gehende existenzvergeistigung ... die kunst wird sacrament-
gleiche manifestation der existenz sein. . . in der kunst liegteine
mythische verheiung . . . die erlésung durch den jubelritus des
lebensfestes. die ritualisierung des gesamten lebensablaufes ist
die vergeistigte sacramenthafte umsetzung der lust desfleisches

in die zwecklosigkeit des urspiels die seinsmystik die seinstrun-
kenheit.. * Fiir die gemeinsame Ausstellung von Hollein und
Walter Pichler,, Architektur (1963) schrejbt Hollein: ,, Architek-
tur ist eine geistige Ordnung, verwirklicht durch Bauen. Bauen
manifestiert sich nicht zuerst im Aufstellen schiitzender
Dicher, sondern in der Errichtung sacraler Gebilde ... Alles
Bauen ist kultisch. Architekturistelementar, sinnlich, primitiv,
brutal, schrecklich, gewaltig, herrschend. Sie istaber auch Ver-
kdrperung subtilster Emotionen, sensitive Aufzeichnung fein-
ster Erregungen, Materialisation des Spirituellen. Architektur
istzwecklos Zwecklosigkeit, d.h. Befreiung aus instrumentel-
ler Vernunft, Vergeistigung, Sakralitdt, Ritus, Kult bilden das
Trajektoriensystem sowohl fiir das Orgien-Mysterien-Theater
von Nitsch wie fiir die Architektur von Hollein und Pichler,
obwohl letztere Mitte der 60er Jahre im Aufschwung von Pop
Art einer technischen Asthetik huldigen sollten. Die gemein-

218  Karl Prantl, 10 Anrufungen. 1957/58




219  Franz Olzant, Arbeiten aus den Jahren 1973 bis 1981

same kultische Begriindung der Materialkunstim Aktionismus
und in der Architektur ist es, welche aus den zwei Quellen eine
neue materiale Objektkunst flieBen lassen wird.

Allein Orto Mueh! fundierte seine Kunst nicht auf dem
Ritual, sondern auf Politik. Sein Materialbegriff stammte von
Kurt Schwitters, der von der ~verméhlung der Materialien®
schwérmte: ,Kunst will nicht beeinflussen und nicht wirken,
sondern befreien ... Merz rechnet sogar mit Materialien und
Komplexen, die er selbst nicht {ibersehen und beurteilen kann.
Esistim Kunstwerk nur wichtig, daB sich alle Teile aufeinander
beziehen, gegeneinander gewertet sind

Die Freiheit in der Wahl der Materialien, diese dadaistische

Dekomposition der Welt, welche der Devise des Anarchisten
Bakunin folgte: ,,Die Lust der Zerstorung ist zugleich eine
schaffende Lust, flihrte Muehl {iber seine Gerilimpelplastiken
(1961) als Ergebnis erster Materialerkundigungen zu seinen
Aktionen, welche erim Gefolge Schwitters ,Materialaktionen®
nannte. Muehl hat die Malerei nimlich am entschiedensten
verlassen und neue Materialien eingefiihrt. Das Wort ,,Mate-
rial“ wurde spater wegabstrahiert und man sprach allgemein
nur mehr von Aktionen. Der Terminus , Aktionismus® ist also
in seiner Genesis den ,Materialaktionen® Muehls verpflichtet
und deutetals solcher auf das Material als kiinstlerische Quelle.

Den Anfang einer materialen Objektkunst finden wir aber
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220 Karl Prantl, Stein fiir Josef Matthia

im Umkreis der informelien Malerei zu Beginn der 50er Jahre,
wo in nuce sowoh! die inhaltliche (Adrian, Oberhuber) wie
auch formale (Prantl) Materialanalyse vorzufinden sind. Abge-
sehen von Ergebnissen der malerischen Materialitit in der
Malerei des Informe] (Rainer, Lassnig, Oberhuber) war es
Oswald Oberhubergelungen, zwischen 1949 und 1954 eine infor-
melle Plastik zu entwickeln, die ,den Zufall als Kunstausdruck
verwertet“ (Oberhuber), also jene Strategie verwendet, die ex
negativo aus dem Formalismus der Serialitdt entsteht
(Abb. 86). '

Neben den frithen Plastiken Marc Adfians sind es die Mate-
tialsteine und Bronzeskulpturen Karl Prantls seit 1957, welche,
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us den Jahren 1973 bis 1981

Dekomposition der Welt, welche der Devise des Anarchisten
Bakunin folgte: ,Die Lust der Zerstorung ist zugleich eine
schaffende Lust, fiihrte Muehl iiber seine Geriimpelplastiken
(1961) als Ergebnis erster Materialerkundigungen zu seinen
Aktionen, welche erim Gefolge Schwitters ,Materialaktionen®
nannte. Muehl hat die Malerei nimlich am entschiedensten
verlassen und neue Materialien eingefiihrt. Das Wort ,,Mate-
rial“ wurde spéter wegabstrahiert und man sprach allgemein
nur mehr von Aktionen. Der Terminus ,,Aktionismus® ist also
in seiner Genesis den ,Materialaktionen® Muehls verpflichtet
und deutetals solcher auf das Material als kiinstlerische Quelle.

Den Anfang einer materialen Objektkunst finden wir aber

@

im Umkreis der informellen Malerei zu Beginn der 50er Jahre,
wo in nuce sowoh! die inhaltliche (Adrian, Oberhuber) wie
auch formale (Prantl) Materialanalyse vorzufinden sind. Abge-
sehen von Ergebnissen der malerischen Materialitit in der
Malerei des Informel (Rainer, Lassnig, Oberhuber) war es
Oswald Oberhubergelungen, zwischen 1949 und 1954 eine infor-
melle Plastik zu entwickeln, die ,den Zufall als Kunstausdruck
verwertet” (Oberhuber), also jene Strategie verwendet, die ex
negativo aus dem Formalismus der Serialitit entsteht
(Abb. 86).

Neben den frithen Plastiken Marc Adrians sind es die Mate-
rialsteine und Bronzeskulpturen Karl Prantls seit 1957, welche,
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220  Karl Prantl, Stein fiir Josef Matthias Hauer. 1964-1966

wennauch in &sthetisierter gebundener Form, sich um die Frei-
legung der im Material schtummernden Idee bemiihen. In der
Bronzeskulptur ,,10 Anrufungen® (1957/58), einem ca. 25 cm
groBen Quader mit 10 kreisf6rmigen Vertiefungen in einer ver-
tikalen Linie, kommt bereits die typische Mischurig formaler
und inhaltlicher Materialsprache zum: Auisdruck (Abb. 218).
Obwohl die Quader und Wiirfel aus Bronze, Granit und Mar-
mor formale Parameter wie ,,Reihungen®,  Parallelen etc. auf-
weisen - so lauten auch einige Titel - Verweisen sie doch zu-
gleich aufreligidse und kultische Inhalte, wie andere Titel , Zur
Meditation® (1957/58), ,,Stein zur Ehre Gottes“ (1962) bezeu-
gen. ,Stein zur Meditation* und ,, Anrufungen®sind die hiufig-
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sten Titel. Als solche belegen sie, daB Prant] mit der Verwen-
dung des sparsam bearbeiteten archaischen und priméren
Materials Stein und trotz der rationalen Formen transzenden-
tale Inhalte verfolgt.

Von Brancusi beeinfluit, spielte das Momentder Vertikalitat
eine groBe Rolle: Siulen und Stelen wie bei Pichler, die im
Dienste der Spiritualitit stehen. ,Meditation bezieht sich hier
auf die Zuriicknahme des Sichtbaren ins Gedankliche. Das
‘Werk von Prantl ist ein Werk der Stille®, schreibt der konkrete
Dichter Heinz Gappmayr. Prantls Werk ist typisch fiir die 50er
Jahre (Stille, Schweigen, Reibung, Konzeptualisierung), siehe
auch die Arbeit ,Hommage an das Schweigen“ (1969).

Die informelle Plastik Oberhubers wird in den 70em von
Franz Xaver Olzant, in den 80em von Franz West und Gerald
Obersteiner weiterentwickelt. Der aktionistische Materialbe-
griff sollte die Bildhauerkunst in eine aus dem Material schop-
fende Objektkunst verwandeln.

Mousiksprache - Zwolftonmusik — Formalsprache

Fiir das Nachkriegs-Wien signifikant ist eine Veranstaltung
von Arnulf Rainerund Gerhard Riihmmit dem bezeichnenden
Titel ,,Der Verlust und das Geheime®, 1952. Verloren war die
Reprisentation, geheim die Materialsprache. Auf der Einla-
dung war u.a. zu lesen: ,Metaphysische Expression Blindmale-
rei Zentralgestaltung irrationale Chiffren mediale Graphik®.
Texte von Mathieu, Picabia, Tapies und Rainer wurden prasen-
tiert. Rithm, ein an Hauer und Webern interessierter Musikstu-
dent, kreierte am Klavier Variationen iiber einen einzigen Ton,
»Ein-Ton-Musik®, elementare, non-reprisentative, minimale
Musik,

Ein Jahr vorher hatte er seine ,,Gerduschsymphonie“ (eine
Montage reiner Gerdusche auf Tonband) vorgefiihrt. Im glei-
chen Zeichen des Verlusts der Représentation und der elemen-
taren Reduktion standen die Kiirzel und Kritzel der Rainer’-
schen Zeichengesten, die das Ergebnis kurzer, sekunden-
schneller Handbewegungen waren. Doch die automatischen
Kritzel nahmen Figur an, zentral oder vertikal akzentuiert. 1953
wandte sich Rainer daher bis 1954 mathematischen Propor-
tionsproblemen zu (Farbtafel LVIII). In seinen ,,Ubermalun-
gen“ (seit 1952) und Monochromien setzen sich solche Ziige
der Askese, der Verdichtung, der Konzentration, des Absolu-
ten fort.

Musik ist die geistige Quelle und das Modell fiir die formale
Materialsprache. J.M. Hauer (1883-1959) hatsich selbstals ,,gei-
stigen Urheber der Zwblftonmusik“ bezeichnet und in der Tat
1920 das erste Werk {iber Zwélftonmusik verdffentlicht (1918
einen Klangfarbenkreis), das sich allerdings von der spiteren
und unabhingig davon entwickelten ,Methode der Komposi-

tion mit zwolf nur aufeinander bezogenen Tdnen® A. Schén-
bergs unterscheidet. Hauer nannte seine Zwdlftontechnik die
Lehre von den Tropen®. Die Tropen sind 44 Wendungsgrup-
pen, in die man alle 479 001 600 Moglichkeiten, verschiedene
Zwolftonreihen zu bilden, einteilen kann. Jedes Zwdlftonspiel
ist die organische Ausformung des Inhalts einer durch Aus-
wahl oder Zufall gewonnenen Zwolftonkonstellation, wobei
jeder Tonaufjeden und insbesondere aufdas Axiom der Uniso-
nanz ganzheitlich (das heifit auf die Totalitéit aller musikalisch
rationalisierbaren Intervalle) abgestimmtist. So entstehteinIn-
tervall-System der zwolfstufigen gleichschwebenden Tempera-
tur. Besonders flir seine letzte Schaffensperiode ist eine totale
Organisierung und Determinierung aller musikalischen Kom-
ponenten charakteristisch.

Amold Schonberg, der Begriinder der Wiener Schule,
schrieb 1925 an Hauer: ,,Z.B. habe auch ich in meinen eigenen
‘Werken bereits Zahlensymmetrien betrachtet. Etwa im 1. Quar-
tett, wo so viel durch 5 Teilbares unbewuBt vorkommt® Uber
die Entstehung seiner Zwdlfton-Technik schrieber1937: Inder
Zeit nach 1915 hatte ich bei meiner Arbeit immer das Ziel vor
Augen, den Aufbau meiner Werke bewuBt auf einen Einheit
verbiirgenden Gedanken zu basieren, dernichtnuralle iibrigen
Gedanken hervorbringen, sondern auch ihre Begleitung, die
,Harmonien‘ bestimmen sollte” Dieses einigende Grundprin-
zip, dasan die klassischen Formen des Kontrapunkts gebunden
ist, fand Schénberg in der Zwolfton-Technik.

Im Gegensatz zu Schénberg, dem man thematisches Kom-
ponieren, Romantizismus vorwerfen kann, hat Anton Webern
dasinnere Wesen der Reihentechnik erkannt. Die Reihe istihm
»urgestalt”, Keimzelle, aus der das Weitere folgt: ,,Ein ,Thema*
ist die Zwolftonreihe im allgemeinen nicht. Aber ich kann ver-
moge der jetzt auf eine andere Weise gewihrleisteten Einheit
auch ohne Thematik - also viel freier - arbeiten: die Reihe
sichert mir den Zusammenhang® Weberns Reihentechnik hat
serielles und aleatorisches Komponieren angestimmt.

Das Ende der Webern’schen Komprimierungen war die
Reduktion der Musik auf den Einzelton und das Intervall. Dar-
aus entstand zwischen 1950 und 1955 der ,,punktuelle Stil, das
Komponieren mit ,,Punkten® (vgl. auch ,,Kontrapunkt®). Die-
ser Zug zur Kiirze, zum Kiirzel, dieses Denken in Einzelton
und Intervallen fithrte zur finalen Reduktion: der Emanzipa-
tion der Pause, welche eine einzigartige Erneuerung auf dem
Gebiet des Rhythmus ist. Dementsprechend trat die Pause im
Notenbild rein optisch in besonderer Weise in Erscheinung.
Seit Weberns Ton- und Pausenkunst ist Musik nicht mehr nur
Tonkunst, sondern auch Schweigekunst.

Das serielle ganzheitliche Denken der Wiener Musikschule
hat im Osterreich der Wiederbesinnung nach dem Zweiten
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Weltkrieg gréBere Wirkungen in Literatur, bildender Kunst
und Film als in der Musik selbst hervorgebracht. Die ans dem
Reihenprinzip folgenden Begriffe wie Struktur, Gleichheit fiir
alle Parameter, Schweigen, Intervall, Unterbrechung, serielle
Formation, W1ederholung, em1gendes Grundprinzip finden
wir in den visuellen Kiinsten der 50er Jahre weiterentwickelt,

" von Prantls Meditationssteinen bis zu Kubelkas Filmen. Die

Veranstaltung Rainers und Riihmsvon 1952 ist also in jhrer Ver-
kniipfung von Musik, Malerei, Literatur prototypisch.

Die Dichtungen und Aktionen der Wiener Gruppe in den
50er Jahren haben die materialen Beziehungen der Sprache, die
lautlichen und visuellen Aspekte, insbesondere in der , konkre-
ten Poesie“ thematisiert. Die Sprache wurde zum Material von
‘Wort- und Lautgestaltung. In der Nachfolge Weberns gab es
»Ein-Wort-Tafeln® und -, punktuelle Dichtungen® von Rithm.
Eine funktionale Sprache wurde von Rithm und Wiener ent-

. worfen, ebenso Theaterstiicke mit serieller Grundordnung. Es

entstandenab 1954 Konstellationen, Formulargedichte, Schrift-
filme (Projekt), Zahlengedichte, Montagen. Dasformalsprach-

 liche Denken fiihrte zur'(bereits in den Montagen angelegten)

mechanischen Herstellung von Dichtungen, dem ,methodi-
schen Inventionismus®, der es jedermann erméglichen sollte,
zu dichten. Der visuelle Kiinstler und Filmemacher Marc
Adrian war als Dichter besonders an der Entwicklung des
Inventionismus und der formalen Montage beteiligt. Hohe-
punkte solcher formaler Tendenzen-waren der Text,,Der Vogel
singt, eine Dichtungsmaschine in 571 Bestandteilen® von Kon-
rad Bayer (nach einem Entwurf Oswald Wieners), und die bei-
den Auffiibrungen des literarischen Cabarets 1958 und 59,
Aktionen aus den kommunikativen Aspekten des Sprachmate-
rials.

Nach eigenem Bekenntnis hegten Wiener und Bayer damals
eine Abneigung gegen den florierenden Tachismus. Das Infor-
mel als Quelle der semantischen Materialsprache einerseits
und die formale Materialsprache andererseits empfanden sich
also als antagonistisch, obwohl es ja bereits zu gelegentlichen
personellen (Rainer) und interpersonellen Mischungen (Rai-
ner, Rithm) gekommen war und noch kommen sollte. Allein
die Op Art Marc Adrians und die Material-Steine Karl Prantls
(seit 1957) schienen einer formalen Materialsprache in der bil-
denden Kunst zu entsprechen.

Die Fusion der Kiinste (z. B. Rainer/Riilum 1952) hat also
bereits Ende der 50er Jahre bei der Wiener Gruppe zu Prakti-
ken des erweiterten Kunstbegriffs gefiihrt. Dieser erweiterte
Kunstbegriff ist aber im-Keime auch schon bei der Wiener
Musikschule zu finden. Schonbergs Malerei in den Jahren um
1910, seine Bezishungen zu Wassily Kandinsky und ,, Der Blaue
Reiter” in diesen Jahren, sein Musikdrama ,Die gliickliche
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en- tion mit zwdlf nur aufeinander bezogenen Ténen“ A. Schon-
ren bergs unterscheidet. Hauer nannte seine Zwolftontechnik die
en- ,Lehre von den Tropen“. Die Tropen sind 44 Wendungsgrup-
pen, in die man alle 479 001 600 M&glichkeiten, verschiedene
itit Zwdlftonreihen zu bilden, einteilen kann. Jedes Zwdlftonspiel
im ist die organische Ausformung des Inhalts einer durch Aus-
iier wahl oder Zufall gewonnenen Zwolftonkonstellation, wobei
Das jeder Tonaufjedenundinsbesondere aufdas Axiom der Uniso-
ete  nanz ganzheitlich (das heiBt auf die Totalitit aller musikalisch
Oer rationalisierbaren Intervalle) abgestimmtist. So entstehtein In-
she tervall-System der zwolfstufigen gleichschwebenden Tempera-
tut. Besonders flr seine letzte Schaffensperiode ist eine totale
von  Organisierung und Determinierung aller musikalischen Kom-
ald  ponenten charakteristisch.
be- Arnold Schonberg, der Begriinder der Wiener Schule,
6p-  schrieb 1925 an Hauer: ,Z.B. habe auch ich in meinen eigenien
‘Werken bereits Zahlensymmetrien betrachtet. Etwa im 1. Quar-
tett, wo so viel durch 5 Teilbares unbewust vorkommt* Uber
die Entstehung seiner Zwolfton-Technik schrieber1937: ,Inder
ang  Zeit nach 1915 hatte ich bei meiner Arbeit immer das Ziel vor
ien  Augen, den Aufbau meiner Werke bewuBt auf einen Einheit
die verblirgenden Gedanken zu basieren, dernichtnuralleiibrigen
nla- Gedanken hervorbringen, sondern auch ihre Begleitung, die
ale- ,Harmonien® bestimmen sollte” Dieses einigende Grundprin-
ik“.  zip,dasandie klassischen Formen des Kontrapunkts gebunden
en-  ist, fand Schénberg in der Zwolfton-Technik.
stu- Im Gegensatz zu Schénberg, dem man thematisches Kom-
on, ponieren, Romantizismus vorwerfen kann, hat Anton Webern
1ale  dasinnere Wesen der Reihentechnik erkannt. Die Reihe istihm
»Urgestalt”, Keimzelle, aus der das Weitere folgt: ,,Ein ,Thema*
ine  istdie Zwolftonreihe im aligemeinen nicht. Aber ich kann ver-
lei- moge der jetzt auf eine andere Weise gewihrleisteten Einheit
ien- auch ohne Thematik - also viel freier - arbeiten: die Reihe
er’- sichert mir den Zusammenhang“ Weberns Reihentechnik hat
len-  serielles und aleatorisches Komponieren angestimmt.
hen Das Ende der Webern’schen Komprimierungen war die
953  Reduktion der Musik auf den Einzelton und das Intervall. Dar-
>or-  aus entstand zwischen 1950 und 1955 der ,,punktuelle Stil“, das
un- Komponieren mit ,,Punkten“ (vgl. auch ,, Kontrapunkt®). Die-
ige ser Zug zur Kiirze, zum Kiirzel, dieses Denken in Einzelton
dlu-  und Intervallen fithrte zur finalen Reduktion: der Emanzipa-
tion der Pause, welche eine einzigartige Erneuerung auf dem
1ale  Gebiet des Rhythmus ist. Dementsprechend trat die Pause im
gei- Notenbild rein optisch in besonderer Weise in Erscheinung.
‘Tat  Seit Weberns Ton- und Pausenkunst ist Musik nicht mehr nur
1918  Tonkunst, sondern auch Schweigekunst.
ren Das serielle ganzheitliche Denken der Wiener Musikschule
osi- hat im Osterreich der Wiederbesinnung nach dem Zweiten
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Weltkrieg gréfere Wirkungen in Literatur, bildender Kunst
und Film als in der Musik selbst hervorgebracht. Die aus dem
Reihenprinzip folgenden Begriffe wie Struktur, Gleichheit fiir
alle Parameter, Schweigen, Intervall, Unterbrechung, serielle
Formation, Wiederholung, einigendes Grundprinzip finden
wir in den visuellen Kiinsten der 50er Jahre weiterentwickelt,
von Prantls Meditationssteinen bis zu Kubelkas Filmen. Die
Veranstaltung Rainers und R ithms von 1952 ist also in ihrer Ver-
kniipfung von Musik, Malerei, Literatur prototypisch.

Die Dichtungen und Aktionen der Wiener Gruppe in den
50er Jahren haben die materialen Beziehungen derSprache, die
lautlichen und visuellen Aspekteyinsbesondere in der,, konkre-
ten Poesie® thematisiert. Die Sprache wurde zum Material von
‘Wort- und Lautgestaltung. In der Nachfolge Weberns gab es
LEin-Wort-Tafeln“ und ,,punktuelle Dichtungen® von Riithm.
Eine funktionale Sprache wurde von Riihm und Wiener ent-
worfen, ebenso Theaterstiicke mit serieller Grundordnung. Es
entstandenab 1954 Konstellationen, Formulargedichte, Schrift-
filme (Projekt), Zahlengedichte, Montagen. Das formalsprach-
liche Denken fiihrte zur (bereits in den Montagen angelegten)
mechanischen Herstellung von Dichtungen, dem ,methodi-
schen Inventionismus®, der es jedermann ermoglichen sollte,
zu dichten. Der visuelle Kiinstler und Filmemacher Marc
Adrian war als Dichter besonders an der Entwicklung des
Inventionismus und der formalen Montage beteiligt. Héhe-
punkte solcher formaler Tendenzen waren der Text ,,Der Vogel
singt, eine Dichtungsmaschine in 571 Bestandteilen® von Kon-
rad Bayer (nach einem Entwurf Oswald Wieners), und die bei-
den Auffiihrungen des literarischen Cabarets 1958 und 59,
Aktionen aus den kommunikativen Aspekten des Sprachmate-
rials.

Nach eigenem Bekenntnis hegten Wienerund Bayer damals
eine Abneigung gegen den florierenden Tachismus. Das Infor-
mel als Quelle der semantischen Materialsprache einerseits
und die formale Materialsprache andererseits empfanden sich
also als antagonistisch, obwohl es ja bereits zu gelegentlichen
personellen (Rainer) und interpersonellen Mischungen (Rai-
ner, Rithm) gekommen war und noch kommen sollte. Allein
die Op Art Marc Adrians und die Material-Steine Karl Prantls
(seit 1957) schienen einer formalen Materialsprache in der bil-
denden Kunst zu entsprechen.

Die Fusion der Kiinste (z. B. Rainer/Riihm 1952) hat also
bereits Ende der 50er Jahre bei der Wiener Gruppe zu Prakti-
ken des erweiterten Kunstbegriffs geflihrt. Dieser erweiterte
Kunstbegriff ist aber im Keime auch schon bei der Wiener
Musikschule zu finden. Schonbergs Malerei in den Jahren um
1910, seine Beziehungen zu Wassily Kandinsky und ,Der Blaue
Reiter” in diesen Jahren, sein Musikdrama ,Die gliickliche
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Hand* (1913), wo er ,,mit den Mitteln der Biihne musizieren®
und ein den Tnen vergleichbares,,Farben-Licht-Spiel“ wollte,
und schliefilich seine ,,Begleitmusik zu einer Lichtspielszene®
(Urauffiihrung 1930) bezeugen eine gesamtkiinstlerische Ten-
denz, die wir auch in den synisthetischen Untersuchungen
Hauerszur Ubereinstimmung der Intervalle des zwolfgeteilten,
temperierten Tonkreises und der zwolf Farben des Farbenkrei-
ses (,,Uber die Klangfarbe®, 1918) finden. Das in Osterreich oft
beobachtbare Phénomen der Doppelbegabung, diese Erweite-
rung der kiinstlerischen Aktivitit (ein Komponist malt, ein
Maler schreibt usw.), geht Hand in Hand mit der Formalisie-

rung der Beziehungen nicht nur der Sinne, sondern auch der

ihnen entsprechenden Kunstmedien, also mit einer Erweite-
rung der Kunst. Den Mehrfach-Begabungen und Multi-Talen-
ten korrespondieren Mehrfach-Medien und Multimedia-

Kunstformen. In den Synésthesien, den Vermischungen der -

Sinnesempfindungen, und als Folge in den Intermedien, den
Vermischungen der Kunstgattungen, ist der erweiterte Kunst-
begriff angelegt, der am charakteristischten fiir das dsterrei-
chische Kunstschaffen der letzten 30 Jahre und fiir die viele
Medien umfassende Aktivitit seiner bezeichnendsten Kiinst-
ler ist.

Der Wiener Formalfilm

Bis Mitte und Ende der Fiinfzigerjahre war also bereits ein
komplexes kulturelles Klima (natiirlich kein offizielles) auf-
gebaut, in dem neue formale Wege beschritten wurden, gele-

gentlich vermischt mit zeitgendssischen Strémungen wie Exi- -
stenzialismus, Neoverismus etc.; in diesem. formalen Klima . © .-~ .- -
und Zusammenhang ist die Genesis des Wiener Formalfilms. .. ...

zu betrachten.

Die Beschiéftigung mit der Zeitals Ableitung von der Defini- .

tion der Musik als Zeitstruktur zeigt sich bereits in den ersten
Filmen des frithesten Vertreters des Wiener Formalfilms:
Herbert Vesely, bevor dieser 1955 nach Deutschland und (cum
grano salis) in den TV-Film emigrierte. ,,Nicht mehr fliehen®
(1955, 35 Min.), mit der Musjk von Gerhard Riihm, istnicht nur
wegen seines der damaligen Zeit entsprechenden existenziali-
stischen Pessimismus (die Handlung spielt in der Wiiste) ein
erstaunliches Zeit-Dokument, sondern buchstiblich wegen
seiner Behandlung der Zeit- und damit Erzihlformen.
Formale Zeitstrukturen sind ebenfalls ein auffallendes
Merkmal des frithen Experimentalwerks von Ferry Radax, der
von 1954 bis 1955 gemeinsam mit Peter Kubelka das erste Mei-
sterwerk ,Mosaik im Vertrauen®, eine strukturelle Montage
von dokumentarischen, abstrakten und narrativen Szenen,
gedreht hat. Die narrative Montage verfolgt und verfeinert
Radax in seinem Film ,Sonne hait!“ (1959-62, 26 Min.), mit
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dem Mitglied der Wiener Dichtergruppe Konrad Bayerals Tex-
ter und Darsteller. Bayer hat iibrigens auch bereits bei ,,Mosaik
im Vertrauen® mitgewirkt. Dieser formal reich und kompliziert
gegliederte Avantgardefilm hat die sehr subtile kontrapunk-
tische Montage von Bild und Ton um filmische Techniken, wie
Positiv- und Negativ-Bilder, Zeitraffer, Kurzschnitt, raum-zeit-
liche Spriinge etc. erweitert.

DaB8 Peter Kubelka sich von der narrativen Montage
abkehrte und die bereits in ,,Mosaik“ angelegte Spur einer tota-
len Formalisierung der Zeitform {iber die Semi-Narration hin-
aus verfolgte, hat ihre Ursache in seiner Vertrautheit mit der
Musik (seit seinen Tagen als Wiener Singerknabe), insbeson-
dere mit der Zwolftonmusik der Wiener Schule. Kubelka hat,
formaltechnisch und verkiirzt gesprochen, Zwolfton-Techni-
ken auf den Film {ibertragen. Als Unter- und Hintergrund fiir
die ersten reinen Wiener Formalfilme (,,Adebar® 1957, ,,Schwe-
chater“ 1958, ,, Arnulf Rainer“ 1960) sehe ich zwei Traditionen:
die der Wiener Musikschule und die von Eggeling, Wertowund
Dreyer. Wertow war der strengste russische Formalist, der
bereits eine ,Filmschrift® Kader flir Kader postuliert hat:
Hrilmschrift, das ist die Kunst, mit den Filmkadern zu schrei-
ben®, der den ,,Film als Ganzes montierte*, der (diametral zu
Eisenstein) ebenfalls den nicht-inszenatorischen Weg ging auf
der Suchenach dem ,,Kinogramm®. Manche Sitze Wertows hat
Kubelka direkt iibernommen wie diese: ,,Material - kiinstle-
rische Elemente der Bewegung - sind die Intervalle (die Uber-
génge von einer Bewegung zur anderen), aber nicht die Bewe-
gung selbst®

Bei dem Versuch, gliltige Kompositionsprinzipien syntak-
tisch-formaler Natur fiir den Film zu finden, verfuhr Kubelka
analog zur Musik, insbesondere der von Webern. Die filmische

221 Friedl Kubelka-Bondy, Peter Kubelka vor seinem Film Arnulf
Rainer (1960). Ca. 1973

Zeit wurde als ,,z8hlbar” konzipiert wie die musikalische; die
Tone als ,,Zeitpunkte“ wurden zu Filmkadern. Daher nennt
Kubelka seine Filme ,metrische Filme*. Wie Webem die
Musik auf den Einzelton und das Intervall reduziert hat, so
Kubelka den Film auf den Einzelkader und das Intervall zwi-
schen zwei Kadern. Wie Webern die Gleichwertigkeit von Ton
und Pause aufgestellt hat, so Kubelka die Gleichwertigkeit von
belichtetem Film (bzw. weiBem Kader) und Schwarzfilm
(siche ,,Arnulf Rainer®).

Der Pause Weberns entsprach der Schwarzkader Kubelkas
(dariiber hinaus beeinfluBt von Rainers schwarzen Uber-
malungen). Der*punktuelle musikalische Stil Weberns korre-
spondierte mit dem punktuellen filmischen Stil Kubelkas (wie
den punktuellen Dichtungen Riithms). Interessanterweise hat
der bislang letzte Film Kubelkas {iber die Kdrpersprache
Arnulf Rainers den Webern’schen Titel ,,Pause®, auf das Inter-
vall zwischen zwei Bewegungsphasen anspielend. Auf dem In-
tervall zwischen zwei Bildkadern und den zwei entsprechenden
Tonen aufbauend hat Kubelka ein Quadrupel von Bild- und
Ton-Beziehungen errichtet, das er flir die Artikulation der
Bedeutung in ,,Unsere Afrikareise” (1966) beniitzte.

Erstaunlicherweise wurde 1960 mit ,,Rainer® nicht nur Ende
und Hohepunkt einer bestimmten Entwicklung des Wiener
Formalfilms erreicht, sondern mit ,,48 Kdpfe aus dem Szondi-
Test“ von Kurt Kren eine neue Entwicklung eingeleitet, die Ver-
schiebung von der musikalischen zur perzeptuellen Strukturie-
rung des Films. Die Sukzession von Photographien (meist ein
Bild pro Kader) soll in diesem Film nicht Bewegung analysie-
ren oder synthetisch simulieren, sondern auf die Wahrneh-
mung selbst und die sie begleitenden psychischen Mechanis-
men hinweisen, wie der Titel schon sagt. Kren hatseinen ersten
Film ,Versuch mit synthetischem Ton“, eine Homologie von
Bild und Ton, 1957 fertiggestellt. Die ersten Filme Kurt Krens
von 1957 bis 1964 sind nach Prinzipien der seriellen Montage,
wie er sie bei Kubelka gesehen hat, sowohl aufgenommen wie
montiert, doch primér wirkt ihr perzeptuelles Erlebnis. ,,Esse
estpercipi® - diese Maxime einer sensualistischen Philosophie,
von Berkeley bis Ernst Mach (Wien), tragt die mathematische
Struktur der Krenschen Filme, insbesondere in ,,J'V* (1967)
und ,,Asyl“ (1975), wo fragmentarische Mehrfachbelichtungen
liber Jahreszeiten ausgedehnt wurden. Die perzeptuelle Onto-
logie, welche Krens Formalfilme begriindet, ist Ausdruck des
Kampfes des Subjekts um seine Autonomie. In der Erregung
durch die Wahrnehmung nimmt sich das Subjekt selbst wahr.

Diese Verschiebung von der Musik zur Wahrnehmung als
Parameterfeld des Films durch Krenund den Op-Artisten Marc
Adrian mit ,,Orange” (1962-64), ,Text I“ und ,Text II* (beide
1964) und dem computer-generierten Film ,,Random*® (1963)
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hat die Umwandlung des [llusionsmediums Film in das Mate-
rial Film beschleunigt. Aufdie semantische Auszehrungin der
formalen Literatur und den metrischen Filmen folgte die
optische. Die erweiterte Phase des Wiener Formalfilms, die
Phase der eigentlichen Materialfilme, begann Mitte der 60er
Jahre, wo das Material Film nicht mehr als Medium der Abbil-
dung sondern als pure Materialitit eingesetzt wurde. Ob Posi-
tiv-oder Negativmaterial, ob fiber- oder unterbelichtetes Mate-
rial, ob Leerkader oder belichtet - alles wurde gleichwertig und
geriet dem Film zum Material. Auf die kinematographischen
Erkundungen zur Phiinomenologie der Wahrmehmung folgten
die filmischen Untersuchungen des Filmmaterials. Die Mate-
ralitit des Zelluloids und def Filmmaschine wurde zim Aus-
gangspunkt. o )

Nach Filmen mit einér erweiterten seriellen MOn'tége-Tech-

222 Photo vom Dezember 1966 anldflich eines TV-Films. Von lir
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Zeit wurde als ,,zdhlbar* konzipiert wie die musikalische; die
Tone als ,,Zeitpunkte® wurden zu Filmkadermn. Daher nennt
Kubelka seine Filme ,metrische Filme*. Wie Webern die
Musik auf den Einzelton und das Intervall reduziert hat, so
Kubelka den Film auf den Einzelkader und das Intervall zwi-
schen zwei Kadern. Wie Webern die Gleichwertigkeit von Ton
und Pause aufgestelit hat, so Kubelka die Gleichwertigkeit von
belichtetem Film (bzw. weilem Kader) und Schwarzfilm
(siehe ,,Arnulf Rainer®).

Der Pause Weberns entsprach der Schwarzkader Kubelkas
(dariiber hinaus beeinfluBt von Rainers schwarzen Uber-
malungen). Der punktuelle musikalische Stil Weberns korre-
spondierte mit dem punktuellen filmischen Stil Kubelkas (wie
den punktuellen Dichtungen Riithms). Interessanterweise hat
der bislang letzte Film Kubelkas {iber die Korpersprache
Arnulf Rainers den Webern’schen Titel ,,Pause, auf das Inter-
vall zwischen zwei Bewegungsphasen anspielend. Auf dem In-
tervall zwischen zwei Bildkadern und denzweientsprechenden
Tonen aufbauend hat Kubelka ein Quadrupel von Bild- und
Ton-Beziehungen errichtet, das er fiir die Artikulation der
Bedeutung in ,,Unsere Afrikareise“ (1966) beniitzte.

Erstaunlicherweise wurde 1960 mit ,,Rainer” nicht nur Ende
und Hohepunkt einer bestimmten Entwicklung des Wiener
Formalfilms erreicht, sondern mit ,,48 K6pfe aus dem Szondi-
Test“ von Kurt Kren eine neue Entwicklung eingeleitet, die Ver-
schiebung von der musikalischen zur perzeptuellen Strukturie-
rung des Films. Die Sukzession von Photographien (meist ein
Bild pro Kader) soll in diesem Film nicht Bewegung analysie-
ren oder synthetisch simulieren, sondern auf die Wahmeh-
mung selbst und die sie begleitenden psychischen Mechanis-
men hinweisen, wie der Titel schon sagt. Kren hatseinen ersten
Film ,Versuch mit synthetischem Ton“, eine Homologie von
Bild und Ton, 1957 fertiggestellt. Die ersten Filme Kurt Krens
von 1957 bis 1964 sind nach Prinzipien der seriellen Montage,
wie er sie bei Kubelka gesehen hat, sowohl-aufgenommen wie
montiert, doch primér wirkt ihr perzeptuelles Erlebnis. ,,Esse
est percipi“ - diese Maxime einer sensualistischen Philosophie,
von Berkeley bis Emst Mach (Wien), tragt die mathematische
Struktur der Krenschen Filme, insbesondere in ,,TV* (1967)
und ,,Asyl“ (1975), wo fragmentarische Mehrfachbelichtungen
iber Jahreszeiten ausgedehnt wurden. Die perzeptuelle Onto-
logie, welche Krens Formalfilme begriindet, ist Ausdruck des
Kampfes des Subjekts um seine Autonomie. In der Erregung
durch die Wahrnehmung nimmt sich das Subjekt selbst wahr.

Diese Verschiebung von der Musik zur Wahrehmung als
Parameterfeld des Films durch Krenund den Op-Artisten Marc
Adrian mit ,,Orange® (1962-64), ,Text I und ,Text II* (beide
1964) und dem computer-generierten Film ,Random* (1963)
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hat die Umwandlung des Illusionsmediums Film in das Mate-
rial Film beschleunigt. Auf die semantische Auszehrungin der
formalen Literatur und den metrischen Filmen folgte die
optische. Die erweiterte Phase des Wiener Formalfilms, die
Phase der eigentlichen Materialfilme, begann Mitte der 60er
Jahre, wo das Material Film nicht mehr als Medium der Abbil-
dung sondern als pure Materialitit eingesetzt wurde. Ob Posi-
tiv- oder Negativmaterial, ob {iber- oder unterbelichtetes Mate-
rial, ob Leerkader oder belichtet - alles wurde gleichwertigund
geriet dem Film zum Material. Auf die kinematographischen
Erkundungen zur Phinomenologie der Wahrnehmung folgten
die filmischen Untersuchungen des Filmmaterials. Die Mate-
rialitét des Zelluloids und der Filmmaschine wurde zum Aus-
gangspunkt.

Nach Filmen mit einer erweiterten seriellen Montage-Tech-

222 Photo vom Dezember 1966 anldflich eines TV-Films. Von links: Radax, Scheugel, Weibel, Kren, Kubelka, S"chmidt'j E

nik (,Prate.r®, 1963-66, ,Steine®, 1964-65, iiber Karl Prantls
Symposion St. Margarethen, und ,,15. Mai 1966%) hat Ermnst -

— ~ —

Schmidt jr. mit ,Bodybuilding® 1965 ‘und ,Filmreéste® 1966
schnell Hohepunkte des Materialfilms erreicht. Das Ausgangs-
material von ,,Bodybuilding® bestand aus etwa 5 Minuten Film,
der fertige Film ist doppelt so lang. Das gibt eine Vorstellung,
wie der Film durch Materialbehandlungen (vom Original
wurde z. B. ein Umkehrpositivund ein Negativ gezogen) erwei-
tert wurde. In der Kompilation ,,20 Aktions- und Destruktions-
filme 1965-79* (Dauer 70 Minuten) wird der formale Reichtum
von Schmidts Materialdsthetik ausgebreitet, die den Wahrneh-
mungs- und Erfahrungsraster subversiv unterlduft und damit
auch die Frage nach der politischen Relevanz der Formalfilme
dahingehend beantwortet, daB nicht der Inhalt selbst die poli-
tische Aussage ist, sondern die Verinderung der Wahrneh-
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mungsweisen, der Erzdhlmodi und das Aufbrechen der film-
sprachlichen Konventionen.

In Hans Scheugls ,,ZZ7Z Hamburg Special“ (1968) wurde statt
eines Zelluloidstreifens ein Zwimnsfaden durch den Projektor
geschickt. In ,Wien 17, Schumanngasse“ (1967) dauert eine
Autofahrt durch die Schumanngasse (von Anfang bis Ende) so
lange wie die Umlaufzeit der Filmrolle in der Kamera, ca. 2%,
Minuten. Anfang und Ende des Filmstreifens sind auch
Anfang und Ende der StraBe. Filmische und reale Zeit wurden
identisch. In ,,Safety Film* (1968) wird das Material Film, wie
der Titel schon sagt, selbst zum Gegenstand. Teile eines Spiel-
films wurden mit starr auf einen kleinen Ausschnitt der Lein-
wand eingestellter Kamera gefilmt.

Weibel hat die Materialitéit des Films auf die gesamte Film-
technik ausgedehnt, was seit 1967 zu erweiterten Filmformen
auf offener Bithne oder StraBBe gefiihrt hat. Im ,Tapp und Tast
Kino“ (1968) wurde der Kinosaal gleichsam nur durch die
Hinde betretbar. Valie Export hatte um ihre nackte Brust als
Leinwand einen Kasten gespannt, den jede(r) Besucher(in) auf
der StraBe befiihlen konnte. Im Expanded Cinema wurden
nicht mehr die Wahmehmung, sondern die GesetzmaBigkei-
tenderabbildenden Apparatur zwischen Wirklichkeit und Bild
der Wirklichkeit thematisiert. Die filmischen Materialien und
Formen wurden erweitert. Film wurde zu einem universalen
Medium, das optisch-technische Ercignisse wie kérperliche
Aktioneninkludierte. Die Konzeption von Pré-, Para-und Post-
Kino (Weibel 1970) schloB auch die Videokunst mit ein. In die-
serintensiven Formalisierung des K unstmediums selbstschlug
auch die Geburtsstunde fiir die Medienkunst.

Inzahlreichen Film-Environments, -Aktionen und -Installa-
tionen, in Projekt- und Konzept-Filmen wie auch in theoreti-
schen Schriften hat die zweite Generation der Wiener Formal-
filme durch die Erweiterung des Mediums die Erweiterung des
BewuBtseins und die Entgrenzung der Wirklichkeitangestrebt.

Ende der 70er Jahre haben die Wiener Formalfilmer ihre
Erfahrungen in Spielfilme der Neuen Narration eingebracht:
Unsichtbare Gegner® (1977) mit Susanne Widl, ,Menschen-
frauen® (1980) beide von Valie Export und Peter Weibel, ,,Wien-
film 1896-1976“ (1977) und ,,Die totale Familie“ (1981) von Ernst
Schmidt jr. Sie schufen damit zusammen mit den Filmen der
Aktionisten wesentliche Impulse flir den Neuen &sterreichi-
schen Spielfilm.

Anfang der 80er Jahre setzte eine dritte Generation die Tra-
dition der Avantgardefilme auf S 8 fort.

223 Oswald Wiener, Mens sana in corpore sano. . Literarisches Caba-
retvom 6. 12, 1958. Im Hintergrund Friedrich Achleitner, im Vorder-
grund Konrad Bayer
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Wiener Aktionismus

Im November 1960 stellt Hermann Nitsch in Wien zum
ersten Mal seine Aktionsmalerei aus, begleitet von einem kleij-
nen Manifest iiber ,die existenz-sakrale Malerei, welche ,die
konsequente Sakralisierung der Kunst“ anstrebe. Nitsch’
urspringlich literarisch-theatralisches Projekt, ausgehend vom
literarischen Expressionismus (z. B. Arno Holz ,,Phantasus®),
vom Wien des Fin de Siécle, von Wagner und Schénberg, von
der Phanomenologie (z. B. auch eines Merleau-Ponty), hat
durch die Begegnung mit Informel und Tachismus zu seiner
bildnerisch-malerischen Komponente gefunden.

1961 stellt Nitsch sein erstes Abreaktionsspiel fertig und zeigt
in der Galerie des Malers Ernst Fuchs Phasenfotos von seinen
Malaktionen (rote Farbe wird auf senkrechte und waagrechte
Flachen geschiittet), beeinfluBt von der #hnlichen Demonstra-
tion Peinture Liquide, die der Maler Markus Prachensky am
2. April 1959 anldBlich eines Schaumalens von Georges
Mathieu in Wien gemacht hatte. Doch Nitsch verkiindete ,,die
Kunst als religionsgleiche mystische Auseinandersetzung mit

266

224 Schaustellung von Geriimpel und Plastiken durch Muehl, Frohner u

der Existenz“. Die religiose Interpretation der informellen
Malerei war in Wien weit verbreitet, da der Schauplatz der Wie-
ner Aktionsmalerei in den 50er Jahren die Galerie néchst
St. Stephan war, die vom Domprediger Monsignore Otto
Mauer geleitet wurde. Diese Malerei des O. M. Theaters war
Vorstufe zu Aktionen mit Fleisch, Blut und Tierkadavern.
Durch europiische Vorbilder - Einfliisse von Mathieu, L.
Fontana, Yves Klein und Manzoni - haben die Wiener einen
anderen Weg eingeschlagen als die Amerikaner, die sich spalte-
ten in Happening und Pop Art. Yves Klein hatte bereits mit sei-
nen Anthropometrien das menschliche Modell real mitins Bild
hineingenommen, das Modell mit dem Pinsel identifiziert bzw.
den Pinsel exkludiert.. Eine .weitere Konsequenz war, das
Modell auszuschlieffen und sich selbst als Leinwand zu neh-
men, Der monomane Giinter Brus hatte gerade jene entschei-
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Wiener Aktionismus

Im November 1960 stellt Hermann Nitsch in Wien zum
ersten Mal seine Aktionsmalerei aus, begleitet von einem klei-
nen Manifest liber ,die existenz-sakrale Malerei“, welche ,,die
konsequente Sakralisierung der Kunst“ anstrebe. Nitsch’
urspriinglich literarisch-theatralisches Projekt, ausgehend vom
literarischen Expressionismus (z. B. Arno Holz ,,Phantasus®),
vom Wien des Fin de Siécle, von Wagner und Schénberg, von
der Phianomenologie (z. B. auch eines Merleau-Ponty), hat
durch die Begegnung mit Informel und Tachismus zu seiner
bildnerisch-malerischen Komponente gefunden.

1961 stellt Nitsch sein erstes Abreaktionsspiel fertigund zeigt
in der Galerie des Malers Ernst Fuchs Phasenfotos von seinen
Malaktionen (rote Farbe wird auf senkrechte und waagrechte
Flichen geschiittet), beeinflul3t von der ahnlichen Demonstra-
tion Peinture Liquide, die der Maler Markus Prachensky am
2. April 1959 anldBlich eines Schaumalens von Georges
Mathieu in Wien gemacht hatte. Doch Nitsch verkiindete ,,die
Kunst als religionsgleiche mystische Auseinandersetzung mit

@

224 Schaustellung von Gertimpel und Plastiken durch Muehl, Frohner und Nitsch nach dreitdgiger Einmauerung in Muehls Kélléf, Juﬁi 962

der Existenz®. Die religiose Interpretation der informellen
Malerei war in Wien weit verbreitet, da der Schauplatz der Wie-
ner Aktionsmalerei in den 50er Jahren die Galerie néchst
St. Stephan war, die vom Domprediger Monsignore Otto
Mauer geleitet wurde. Diese Malerei des O. M. Theaters war
Vorstufe zu Aktionen mit Fleisch, Blut und Tierkadavern.
Durch européische Vorbilder - Einfliisse von Mathieu, L.
Fontana, Yves Klein und Manzoni - haben die Wiener einen
anderen Weg eingeschlagen als die Amerikaner, diesich spalte-
tenin Happening und Pop Art. Yves Klein hatte bereits mit sei-
nen Anthropometrien dasmenschliche Modellreal mitins Bild
hineingenommen, das Modell mit dem Pinsel identifiziert bzw.
den Pinsel exkludiert. Eine weitere Konsequenz war, das
Modell auszuschlieBen und sich selbst als Leinwand zu neh-
men. Der monomane Giinter Brus hatte gerade jene entschei-

dende Kldrung gebracht, indem er nur mitsich selbstarbeitete. .
Brus fragte nach den Grenzen von Kunstund Wirklichkeit. Die . -

Kunst miisse sich ausdehnen. Noch die Rieseriformate der
Abstrakten Expressionisten waren Brus zu begrenzt. Bei ihm
wurde der ganze Raum eine weille Leinwand. Nur mehr der
Maler war nicht weiB, also muBte auch er, Brus, weill werden.
Auf diese Weise wurde die wesentlichste aller Dichotomien
aufgehoben, nicht so sehr die zwischen Kunstwerk und Zu-
schauer, .sondern die Gleichung Leben - Kunst wurde -ge-
schilosseri durch die physische Aufhebung der Differenz von
Kiinstler und Werk. :
IndenJahren 1960 bis 1962, als Brus, Nitsch, Muehl einander
kennenlernten, bildeten Wiener Expressionismusund Jugend-
stil einerseits, Informel, Action Painting und Tachismus ande-
rerseits ihre zentrale Erfahrung. Nur Otto Muehl warauchnoch




von Dada, Merzetc. beeinfluBt. 1961 stellte er zusammen mit 4.
Frohnerund H. Niederbacher Materialcollagen und Geriimpel-
skulpturen aus.

1963 kommt es zu den ersten eigentlichen Manifestationen
des Wiener Aktionismus. Nitsch verdffentlicht seine ersten
drei Abreaktionsspiele, sein Manifest ,,zur Symbolik des Lam-
mes®, machtim Freundeskreis kleinere Aktionen und eine gro-
Bere offentliche Demonstration der Aktionselemente des
O. M. Theaters. Muehl macht seine zwei ersten , Materialaktio-
nen®. Gemeinsam veranstalten sie das ,Fest des psychophysi-
schen Naturalismus®, das von der Polizei abgebrochen wird.

1964 beginnt Giinter Brus seine ersten Sebstbemalungen und
Selbstverstiimmelungen. Haben Nitsch und Muehl nur mit

225  Hermann Nitsch, Aktion psychophysischer Materialismus. Wien Juni 1963

Akteuren gearbeitet, also mit den K6rpern anderer, Nitsch mit
ménnlichen, Muehl mit weiblichen, so arbeitet Brus aus-
schlieBlich (nach einem ersten Versuch mitseiner Frau) mitsei-
nem eigenen Korper. In diesem Sinne ist Brus der Begriinder
der Body Art. Schwarzkogler hat ja meist mit einem fremden
Korper gearbeitet, mit dem gleichen {ibrigens wie Nitsch, ndm-
lich Heinz Cibulka.

An Brus kann man die Stationen des Wiener Aktionismus
am besten verdeutlichen, den Weg vom Action Painting zur rei-
nen kdrperlichen Aktion: Aktionen auf der Leinwand (Action
Painting) - Aktionen vor der Leinwand (Schaumalen: Brus;
Versumpfung eines weiblichen Korpers: Muehl; Kreuzigung
eines Lamms: Nitsch) - Aktionen ohne Leinwand.

268

226und 227  Giinter Brus, Selbstbemalung. Aktion 1964 und ,Wiener
Spaziergang®, Aktion 1965

Durch die Inklusion des menschlichen K &rpers in das Tafel-
bild als Reaktion auf seine Krise wurden die Wiener Pioniere
der Aktion, der Body Art und der Performance. Ein weiterer
Schritt in der Losung von der Leinwand war das Verlassen des
Galerie-Environments. Als Brus 1965 seinen ,Wiener Spazier-
gang*“ durch die Stadt unternahm, ein weifl bemalter Mann mit
einer schwarzen Schizo-Linie, lebend beweglich durch ein re-
ales Environment, war mehr als der Begriff der Bildfliche
gesprengt (Abb. 227). Ging es noch an, den Kdrper des Malers
an die Bildflédche zu adjustieren, war dieser Versuch, auf der
StraBe die gesamte Welt als Malhintergrund zu sehen bzw. die
' ‘alsanBerkiinstlerisohe Wirklichkeitin das Kunst-
ubeziehen, eine ‘Auffassung des kiinstlerischen
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Akteuren gearbeitet, also mit den K6rpern anderer, Nitsch mit
ménnlichen, Muehl mit weiblichen, so arbeitet Brus aus-
schlieBlich (nach einem ersten Versuch mitseiner Frau) mitsei-
nem eigenen Kérper. In diesem Sinne ist Brus der Begriinder
der Body Art. Schwarzkogler hat ja meist mit einem fremden
Kdorper gearbeitet, mit dem gleichen librigens wie Nitsch, nim-
lich Heinz Cibulka.

An Brus kann man die Stationen des Wiener Aktionismus
am besten verdeutlichen, den Weg vom Action Painting zur rei-
nen kdrperlichen Aktion: Aktionen aufder Leinwand (Action
Painting) - Aktionen vor der Leinwand (Schaumalen: Brus;
Versumpfung eines weiblichen Kdrpers: Muehl; Kreuzigung
eines Lamms: Nitsch) - Aktionen ohne Leinwand.

226und 227  Giinter. Brus, Selbstbemalung. Aktion 1964 und ,Wiener
Spaziergang*, Akrion 1965

Durch die Inklusion des menschlichen K8rpers in das Tafel-
bild als Reaktion auf seine Krise wurden die Wiener Pioniere
der Aktion, der Body Art und der Performance. Ein weiterer
Schritt in der Losung von der Leinwand war das Verlassen des
Galerie-Environments. Als Brus 1965 seinen ,Wiener Spazier-
gang“ durch die Stadt unternahm, ein weil bemalter Mann mit
einer schwarzen Schizo-Linie, lebend beweglich durch ein re-
ales Environment, war mehr als der Begriff der Bildfliche
gesprengt (Abb. 227). Ging es noch an, den Korper des Malers
an die Bildflache zu adjustieren, war dieser Versuch, auf der
StraBe die gesamte Welt als Malhintergrund zu sehen bzw. die
gesamte Weltals auBerkiinstlerische Wirklichkeitin das Kunst-
werk miteinzubeziehen, eine Auffassung des kiinstlerischen
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Raumes und des zeichenkontextuell definierten Kunstbegrif- l

fes, die sich nicht nur unter den Kunstkritikern Feinde schuf,
sondern auch bei der Polizei.

Brushatdie Arena der Malerei auf seinen Leib konzentriert.
Linie und Kreis gehoren zu den Grundelementen der Malerei.
Brus ging der Malerei auf den Grund, indem er Linien auf sei-
nen Kérper malte oder schlitzte. An den Wurzeln der Expres-
sionsprach Brusvon der K rankheit der Kultur. Indem Brus sein
Malwerkzeug, sein Gegenstand, seine Leinwand geworden
war, versuchte er Représentation und Non-Repriisentation auf
die engstmogliche Gleichung zu bringen: den eigenen K 6rper.
Weil die Identitétskrise von Objekt, Abbild und Urbild am logi-
schesten aufgebrochen wird, wenn sie sich im und durch den
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Kérper abspielt. Die Einfiihrung des menschlichen bzw. tie-
rischen K orpers als kiinstlerische Konstante ins Kunstsystem,
hat den Kunstbegriff entscheidend verdndert, hat Kunst selbst
auf ihre Urspriinge zuriickgeworfen.

Dieseitdem 19. Jahrhundertanwachsende Personalisierung
der Kunst, die zugleich die Endphase einerreprasentationellen
ikonischen Kunst und der Neubeginn einer direkten Kunst ist,
findet ihren Hohepunkt, wenn die Person des Kiinstlers auch
das Kunstwerk ist. Der Skandal dabei ist, daB die Person des
Kiinstlers als Korper und der Ko6rper selbst als das kiinstle-
rische Medium, das Material aufgefat wird. Natur und Kultur,
das waren bisher klare Polarititen, deren Zusammenbrechen
wir nun auf dramatische, 6kologische Weise erleben. Wir erle-
ben, da3 die Natur in unsere Kultur miteinbezogen werden
mubB, soll nicht beides und wir mit ihr verschwinden. Durch
die Korperaktionen als Differenz weht der Wind anderer Wel-
ten, die neue Existenzformen mitsich bringen: Ambiguitét von
natiirlichen und kiinstlichen Elementen.

‘Wenn gerade die natiirlichsten Produkte des Menschen, die
kunstlosesten, wie Urin, Kot, Genitalien usw. zu Kunstmateria-
lien erkldrt werden, wenn gerade das natiirliche System par
excellence, ndmlich der menschliche Korper, zum kiinstleri-
schen System wird, dann erscheint hier wohl die elementarste
Krise unserer Epoche kiinstlerisch bedacht. Esmachtin der Tat
den kiinstlerischen Rang des Wiener Aktionismus aus, diese
vom Informel ausgehende Beunruhigung des zeitgendssischen
Geistes zu Ende gefiihrt zu haben: 1969 bis 1970 hat Brus aus-
schilieBlich K 6rperanalysen durchgefiihrt bzw. seinen Korper
ZerreiBproben unterzogen. Nitsch’s klaffende Leiber, auf-
geschlitzte menschliche Leinwinde, haben in Kreuzigungs-
aktionen von nackten Darstellerinnen ihre tiefste Auslegung
erreicht. Malen als Messe. Der Malakt liefert eine blutende
‘Wunde und die beriihmteste Wunde sind Jesu Blut und Wun-
den. Insoferne hat Nitsch die Malerei an religiése Formen her-
angefiihrt und mit ihnen verkniipft, aber nicht als Schneider-
meister der Schmerzen, wie viele zeitgendssische Objektbast-
ler, die vonihm in der Tatnur die Form {ibernommen haben. So
ist sein Orgien Mysterien Theater ein Fortfiihren der Malerei
als Kreuzigung und Opfer. Bei Nitsch sudelt das Blut iiber den
menschlichen Leinwandkorper: Es gibt Gemaélde mit Blutbin-
den und Blutwasser auf religitsen Kleidern. Es gibt Objekte:
Tragbahren, Minnergestalten, Genitalien mit Hirnen und
Gedérmen arrangiert, und darauf aufgebaute Aktionen.

Daf3 Kultur sich anheischt, Natur zu reprisentieren, bringen
die Verunsicherung von Reprisentation und Non-Reprisenta-
tion auf die strengste und tiefste Formel. Indem Nitsch die tie-
rischen Organe des Menschen zur Schausstellt, seine Gedérme,
seine blutenden Teile, welches verdringte Wissen wird dabei

228  Otto Muehl, Bodybuilding

229  Otto Muehl, 1. Materialaktion 1963
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gehoben, welches UnbewuBte tangiert? Nitsch will nicht nur
unsere Verhaltens- und Gefiihlssprache aus dem visceralen
Reich ableiten, sondern eine Wissenschaft vom Menschen ein-
mahnen, die sich in die unerkldrten Katastrophen der mensch-
lichen Zivilisation einldBt. Darin liegtauch der Sinn, daB er zwi-
schen seine ,Kunstphotds® €chte Photos verstimmelter Lei-
chen einmontiert bzw. visuelle Codés aus der Kriminologie in
seiner Bildsprache iibernimmt.

Otto Muehl, durch Brus und Nitsch angeregt, {iberwand
schnell den Tachismus-Standpunkt, indem er die Bilder auf
dem Boden zerbrach und Gerlimpelplastiken machte (Junk
Art, 1961). Zu seiner Ausstellung schrieb erden bemerkenswer-
ten Spruch ,Es ist eine hohe Kunst, aus Eisen Eisen zu
machen®. Dieser Satz zeigt, wie es auch hier um die Identitit
bzw. Non-Identitit des kiinstlerischen Objekts geht.

1963 tibertrug er Tachismus und Junk Art auf einen weib-
lichen Korper. Das weibliche Aktmodell wurde zum Schau-
platz der malerischen Auseinandersetzungen. Nicht mehr die
Leinwand oder-die Skulptar'wurden demoliert, sondemn das
Modell, der Mensch. Hier liegt sein Ansatz zur direkten Kunst,
der Reprisentation durch Non-Reprisentation, die Kunst
durch Leben ersetzen will. Statt eines Bildes ein reales Objekt.
Statt Rot Tomaten, statt Gelb Eier, statt Weill Mehl und so fort.
Ebenfalls wurden so realer Raum, reale Zeit, Aktionszeit einge-
fihrt. Muehl zeigte eine Reihe von Aktionen, die immer direk-
ter mit dem Korper umgingen (Body Building, 1965), immer
direktermitLebensmittelnarbeiteten (Foodtest, 1966), sodaBer
auf diese Weise soziologische Strukturen verletzte bzw. ent-

deckte (Mama und Papa, Konsum- und Wegwerfgesellschaft,

Kleinfamilie, Militarismus). Immer wieder inszenierte er mit
menschlichen K&rpern Plastiken und Tableaux vivants. Bei-
spielhaft seine lebend arrangierten Stilleben mit menschlichen
Korpemn, Pferdekopf, Haushalts- und Nahrungsmitteln, omo
super-etc. In den spaten 60er Jahren werden die Material-A ktio-
nen immer mehr Koérperaktionen, direkte Aktionen mit dem
Korper und seinen natiirlichen Funktionen. Der Mensch wird
zum Material. (Farbtafel LXII).

Die Gleichung: Farbe ist Blut, Leinwand ist K &rper, hat dazu
gedient, ,,die Wirklichkeit als direktes Gestaltungsmittel zu
beniitzen“ (Nitsch 1964), die Wirklichkeit direkt mit wirklichen
Elementen und Materialien darzustellen. Je mehr die male-
rische Komponente in den Hintergrund trat, umso mehr traten
politische und soziale Momente in den Vordergrund. Muehl
hat diesen Aspekt, mit der Aktion die Kunst in der Wirklich-
keit anzusiedeln, am meisten betont: ,,Die Materialaktion ist
eine Methode, die Wirklichkeit zu erweitern, Wirklichkeiten
zuerzeugen®. Die Aktion lehnte die Malerei als biirgerliches
Tllusionsmedium ab. ,,Keine Fliche vor die Wirklichkeit stellen
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gehoben, welches UnbewuBte tangiert? Nitsch will nicht nur
unsere Verhaltens- und Gefiihissprache aus dem visceralen
Reich ableiten, sondern eine Wissenschaft vom Menschen ein-
mahnen, die sich in die unerklédrten Katastrophen der mensch-
lichen Zivilisation einlédBt. Darin liegt auch der Sinn, da8 er zwi-
schen seine , Kunstphotos“ echte Photos verstiimmelter Lei-
chen einmontiert bzw. visuelle Codes aus der Kriminologie in
seiner Bildsprache {ibernimmt.

Otto Muehl, durch Brus und Nitsch angeregt, iiberwand
schnell den Tachismus-Standpunkt, indem er die Bilder auf
dem Boden zerbrach und Geriimpelplastiken machte (Junk
Art,1961). Zu seiner Ausstellung schrieber den bemerkenswer-
ten Spruch ,,Es ist eine hohe Kunst, aus Eisen Eisen zu
machen® Dieser Satz zeigt, wie es auch hier um die Identitit
bzw. Non-Identitit des kiinstlerischen Objekts geht.

1963 iibertrug er Tachismus und Junk Art auf eirien weib-
lichen Kd&rper. Das weibliche Aktmodell wurde zum Schau-
platz der malerischen Auseinandersetzungen. Nicht mehr die
Ieinwand oder die Skulptur wurden demoliert, sondern das
Modell, der Mensch. Hier liegt sein Ansatz zur direkten Kunst,
der Reprisentation durch Non-Reprisentation, die Kunst
durch Leben ersetzen will. Statt eines Bildes ein reales Objekt.
Statt Rot Tomaten, statt Gelb Eier, statt Wei Mehl und so fort.
Ebenfalls wurden so realer Raum, reale Zeit, Aktionszeit einge-
fuhrt. Muehl zeigte eine Reihe von Aktionen, die immer direk-
ter mit dem Korper umgingen (Body Building, 1965), immer
direkter mitLebensmitteln arbeiteten (Foodtest, 1966), sodaB er
auf diese Weise soziologische Strukturen verletzte bzw. ent-
deckte (Mama und Papa, Konsum- und Wegwerfgesellschaft,
Kleinfamilie, Militarismus). Immer wieder inszenierte er mit
menschlichen Kérpern Plastiken und Tableaux vivants. Bei-
spielhaft seine lebend arrangierten Stilleben mit menschlichen
Korpern, Pferdekopf, Haushalts- und Nahrungsmitteln, omo
super etc. In den spéten 60er Jahren werden die Material-Aktio-
nen immer mehr Kérperaktionen, direkte Aktionen mit dem
Korper und seinen natiirlichen Funktionen. Der Mensch wird
zum Material. (Farbtafel LXII).

Die Gleichung: Farbe ist Blut, Leinwand ist Kérper, hatdazu
gedient, ,,die Wirklichkeit als direktes Gestaltungsmittel zu
beniitzen“ (Nitsch 1964), die Wirklichkeit direkt mitwirklichen
Elementen und Materialien darzustellen. Je mehr die male-
rische Komponente in den Hintergrund trat, umso mehr traten
politische und soziale Momente in den Vordergrund. Muehl
hat diesen Aspekt, mit der Aktion die Kunst in der Wirklich-
keit anzusiedeln, am meisten betont: ,,Die Materialaktion ist
eine Methode, die Wirklichkeit zu erweitern, Wirklichkeiten
zu erzeugen®. Die Aktion lehnte die Malerei als biirgerliches
Illusionsmedium ab. ,,Keine Fldche vor die Wirklichkeitstellen
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230 %zgz;olf Schwarzkogler, Skizze fiir ein Architekturexempel. Um
1

und darauf pinseln, sondern hindurchgehen und die Dinge
angreifen” (Muehl 1965). Die psychoanalytischen und sozial-
revolutiondren Studien, die sprachkritischen und antikiinstleri-
schen Reflexionen, welche stets die malerische Aktivitit be-
gleitethatten, bildeten die Voraussetzungen fiir die Zusammen-
arbeit mit Filmern, Malemn, Dichtern, welche &hnliche Ziele
und Vorstellungen verfolgten. So kam es zur zweiten kulturre-
volutiondren Phase des Wiener Aktionismus.

Brus und Mugehl veranstalteten 1966 Totalaktionen (z. B.:

SVietnam Party“) und ,,Direkte Kunst-Feste®. Das Institut fiir

direkte Kunst wurde 1966 gegriindet: Dvorak, Muehl, Nitsch,

Brus, Schwarzkogler, Weibel, Kren, das mit Ausnahme von
Dvorak und Schwarzkogler am Destruction in Art Symposion
DIAS in London 1966 teilnahm.

Ab 1967 verwandelten sich die Destruktionsimpulse (beziig-
lich K érper und Material) in solche der Aggression (beziiglich

271




//\
N

231und 232 Rudolf Schwarzkogler, 3. Aktion Sommer 1965, Wien

Kultur, Gesellschaft, Politik). Die Aktionen mit dem nackten
Kérper und den reinen Kérperfunktionen in den Jahren 1967
bis 1971 machten Politik mit dem Korper (Bodypolitics). Von
der Leinwand zum Kérper: von der Kunst zur Wirklichkeit.
Rudolf Schwarzkogler, der zwischen 1965 und 1966 etwa sie-
ben Aktionen machte, bevor er 1969 - drei Jahre nach seiner
letzten Aktion - seinem Leben ein Ende setzte, indem er vom
Balkon seiner Wohnung sprang, hat den Konflikt zwischen
Natur und Kunst, zwischen Natur (roh) und Form (gekocht)
am intensivsten gespiirt und in seinem Werk ausgetragen.
Daher sind seine Inszenierungen und Arrangements viel mehr
auf das Photo, das szenische Bild, das Environment gezielt
gewesen als auf die dynamische Aktion. Daher auch der
Gegensatz zwischen den dargestellten Trieben (Kastration)
und dem kithlen Formalismus der Darstellung (schwarze und
weile Quadrate, von Malevitch, weiBe Kugeln, als Tiere: Hith-
ner und Fische, einbandagierte weiBe Korper, weile Environ-

ments wie Brus). Unter dem EinfluB von Zen, Y. Klein und
Cage wurde sein Werk immer konzeptueller. Er wollte die
Natur verdndern (Regionen, Biume, Walder blau einférben:
Kosmetik), die Erweiterung des Malaktes zum totalen Akt, der
{iber alle Sinne erlebt werden kann. Er steigert diesen totalen
Akt bis zur Gleichsetzung mit dem Leben, wollte auch dieses
verschdnern, sensibilisieren, sinnlicher machen. Durch
Kuren, Fastenkuren, Didten, Meditationen zielte er auf eine
LKunstals Lebensritual. .. Malkunstals Heilkunst. . . Kunstals
Erlebnisschulung, Kunst ist eine Entziehungskur. . . entzogen
soll werden die verschmutzte begriffliche Umwelt” Zu diesem
Zweck entwarf er auf Bldttern rituale Environments (Blei,
Gewiirm, Brot, Wein), Therapiegerate (Faulbett), Ausstellun-
gen als Tempel, die der Zuschauer zu durchwandern habe.
Schwarzkoglers Arbeitistaber weit von derjournalistischen
Legende entfernt, die sich um sie gerankt hat. Denn erstens
handelte es sich bei ihm nicht um Selbstverstimmelung, da er
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janie Kérper seiner eigenen Aktionen war, sondern dazu stets
ein Modell verwendete (mit Ausnahme seiner letzten Aktion
1966); zweitens machte er im eigentlichen Sinne keine Aktio-
nen, sondern eher symbolische Photo-Seancen. Er erzeugte in
seiner Wohnung mit Hilfe eines Photographen aktionistische
Tablgaux. Seine Aktionen fanden nurfiir.den Phétographen
statt, wobei er Elemente von lesch, Bmsund Muehl weiterent-
wickelte und #sthetisch verfeinerte:

1968 kommt es zum ffentlichen Hohepunkt der aknons—
kiinstlerischen und kulturrevolutiondren Bestrebungen, wie
der Titel der Veranstaltung schon ausdriickt: ,,Kunstund Revo-
lution®, an der Universitit Wien mit Brus, Muehl, Weibel, Wie-
ner u. a. Diese Aktions-Veranstaltung fand in Schlagzeilen in
der Boulevard-Presse, in einem via Medien (Zeitungen, Radio,
TV) betriebenen Kiinstler-Pogrom sondergleichen ihren Nie-
derschlag mit dem Ergebnis, daB Brus, Muehl und Wiener fir
‘Wochen eingesperrt wurdert. - .

Uberhaupt ist der Wiener Aktionismus im erweiterten Sinn
die von Presse und Polizei vielleicht meistverfolgte und -verur-
teilte Kunstrichtung des 20. Jahrhunderts. Es gibt eine lange
Kette von Gefangnisstrafen, Prozessen, Verurteilungen. Die
schweren gerichtlichen Verurteilungen nach,, Kunstund Revo-
Iution®, z. B. fiir Brus sechs Monate, denen er sich durch Flucht
entzog, haben den Aktionismus zerschlagen, indemn sie einen
Teil seiner Mitglieder ins Exilnach Deutschland trieben. Nitsch
macht 1969 seine erste groBe Aktion des Orgien Mysterien
Theaters in Miinchen. Muehl veranstaltet seine groRen kérper-
sexualen Aktionen auf Universititen und Kunstméarkten in
Deutschland. Export und Weibel treiben die aktionistische
Aggressivitit in einem ,,Kriegskunst-Feldzug® durch Deutsch-
land und die Schweiz (1969) einem Endpunkt entgegen. Brus
veranstaltet 1970 in Milnchen seine letzte Aktion ,,ZerreiB-
probe®, ein Endpunkt der Selbstverletzung: er zieht mit der
Rasierklinge Schnitte durch  Schenkel und die nackt rasierte
Kopfhaut. Muehl macht 1971 seine letzten Aktionen, bevor er
sich génzlich seiner AAO-Kommune zuwendet.

In den zehn Jahren seines Bestehens hat der Wiener Aktio-
nismus durch seine kultischen, kérpersprachlichen, materia-
len, sexuellen, wirklichkeitsnahen, sozialrevolutioniren, per-
sonorientierten, ereignishaften Elemente nicht nur die hei-
mische sondern vor allem die internationale Szene wesentlich

beeinflufit.

‘Projekt-Architektur u,
- Im Februar 1962 1
»Zurlick zur Archite
Walter Pichleraufihn
fluBreiche Ausstellw
Projekt-Architektur i
Den skulpturalen
und Pichler dann gen
reiche kompakte (W
den, die als Model
Knotenpunkt®, , Gel
(Abb. 152). Berausch
Moglichkeiten der £
Landschaft, iiberstei
Zivilisation. Hat Holl
und Stonehenge-ghn
(informelle) Stadtmo
sich unter dem Einf
Stadtstrukturen, auch
hiille” 1964).

Haben Ende der :
lungsmanifest gegen
1958) Prachensky un
1958) und Giinther .
Architektur, 1958), d:
verhaftet, die technisc
60er Jahre ein utopisc
szene ein. Insbesonde
inihrer experimente
wart des Raketenzeitz
tionen im Zeitalter de
noide Stadtstrukturer
Landschaften und M

Erweiterungstendt
meinen Expansion ¢
Notizen und Anmer}
unter dem Titel ,,Arc.
»Spatestens mit dem !
erleben wir das Ent:
unserer Umwelt, we
Bauens verlagern. Ar
werken zu denken A
gar ,, Architekten miis
ken“. Anstelle des sut
Baumaterialien setzt ]
als Medium - Medien

- Ben alles Architektur

. Pichler hat das Ful

273




32 Rudolf Schwarzkogler, 3. Aktion Sommer 1965, Wien

1 mit dem nackten
in den Jahren 1967
(Bodypolitics). Von
t zur Wirklichkeit.

5 und 1966 etwa sie-
i Jahre nach seiner
tzte, indem er vom
Konflikt zwischen
nd Form (gekocht)
Werk ausgetragen.
ngements viel mehr
nvironment gezielt
1. Daher auch der
-ieben (Kastration)
lung (schwarze und
eln, als Tiere: Hiih-
per, weile Environ-

ments wie Brus). Unter dem EinfluB von Zen, Y. Klein und
Cage wurde sein Werk immer konzeptueller. Er wollte die
Natur verdndern (Regionen, Baume, Wilder blau einférben:
Kosmetik), die Erweiterung des Malaktes zum totalen Akt der
iiber alle Sinne erlebt werden kann. Er steigert diesen totalen
Akt bis zur Gleichsetzung mit dem Leben, wollte auch dieses
verschonern, sensibilisieren, sinnlicher machen. Durch
Kuren, Fastenkuren, Didten, Meditationen zielte er auf eine
HKunstals Lebensritual. . . Malkunstals Heilkunst. . . Kunstals
Erlebnisschulung, Kunst ist eine Entziehungskur. . . entzogen
soll werden die verschmutzte begriffliche Umwelt® Zu diesem
Zweck entwarf er auf Blittern rituale Environments (Blei,
Gewlirm, Brot, Wein), Therapiegerite (Faulbett), Ausstellun-
gen als Tempel, die der Zuschauer zu durchwandern habe.
Schwarzkoglers Arbeitistaber weit von der journalistischen
Legende entfernt, die sich um sie gerankt hat. Denn erstens
handelte es sich bei ihm nicht um Selbstverstiimmelung, da er
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janie Korper seiner eigenen Aktionen war, sondern dazu stets
ein Modell verwendete (mit Ausnahme seiner letzten Aktion
1966); zweitens machte er im eigentlichen Sinne keine Aktio-
nen, sondern eher symbolische Photo-Seancen. Er erzeugte in
seiner Wohnung mit Hilfe eines Photographen aktionistische
Tableaux. Seine Aktionen fanden nur fiir den Photographen
statt, wobei er Elemente von Nitsch, Brus und Muehl weiterent-
wickelte und #sthetisch verfeinerte.

1968 kommt es zum &ffentlichen Hohepunkt der aktions-
kiinstlerischen und kulturrevolutiondren Bestrebungen, wie
der Tite] der Veranstaltung schon ausdriickt: , Kunst und Revo-
lution®, an der Universitit Wien mit Brus, Muehl, Weibel, Wie-
ner u. a. Diese Aktions-Veranstaltung fand in Schlagzeilen in
der Boulevard-Presse, in einem via Medien (Zeitungen, Radio,
TV) betriebenen Kiinstler-Pogrom sondergleichen ihren Nie-
derschlag mit dem Ergebnis, daB Brus, Muehl und Wiener fiir
‘Wochen eingesperrt wurden.

Uberhaupt ist der Wiener Aktionismus im erweiterten Sinn
die von Presse und Polizei vielleicht meistverfolgte und -verur-
teilte Kunstrichtung des 20. Jahrhunderts. Es gibt eine lange
Kette von Gefangnisstrafen, Prozessen, Verurteilungen. Die
schweren gerichtlichen Verurteilungen nach ,, Kunstund Revo-
lution®, z. B. fiir Brus sechs Monate, denen er sich durch Flucht
entzog, haben den Aktionismus zerschlagen, indem sie einen
Teil seiner Mitglieder ins Exil nach Deutschland trieben. Nitsch
macht 1969 seine erste groBe Aktion des Orgien Mysterien
Theaters in Miinchen. Muehl veranstaltet seine groBen kérper-
sexualen Aktionen auf Universititen und Kunstmérkten in
Deutschland. Export und Weibel treiben die aktionistische

Aggressivitit in einem ,Kriegskunst-Feldzug“ durch Deutsch-

land und die Schweiz (1969) einem Endpunkt entgegen. Brus
veranstaltet 1970 in Miinchen seine letzte Aktion ,,Zerreil-
probe®, ein Endpunkt der Selbstverletzung: er zieht mit der
Rasierklinge Schnitte durch Schenkel und die nackt rasierte
Kopfhaut. Muehl macht 1971 seine letzten Aktionen, bevor er
sich génzlich seiner AAO-Kommune zuwendet.

In den zehn Jahren seines Bestehens hat der Wiener Aktio-
nismus durch seine kultischen, kérpersprachlichen, materia-
len, sexuellen, wirklichkeitsnahen, sozialrevolutioniren, per-
sonorientierten, ereignishaften Elemente nicht nur die hei-
mische sondern vor allem die internationale Szene wesentlich

beeinfluft.

Projekt-Architektur und Objekt-Kunst

* Im Februar 1962 hielt Hans Hollein einen Vortrag in Wien
»Zurick zur Architektur®, wo der gleichgesinnte Bildhauer
Walter Pichleraufihn traf. 1963 erfolgte deren gemeinsame ein-
fluBreiche Ausstellung ,,Architektur®, welche die Phase der
Projekt-Architektur in Osterreich einléitete.

Den skulpturalen Aspekt der Architektur bauten Hollein
und Pichler dann gemeinsam in den Jahren 1962/63 aus. Zahl-
reiche kompakte (Wotruba-dhnliche) Kleinplastiken entstan-
den, die als' Modelle fiir ,,Kompakte Stadt, ,Stidtischer
Knotenpunkt®, ,Gebdude {iber einer StraBe” usw. standen
(Abb. 152). Berauscht sich Pichler formlich an den plastischen
Mbglichkeiten der Architektur und ihrer Plazierung in der
Landschaft, tibersteigert Hollein die technischen Details der
Zivilisation. Hat Hollein 1959 mit Hilfe von Montagetechniken
und Stonehenge-dhnlichen Lehmmodellen noch archaische

(informelle) Stadtmodelle beschworen (Abb. 233), entwickeln -
sich unter dem EinfluB von Buckminster Fuller technische -

Stadtstrukturen, auch bei Pichler (,,Kompakte Stadtmit Klima-
hiille* 1964).

Haben Ende der 50er Jahre Hundertwasser (Verschlmme-
lungsmanifest gegen den Rationalismus in der Architektur,
1958) Prachensky und Rainer (Architektur mit den Handen,

1958) und Giinther Feuerstein (Thesen zu einer inzidenten .

Architektur, 1958), der amorphen Morphologie des Informel
verhaftet, die technische Form verketzert, dringt zu Beginn der
60er Jahre ein utopisch technoides Denken in die Architektur-

szene ein. Insbesondere R. J. Abrahamund F.St. Floriangehen
inihrer ,experimentellen Architektur® von der Technio-Gegen- -

wart des Raketenzeitalters und den verandertenRaumkonzep~ 3
tionen im Zeitalter der Raumschiffabirt aus: Sie entwerfen techs .

noide Stadtstrukturen (Transplantatiorien, 1964—67), Kiinstliche
Landschaften und Megabriicken, 1965.

Erweiterungstendenzen der Architektur als Tell der allge-
meinen Expansion der Kunst kommen am deutlichsten in
Notizen und Anmerkungen zum Vorschein, die Hollein 1967
unter dem Titel ,, Architektur als Moglichkeit® verdffentlichte:
»opatestens mit dem Beginn des elektrischen Zeitalters jedoch
erleben wir das Entstehen neuer Medien zur Bestimmung
unserer Umwelt, welche die Position der Architektur des
Bauens verlagern. Architekten miissen aufhdren, nur in Bau-
werken zu denken” Am Ende seines Manifestes schreibt er so-
gar ,,Architekten miissen authoren, nur in Materialien zu den-
ken“. Anstelle des substanziellen Baubegriffes, dermateriellen
Baumaterialien setzt Hollein den Medienbegriff: ,, Architektur
als Medium - Medien der Architektur. Heute wird gewisserma-
Ben alles Architektur®,

Pichler hat das Futurodesign weniger auf Stidte als auf Pla—
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stiken {ibertragen. Die kompakten archaischen Stadtmodelle  Anfinge setzte sich darauf in der sakralen Objektkunst fort.
transformierten sich 1966-67 zu technischen Prototypen aus Nach seinem Exkurs in die technische Utopie ist Pichler zur
Aluminium, Plexiglas, Messing, Zink. Zweckfreie Pseudoma-  Archaik individueller Mythologie zuriickgekehrt. Seit 1972
schinen bildeten,,Passagen® (1967) oder einen,,GroBen Raum®  baut er um seinen Hof in St. Martin an der Raab ein Environ-
(1967). 1967 bauten Hollein und Pichler auch pneumatische  ment fiir seine Skulpturen. Er baut spezielle Geh&use fiir seine
Gebilde. In Material und Form kenntnisreich baute Pichler ~Objekte und Figuren - die Bewegliche Figur (1980-82), aus
Apparate, spannte Fusionen von Kugeln in den Raum. Diese  Messing, Blei, Zink, Zinn und Lehm ist iibrigens die archaische
technoiden Plastiken nannte er,,Prototypen®(Abb. 153). Spater  Replik auf den Mann mit Standardanzug (Abb. 235). Sakrale
entwarfund baute erkultische, religiose Objekte. Aufdie Theo-  Architektur- und Skulpturvorstellungen addieren sich.

logie der Technik folgte die Riickkehr zur Bibel. Das Technik- Vom problematischen Schwanken zwischen archaischer
design konvertierte zur Archiologie. 1970 macht Hollein eine  Sakralitdt und technorationalem Futurismus sind auch die
Aussteltung zum Thema Tod in Monchengladbach, in der  Arbeiten der ndchsten Genetration von Kiinstlerarchitekten
Totenhemden und arch#ologische Fundstiicke, im Sand ver-  gezeichnet, die groBteils aus dem Clubseminar G. Feuersteins
grabene Cola-Flaschen, vorkommen. Die Parallelitit der kam. Die Gruppe Haus-Rucker-Co (Laurids, Zamp, Ortnerund

234 Hans Hollein, Ausstellung zum Thema Tod. Ménchengladbach :
1970 (oben) ’

235 Walter Pichler, Mann mit TV-Helm, Radioweste, Standardanzug 236,237,238 Hans Hollein, Flugzeugtriger-Stadt 1964 (oben und Mit-

und Fingerspanner, 1967 (rechts) te); Rolls-Royce-Grill on Mail-Street. 1966
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Anfinge setzte sich darauf in der sakralen Objektkunst fort.
Nach seinem Exkurs in die technische Utopie ist Pichler zur
Archaik individueller Mythologie zuriickgekehrt. Seit 1972
baut er um seinen Hof in St. Martin an der Raab ein Environ-
ment fiir seine Skulpturen. Er baut spezielie Gehause fur seine
Objekte und Figuren - die Bewegliche Figur (1980-82), aus
Messing, Blei, Zink, Zinn und Lehm ist iibrigens die archaische
Replik auf den Mann mit Standardanzug (Abb. 235). Sakrale
Architektur- und Skulpturvorstellungen addieren sich.

Vom problematischen Schwanken zwischen archaischer
Sakralitit und technorationalem Futurismus sind auch die
Arbeiten der niichsten Generation von Kiinstlerarchitekten
gezeichnet, die groBteils aus dem Clubseminar G. Feuersteins
kam. Die Gruppe Haus-Rucker-Co (Laurids, Zamp, Ortnerund

te); Rolls-Royce-Grill on Mall-Street. 1966
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243 Max Peintner, Ohne Titel. 1972

Pinter) hat eine Reihe aufblasbarer Boxen und technischer
Kleider entworfen. (Abb. 154)

In zahlreichen Entwiirfen machten sie auch eine temporére
»provisorische Architektur“ durch provisorische Oberflichen
und tektonische Provisorien. 1973 entwarfen sie fiir eine Biiro-
gebdude-Schlucht eine Via Appia als Biihnenkulisse. 1974 in-
szenierten sie in Braunschweig in der Tat eine Hausfassade,
welche das Matterhorn zeigte. Diese theatralische Inszenie-
rung architektonischer Substanzen, die feste Gebdude in provi-
sorische Filmkulissen verwandelt, stammt aus der Pop- und
Konzept-Architektur der 60er Jahre und miindet in der multi-
valenten postmodernen Architektur.

Auch die 1968 gegriindete Gruppe Coop Himmelblau (Wolf
D. Prixund Swiczynsky) startete mit pneumatischen Gebilden.
Hatten Haus-Rucker-Co 1970 ein Riesenbillard zum Betreten

und Spielen fiir die Besucher ihrer Ausstellung aufgestellt, so
boten Coop Himmelblau 1971 Riesenfufibélle zur Er6ffnung
der FuBgingerzone in Wiens Innenstadt. Der Illusionscharak-
ter nimmt in ihrem Architekturdesign zu, die Semantik der
Architektur wird spielerisch. Ihre Architektur gerét zu tempo-
réren Grofplastiken.

Die Gruppe Missing Link (Otto Kapfinger, Adolf Krischa-
nitz) hat in ihrem TV-Film ,,Utopie in 9 wirklichen Bildern*
(1972) - wie der Titel schon sagt - mit ihren Architekturobjek-
ten und -aktionen Zustinde der Entfremdung ironisiert oder
dramatisiert. Oko-Architektur, Alarm-Architektur.

Einrealitétskritischer Visionist dernegativen Utopieistauch
Max Peintner, der urspriinglich, aus dem Freundeskreis um
Pichler stammend, ebenfalls ein optimistischer Futurodesigner
war. Spater nehmen seine zeichnerischen Projekte immer deut-

278

O

244 Bruno Gironcoli, Entwurf. 1968

licher eine okolog15ch gespeiste Form der Auseinanders etzung
zwischen Technik und Natur an. Architektur als Zivilisations-
kritik, als Paradiessehnsucht.

Michael Lechner hat Mitte der Siebzigerjahre in landkarten-
dhnliche planzeichnerische ' Landschaften aufgeschlagene
Biicher, Fingerhéuser, abstrakte Baustrukturen eingefligt, in
einer Weise, wo sich technisch- konstruknveund organisch-bio-
logische Elemente {iberlagern.

In der Transformation von Stuhl; Leiter und Haus zu riitsel-

haften Objekten stoBt die: Architekturanihre Grenze. Sie unter-
liegt auf Grund 1h:er utoplschen Ambition dem Zwang, in
zeichnerische Entwiirfe oder- Skulpturen zu fliehen. Dort in
Freiheit angekommen, verselbstandxzt sie. sich zu neueren

Kunstformen. ,,Objekte, die an der Architektur vorbeigehen, -

experimentelle Vorformen, Para-Architektur . . . Das Material
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technischer und Spielen fiir die Besucher ihrer Ausstellung aufgestellt, so
boten Coop Himmelblau 1971 RiesenfuBbille zur Erdffnung
etempordre  der FuBgingerzone in Wiens Innenstadt. Der Illusionscharak-
dberflichen  ter nimmt in ihrem Architekturdesign zu, die Semantik der
reine Biiro-  Architektur wird spielerisch. Ihre Architektur gerat zu tempo-
sse. 1974 in-  rdren GroBplastiken.
Jausfassade, Die Gruppe Missing Link (Otto Kapfinger, Adolf Krischa-
1¢ Inszenie- nitz) hat in threm TV-Film ,,Utopie in 9 wirklichen Bildern®
adeinprovi-  (1972) - wie der Titel schon sagt - mit ihren Architekturobjek-
er Pop- und  ten und -aktionen Zustinde der Entfremdung ironisiert oder
ndermulti- dramatisiert. Oko-Architektur, Alarm-Architektur.
Einrealititskritischer Visionistder negativen Utopieistauch
elblau (Wolf ~ Max Peintner, der urspriinglich, aus dem Freundeskreis um
:nGebilden.  Pichler stammend, ebenfalls ein optimistischer Futurodesigner
im Betreten  war. Spéter nehmen seine zeichnerischen Projekte immer deut-
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244 Bruno Gironcoli, Entwurf. 1968

licher eine 6kologisch gespeiste Form der Auseinandersetzung
zwischen Technik und Natur an. Architektur als Zivilisations-
kritik, als Paradiessehnsucht.

Michael Lechner hat Mitte der Siebzigerjahre in landkarten-
dhnliche planzeichnerische Landschaften aufgeschlagene

Blicher, Fingerhduser, abstrakte Baustrukturen eingefiigt, in

einer Weise, wo sich technisch-konstruktive und organisch-bio-
logische Elemente iiberlagern.

In der Transformation von Stuhl, Leiter und Haus zu ritsel-
haften ObjektenstoBtdie Architekturan ihre Grenze. Sie unter-
liegt auf Grund ihrer utopischen Ambition dem Zwang, in
zeichnerische Entwiirfe oder Skulpturen zu fliehen. Dort in
Freiheit angekommen, verselbstéindigt sie sich zu neueren
Kunstformen. ,,Objekte, die an der Architektur vorbeigehen,
experimentelle Vorformen, Para-Architektur ... Das Material

bildet Behausungen fiir die widerspriichlichen Beziehungen o

von Erzeugung, Zweck und Form . . * (Missing Link 1973). Es

istkein Zufall, daB sowohl in der Architektur wie im Erweiter-
ten Kino von Pré- und Paraform gesprochen wird,-da es sichin. .~
beiden Féllen um grenziiberschreitende, utopieangetrieberie

Expansionen handelt. :

Heinz Frank verbindetals Architekt, Designer und Plastiker :
denmythisch-magischen Materialglauben, die sakrale Spiritua-.
litit mit ihrer gleichzeitigen Entwertung, indem er'sich beson--

ders armseliger, proletarischer Materialien bedient. In den
Zeichnungen und Plastiken seiner letzten Jahre iiberwiegteine
zweckfreiere Spirjtualitit Elemente psychopathischer Kunst
und einer verborgenen Konzeptualitit entwerfen vage, uto-
pische Signale, Erldsungschiffren al$ Scherben. Auch die post-
funktionalistische Position der Architektur von Heinz Tesar; der




245  Bruno Gironcoli, Figur mit sieben Sulen und Requisiten oder ,Der letzte Praraffaelit“. 1968, verdndert 1976

1967-69 architektonische Vorformen aus Kugeln, Kuppeln,
Halbschalen, Kreisen und Quadern mit anthropomorphen
Obertdnen entwickelte, bezieht sich auf ein sakral-spirituelles
Materialdenken.

Bruno Gironcolihatmiteiner Artanthropomorpher Geriim-
pelplastik begonnen. 1962 formte er aus Holzrahmen, Spei-
chenrddern, Aluminium und Blei ,,Oberkérperformen®, oder
aus Stahldraht, Plexiglas bzw. Polyester einen ,Kopf* (1964).
Geférbte Polyesterobjekte, die einem keilférmigen Bett hnel-
ten oder leicht phallischen Charakter hatten, entstanden -auch
mit Blei versehen - zwischen 1965-66. 1967 entwarf er ein Bett
aus Kunststoff mit zwei Neonrshren. In jener Zeit begannen
seine Objekte die Form von Installationen anzunehmen. Aus

Wachs, Aluminium, Kupfer, Gips, Holz, Polyester, Wasser,
Elektrizitit und Bandagen wird ein Panorama der Schmerzen
entworfen. Vom Material her wird die Arte Povera antizipiert,
von der Installation und Form her klingt Schwarzkogler nach.
Alltagselemente transformieren sich in Schreckens- und
Zwangssymbole. Schachartige Figuren, die sich verjiingend
und erweiternd aus Ringen zusammensetzen, typische Giron-
coli-Ikonen, sind Abstrahierungen menschlicher Gerippe, wie
die ,,urspriingliche Fassung von Siule mit Totenkopf* (1968/69)
nahelegt, denn der Totenkopf macht die darunter befindliche
S#ule zur menschlichen Figur. Die herumiehnenden Stangen
mit Widerhaken sind phallische Negativiormen. Das Haken-
kreuz auf der Sdule und in einem verdnderten Entwurf die
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Hakenkreuzfahne verstirken die phallische Todessymbolik
wie schon bei Pichler. Eisen, Gips, Glihbirnen, Schalen, Git-
terformen und ein Gaskocher erzeugen die Stimmung einer
Gaskammer. Die Installationen und Environments strahlen die
Atmosphire von Operationssilen, Folterkammern aus. Alltig-
liche Objekte werden durch seinen materialplastischen Eingriff
zu ratselhaften  Zwitterstiicken. Alltgliche ‘Objektarrange-
ments laden sich mit ntueller Sakralitit: auf, Klemplashken mit
der Aggressivitit des Krieges;

Ab Mitte der 70er Jalire-wird das Material ausﬁgunert Die "

im Material schwelende Assozmtmtat erhalt lesbare Formen.
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‘Wachs, Aluminium, Kupfer, Gips, Holz, Polyester, Wasser,
Elektrizitdt und Bandagen wird ein Panorama der Schmerzen
entworfen. Vom Material her wird die Arte Povera antizipiert,
von der Installation und Form her klingt Schwarzkogler nach.
Alltagselemente transformieren sich in Schreckens- und
Zwangssymbole. Schachartige Figuren, die sich verjingend
und erweiternd aus Ringen zusammensetzen, typische Giron-
coli-Ikonen, sind Abstrahierungen menschlicher Gerippe, wie
die urspriingliche Fassung von Siule mit Totenkopf™ (1968/69)
nahelegt, denn der Totenkopf macht die darunter befindliche
Ssule zur menschlichen Figur. Die herumlehnenden Stangen
mit Widerhaken sind phallische Negativformen. Das Haken-
kreuz auf der Sdule und in einem verinderten Entwurf die
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246  Wolfgang Ernst, 15m b +m. 1969
247 Loys Fgg. 0. T. 1977 '

Hakenkreuzfahne verstirken die phallische Todessymbolik
wie schon bei Pichler. Eisen, Gips, Glithbirnen, Schalen, Git-
terformen und ein Gaskocher erzeugen die Stimmung einer
Gaskammer. Die Installationen und Environments strahlen die
Atmosphire von Operationssilen, Folterkammern aus. Alltdg-
liche Objekte werden durch seinen materialplastischen Eingriff
zu rdtselhaften Zwitterstiicken. "Alltdgliche Objektarrange-
ments laden sich mit ritueller Sakralitit auf, Kleinplastiken mit
der Aggressivitit des Krieges.

Ab Mitte der 70er Jahre wird das Material ausfiguriert. Die
im Material schwelende Assoziativitét erhilt lesbare Formen.

Wie die semantische Architektur werden auch Gironcolis
Zeichnungen und Installationen zu Bithnen, zu Inszenierun-
gen von Symbolen, Bildern und Materialien (Zink, Messing,
Blei, Gummi, Strom etc.) Seine Entwiirfe und Objekte wirken
wie gefrorener Aktionismus.. Die individuelle Ikonographie
Gironcolis weicht nicht-in den Mythos aus, sondern bleibt
durch sein metonymisches Procedere am Alltag kleben.

Von Gironcoli bis Missing Link sind ,paradoxe, ihrem
gewohnten Milieu tlichtig entfremdete Gegenstinde die Prota-
gonisten“ (0. Breicha). Die Silhouetten einer ,,provisorischen
Architektur® (Haus-Rucker-Co) bestimmen noch immer die
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Konturen der materialen Objektkunst, die sich in den drei
Diversifikationen Archaik, technische Utopie und negative
Utopie, ungefdhr in dieser Reihenfolge, wenn auch phasen-
weise verschoben und sich bei einzelnen Kiinstlern iiber-
lagernd, von den 60er in die 70er Jahre entwickelte, im Kontext
internationaler kiinstlerischer und sozialer Strémungen wie
Pop Art, individuelle Mythologie und Okologie.

Neben der von der Architektur abgeleiteten Objektkunst

248 Cornelius Kolig, Aus der Objekiserie , Tactiles”. 1976

249 Reimo S. Wukounig, Meditation. Wand mit Biigelbrettern und
Holzschemeln. 1983

gibt es eine aus der Skulptur kommende, die sich ebenfalls mit-
tels der Materialmagie artikuliert. Die Invasion des Raumes
geht hierbei vom Plastischen aus. Natiirlich sind diese Unter-
scheidungslinien nicht prizise zu ziehen und gibt es Uber-
schneidungen.

Loys Egg entwickelte sich von gestischen, flieBenden Gra-
phismen zu immer starreren Formen, die sich schlieBlich zu
Bahnen auf weiem Grund aufrichteten. Der Grund expan-
diert so weit, daB die Bahnen den Grund verlieBen und als
Skulpturen in den Raum vordrangen. Seit 1978 werden sie zu
dreidimensionalen spritzerartigen Zeichen, welche Wand,
Boden und Decke als erweiterten Bildraum besetzén. Die aus
Holz, Teer oder Aluminium gegossenen Formen, in denen
scheinbar die informelle Gestik erstarrt, werden zu einem
mobilen Beziehungssystem im Raum. Sie bilden ,abstrakte
Bildspuren“ (Egg).

In den Objekten und Projekten von Wolfgang Ernst spielt
naturgemif ebenfalls der Raum eine wesentliche Rolle. 1968
plant er deswegen den Einbau einer Ziegelwand in eine Gale-
rie. 1969 projektiert er die Durchbohrung der Erde genau durch
ihren Mittelpunkt, von Wien ausgehend im Meer Tasmanien
landend. Im gleichen Jahr will er auch zwei Berggipfel verspan-
nen und Gesamtdsterreich samt seinen Bewohnern weif ein-
firben. Ende der 70er Jahre verbinden sich die Zeichensprache
der Schriftund die Materialsprache (Blei) zu magischen Evoka-
tionen. Die Formen erstarren zu Buchstaben: Bleilettern auf
freiem Grund artikulieren abstrakte, imaginire Texte. Die
Materialsprache wird analog, buchstiblich.

Mit Objekten aus verchromtem Eisen, Hartschaum und Ple-
xiglas, in denen noch der Geist abstrakter Stadtstrukturen
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250  Mario Terzic, Flughafen mit Flugapparaten. Aus dem Proj.

atmet, beginnt Corneljus Kolig seine Objektkunst zur psycho-
physischen Erregung. Der psychophysische Parallelismus
gefriert in Apparaten, ,,Reizspendern® (Kolig), welche in der
Verformung der industriellen Technologie zur funktionslosen
Form, scheinbar exakt durchkonstrulerg Lidierungen bloBle-
gen. Das technologische Material evoziert die Konvergenz von
Maschine und Organismus ‘in:unserer Gesellschaft. Wie bei

Gironcoli vermitteln seing ,J unggesellemnaschmen ambiva--
lente Assoziationen zu Eros und Thanatos, die durch die Pro- *

jektion von Erotischém auf Techmisches entstelien. Negative
Utopie, mit hedonistischen Obertoner.- Die Materialsprache
wird bei Kolig zur Apparamrsprache

Meina Schellanderwill in der technischen Welt der Simula-
tionen noch einmal die Urspriinge finden, den Spuren der
Beschddigung nachgehen und in schépferischen Transplanta-

tionen (ab 1973), «
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249  Reimo S. Wukounig, Meditation. Wand mit Biigelbrettern und
Holzschemeln. 1983

gibtes eine aus der Skulptur kommende, die sich ebenfalls mit-
tels der Materialmagie artikuliert. Die Invasion des Raumes
geht hierbei vom Plastischen aus. Natiirlich sind diese Unter-
scheidungslinien nicht prizise zu ziehen und gibt es Uber-
schneidungen.

Loys Egg entwickelte sich von gestischen, flieBenden Gra-
phismen zu immer starreren Formen, die sich schlieBlich zu
Bahnen auf weifiem Grund aufrichteten. Der Grund expan-
diert so weit, daB3 die Bahnen den Grund verlieBen und als
Skulpturen in den Raum vordrangen. Seit 1978 werden sie zu
dreidimensionalen spritzerartigen Zeichen, welche Wand,
Boden und Decke als erweiterten Bildraum besetzen. Die aus
Holz, Teer oder Aluminium gegossenen Formen, in denen
scheinbar die informelle Gestik erstarrt, werden zu einem
mobilen Beziehungssystem im Raum. Sie bilden ,abstrakte
Bildspuren®“ (Egg).

In den Objekten und Projekten von Welfgang Ernst spielt
naturgemiB ebenfalls der Raum eine wesentliche Rolle. 1968
plant er deswegen den Einbau einer Ziegelwand in eine Gale-
rie. 1969 projektiert er die Durchbohrung der Erde genau durch
ihren Mittelpunkt, von Wien ausgehend im Meer Tasmanien
landend. Im gleichen Jahr will er auch zwei Berggipfel verspan-
nen und Gesamtdsterreich samt seinen Bewohnern wei3 ein-
férben. Ende der 70er Jahre verbinden sich die Zeichensprache
der Schriftund die Materialsprache (Blei) zu magischen Evoka-
tionen. Die Formen erstarren zu Buchstaben: Bleilettern auf
freiem Grund artikulieren abstrakte, imaginire Texte. Die
Materialsprache wird analog, buchstiblich.

MitObjekten aus verchromtem Eisen, Hartschaum und Ple-
xiglas, in denen noch der Geist abstrakter Stadtstrukturen
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250  Mario Terzic, Flughafen mit Flugapparaten. Aus dem Projekt ,Arkadien®. 1980

atmet, beginnt Cornelius Kolig seine Objektkunst zur psycho-
physischen Erregung. Der psychophysische Parallelismus
gefriert in Apparaten, ,,Reizspendern“ (Kolig), welche in der
Verformung der industriellen Technologie zur funktionslosen
Form, scheinbar exakt durchkonstruiert, Ladierungen bloBle-
gen. Das technologische Material evoziert die Konvergenz von
Maschine und Organismus in unserer Gesellschaft. Wie bei
Gironcoli vermitteln seine ,,Junggesellenmaschinen® ambiva-
lente Assoziationen zu Eros und Thanatos, die durch die Pro-
jektion von Erotischem auf Technisches entstehen. Negative
Utopie, mit hedonistischen Obertdnen. Die Materialsprache
wird bei Kolig zur Apparatursprache.

Meina Schellander will in der technischen Welt der Simula-
tionen noch einmal die Urspriinge finden, den Spuren der
Beschidigung nachgehen und in schopferischen Transplanta-

tionen (ab 1973), durch die Objekte an andere, vielleicht adé-
quatere Orte verpflanzt werden, (z. B. ,,Findling-Krastal®, 1973,
wo ein Stein in einem Tal aufgehiingt wurde), alte Spuren ver-
lassen und neue Wege weisen (,,Kopferganzungen®, 1979). -
Reimo S. Wukounig ist ebenfalls eine Art Spurensicherer.
Nach einem ,,Z6glings-Zyklus®, in dem er die blutigen Spuren

der Erziehung, der Kadrierung desMenschen zur Schaustellte, *- -

hat er die in mehreren Jahren gesammelten Biigelbretter mit

‘ihren Gebrauchsspurer, mit ihrer Fliigelaltaren. dhnlichen -

Form, kaum von ihm bearbeitet, ausgestellt. Diese Sakralisie-
rung von Alltagsgegenstinden eo ipso, also nichtdurch formale
oder materiale Eingriffe des Kiinstlers, stellt einen Endpunkt
der Materialobjekte dar. Die Aura derGebrauchsspurenan den
Gegenstiinden allein spricht von Trauer; von Biirde, von Mono-
tonie, aber auch von einem geheimnisvollen Gliick.
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Die Konsequenzen einer bloB provisorischen theatralischen
Architektur zog Mario Terzic. Nach einigen materialmagischen
Objekten in der Folge Pichlers, (aber mit deutlich historischen
und transzivilisatorischen Beziigen) in den frithen 70er Jahren,
ging er dazu iiber, die Prinzipien der Fassaden-Architektur, der
Schein-Architektur direkt auf die Objekte selbst zu tibertragen.
Ontologisch zwischen Projekt- und Konzept-Architektur und
Materialobjekten angesiedelt, sind seine Ambiente und Envi-
ronments Inszenierungen vonrealen und gezeichneten Gegen-
stinden, siehe die Ausstellung ,.Historissimus® (1978). ,,Arka-
dien“ (1979-81) hatim Titel schon den utopisch-paradiesischen
Anspruch. ,,Pompeji-Retour. Ein europdisches Historienbild®
(1982) ist mehr als eine Reise in die Vergangenheit. Durch die
Gleichwertigkeit von Kulisse und Realitit, von Zeichnung und
Objekt, werden auch Vergangenheitund Gegenwartgleichwer-
tig. Pappfiguren (Tennisstar von heute) und reale Menschen
kontrastieren mit den Pappfiguren beriihmter Heroen der Ver-
gangenheit an historisch bedeutsamen Orten.

Eine ganz andere Skulptur, einen ganz anderen Skulpturbe-
griff haben Kiinstler aus dem Bereich der Medienkunst mit
ihren Installationen, Environments, Objekten im 6ffentlichen
Raum hervorgebracht, wenngleich es Uberginge und Uber-
schneidungen gibt. Allein schon deswegen, weil das Material-
denken (ob formal oderinhaltlich) nicht nur Aktions-, Objekt-,
Film- und Architekturkunst hervorgebracht hat, sondern auch
die Medienkunst als Extension des Materialbegriffs zu begrei-
fen ist. Der Exit aus dem Material in die Medien ist bel Terzic,
Missing Link, Peintner etc. sichtbar.

Einen derartigen {Ubergang bilden zum Beispiel auch die
»Studien und Objekte zu Arten von Geschwindigkeiten® (1978-
81) von Klaus Pinter, urspriinglich Mitglied von Haus-Rucker-
Co. In von der Medienkunst {ibernommenen Verfahren wie
Reihenaufnahme und Sequenzphotographie verfolgt er iiber
Monate z. B. das Wachsen eines Veltliners, aber auch den
4-Sekunden-Fall eines kiinstlichen ,,alten Zeichens® (Schiffs-
mastund Stahlrohrkufe). Die Fotosequenz verkiirztoder dehnt
also Zeit und Geschwindigkeit. Diese Studien des Sturzes, der
Geschwindigkeit und der Zeit iibertréigt er auch in stationére
Objekte. (Abb. 163)

Aus dem Materialdenken haben sich also Aktionismus und
neue Formen der Architektur und des Objektes entwickelt.
Aus der zur Schau gestellten Bedeutung des Materials werden
verborgene, kultisch-kulturelle Bedeutungen freigelegt, aber
auch utopische Mdglichkeiten. Die Bedeutung des Materials
wurde gegeniiber seiner Form und Funktion betont. Das hatzu
archdologischer Spurensicherung, aber auch zu Explorationen
der Zukunftgefiihrt. Dieser Tendenzfolgte die Medienkunstals
Erweiterung der Materjalkunst.

Korpersprache

Die Aktionsarena der Malerei von der Leinwand auf den
Korper verlagert haben auf zentrale Weise die Wiener Aktioni-
sten um die Mitte der 60er Jahre. Der von ihnen eingefiihrte
K 6rper als Medium des Ausdrucks hat nicht nur die Bahn frei
gemacht fiir andere Ausdrucksformen und -medien, sondemn
war schon im Medium Malerei vorgebildet. Es wire daher
falsch, die Korpersprache nurim Rahmen zeitgemaBer Medien
zu sehen. Man muSB sie auch genausogut im Medium Malerei,
ihrem eigentlichen Ausgangspunkt, bewerten.

Maria Lassnig hat das Gestenrepertoire des Informel nie als
blof3 duBere Motorik begriffen, sondern die physische Dyna-
mik des Action Painting offensichtlich immer auch auf die
eigene Empfindung, den eigenen Kérper bezogen, wie es jhre
eigene Bezeichnung ,,introspektive Erlebnisse® fiir ihre frithen
abstrakt-expressionistischen Zeichnungen und Gouachen um
1950 belegt. Die fiir diese Zeit typischen informellen Zeichnun-
gen bilden gleichzeitig die frithesten Zeugnisse der Selbstdar-
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stellungskunst auf korperlich -inszenierter Basis. Die Ver-
schmelzung des gigenen K drpers mit anderen, sei es Dingkor-
per oder Tierkorper, ist Ausdruck eines extremen Kdrperbe-
wubBtseins. Ein K 6rper, der sich nicht spiirt, spiirtauch den Un-
terschied zwischen sich und der Umwelt nicht. Die Leibhaftig-
keit karm sich zeichnerisch nicht anders denn als Differenz za
Buche, d. h. zu Zeichen schlagen. (Farbtafel XXXX)

Der Sprung in andere Medien hat die K érperkunst verwan-
delt. Es ist nimlich dabei eine Formalisierung und systema-
tische Erforschung der Korperkunst der Aktionisten eingetre-
ten. Diese Formalisierung der Korperkunst (welche die eigent-
liche natiirliche Sprache darstellt) ‘durch ‘di€ Medien Film,
Photo, Video nenne ich Korpersprache (sozusagen die Formal-
sprache des Korpers).

Auf die Verstimmelung des Korpers durch die soziale
Codierungin den Massenmedien hatab 1967 Adolf Frohnerauf-
merksam gemacht, indem er die Korpersprache der Frau, wie
sie in den visuellen Massenmedien zur Schau gestellt wird,
malerisch transformierte. Frohner hat im tiglichen Alphabet
der Schénheit den versteckten Terror und die verborgene Grau-
samkeit entdeckt, hinter den schénen Formen die elende Ver-
formung. Dieses zejtgeméRe BewuBtsein der Kérpersprache
hat ebenso das Informel wie auch den Wiener Aktionismus als
kunstgeschichtliche Voraussetzung. Frohner war sowohl infor-
meller Maler und Plastiker, wie er auch an den ersten Manife-
stationen des Wiener Aktionismus teilnahm. Die auf dem
Tafelbild ausgetragenen Selbstinszenationen Robert Klemmers,
der seit den frithen 60er Jahren nur sich selbst malte, beim Ten-
nisspielen mit-sich selbst, neben einem Felsbrocken, auf dem
Titelbild einer Zeitung, neben Queen Elizabeth, in Phasen des
Laufens usw., sind in ihrer Vereinigung von Elementen der Pop
Art, der Kérperpose und des Solipsismus exemplarisch: ,heute
ist groBartig. ich freue mich meiner selbst. ich freue mich mei-
ner und der welt. wenn ich so richtigin mir zuhause bin, dann ist
die welt um mich und ich bin in der welt“ (Klemmer 1964).

Das Ausdrucksproblem Kérpersprache in Form von Selbst-
darstellung - als Bild von sich selbst fiir die Offentlichkeit - hat
Atterseebereits sehr frith thematisiert. Das 6ffentliche Bild von
sich selbst, wie man sich fiir die Offentlichkeit darstellt bzw. wie
man von der Offentlichkeit gerne gesehen werden michte,
spielt natiirlich in 6ffentlichen Berufen eine besonders groBe
Rolle, insbesondere in der Showbranche. So entwarf Attersee
bereits 1961, wo er sich als Schlagersénger versuchte, Postkarten
fiir Fans: er posierte fiir Photos und stattete sie mitentsprechen-
den Titeln aus.

Selbstinszenierungen iiber das-Medium Plakat finden sich
etwa zur gleichen Zeit auch bei Oswald Oberhuber. Hiufig ver-
einigten sich photographische Selbstinszenation und Massen-
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Maria Lassnig hat das Gestenrepertoire des Informel nie als
bloB duBere Motorik begriffen, sondern die physische Dyna-
mik des Action Painting offensichtlich immer auch auf die
eigene Empfindung, den eigenen K érper bezogen, wie es ihre
eigene Bezeichnung ,introspektive Erlebnisse* fiir ihre frithen
abstrakt-expressionistischen Zeichnungen und Gouachen um
1950 belegt. Die fiir diese Zeit typischen informellen Zeichnun-
gen bilden gleichzeitig die frithesten Zeugnisse der Selbstdar-
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stellungskunst auf korperlich inszenierter Basis. Die Ver-
schmelzung des eigenen Korpers mit anderen, sei es Dingkor-
per oder Tierkdrper, ist Ausdruck eines extremen Kdorperbe-
wuBtseins. Ein Korper, der sich nicht spiirt, spiirtauch den Un-
terschied zwischen sich und der Umwelt nicht. Die Leibhaftig-
keit kann sich zeichnerisch nicht anders denn als Differenz zu
Buche, d. h. zu Zeichen schlagen. (Farbtafel XXXX)

Der Sprung in andere Medien hat die K érperkunst verwan-
delt. Es ist ndmlich dabei eine Formalisierung und systema-
tische Erforschung der Korperkunst der Aktionisten eingetre-
ten. Diese Formalisierung der K 6rperkunst (welche die eigent-
liche natiirliche Sprache darstelit) durch die Medien Film,
Photo, Video nenne ich Kérpersprache (sozusagen die Formal-
sprache des Korpers).

Auf die Verstimmelung des Kdrpers durch die soziale
Codierung in den Massenmedien hatab 1967 Adolf Frohnerauf-
merksam gemacht, indem er die Korpersprache der Frau, wie
sie in den visuellen Massenmedien zur Schau gestellt wird,
malerisch transformierte. Frohner hat im tiglichen Alphabet
der Schonheitden versteckten Terror und die verborgene Grau-
samkeit entdeckt, hinter den schénen Formen die elende Ver-
formung. Dieses zeitgemiBe BewuBtsein der Kdrpersprache
hat ebenso das Informel wie auch den Wiener Aktionismus als
kunstgeschichtliche Voraussetzung. Frohner war sowohl infor-
meller Maler und Plastiker, wie er auch an den ersten Manife-
stationen des Wiener Aktionismus teilnahm. Die auf dem
Tafelbild ausgetragenen Selbstinszenationen Robert Klemmers,
der seit den frithen 60er Jahren nur sich selbst malte, beim Ten-
nisspielen mit sich selbst, neben einem Felsbrocken, auf dem
Titelbild einer Zeitung, neben Queen Elizabeth, in Phasen des
Laufens usw., sind inihrer Vereinigung von Elementen der Pop
Art, der K6rperpose und des Solipsismus exemplarisch:  heute
ist groBartig. ich freue mich meiner selbst. ich freue mich mei-
nerund der welt. wennich so richtig in mir zuhause bin, dannist
die welt um mich und ich bin in der welt“ (Klemmer 1964).

Das Ausdrucksproblem Korpersprache in Form von Selbst-
darstellung - als Bild von sich selbst fiir die Offentlichkeit - hat
Attersee bereits sehr frith thematisiert. Das dffentliche Bild von
sich selbst, wie man sich fiir die Offentlichkeit darstelit bzw. wie
man von der Offentlichkeit gerne gesehen werden mdchte,
spielt natiirlich in 6ffentlichen Berufen eine besonders groe
Rolle, insbesondere in der Showbranche. So entwarf Attersee
bereits 1961, wo ersich als Schlagersanger versuchte, Postkarten
fiir Fans: er posierte fiir Photos und stattete sie mitentsprechen-
den Titeln aus.

Selbstinszenierungen tiber das Medium Plakat finden sich
etwa zur gleichen Zeit auch bei Oswald Oberhuber. Haufig ver-
einigten sich photographische Selbstinszenation und Massen-
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medium Plakat zu einer Kritik der. Reproduktlonskultur und
der visuellen Medien.

Ende 1963, Anfang 1969 ist es dem Maler und Ze1chner
Arnulf Rainergelungen, die Impulse der Aktionsphotographie,
des Informel und sein langjdhriges Intéresse am' psychopathi-
schen Ausdruck in eine eigenstindige photographische Kunst-
form der Selbstinszenierung zu verschmelzen, die er in den
70er Jahren realisierte. Der Aktionismus, der von Rainers infor-
meller Malerei mitbeeinfluflt worden ist, hat Ende der 60er
Jahre wieder auf Rainer selbst zuriickgewirkt (vgl. seine erste
Korperbemalung - schwarzer: Vertikalstrich auf blondem,
nackten Madchen - 1967 in Miinchen und seine erste 6ffentlich
demonstrierte Selbstgestaltiing - schwarze Gesichtsiiber-
malung - 1968 in Wien lange nach solchen Ereignissen der
Aktionisten.) 1969 resultierte aus seiner Beschaftigung mit den
Korperhaltungen von Geisteskranken und dem autistischen
Theater der Katatonen der Aufsatz ,Katatonenkunst®, in dem
Rainer neben die Gesichtsgrimassen und Korperkonfiguratio-
nen der Geisteskranken erstmals seine eigenen Gesichtsgri-
massen stellte. Zwischen 1969 und 1970 entstanden also Rainers
Grimassenfotos, Face-Farces, die er aber bereits ab 1970, offen-
sichtlich nicht zufrieden mit der expressiven Qualitit der bloB
photographisch aufgezeichneten facialen und kérperlichen
Posen, graphisch-malerisch zu bearbercen, zuintensivieren und
zu akzentuieren begann. .

Einen anderen Standpunkt bei der Interpretauon der Kor-
perbewegungen und Verhaltensgestik hat Peter Weibel in einer
Reihe kdrpersprachlicher Arbeiten (ab 1967) herausgearbeitet.
In seinen Selbstverbrennungs-, Sexual-, Energie- Blut-und In-
termedia-K drperaktionen - ist weniger “die” Korpersprache,
durch welche die Gesellschaft spricht, ausformuliert worden,
als der Korpergesang, durch welchen di¢ Natur spricht. Der
Korper dient nicht so sehr als Medium sozialer Kommunika-
tion, sondern als Medium der ererbten Natur, als Ausdruck
eines evolutiondren Wissens. Nicht die individuelle Befindlich-
keit interessierte ihn am Korperausdruck, sondern eine Stufe
tiefer die Ontogenese des Verhaltens. Dieses Korperwissen bil-
det sozusagen Syntax und Grammatik der nichtverbalen, ko1
perlichen Sprache, das Kapital der Evolution. Voﬁ Ausdrucks-
versagen, Ausdrucksverlust und -verzicht, von der Ausdrucks-
fahigkeit spricht die Kdrpersprache von Valie Exporr. Begon-
nen hatauch ihre (aus dem expanded cinema abgeléitete) K ér-
perkunst 1968 damit, die Sozialsprache-des K érpers zu torpe-
dieren. Gegen die soziale Stigmatisierung des K érpers operiert
sie mit zwei Ldsungsvorschligen: erstens Verweigerung des
(herrschenden) Ausdrucks bis zum Verldschen, zur Aus-
drucksunfihigkeit, und zweitens Aufdécken der Verstiimme-
lung durch eine Untersuchung der historischen Bedingungen,
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252 Valie Export, Drei Konfigurationszeichen. Photographiken. 1976
253 Friederike Pezold, Statue der Frau Cucumatz. Videoplastik aus 5
TV-Elementen. 1975 (S. 287)

die zum herrschenden Ausdruck fiihrten. Da sie sich von
Anfang an (1968) auf die K 6rpersprache der Frau zentrierte, hat
diese Analyse notwendigerweise eine feministische Perspek-
tive.

Der Riickbezug auf die Geschichte des weiblichen Korper-
ausdrucks, durch gezeichnete Montagen 1973 vorgegeben, ist
insofern ebenfalls medial, als er von Reproduktionen und Bil-
dern ausgeht. Es wird nun aber nicht die photographische Vor-
lage malerisch transformiert (Frohner) oder akzentuiert (Rai-
ner), sondem in einer Kd&rperstellung direkt nach-und dar-
gestellt. Diese K6rperhaltung, aus dem Kontext des Geméldes
gelost, steht nun alleine uttd fiir sich sprechend da und wird als
solche wieder photographiert. Aus einem Photo (Bild) wird
also eine Korperstellung real nachgestellt, bevor sie wieder zu
einem Photo wird. In ihren K rperkonfigurationen korrespon-
dieren Korperhaltung und Umgebung.

Die Filmemacherin und Videokiinstlerin Friederike Pezold,
die zwar meist in Deutschland gelebt und gearbeitet hat, aber
deren Arbeit der Wiener Korperésthetik verbunden ist, macht
ebenfalls photographische bzw. kinematographische Kon-
struktionen einer weiblichen K érpersprache. Ausgehend von
ihren Untersuchungen zu einer ,sinnlichen Architektur
(1969), die auf symmetrische Kdrperzeichnungen aus dem
Jahre 1966 zuriickgehen und die sie - da von den Formen und
Linien des weiblichen Korpers abgeleitet - als ,,weibliche
Architektur” definiert, entwickelt Pezold in einer Reijhe von
Photo-, Video- und Film-Werken eine ,Neue leibhaftige Zei-
chensprache eines Geschlechtes nach den GesetzmiBigkeiten
von Anatomie, Geometrie und Kinetik*

Medienkunst

Mit der Verweigerung der reprisentativen Funktion des
kiinstlerischen Materials, mit der Unabhiingigkeitserkldrung
von Form, Farbe und Volumen wurde der erste Schritt in der
Konzeption des Materialbegriffes getan. Der néchste Schritt
warseine Ausdehnung. Nachdem alles zum Material der Kunst
geworden war, wurde der klassische Umfang des Kunstmate-
rials wie Farbe, Pinsel und Leinwand auf nicht-klassische
kiinstlerische Materialien wie Papier, Metall, Stroh und sogar
auf den Menschen selbst ausgedehnt, wie auch auf das tech-
nische Material der Zeit.

Lange Jahre war der Gebrauch der technischen Materjalien
aberiiberschattet von einem traditionellen Materialbegriff. Erst
nach den Fusionen der Kunstformen in den 60er Jahren und
deren Extensionen an Materialien und Methoden der Kunst
entstand die Moglichkeit, die technischen Materialien alsunab-
hingiges kiinstlerisches Material mit eigenen spezifischen
Gesetzen, eben als Kunst der technischen Medien aufzufassen.
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Im Materialbegriff lag also der Keim des Medienbegriffs. Doch
der Sprung vom Material- zum Medienbegriff ist der eigent-
liche Paradigmenwechsel, ausgel6st von der projektiven und
konzeptionellen Kunst. )

In Osterreich ist dieser Sprung in'den 60er Jahren vom
Aktionismus und von der Architektur vorbereitet und von der
erweiterten Filmkunst eingefithrt worden. Video, Kiinstler-
photographie, Performance und Tonals Mediurn der bildenden
Kunsthaben in den 70er Jahren den Begriff Medienkunst prizi-
siert. Diese Transition ist in zwei Zitaten nachvollziehbar. Brus
schrieb 1966: ,Mein K érperist die Absicht. Mein K 6rperist das
Ereignis: Mein Korper ist das Ergebnis® und definierte somit
die K 6rperkunst. Gleichzeitig aber schrieb Muehl: ,,Die Mate-
rialaktion ist aus der Vernichtung der Malerei (Tafelbild) her-
vorgegangen. Sie ist iiber die Bildfliche hinausgewachsene
Malerei. - Die Materialaktion bedient sich verschiedener
Medien“ und beschreibt damit, wie sehr einerseits die K.6rper-
aktionen noch in der Asthetik der Malerei verhaftet warern,
andrerseits aber die autonome Bewegu'ng der Aktion den Kor-
per als alleiniges Ereignis transzendierte und fiber die Malerei
hinaus zu anderen Medien tendierte. Folgerichtig haben Brus
und Muehl ab 1967 eigene und eigenstindige Filme gemacht.

Durch die Extension der Material- zur Medienkunst unter
dem EinfluB der fortschreitenden Konzeptualisierung der
Kunst hat sich aber auch der Begriff Kunstwerk radikal ver-
dndert; die Kunst ist in den Performances und Installationen
des Werkes entkernt worden. Seit Walter Benjamins ,,Kunst-
werk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit” hat
eine Sequenzvon Operationen iiber derIdentitdtund Originali-
tit des Kunstwerkes. dessen Gesicht vollkommen geéindert.
Medienkunst ist das finale Produktdieser Kette von historisch
begriindeten Extenisionen und Identititsoperationen. Weil sie
sich eben dadurch von der urspriinglichen Definition der Iden-
titit des Kunstwerkes weit entfernt haben, wurde und wird den
Medien der Kunstcharakter aberkannt bzw. ist es schwierig,
Medienwerke als Kunstwerke zu definferen.

In der Tat sind einige Merkmale Klassischer Kunst verloren
gegangen, z. B. der stabile, stationfre, individuell handge-
machte Werkbegriff. Das klassische Kunstwerk istunverénder-
bar (wenn es sich dndert, wird es restauriert), ist ein Abkémm-
ling der klassischen Newtonschen Physik. Medienkunstwerke
entsprechen dem Zeitalter der Relativititstheorie: Sie sind tran-
sitorisch, werden auf-und wieder abgebaut, existieren nurtem-
porér und in relativer Bewegung zu Raum und Zeit. Medien-
kunst schwebt ontologisch zwischen Immaterialitit und Phy-
sis. Diese Graduierunig der Ontologie, das Aufspalten in meh-
rere Grade von Wirklichkeit, ist ja eben €ine hervorragende
inbdrente Eigenschaft der Medienkunst.
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Linien des weiblichen Korpers abgeleitet - als ,weibliche
Architektur® definiert, entwickelt Pezold in einer Reihe von
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Mit der Verweigerung der reprisentativen Funktion des
kiinstlerischen Materials, mit der Unabhingigkeitserklirung
von Form, Farbe und Volumen wurde der erste Schritt in der
Konzeption des Materialbegriffes getan. Der néchste Schritt
war seine Ausdehnung. Nachdem alles zum Material der Kunst
geworden war, wurde der klassische Umfang des Kunstmate-
rials wie Farbe, Pinsel und Leinwand auf nicht-klassische
kiinstlerische Materialien wie Papier, Metall, Stroh und sogar
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Im Materialbegriff lag also der Keim des Medienbegriffs. Doch
der Sprung vom Material- zum Medienbegriff ist der eigent-
liche Paradigmenwechsel, ausgel6st von der projektiven und
konzeptionellen Kunst.

In Osterreich ist dieser Sprung in den 60er Jahren vom
Aktionismus und von der Architektur vorbereitet und von der
erweiterten Filmkunst eingefiihrt worden. Video, Kiinstler-
photographie, Performance und Ton als Medium der bildenden
Kunsthaben in den 70er Jahren den BegriffMedienkunst priizi-
siert. Diese Transition ist in zwei Zitaten nachvollziehbar. Brus
schrieb 1966: ,,Mein K rper istdie Absicht. Mein Kdrperistdas
Ereignis. Mein Korper ist das Ergebnis“ und definierte somit
die Korperkunst. Gleichzeitig aber schrieb Muehl: ,, Die Mate-
rialaktion ist aus der Vernichtung der Malerei (Tafelbild) her-
vorgegangen. Sie ist iber die Bildfliche hinausgewachsene
Malerei. Die Materjalaktion bedient sich verschiedener
Medien“ und beschreibt damit, wie sehr einerseits die Kdrper-
aktionen noch in der Asthetik der Malerei verhaftet waren,
andrerseits aber die autonome Bewegung der Aktion den Kér-
per als alleiniges Ereignis transzendierte und {iber die Malerei
hinaus zu anderen Medien tendierte. Folgerichtig haben Brus
und Muehl ab 1967 eigene und eigenstindige Filme gemacht.

Duzch die Extension der Material- zur Medienkunst unter
dem Einflul der fortschreitenden Konzeptualisierung der
Kunst hat sich aber auch der Begriff Kunstwerk radikal ver-
dndert; die Kunst ist in den Performances und Installationen
des Werkes entkernt worden. Seit Walter Benjamins ,,Kunst-
werk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit hat
eine Sequenz von Operationen {iber der Identitit und Originali-
tit des Kunstwerkes dessen Gesicht vollkommen gedndert.
Medienkunst ist das finale Produkt dieser Kette von historisch
begriindeten Extensionen und Identititsoperationen. Weil sie
sich eben dadurch von der urspriinglichen Definition der Iden-
titdt des Kunstwerkes weit entfernt haben, wurde und wird den
Medien der Kunstcharakter aberkannt bzw. ist es schwierig,
Medienwerke als Kunstwerke zu definieren.

In der Tat sind einige Merkmale klassischer Kunst verloren
gegangen, z. B. der stabile, stationdre, individuell handge-
machte Werkbegriff. Das klassische Kunstwerk istunverander-
bar (wenn es sich dndert, wird es restauriert), ist ein Abkdmm-
ling der klassischen Newtonschen Physik. Medienkunstwerke
entsprechen dem Zeitalter der Relativititstheorie. Sie sind tran-
sitorisch, werden auf- und wieder abgebaut, existieren nurtem-
pordr und in relativer Bewegung zu Raum und Zeit. Medien-
kunst schwebt ontologisch zwischen Immaterialitst und Phy-
sis. Diese Graduierung der Ontologie, das Aufspalten in meh-
rere Grade von Wirklichkeit, ist ja eben eine hervorragende
inhérente Eigenschaft der Medienkunst.
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Uber die Expansion des (malerischen) Materjals war die
Kunst zum Ké&rper gelangt, tiber den Kdrper zur Aktion. Der
Objekt-und Materialexpansion der Fiinfziger- und der Sechzi-
gerjahre folgte die Medienexpansion. Film-, Photo-und Video-
Sprache konvergierten zum Teil in ihrer Formalisierungsten-
denz mit der K&rpersprache.

Daraus entstand um 1970 die Performance als Medialisie-
rung und Formalisierung der Aktion. Die Performance der
Siebzigerjahre schloB nicht nur den Korper als Medium ein,
sondern auch die technischen Medien wie Film, Photo, Video,
Audio und auch neue nichtmalerische Materialien wie Blei,
Glas, Neon, Peitsche, Pistole, Lehm, Zeitung, Spiegel etc. Die
Performances von Export, Weibel, Kriesche, Helmut Schober
u. a. kann man als um die Medien (Musik, Film, Video, Litera-
tur) erweiterte und formalisierte Aktionen ansehen. Entschei-
dend ist dabei, daB sich der K&rper vom Objekt zum Subjekt,
der Akteur zur Person verwandelte.

254  Richard Kriesche, Selbstdarstellung mit ,Malfetzen” und
»Palette”. 1981

Kiinstlerphotographie

Osterreich hat auf dem Feld der photographischen Asthetik
frithzeitig wertvolle Beitrdge geleistet. Insbesondere im Bereich
der Reproduktionsésthetik wurden Ende des 19. Jahrhunderts
fundamentale Entdeckungen gemacht. Dem Anatomie-Pro-
fessor Joseph Berres gelang es 1840, photographische Aufnah-
men im Tiefdruck reproduzierbar zu machen. Er nannte seine
Bild4tzungen bzw. Drucke ,Phototypie” im Unterschied zum
Lichtbild. Die Photogalvanographie, 1854 von Paul Pretsch
erfunden, bildete einen weiteren Schritt in der Vervollkomm-
nung von Tiefdruckverfahren, ebenso wie das von Karl
Klietsch 1878 entwickelte Heliogravure-Verfahren, das eine Dif-
ferenzierung von Halbttnen gewihrte. Es ist daher kohérent,
daB die ersten groRen photokiinstlerischen Leistungen auf die-
sem Gebiete zwischen Graphik und Photographie, Lichtbild
und Drucktechnik stattfanden, denn die Edeldruckverfahren
ermoglichten die Anndherung des photographischen Bildes an
die Malerei, wie es die Kunstésthetik der Photographie damals
verlangte. :

Wider die professionelle Atelierphotographie trat eine
Gruppe kunstliebender Amateure an. 1887 wurde der Wiener
Camera-Club gegriindet, der sich besonders der Amateurpho-
tographie widmen wollte. Innerhalb des Clubs bildeten Hans
Watzek, Hugo Henneberg und Heinrich Kiihn, zum Teil ehema-
lige Maler, das ,Irifolium® (1897), den Kern der Photo-Seces-
sion, Teil der Secessionsbewegung, welche eine Erneuerung
aller Bereiche der bildenden Kunst vollbrachte. Sie hatten Kon-
takt zu Alfred Stieglitz, derihnen in seiner Zeitschrift ,,Camera
‘Work“ breiten Raum widmete. Das Trifolium erzeugte aus den
technischen Moglichkeiten der Edeldruckverfahren eine neue
photographische Asthetik mit einer breiten Tonwertskala.

Die phototechnischen Druckverfahren erméglichten es, die
Photographie der Malerei anzundhern. Dazu gesellten sich die
perspektivischen, kompositionellen und lichtinszenatorischen
Maoglichkeiten der Photographie selbst. Landschaft und Stille-
benwurden die Motive dieser Kunstphotographie, welche Ein-
fliisse des Impressionismus, Symbolismus und Jugendstils
photographisch verarbeitete und international auferordent-
liche Anerkennung fand. Erwin Quedenfeldt hat mit seinem
LETwino-Druck® die Abstraktionsmoglichkeiten durch die
photographische Asthetik noch gesteigert. Egon Schiele hatab
1914 Selbstinszenationen vor der Kamera (Anton Trcka und
Johannes Fischer) vorgenommen, Photo-Posen.

Nach der Bliite der osterreichischen Kunstphotographie
zwischen 1887 und 1914 kam es in der Zwischenkriegszeit zu
einer Verflachung. Auch die sozialdokumentarische Photogra-
phie der Vorkriegszeit, z. B. der hervorragende Hermann Drawe
{iber die Wiener Elendsquartiere (1904), fand keine Fortset-
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zung. Die Zwischenkriegszeit hat nur in der Portrét-, Akt-
Mode- und Tanzphotographie Bedeutendes geleistet, allen
voran Madame d’Ora und ihr Mann Arthur Benda, Olga Wias-
sics vom Atelier Marassé, und Rudolf Koppitz. Olga Wlassics
hat um 1930 mit Montage- und Uberblendungstechniken und
Inszenierungen der Wirklichkeit erstaunliche Photographien
geschaffen, welche popartige Verfahren und feministische
Denkweisen um 30 bis 40 Jahre antizipierten: Die Aufnahmen
bedeutender Zeitgenossen ‘durch Madame d’Ora haben die
Asthetik der Salonphotographie {iberwunden und bezeugen
vom Licht bis zur Kdrperpose kompositionelles Feingefithl.
Desgleichen die Akt- und Portrat-Aufnahmen von Arthur
Benda. Rudolf Koppitz ging nach seinen expressionistischen
Bewegungsstudien zu prototypisch faschistisch anmutenden
Landschaftsaufnahmen iiber, diein den 30er Jahrenauch durch
Peter Paul Atzwanger und Hans Angerer bedeutende Gestalter
fanden. In den 40er Jahren hat Stephan Kruckenhauser, der Be-
griinder der sterreichischen Skischule, die landschaftlichen
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Osterreich hat auf dem Feld der photographischen Asthetik
frithzeitig wertvolle Beitrage geleistet. Insbesondere im Bereich
der Reproduktionsisthetik wurden Ende des 19. Jahrhunderts
fundamentale Entdeckungen gemacht. Dem Anatomie-Pro-
fessor Joseph Berres gelang es 1840, photographische Aufnah-
men im Tiefdruck reproduzierbar zu machen. Er nannte seine
Bilditzungen bzw. Drucke ,,Phototypie® im Unterschied zum
Lichtbild. Die Photogalvanographie, 1854 von Paul Pretsch
erfunden, bildete einen weiteren Schritt in der Vervollkomm-
nung von Tiefdruckverfahren, ebenso wie das von Karl
Klietsch 1878 entwickelte Heliogravure-Verfahren, das eine Dif-
ferenzierung von Halbtonen gewéhrte. Es ist daher kohérent,
daB die ersten groBen photokiinstlerischen Leistungen auf die-
sem Gebiete zwischen Graphik und Photographie, Lichtbild
und Drucktechnik stattfanden, denn die Edeldruckverfahren
erméglichten die Annaherung des photographischen Bildesan
die Malerei, wie es die Kunstésthetik der Photographie damals
verlangte.

Wider die professionelle Atelierphotographie trat eine
Gruppe kunstliebender Amateure an. 1887 wurde der Wiener
Camera-Club gegriindet, der sich besonders der Amateurpho-
tographie widmen wollte. Innerhalb des Clubs bildeten Hans
Watzek, Hugo Henneberg und Heinrich Kijhn, zum Teil ehema-
lige Maler, das ,Trifolium® (1897), den Kern der Photo-Seces-
sion, Teil der Secessionsbewegung, welche eine Emeuerung
aller Bereiche der bildenden Kunst vollbrachte. Sie hatten Kon-
takt zu Alfred Stieglitz, der ihnen in seiner Zeitschrift,,Camera
Work“ breiten Raum widmete. Das Trifolium erzeugte aus den
technischen Méglichkeiten der Edeldruckverfahren eine neue
photographische Asthetik mit einer breiten Tonwertskala.

Die phototechnischen Druckverfahren ermoglichten es, die
Photographie der Malerei anzun&hern. Dazu gesellten sich die
perspektivischen, kompositionellen und lichtinszenatorischen
Mbglichkeiten der Photographie selbst. Landschaft und Stille-
ben wurden die Motive dieser Kunstphotographie, welche Ein-
fliisse des Impressionismus, Symbolismus und Jugendstils
photographisch verarbeitete und international auerordent-
liche Anerkennung fand. Erwin Quedenfeldt hat mit seinem
HErwino-Druck® die Abstraktionsméglichkeiten durch die
photographische Asthetik noch gesteigert. Egon Schiele hatab
1914 Selbstinszenationen vor der Kamera (Anton Trcka und
Johannes Fischer) vorgenommen, Photo-Posen.

Nach der Bliite der osterreichischen Kunstphotographie
zwischen 1887 und 1914 kam es in der Zwischenkriegszeit zu
einer Verflachung. Auch die sozialdokumentarische Photogra-
phie der Vorkriegszeit, z. B. der hervorragende Hermann Drawe
iiber die Wiener Elendsquartiere (1904), fand keine Fortset-
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zung. Die Zwischenkriegszeit hat nur in der Portrit- Akt
Mode- und Tanzphotographie Bedeutendes geleistet, allen
voran Madame d’Ora und ihr Mann Arthur Benda, Olga Wias-
sics vom Atelier Manassé, und Rudolf Koppitz. Olga Wlassics
hat um 1930 mit Montage- und Uberblendungstechniken und
Inszenierungen der Wirklichkeit erstaunliche Photographien
geschaffen, welche popartige Verfahren und feministische
Denkweisen um 30 bis 40 Jahre antizipierten. Die Aufnahmen
bedeutender Zeitgenossen durch Madame d’Ora haben die
Asthetik der Salonphotographie iiberwunden und bezeugen
vom Licht bis zur K&rperpose kompositionelles Feingefiihl.
Desgleichen die -Akt- und Portriit-Aufnahmen von Arthur
Benda. Rudolf Koppitz ging nach seinen expressionistischen
Bewegungsstudien zu prototypisch faschistisch anmutenden
Landschaftsaufnahmen iiber, die in den 30er Jahrenauch durch
Peter Paul Atzwanger und Hans Angerer bedeutende Gestalter
fanden. In den 40er Jahren hat Stephan Kruckenhauser, der Be-
griinder der Osterreichischen Skischule, die landschaftlichen

Schonheiten der ,,Ostmark® eindrucksvoll und mit einem
gesteigerten Formwillen festgehalten, ndmilich mit sequentiel-
len und zeitlichen Parametern. Die Ablehnung internationaler
Strdmungen des neuen Sehens hatin der Nachkriegszeit eine
groBe Versdung hinterlassen, sodaf es Kiinstlern (also wieder-
um Amateuren) oblag, die sterreichische Photographie Ende
der 50er Jahre zu emneuem. Diesen Kiinstlern ging esaber nicht
um eine Annéherung an die vorhandene Kunstform der Male-
rei, sondern um die Herstellung einer neuen Kunstform mittels
der photographischen Mdglichkeiten. Gerhard Riihms Photo-
montagen und -konstellationen einerseits, als Photoarbeiten
auf dem Papier, und Padhi Friebergers Inszenierungen der
Wirklichkeit in seinen Portritphotographien andererseits bil-
den die Ausgangspunkte. Beim Wiener Aktionismus der 60er
Jahre hatdie dokumentarische Funktion der Photographie eine
neue hoherwertige Definition erfahrer, insbesondere in den
Photoseancen von Rudolf Schwarzkogler. In-den photographi-
schen Formalisierungen der Korpersprache durch Attersee,

255  Heinrich Kiihn, Garten in der Richard-Wagner-Strafie in Innsbruck. Ca. 1900
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256 Madame d’Ora, Tiinzerin. 1923

Rainer, Pezold, Export, Weibel ist dieser Dialog zwischen dem
Medjum Korper und dem Medium Photographie fortgesetzt
worden.

Elemente der Reihe, Serie, Sequenz und Bild-Objekt-Bezie-
hungen konstituierten den Beginn konzeptueller mediumspe-
zifischer Photographie in Osterreich. Mitin Photo-Automaten
hergestellten Bildstreifen bildmaBiger Selbstinszenationen
oder mit einer Serie von Stiegen-Aufnahmen (1966/67) begann
P Weibel die Untersuchung des Mediums Photographiealseine
Inszenjerung der Wahrnehmung, die konzeptuelle Photogra-

258  Olga Wiassics (Atelier Manassé), Aktstudien um 1930

phie. Dem Tripel: Bild-Abbildungsmechanismus-Objekt ver-
danken auch die konzeptuellen Arbeiten von Valie Export ihre
Methodologie. 1970 photographierte sie 24 Stunden lang jede
Stunde von einem stationéren Ort, ihrem Fenster, die StrafBe:
»Zeitgedicht®. Die Zeitals Parameter serieller Strukturen sollte
Fried! Kubelka-Bondy in ihren Jahresportréts ab 1972, als sie
entweder sich selbst oder eine andere Person tédglich photogra-
phierte, weiterentwickeln. Photoserien auf objektualer Ebene
schuf zur gleichen Zeit der Maler Peter Dressler. Dieses serielle
Moment ist natiirlich auch in der Photo-Kérpersprache von
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22.3.1972--23.4.1972
Mo Di

259 Friedl Kubelka-Bondy, 1. Jahresportrét 1972/7:

Friederike Pezold und insbesondere als bestimmendes Mo-
ment der feministischen Photographie der 70er und 80er Jahre
bemerkbar. -

Die scheinbare Identitit von Abbild und Objekt, die Kon-
vergenz von Medienwirklichkeit und Sinneswirklichkeit spielt
in den Arbeiten von Richard Kriesche und Gonfried Bechtold
eine zentrale Rolle. Kriesche betreibt die Befragung der Bild-

realitit mitte]s Reproduktion. Selbstreferentielle Verfahren der -

mediumkritischen Photographie transportiert Kriesche in den

sozialen Kontext, er spielt Bildwirklichkeitgegen Realwirklich-
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257  Hermann Drawe, Unter der Stiege am Donaukanal. 1904

258  Olga Wlassics (Atelier Manassé), Aktstudien um 1930

phie. Dem Tripel: Bild-Abbildungsmechanismus-Objekt ver-
danken auch die konzeptuellen Arbeiten von Valie Export ihre
Methodologie. 1970 photographierte sie.24 Stunden lang jede
Stunde von einem stationdren Ort, ihrem Fenster, die Strafle:
»Zeitgedicht®. Die Zeitals Parameter serieller Strukturen sollte
Friedl Kubelka-Bondy in ihren Jahresportréts ab 1972, als sie
entweder sich selbst oder eine andere Person tiglich photogra-
phierte, weiterentwickeln. Photoserien auf objektualer Ebene
schufzur gleichen Zeit der Maler Perer Dressler. Dieses serielle
Moment ist natiirlich auch in der Photo-Korpersprache von
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259  Friedl Kubelka-Bondy, 1. Jahresportrdt 1972/73

Friederike Pezold und insbesondere als bestimmendes Mo-
ment der feministischen Photographie der 70er und 80er Jahre
bemerkbar.

Die scheinbare Identitéit von Abbild und Objekt, die Kon-
vergenz von Medienwirklichkeit und Sinneswirklichkeit spielt
in den Arbeiten von Richard Kriesche und Gottfried Bechtold
eine zentrale Rolle. Kriesche betreibt die Befragung der Bild-
realitdt mittels Reproduktion. Selbstreferentielle Verfahren der
medjumkritischen Photographie transportiert Kriesche in den
sozialen Kontext, er spielt Bildwirklichkeit gegen Realwirklich-

keit aus (,Wirklichkeit gegen Wirklichkeit hieB 1977 eine
Videoinstallation). o

Selbstreferenz und Homologie sind fiir das photographische
Werk des Bildhauers und Medienkiinstlers Gottfried Bechtold
bezeichnend, besonders augenscheinlich-in der Arbeit ,,Fin-
gernigel schneiden® (1973), wo eine Hand ¢in Photo mit Fin-
gern in der Hand hilt und die andere Hand mit der Schere die
Finger des Photos schneidet (Abb. 264). Die Differenz zwi-
schen abgebildeten und realen Fingern ist schwer auszuma-
chen. o
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Hartmut Skerbisch, Situation ,Vorraum® 1981
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264  Gottfried Bechtold, Fingerndgel schneiden I. 1973

Bechtold hat von allen Medienkiinstlern die Verfahren der
Medienkunst am meisten in die Plastik transportiert.

Angefangen von seinem im Offentlichen Raum parkieren-
den Betonporsche (1971) bis zur selbstreferentiellen Skulptur
»Schiene Kofler“ (1978), wo eine Eisenschiene genauso langist,
daf sie gerade noch ihr Eigengewicht tragt. Eigengewicht und
Tragkraft werden bei der aufgebahrten Schiene identisch
(Abb. 261).

Bei Bechtold ist deutlich erkennbar, dal durch die Medien-
kiinstler in den 70er Jahren ein sich von den 60ern sehr unter-
scheidender Plastik-und Raumbegriff entstanden ist. Die Envi-
ronments, Installationen und Skulpturen der Medienkiinstler
haben seit 1970 tempordre GroBplastiken entwickelt, die als
Kunst im 6ffentlichen Raum dem konventionellen realisti-
schen Skulpturdenken ganz neue Dimensionen hinzugefligt
haben. Nicht von ungeféhr iiberschneiden einander die Aus-
driicke ,temporire Architektur® (Haus-Rucker) und tempo-
rire Grof3plastik. Denn zwischen den utopischen Architektur-
skulpturen und den medialen GroB8plastiken gibt es evolutio-
nire Sachbeziehungen, die ein groBes Kapitel genuiner dster-
reichischer Skulptur-, Zeit- und Raumkunst beschreiben.

Der Grazer Plastiker und Medienkiinstler Hartmut Sker-
bisch geht bei seiner ,,dezentralen Verhaltenskunst® ebenfalls
von Verfahren der Homologie aus. In GroBplastiken, Video-

Installationen, Photosequenzen stellt er sich die Frage, ,,0b
unsere Erkenntnis nicht nur Reisen innerhalb von Medien
sind, bis wir darin alle Wege gegangen sind und dann vielleicht
aus einem Wachtraum erwachen® (Skerbisch). Die Welt wird
»- . - ein tausenfach flirrendes Bild“ (Skerbisch). In der seit 1980
in mehreren Stationen durchgefiihrten Photo-Arbeit mit
Michael Schuster ,,Szenen aus dem gleichnamigen Stiick“wird
von einer Welt ausgegangen, in der alle nur moglichen Bilder
der Welt fast ohne unser Zutun und ohne menschliches
BewuBtsein pausenlos von einer sich verselbstindigenden
Apparatur (Bildréhren, Kopiermaschinen, Druckmaschinen
etc.) aufgenommen und abgegeben werden. Die Gesamtheit
der Bildwelten tendiert dazu, die Gesamtheit der Welt zu erset-
zen. Skerbisch reflektiert die Konsequenzen dieser Tendenz
der Bildtechnologie einer Instantwelt. (Abb. 263)

265 Josef Bauer, Objekt ,Der Besuch*. 1968
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Auch die Arbeiten jiingerer Photographen wie Michael
Schusterund Herwig Kempingerbewegen sich in diesem adapti-
ven Regelkreis von Medienbezug und Realbezug. Schuster hat
zusammen mit Norbert Brunner1979 vokale, visuelle und topo-
logische Strukturen gebiindelt in. .einer., Dokumentanschen

Dialektstudie®: An 24 Orten ‘machten 51e past je einer Smnde'

photographische Ortsaufnahmen und Tonaufnahmen des
Vaterunsers. Den 24 Orten entsprachen 24 Stunden, die Orts-
aufnahmen zeigten also einen Tagesablauf, wie das Vaterunser
einen phonetischen Verlauf. Herwig Kempinger erprobt den
Realitdtsanspruch und W1rkhchke1tsgeha1t der Bildwelten in
photographischen Inszenierungen der Wirklichkeit.

Andere Maler wlederum beleben den Dialog Photographie
und Malerei, z. B. Hans Praetterhoffer mit seinen Lichtzeich-
nungen seit 1969, auch im Anaglyphenverfahren, und seinen
Landschaftsbildern mit gemalten und photographischen Ele-
menten (seit 1974).

Der visuelle Dichter JosefBauerhat d1e konKrete Methodo-
logie sowohl .auf die Plastik wie auf die "Photographie ausge-
dehnt. Dominik ‘Steiger hat die akustischen und visuellen
Aspekte der Sprache auBerordentlich weit zu Radiophonien
und ,wilden Zeichnungen® verselbstanmgt Der Plastiker,
Maler und ‘Medienkiinstler Roben‘ ‘Adrian X hat plastische
Momenterund Erfahrungen, siehe zum Beispiel seine Kleinpla-
stiken ,,24 Jobs“ (1980) oder seine Wandkunst (aus kleinen
Christbaimﬂémﬁche_n formt er ein blinkendes Saxophon), in
die Photographie eingebracht, indem 'er malerische Probleme
wie die Verwandlung des Raumes in die Zweidimensionalitit
der Flache im Medium Photographie 16st.

Die Asthetik des Aktionismus photographisch ins Bild setzt
Heinz Cibulka seit Beginn der 70er Jahre. In Quadrupeln (vier-
teiligen Sequenzen) vermittelt er die von der Zivilisation ver-
dréngte Sinnlichkeit natiirlicher Lebensvorginge, meist aus
dem ldndlichen Bereich. Das formale Quadrupel Kubelkas und
die dionysische Existenzfeier von Nitsch artikuliert Cibulka zu
»iebhaften Eindruckswolken® (Cibulka).

Der in Mailand lebende, &sterreichische Zeichner, Perfor-
mer und Objektkiinstler Helmut Schoberhatin den frithen 70er
Jahren ebenfalls den Aktionismus und die Korperkunst mit
Hilfe eigens gefertigter Korperzustiicke in die Photographie
Uberflihrt, wobei die figurativen Codices und die photogra-
phische Anordnung einander unterstiitzten.

Die Grazer Autorenphotographen Manfred Willmann und
Branko Lenart jr. haben Mitte der 70er Jahre Arbeiten her-
gestellt, die in ihrer Technik und Asthetik der konzeptuellen
Kiinstlerphotographie sehr verwandt.sind: Insbesondere die

»Kontaktportréts 1:1und 10 1*von M- Willmann (ab 1976), wo
Gesichtsteile ausschnitthaft aufgenommen werden, sodaB ihre
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Installationen, Photosequenzen stellt er sich die Frage, ,,0b
unsere Erkenntnis nicht nur Reisen innerhalb von Medien
sind, bis wir darin alle Wege gegangen sind und dann vielleicht
aus einem Wachtraum erwachen® (Skerbisch). Die Welt wird
,,- .. ein tausenfach flirrendes Bild“ (Skerbisch). In der seit 1980
in mehreren Stationen durchgefihrten Photo-Arbeit mit
Michael Schuster ,,Szenen aus dem gleichnarnigen Stick*wird
von einer Welt ausgegangen, in der alle nur moglichen Bilder
der Welt fast ohne unser Zutun und ohne menschliches
BewuBtsein pausenlos von einer sich verselbstindigenden
Apparatur (Bildrshren, Kopiermaschinen, Druckmaschinen
etc.) aufgenommen und abgegeben werden. Die Gesamtheit
der Bildwelten tendiert dazu, die Gesamtheit der Welt zu erset-
zen. Skerbisch reflektiert die Konsequenzen dieser Tendenz
der Bildtechnologie einer Instantwelt. (Abb. 263)

265 Josef Bauer, Objekt ,Der Besuch*. 1968
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Auch die Arbeiten jiingerer Photographen wie Michael
Schusterund Herwig Kempingerbewegen sich in diesem adapti-
ven Regelkreis von Medienbezug und Realbezug. Schuster hat
zusammen mit Norbert Brunner 1979 vokale, visuelle und topo-
logische Strukturen gebiindelt in einer ,,Dokumentarischen
Dialektstudie”. An 24 Orten machten sie zu je einer Stunde
photographische Ortsaufnahmen und Tonaufnahmen des
Vaterunsers. Den 24 Orten entsprachen 24 Stunden, die Orts-
aufnahmen zeigten also einen Tagesablauf, wie das Vaterunser
einen phonetischen Verlauf. Herwig Kempinger erprobt den
Realitdtsanspruch und Wirklichkeitsgehalt der Bildwelten in
photographischen Inszenierungen der Wirklichkeit.

Andere Maler wiederum beleben den Dialog Photographie
und Malerei, z. B. Hans Praetterhoffer mit seinen Lichtzeich-
nungen seit 1969, auch im Anaglyphenverfahren, und seinen
Landschaftsbildern mit gemalten und photographischen Ele-
menten (seit 1974).

Der visuelle Dichter Josef Bauer hat die konkrete Methodo-
logie sowohl auf die Plastik wie auf die Photographie ausge-
dehnt. Dominik Steiger hat die akustischen und visuellen
Aspekte der Sprache auBerordentlich weit zu Radiophonien
und ,wilden Zeichnungen“ verselbstindigt. Der Plastiker,
Maler und Medienkiinstler Robert Adrian X hat plastische
Momente und Erfahrungen, siche zum Beispiel seine Kleinpla-
stiken ,,24 Jobs“ (1980) oder seine Wandkunst (aus kleinen
Christbaumlampchen formt er ein blinkendes Saxophon), in
die Photographie eingebracht, indem er malerische Probleme
wie die Verwandlung des Raumes in die Zweidimensionalitit
der Flache im Medium Photographie 15st.

Die Asthetik des Aktionistaus photographisch ins Bild setzt
Heinz Cibulka seit Beginn der 70er Jahre. In Quadrupeln (vier-
teiligen Sequenzen) vermittelt er die von der Zivilisation ver-
dréngte Sinnlichkeit natiirlicher Lebensvorginge, meist aus
dem léndlichen Bereich. Das formale Quadrupe] Kubelkasund
die dionysische Existenzfeier von Nitsch artikuliert Cibulka zu
»iebhaften Eindruckswolken® (Cibulka).

Der in Mailand lebende, &sterreichische Zeichner, Perfor-
merund Objektkiinstler Helmut Schoberhatin den frithen 70er
Jahren ebenfalls den Aktionismus und die K&rperkunst mit
Hilfe eigens gefertigter Kdrperzustiicke in die Photographie
dberfiihrt, wobei die figurativen Codices und die photogra-
phische Anordnung einander unterstiitzten.

Die Grazer Autorenphotographen Manfred Willmann und
Branko Lenart jr. haben Mitte der 70er Jahre Arbeiten her-
gestellt, die in ihrer Technik und Asthetik der konzeptuellen
Kiinstlerphotographie sehr verwandt sind. Insbesondere die
»Kontaktportréts 1: 1und 10 : 1 von M. Willmann (ab 1976), wo
Gesichtsteile ausschnitthaft aufgenommen werden, sodaf ihre
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Abfolge auf dem Kontaktstreifen anndhernd das ganze Gesicht
ergibt In den letzten Jahren betreiben beide photographische
Raumeinheiten. Lenart ndhert sich dabei der Text-Bild-Struk-
tur der Story Art, Willmann einer zeitgemiBen, d. h., photo-
technisch forcierten Neuen Sachlichkeit. Wie Seiichi Furuya
mit seinem Projekt ,,Staatsgrenze® (1981; menschenleeres Nie-
mandsland an der Grenze, mit Zitaten der Grenzbewohnerver-
sehen), betreiben sie eine konzeptuelle Emeuerung der dster-
reichischen Dokumentarphotographie. Was Erwin Puls seit
Jahren mit seinen 6ffentlichen Plakat- und Zeitungsaktionen
auf andere Weise vollbringt.

Videokunst

Nach Malerei versus Wirklichkeit, Film versus Wirklich-
keit, treten nun die elektronischen Medien versus Wirklichkeit
auf. Dabei begegnen wir schon vertrauten Begriffen. ,Wie die
Welt aussehen wird, wird davon abhingen, welches Bild wir
von ihr machen. Das Videobild markiert das Ende erlebter
Wirklichkeit. Gleichzeitig ist das Videobild Anfang einer Ent-
wicklung zu einem Bild ,direkter* Wirklichkeit. (Unter direkter
‘Wirklichkeit verstehe ich den Bezug zu der vom Menschen
selbst gemachten Wirklichkeit.)* (Kriesche, ,Video und TV,
Post-Video* 1976).

In den beiden ersten Gsterreichischen Video-Arbeiten von
Peter Weibel (April 1969 bei der Veranstaltung Multi Media in
Wien), kommt diese Thematik schon zum Vorschein. Bei,,Pro-
zef3 als Produkt” wurde die Vorbereitung selbst zum Teil der
Ausstellung. Bei ,,Publikum als Exponat“ wurde das Publikum
selbst zum Ausstellungsobjekt.

1969 realisierte Weibel auch die zeitverzgerte Wiedergabe
einer Bildstdrung in einer Kette von TV-Apparaten und Zu-
schauem: ,the endless sandwich®. Bis 1972 entwickelte er in
einer Reihe von Arbeiten eine ausgebildete Formalisierung der
Videosprache und begann dann seine Video-Installationen.

Thre erste Video-Installation hatte Valie Export 1970 in Lon-
don gemacht:,,Split Reality“, wie der Titel schon sagt, eine Spal-
tung der Wirklichkeit in Bild und Ton. Im TV-Schirm sah und
horte man Export mit einem Kopfhérer singen. Darunter
drehte sich eine Schallplatte auf einem Plattenspieler, dessen
Tonabgedrehtwar. 1972 entwarf Gottfried Bechtold seine ersten
Videoskizzen: , Tape-Tape® zeigte im Bildschirm einsichabspu-
lendes 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 Abbildungs-
kette, nur spiegelverkehrt, da die Kamera offensichtlich auf
einen Spiegel vor dem Video-Ensemble gerichtet war.

Richard Kriesche machte seine erste Video-Installation 1972
in Innsbruck: ,Peeling Off*. Man sah in einem Monitor vor
einer weilen Wand, wie diese Wand einmal schwarz war und
langsam abgeschilt wurde bis zu ihrem jetzigen weiBen
Zustand. Friederike Pezold begann 1973 ihre ,,neue leibhaftige
Zeichensprache eines Geschlechts“mit Hilfe von Video zu ver-
wirklichen.

Frantisek Lesdk beschiftigte sich in seinen Videotapes
(1973) wieder mit dem ,,1: 1 Abbild der Wirklichkeit®. Er miBt
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 stoBt:s,Die Proportionen des TV-Forma-
tes bestimmen das Aktionsfeld. Das Format des Bildschirms
wird zum Demonstrationsfeld

In zwei Arbeiten kommt Kriesches Credo am deutlichsten
zum Ausdruck: ,,In der elektronischen Doppelwirklichkeit ist
das Mittel untrennbar mit dem Gegenstand der Darstellung
verkniipft* (1977, Wirklichkeit gegen Wirklichkeit). Bei der
Videoperformance ,,TV-Tod“ (1975) waren zwei Videosysteme
miteinander verkniipft: ,, Die Wirklichkeit (SchuB) zerstorte die

mediale Wirklichkeit auf Bildschirm I und wird zur medialen .

Wirklichkeit auf Bildschirm II* (Kriesche). 1977 saBen zwei
LZwillinge® (so der Titel der Arbeit) injeweils getrennten Rau-
men mit einer Kamera und einem Monitor, wobei die Kamera
von Raum 1das Bild des Zwillings A in den Monitor des Raums
2{ibertrug und die Kameravon Raum 2 das Bild des Zwillings B
in den Monitor des Raumes 1. Die Zwillinge lasen je ein Exem-
plar ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit® von Walter Benjamin.

Emst Caramelle beschiftigt sich ebenfalls mit allen Arten
der formalen, lokalen und temporalen Identitét. Im ,Video Ping
Pong™ (1975) stehen zwei Monitore (plus Recorder) an je einem
Ende eines Tennistisches. In einem Monitor sieht man Cara-
melle spielen, im zweiten seinen Partner. Man siehtim Bild nur,
wie sie die Balle aufnehmen und abspielen, natfirlich nicht den
Flug der Bille in der Raumliicke dazwischen.

‘Wenn formale Sprachen Modelle fiir natiirliche Sprachen
sind, und die Videomaschine Modellcharakter fiir die Wahr-
nehmung hat, kdnnen wir sagen, daB die Osterreichischen
Videokiinstler in einer Reihe von Tapes und vor allem in Video-
Installationen und -Skulpturen einen Corpus von Formalismen
erarbeitet haben. Br konnte die formale Grammatik fiir eine
Videospracheabgeben, die sich vor allem dadurch auszeichnet,
daB sie zwischen die Beziehung Bild und Realitit, zwischen die
Eigenschaften des Bildes und die Eigenschaften des Objektes
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Richard Kriesche machte seine erste Video-Installation 1972
in Innsbruck: ,Peeling Off*. Man sah in einem Monitor vor
einer weifen Wand, wie diese Wand einmal schwarz war und
langsam abgeschilt wurde bis zu ihrem jetzigen weien
Zustand. Friederike Pezold begann 1973 ihre ,neue leibhaftige
Zeichensprache eines Geschlechts® mitHilfe von Video zu ver-
wirklichen.

Frantisek Lesdk beschiftigte sich in seinen Videotapes
(1973) wieder mit dem ,,1: 1 Abbild der Wirklichkeit®. 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 st8Bt. ,,Die Proportionen des TV-Forma-
tes bestimmen das Aktionsfeld. Das Format des Bildschirms
wird zum Demonstrationsfeld

In zwei Arbeiten kommt Kriesches Credo am deutlichsten
zum Ausdruck: ,In der elektronischen Doppelwirklichkeit ist
das Mittel untrennbar mit dem Gegenstand der Darstellung
verkniipft® (1977, Wirklichkeit gegen Wirklichkeit). Bei der
Videoperformance ,,TV-Tod“ (1975) waren zwei Videosysteme
miteinander verkniipft:,, Die Wirklichkeit(SchuB) zerstorte die
mediale Wirklichkeit auf Bildschirm I und wird zur medialen
Wirklichkeit auf Bildschirm II“ (Kriesche). 1977 safen zwei
Zwillinge® (so der Titel der Arbeit) in jeweils getrennten Réu-
men mit einer Kamera und einem Monitor, wobei die Kamera
von Raum 1 das Bild des Zwillings A in den Monitor des Raums
2iibertrug und die Kamera von Raum 2 das Bild des Zwillings B
in den Monitor des Raumes 1. Die Zwillinge lasen je ein Exem-
plar ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit® von Walter Benjamin.

Ernst Caramelle beschiftigt sich ebenfalls mit allen Arten
derformalen, lokalen und temporalen Identitit Im ,Video Ping
Pong* (1975) stehen zwei Monitore (plus Recorder) an je einem
Ende eines Tennistisches. In einem Monitor sieht man Cara-
melle spielen, im zweiten seinen Partner. Man siehtim Bild nur,
wie sie die Bille aufnehmen und abspielen, natiirlich nicht den
Flug der Bille in der Raumliicke dazwischen.

Wenn formale Sprachen Modelle fiir natiirliche Sprachen
sind, und die Videomaschine Modellcharakter fiir die Wahr-
nehmung hat, kénnen wir sagen, daB die Osterreichischen
Videokiinstler in einer Reihe von Tapes und vorallem in Video-
Installationen und -Skulpturen einen Corpus von Formalismen
erarbeitet haben. Er kdnnte die formale Grammatik fiir eine
Videosprache abgeben, die sich vorallem dadurchauszeichnet,
daf sie zwischen die Beziehung Bild und Realitét, zwischen die
Eigenschaften des Bildes und die Eigenschaften des Objektes
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die abbildende, reproduzierende Apparatur und deren Eigen-
schaften setzt, wie es schon beim Film geschehen ist. Die 6ster-
reichische Videokunst hat eine dem Formalfilm vergleichbare
formale Videosprache (mit Homologie- und Identititsopera-
tionen) geschaffen.

Ende der 70er Jahre wenden einige Videokiinstler die
Videosprache zur Entzauberung und Dechiffrierung der sozia-
len Wirklichkeitan. Ausgehend von Uberlegungen zuridentifi-
katorischen Relation von Realitit und Abbild war also eine
Erkenntnistheorie visuell thematisiert worden, wobei die er-
arbeitete medienspezifische Videosprache zu einer allgemei-
nen Medienkritik und Sozialkritik ausgedehnt wurde.

Die ,, Konfrontation von Abbildung und Realitit“ (P. Weier-
mair) und die dabei angewandte ,,tautologische Vorgangswei-
se“ sind fast zu einem Markenzeichen der dsterreichischen
Medienkiinstler geworden. Im Mittelpunkt der gestSrten
Abbildungsbeziehung steht die abbildende Apparatur selbst.
Die eigenstindige Mechanik der Abbildungsmaschine wird in
der Medienkunst, besonders zu Beginn, extrem thematisiert.
Dies fiihrte zu Sprachkritik, zu Medienkritik und Medienzwei-
fel, zum Zweifel am Medium als korrekte Abbildung der Reali-
tat. Aber Wittgenstein schrieb: ,Was sich in der Sprache spie-
gelt, kaon sie nicht darstellen. Was sich in der Sprache aus-
driickt, kdnnen wir nicht durch sie ausdriicken® (4.121). Die
Medienkiinstler versuchen also zu zeigen, was sich in der
Sprache, im Darstellungs- und Abbildungsmechanismus aus-
driickt: deren eigenstdndige Gesetze. Diese Medienkunst ist
immer auch Erkenntnis-, Kommunikations- und Gesellschafts-
theorie.

Als Folgen der Medienkunst wurden auch traditionelle
Medien wie die Skulptur und die Malerei auf neuartige Weise
animiert. Unter dem EinfluB von Performance und Medien-
kunst entstanden neue Skulpturen. Die Monitorwelt hat neue
malerische Bildwelten hervorgebracht. Die soziale Medien-
kunst definierte auch die ,,Kunst im 6ffentlichen Raum* neu
(Kiinstlerschaufenster in Graz 1969, Artig-Projekt in Wien
1981), denn sie stellte das Monopol des Staates auf die Wirklich-
keitsgestaltung und -darstellung in Frage. In diesem Sinne ist
die von der Medienkunst angestrebte Ausdrucksfreiheit nicht
nur eine Frejheit der Mittel oder des Kérpers, sondern auch
eine soziale Freiheit.

Ton als Medium der bildenden Kunst

Auch der Tonaspekt hat sich in den 70er Jahren verselbstin-
digt wie in den 60er Jahren der visuelle Aspekt in der Literatur,
So ist auch der Ton zu einem Medium der bildenden Kunst
geworden (Audio Scene 1979, Wien). Von der auditiven Poesie
zur Tonkunst. Die Ende der 70er Jahre entstandene Kiinstler-

musik und Rockart sind vielleicht die wichtigsten Zweige
davon. Otto M. Zykan hat in den 70er Jahren aus seiner Musik
ein eigenstindiges performanceartiges Musiktheater entwik-
kelt, in dem auch Filme und Videos eingesetzt wurden, sodal
er schlie8lich autonome Film- und Videoarbeiten herstellte,
die in ihrer Verbindung medienspezifischer Faktoren aus
Sprache, Musik und Bildtechnik H6chstformen der Osterrei-
chischen Medienformalismen und Realititserprobung darstel-
len (,,Kunst kommt von Konnen®, 1980). Gestische, stimm-
liche, musikalische und visuelle Sequenzen fligen sich zu einer
neuen Gesamtheit, in der die Weltals Komik der Relativititzer-
stiebt. Die Abbildungsproblematik, die Identititsformeln, die
Homologien zerfallen bei Zykan in Polymorphie.

Zahlreiche Kiinstler, besonders der jiingeren Generation,
haben um 1980 Tonarbeiten geliefert, sei es als Objekt und
Installation (F. M. Ruprechter), seiesals Projekt, als Tonkassette,
Schallplatte oder Videoband. Sonische Kunst und Computer
Animation konvergieren, ebenso wie Slow Scan Video, Tele—
Kommunikation, Musikvideo etc. als Medium der Jingeren.

Ist bei Zykan aus der Musik ein audiovisuelles Theater ent-
standen, so sind bei dem in New York lebenden, Osterreichi-

schen Architekten und Designer Bernhard Leitner die Tone in -

Objekten gefangen, die wie Bithnenplastiken wirken: Aku-
stische Design-Objekte. Seit 1969 verfolgte er mit Tonwiirfeln,
Ton-Toren, Ton-Linien, Raum-Wiegen, Ton-Liegen, Ton-Win-
den - das sind eigens konstruierte , meist mobelartige Objekte,
in denen Tonquellen eingebaut sind, die durch lineare Ablaufe
von Tonen und punktartigen Tonverschiebungen quadropho-
nische und multiphonische Horerlebnisse vermitteln - das
Ziel, Réume durch Tonbewegungen zu erzeugen und zu erwei-
tern, Rhythmus als Raum zu erleben.

,»Als Pionier mul man der Kunst permanent Grenzgebiete
einverleiben®, sagte A. Rainer 1974 in einem Interview zu P.
‘Weibel. Er bezeichnete damit ein Gesetz der Kunstevolution.
»Bei gelungener Grenzerweiterung ist sie erneut aufs Spiel zu
setzen“ (Harald Szeemann, 1977), damit die erreichten Gren-
zen nicht zu akademischen Dogmen erstarren. Grenzkunst ist
es immer gewesen, welche die Kunst am Leben erhielt, indem
sie neue Raume erschuf. So wie die Avantgarde jene Minder-
heit ist, die Raum erschafft fiir das Wachsen der Mehrheit.
Dabei hat die Grenzkunst nicht nur stets die geltenden Regeln
einer kiinstlerischen Gattung (Malerei, Skulptur) {iberschrit-
ten, sondern auch die Kunstgattungen selbst und schlieflich
die traditionellen Vorstellungen vom Kiinstler und der kiinstle-
rischen Praxis. Diesen Erweiterungen wurden stets aufs Neue
dieselben Vorwiirfe gemacht, weil die Ankldgeriibersahen, dal
der Boden, auf dem sie sich so heimisch und vertraut fiihlten,
ebenfalls ein Ergebnis von Grenziiberschreitungen war, gegen
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len (,,Kunst kommt von Kénnen®, 1980). Gestische, stimm-
liche, musikalische und visuelle Sequenzen fligen sich zu einer
neuen Gesamtheit, in der die Weltals Komik der Relativititzer-
stiebt. Die Abbildungsproblematik, die Identititsformeln, die
Homologien zerfallen bei Zykan in Polymorphie.

Zahlreiche Kiinstler, besonders der jiingeren Generation,
haben um 1980 Tonarbeiten geliefert, sei es als Objekt und
Installation (£ M. Ruprechter), sei es als Projekt, als Tonkassette,
Schallplatte oder Videoband. Sonische Kunst und Computer
Animation konvergieren, ebenso wie Slow Scan Video, Tele—
Kommunikation, Musikvideo etc. als Medium der Jiingeren.

Ist bei Zykan aus der Musik ein audiovisuelles Theater ent-
standen, so sind bei dem in New York lebenden, dsterreichi-
schen Architekten und Designer Bernhard Leitner die Tone in
Objekten gefangen, die wie Biithnenplastiken wirken: Aku-
stische Design-Objekte. Seit 1969 verfolgte er mit Tonwiirfeln,
Ton-Toren, Ton-Linien, Raum-Wiegen, Ton-Liegen, Ton-Wén-
den - das sind eigens konstruierte , meist mdbelartige Objekte,
in denen Tonquellen eingebaut sind, die durch lineare Abldufe
von Ténen und punktartigen Tonverschiebungen quadropho-
nische und multiphonische Horerlebnisse vermitteln - das
Ziel, Rdume durch Tonbewegungen zu erzeugen und zu erwei-
tern, Rhythmus als Raum zu erleben.

»Als Pionier muf man der Kunst permanent Grenzgebiete
einverleiben®, sagte A. Rainer 1974 in einem Interview zu P.
Weibel. Er bezeichnete damit ein Gesetz der Kunstevolution.
,,Bei gelungener Grenzerweiterung ist sie erneut aufs Spiel zu
setzen® (Harald Szeemann, 1977), damit die erreichten Gren-
zen nicht zu akademischen Dogmen erstarren. Grenzkunst ist
es immer gewesen, welche die Kunst am Leben erhielt, indem
sie neue Raume erschuf. So wie die Avantgarde jene Minder-
heit ist, die Raum erschafft fiir das Wachsen der Mehrheit.
Dabei hat die Grenzkunst nicht nur stets die geltenden Regeln
einer kiinstlerischen Gattung (Malerei, Skulptur) {iberschrit-
ten, sondern auch die Kunstgattungen selbst und schlieflich
die traditionellen Vorstellungen vom Kiinstler und der kiinstle-
rischen Praxis. Diesen Erweiterungen wurden stets aufs Neue
dieselben Vorwiirfe gemacht, weil die Ankléger iibersahen, dal
der Boden, auf dem sie sich so heimisch und vertraut fiihlten,
ebenfalls ein Ergebnis von Grenziiberschreitungen war, gegen
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die ihre Vorgénger protestiert hatten. Denn die vielgeliebten

Maler der Vergangenheit warefi zu°131ch auch. Anatomen, ’
Farbforscher, Perspektivmeister étc. ‘gewesen.-Die Evolutlon.
der Kunst lebt von den Grenziiberschrsitungen, von den Ver- ~

schiebungen der Grenzen der Kunstgattungen und der Kunst
selbst. So bewahrt sie sich ihre Freiheit, Souverénitit und Legi-
timitdt. Diese Entgrenzung kann so weit gehen, daB sich selbst
der substantielle Wert der Kunst, nimlich das Werk auflsst (wie
in der Medien- und Konzeptkunst). Nicht der Kunstimma-
nenz, sondern dem Impuls, iiber die Kunst hinaus zu wollen,
der Kunsttransgression, zu der die Medienkunst z&hlt, ver-
danktdie Kunstihre Evolution. Kunst, die nichtmit Fragen der
Erkenntnis und Freiheitzusammenhingt istsie relevantfiir die
Evolution?

DaB bei der dsterreichischen Medienkunst Identitit und Iso-
morphie (Gleichgestaltigkeit) eine so groBe Rolle spielen, darf
vielleicht auf einen allgemeineren kulturellen Kontext zuriick-
geflihrt werden: ,Es gibt kein geschichtliches Gebilde in
Europa, dessen Existenz so sehr mit den Identititsproblemen
seiner Mitglieder verbunden ist wie Osterreich“ (Friedrich
Heer, 1981). .




