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In den 60er Jahren ist die bildende Kunst in die Wirklichkeit expandiert

 die entwicklung der kunst tendierte dahin, die wirklichkeit als direktes gestaltungsmittel zu benutzen.” (Her-
mann Nitsch, manifest das famm, 1964). Derselbe 1970: ,,das wesen der aktion (des o.m.theaters) ist das durch-
dringen zur wirklichkeit, das demonstrative gestalten und zueinander in beziehung setzen von wirklichkeits-
bereichen.” Ausgangspunkt dieser Erweiterung war die Malerei.

Hermann Nitsch

mein aktionstheater hat sich aus der informellen aktionsmalerei, aus dem tachismus, entwickelt.

1965
Rudolf Schwarzkogler
der totale akt Prospekt von 1969 zur Vorankiin-
an die stelle der bildkonstruktion auf der fliche tritt die konstruktion der beclingungen fiir den malakt als bestim- digung von: Peter Weibel (Hg.),
mung des aktionsfeldes (des raums um den akteur — der realen vorgefundenen objekte der umwelt), der malakt Wien. Bildkompendium Wiener
. . . A . i . ) Aktionismus und Film, Frank-
N selbst kann von dem zwang, die relikte zum ziel zu haben, befreit werden, indem er vor die reproduzierende furl/Main 1970,
( \) apparatur gestellt wird, welche die information iibernimmt, die zeit des malakts und die zeit der schaustel-
s

Iung werden eins, aus der bewegung und konfrontation der gewihlten elemente entstehen variable monta-
gen, aus deren umformung und aufeinanderfolge der zeitlich-dynamische ablauf der aktion. es wird die
erweiterung bis zum totalen synésthetischen akt moglich, der iiber alle sinne erlebt und von anderen mit-
vollzogen werden kann. als realer vorgang offenbart er seine form dem plastischen bild einer mehrfachen erfas-

sung durch verschiedene apparaturen.
1965

Giinter Brus

SELBSTBEMALUNG ist eine Weiterentwicklung der Malerei. Die Bildfliche hat ihre Funktion als alleini-
ger Ausdruckstiéiger verloren. Sie warde zu ithrem Ursprung, zur Wand, zum Objekt, zum Lebewesen, zum
menschlichen Kérper zuriickgefiihrt. Durch die Einbeziehung meines Korpers als Ausdruckstriger en tsteht
als Ergebnis ein Geschehen, dessen Ablauf die Kamera festhilt und der Zuschauer miterleben kann. Der Raum,
mein Kérper und alle Objekte, die sich im Raume befinden, werden verwandelt. Alles wird weif} gestrichen,
alles wird zur, Bildfliche*, Biiro, Museum, Rumpelkammer, Kaffeehaus, Maschinenhalle, Operationszimmer,
Haftzelle, Toiletteanlage, Schlachthalle, Palmenhaus, Badezimmer, Amerikanische Kiiche, Senkgrube, Sauna,
FuBballstadion, Sitzungssaal, Polizeistube, Krematorium, Zentralfriedhof, Seziersaal (auch Leichen kinnen
verwendet werden), leerer Raum usw.
SELBSTBEMALUNG = beWéi]ﬂ'gte SELBSTVERSTUMMELUNG
Sich selbst bemalen, strangulieren, zwicken und zwacken, in einem weiBen Klosett sitzen und sich bis zum
(3 Blutsturz peinigen, ich habe nie genug Hackmesser, Haumesser, Schlachtmesser, Rasierklingen, Braten-
messer, Wimpernscheren, Stricknadeln, Kneipzangen, Jitekrallen, Halbmondmesser, Pickelreifier, Mites- i
serausquetscher, Gefliigelscheren, Krebsscheren, Okuliermesser, ReiBzirkel, Betiubungszangen, Stechzirkel,
Graviernadeln, Schuhzwecken, Spitzstichel, Drahtstifte, Heftklammern, Stecheisen, Reifindgel, Schraub-
sticke, Rasiermesser, Klauenreiler, Drillbohrer, Hautscheren, Teigradler, Drahtschlingen, Stacheldralt,
Glassplitter, SchlachtschuBBapparate, Knochenraspeln, Garniernadeln, I uchsschwiinze, Stecknadeln, Sicher-
heitsnadeln und Messerchen, Federmesser, Hummerzangen, Schrottsigen, Zieselinstrumente, Keksausste-
cher, Stichsiigen, Spitzhacken, Fingerschnittmesser, Klammera, Klemmen, Reifhaken, Wiegemesser, Bie-
nenstachel, Wespenstachel, Hornissenstachel, Ohrléffel, Schlagholzen usw.
SELBSTBEMALUNG = unendlich ausgekostete SELBSTENTLEIBUNG

1965

Otto Muehl

materialaktion ist dargestellte maleret, sichtbar gemachte autotherapie. mit nahrungsmitteln. sie wirkt wie eine
psychose, erzeugt durch vermischen von menschlichen kérpern, objekten und material. alles ist geplant, alles
kann als material verwendet und verarbeitet werden.

alles wird als substanz verwendet.
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farbe nicht als firbemittel, sondern als brei, fliissigkeit, staub, das ei nicht als ei, sondern als schleimige sub-

stanz.
ein sinfonieorchester spielt nackt in einem schwimmbassin, das sich langsam mit marmelade fiillt.
eine opernauffiithrung wird mit farbe und lel itteln bespriiht, beschiittet und beworfen. die singer haben

auftrag bis zum ende durchzuhalten.

geschehen werden umgeformt, material dringt in die wirklichkett, s verliert seine tibliche giiltigkeit, aus but-
ter wird eiter, aus marmelade blut, sie werden symbole fiir ein anderes geschehen.

das assoziative nimmt innerhalb der abgesteckten méglichkeiten einen grofen raum ein.

wirkt publikum mit, wird es zum mittiter oder material, um triebdurchbriiche zu verhindem, wird der ablauf

einer turnstunde shneln.

1965

wenn malerei als aktion mit farben auf einer fliche definiert wird, so ist die MATERIALAKTION aktion mit
materialien und kérpern im raume.

malerei wurde tiber die bildfliiche in den raum hinaus verlingert.

MATERIALAKTION VERSUCHT NICHT WIRKLICHKEIT ZU REKONSTR UIEREN, SIE STELLT
SIE DIREKT DAR.

1968

Die Erweiterung der Bildflsche impliziert auch eine Erweiterung des Ausdrucksmediums und -materials um
den tierischen und menschlichen Kérper und um reale Dinge.

Die Definition der Kunst als Tafelbild wurde als zu eng empfunden. Das Tafelbild stellte sich vor die Wirk-
lichkeit, zwischen die Kunst und die Wirklichkeit. Darum sprach man vom wdurchdringen zur wirklichkeit”.
Die Kunst als Tafelbild stellte die Wirklichkeit nur indirekt dar. Darum wollte man direkte Kunst, eine direkte
Darstellung der Wirkiichkeit, wo , die farbe nicht als faroemittel, sondern als brei, flussigkeit, staub” (Muehl)
und statt Farben Eier, Marmelade und Tierblut verwendet wurden. Der menschliche oder tierische Koérper nahm
die Stelle der Leinwand ein, und anstelle von Farben fungierten Nahrungsmittel. Die , Kunst” erschien als ein
Umweg, Pinsel und Leinwand wurden Uberflissig. ,nicht kunst wie bildermalen, sondern direkte darstellung,
nicht meiBeln und pinseln, sondern gleich den leuten den dreck ins gesicht werfen. den leuten die kunst aus-
treiben. keine umwege, sondern gleich den menschen angehen, ihm die glieder verrenken, ihn mit anderen
materialien vermischen, ihn zum objekt machen”. (Mueh! 1966).

Bei der Expansion des kinstlerischen Mediums (Kérper) und Materials (Lebensmittel, Gedrme, Bandagen,
Rasierklingen etc.) im Wiener Aktionismus geht es also um eine Invasion in die Wirklichkeit bzw. um ein Vor-
dringen der Wirklichkeit in das traditionelle geschlossene Kunstsystem. , die materialaktion ist eine metho-
de, die wirklichkeit zu erweitern, wirklichkeiten zu erzeugen und die dimension des erlebens suszudehnen.”
(Muehl 1965). Vergleiche dazu auch die verwandten Bewegungen Pop Art, Happening, Fluxus.

Bei dieser Expansion in die Wirklichkeit wurde auch die Rolle des Kunstbetrachters verandert. Das Publi-
kum wird erstens einer intensivierten und ungewshnlichen Registratur , der durch die kunst arrangierten wirk-
lichkeiten” (Nitsch 1964) und der dadurch ausgeldsten Assoziationsketten ausgesetzt (,alle assoziations-
moglichkeiten, welche sich durch die durch die kunst zitierten teile der wirklichkeit auslsen, werden belebt,
systematisch zerlegt und bewuBt gemacht.”) (Nitsch 1964). , die assoziationen, die sich an gewisse materia-
lien kntipfen, sei es wegen ihrer form, ihrer tblichen verwendung oder ihrer bedeutung, werden bentitzt. das
assoziative nimmt innerhalb der abgesteckten méglichkeiten einen groBen raum ein.” (Muehl 1965). ,um
einen durchblick in die unbewuBte, ungebandigte chaotische triebhaftigkeit entstehen zu lassen. jene vita-
litéten werden kurz erfuhlt, welche, freigeworden, [...] zum exzeB hochtreiben.” (Nitsch 1965). ,,um trieb-
durchbriche zu verhindern, wird der ablauf einer turnstunde shneln.” (Muehl 1965).

Das Publikum wird zweitens tendenziell auch zum Material. ,wirkt publikum mit, wird es zum mittater
oder material.” (Muehl 1965). Die Expansion des kiinstlerischen Materials erstreckt sich also ber den Kér-
per und die Objekte hinaus auf das Publikum als Element des Kunstwerkes selbst. Diese beabsichtigte Wir-
kung der Aktion auf den Zuschauer, die psychische Aktivierung des Betrachters (als Mittiter oder Material)
liefert uns einen deutlichen Hinweis auf den Wirklichkeitsbegriff der Aktion.
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Die unmittelbare (psychische oder sinnliche) Wirklichkeit

Hinter dem Schiachtruf , Direkte Wirklichkeit! Direkte Darstellung” vernehmen wir jedoch: , die symbolbela-
stung jedes realen objektes wird bewuBt. die beanspruchten konkreten objekte sind nur chiffren einer inner-
psychischen wirklichkeit [...]" (Nitsch 1964). Es geht also entgegen allem Anschein gar nicht um die reale Wirk-
lichkeit, sondern eher um die Wirklichkeit im Zuschauer und Kinstler selbst, um die innerpsychische Wirk-
lichkeit. Hinter der Kimme des direkten Zugriffs auf die Wirklichkeit und dem Korn des konkreten Materials
und Kérpers sehen wir als eigentliches Ziel die psychische Wirklichkeit: ,das arbeiten mit konkreten mitteln
beansprucht mehr denn Je die kontakte mit den unteren schichten der psyche, deren gegebenheiten zum
eigentlichen darstellungsbereich werden.” (Nitsch 1964). Das ist das Erbe der abstrakt-expressionistischen
Malerei. Das Durchdringen zur Wirklichkeit meint ein Vordringen zu den unteren Schichten der Psyche.
Deswegen spricht man so oft von Triebdurchbriichen und Durchblick in die Triebhaftigkeit, weil die im realen
Raum, in realer Zeit, mit realen Dingen sich abspielende Aktion auf den imaginéren Raum der Emotionen und
des BewuBtseins zielt. Daher tendiert der Aktionismus weniger zu einer realen Veranderung der Wirklichkeit
als vielmehr zu einer neuen ,Politik der Erfahrung.”

Die Erbschaft des expressionistischen Jugendstils (Klimt, Schiele, Gerstl) und des abstrakten Expressionis-
mus (desgleichen von Informei und Tachismus) hat der aktionistischen Kunstexpansion in die Wirklichkeit
bestimmte Grenzen gesetzt. Die Wirklichkeit der Aktion ist eine innere, d. h. des Erlebnisses, der Empfindung,
der Erfahrung. Die traditionelle Bildkunst verstelle uns den Weg zu dieser reinen Wirklichkeit, hemme die Ent-
faltung der reinen sinnlichen Empfindung. Deswegen muB, um zu ihr, der reinen Erfahrung, der innerpsy-
chischen Realitét, vordringen zu kénnen, die Kunst als Bildermalen abgeschafft und Uber sie hinaus gegan-
gen werden. Man geht zum Kérper Uber, um des direkten Reizes habhaft zu werden. Denn jedes andere Medi-
um auBer diesem urspriinglichen stellt sich vor die synésthetisch begreifbare Wirklichkeit (Nitsch 1970}, ware
als Vermittlung gleichzeitig Verhinderung, Entstellung. Deshalb also direkte Kunst, um eine unvermittelte Wirk-
lichkeit, die eigentliche sinnliche Wirklichkeit, die Wirklichkeit der Sinne und der Seele, zu erfahren bzw. ihr
zum Durchbruch zu verhelfen. Oswald Wiener hat in seinem Vorwort zu Hermann Nitschs Buch Orgien Myste-
rien Theater (1969) diesen Wirklichkeitsbegriff des Aktionismus schon kritisiert, indem er die Theorien von
Nitsch im hypothetischen Konjunktiv resimierte: , die kultur scheint uns den Blick auf die sinnliche wirklich-
keit zu verstellen. die form verhindere die erfahrung [...]. wir miBten die konvention unserer sinnlichkeit bre-
chen, um der wirklichkeit teilhaftig zu werden. wir miBten auBerhalb der sprache operieren, um die mensch-
liche kommunikation durch die mit der eigentlichen wirklichkeit zu ersetzen [...) die aufschaukelung der sen-
sibilitat [...] erziele den heiligen zustand, der [...] pure empfindung ist.” Gegen diese ,,unio mystica” von Reiz
und Reaktion, welche in Wahrheit den Behaviorismus begriindet, wendet er sich: ,,die kultur verdeckt die wirk-
lichkeit nicht, sie erzeugt sie. sie ist sie. die form ist die erfahrung [...] und wenn die grammatik eine maschi-
ne ist, welche die empfindungen aus dem bewuBtsein stampft, so muB eben mit der grammatik die emp-
findung fallen: wo die kommunikation nur mehr ein experiment zur exploration der einschrankung des
bewuBiseins ist, geht die identitatvon bewuBtsein und kommunikation verloren, und die wirklichkeit hat sich
aufgehdrt” (Wiener 1969).

Dennoch hat die vom Aktionismus aufgedeckte Wirklichkeit die scheinbar ,objektive Realitat” derart in
Frage gestellt und ,die kollektiven grundgegebenheiten des seelischen derart ans bewuBtsein gebracht und
entschlisselt” (Nitsch), daB der Staat, um den Anspruch auf Objektivitat der Realitét zu bewahren und um
die verdringte Realitét zu verdecken, den Aktionismus verfolgte. Der Staat wollte sich sein Monopol auf Wirk-
lichkeit (Wirklichkeitsgestaltung und -darstellung) nicht nehmen lassen. Indem der Aktionismus den Defini-
tionsbereich der Kunst erweiterte, ist die Kunst in neue soziale Bereiche (und damit auch in neue Wirklich-
keiten) vorgedrungen. Die Erweiterung des kunstfahigen Materials hat die sozialen Strategien und Wirkun-
gen der Kunst erweitert. Neben seiner kunstinnovativen und , wirklichlichkeit”-ergreifenden war dies die groB-
te Leistung des Aktionismus. Kunst als , neue stile menschlicher kommunikation [...] die grenzen der gesell-
schaftlichen wirklichkeit erweitert sie” (Weibel 1970).

Seinen Uberschreitungen der Grenzen der traditionellen und normalen Kunst verdankt die nachfolgende
Generation zentrale Impulse. Durch seine kunst-transgressiven Expansionen war der Aktionismus das erste
und intensivste Beispiel fiir Transart und Grenzkunst, obwohl die Aktionisten selbst aufgrund ihres Wirklich-
keitsbegriffes und ihrer malerischen Abstammung keine weiteren Expansionen mehr mitmachten bzw. zulas-
sen wollten, ja sogar in den 70er Jahren nach diesen Transgressionen teilweise wieder zur reinen Malerei ver-
gredierten. Auch wenn Muehi geschrieben hat ,alles kann als material verwendet werden” (1965), so sind
in seinen Materialaktionen in der Hauptsache doch nur Materialien vorgekommen, die ihre malerische Ver-
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gangenheit nicht leugnen konnten. Paradeiser, Eier und andere Lebensmittel fungierten doch nur als Substi-
tute fur Farben. Luftballons, Zangen und Rasierklingen waren Substitutsglieder fur MeiBel und Pinsel. Kar-
tons, Tlicher, Pappteller und Haut wurden als Leinwand eingesetzt. Die Materialkunst der Aktion, die far die
Materialésthetik eines Bruno Gironcoli, Walter Pichler und anderer von grundlegender Bedeutung war, bleibt
im wesentlichen malerischer Natur. Die Erweiterung der kinstlerischen Operatorenbasis zielt auf natiirliche,
sinnliche Objekte. Die Beschrankung der aktionistischen Materialkunst auf meist malerisches Material trotz
ihrer allumfassenden VerheiBung wiederholt sich auch in der aktionistischen Korperkunst, denn der Kérper
wird als Material behandelt , kérper, objekte und material vermischen sich” (Muehl 1965). Der Kérper wirg
zum Objekt der (assoziativen) Materialkunst so wie das Gehirn, der Kérper dient nicht einer Person und nicht
der Verkdrperung des Geistes. Der Leib ist in der Aktion entweder ein Mobile oder eine Halle far die inner-
psychische Realitét, durch welche zu den Gedérmen als Chiffre derselben vorgedrungen werden muB, oder
ein geschlossenes Volumen. Der Kérper tritt nicht als Subjekt auf, sondern als Objekt. FUr die Kdrperasthetik
der Nachfolger bildet dieser Zwiespalt den entscheidenden Ausgangspunkt.

Der Aktionismus hat also bei seiner transgressiven Expansion in die Wirklichkeit zwei neue Gebiete requi-
riert: die Materialkunst und die Kérperkunst. Doch seine malerische Herkunft hat dem Aktionismus auch
bestimmte ZUge der Kunstimmanenz aufgesetzt. So hat der transgressive Impuls vor bestimmten Expansio-
nen haltgemacht und haben sich Brus und Nitsch von weiteren Expansionen regelrecht distanziert, obgleich
sie selbst zu den ersten gehérten, welche die expansiven Erosionen eingeleitet haben. lhr Stopp gilt insbe-
sondere den technischen Medien. Was einerseits kiar ist, denn wem es um unmittelbare sinnliche Empfin-
dung und Wirklichkeit geht, dem widerspricht natirlich ein reproduzierendes Medium, das sich zwischen die
reine Empfindung und die unmittelbare Wirklichkeit stellt, dem erscheint eine technische Bildapparatur als
Réckfall in den traditionellen Bilderrahmen, den zu verlassen und zu brechen er ja aufgebrochen ist. Anderer-
seits, wenn wirklich alles als Material verarbeitet werden darf, dann kénnten auch technische Elemente als
Material dienen. Der universalistische Materialanspruch inkludierte ja auch die technischen Medien.

. Kunstexpansion: Grenzkunst
in: Otto Breicha, Reinhard Urbach (Hg.), Osterreich zum Beispiel, Residenz Verlag, Salzburg 1982, S. 36-65.

Kunst und Revolution. HS 1, Universitit Wien. 1968

links Franz Kaltenbiick bei seinem Vortrag: neben Kaltenbiick Peter Weibel. mit Schutzbrille: in der Mitte, dozierend, Oswald Wiener;
davor onanierend Giinter Brus: Laurids bandagiert: Muehl und Mitarbeiter in Akzion.
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Giinter Brus
Selbstverstimmelung, 1965

Filmkader: Kurt Kren, 10/65 Selbstverstimmelung
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Giinter Brus, Strangulation, 1968

Photo: L. Hoffenreich, 23,5 x 18 cm
Film: Ch. Stenzel
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Giinter Brus, ZerreiBprobe, 1970
Photo: K. Escher
Film: W. Schulz
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