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PETER WEIBEL
Kunst als Kriminalitat (957l
Von der Transformation zur Transgression der Kunst
Ein Aide-Mémoire v Lo — ? J

neinem spezifischen historischen Moment der sozialen, politischen und kulturel-

len Entwicklung in Europa, namlich in den 60er Jahren, schien die Kuns; einmog-
liches Medium fiir den utopischen Willen, die Gesellschaft zu andern und auf neuen
Prinzipien eine neue Gesellschaft aufzubauen. Gesellschaftsverdndernder Kunst
und nicht den schénen Kiinsten galt das Interesse. Dieser Paradigmenwechsel vom
interesselosen Schénen zum Sozialinteresse, diese Betonung der sozialen Relevanz
der Kunst ging aber nicht ab, ohne auch die Kunst zu verdndern. Gesellschaftsver-
anderung dorch Kunst bedeutete auch eine Versnderung des Kunstbegriffs, z.b. eine
Erweiterung. Diese Verinderung und Erweiterung der Kunst konnte bis zur Auslo-
schung des klassischen Kunstbegriffs gehen. Im Grunde war es einem egal gewor-
den, ob das, was man tat, iiberhaupt noch Kunst war. Man fiihlte sich nicht mehr
gezwungen, seine Kunst zu Jegitimieren, weil ohnehin jegliche Legitimitét in Frage
gestellt worden war. Die Frage, ob das noch oder schon Kunst sei, wurde als
biirgerlich, als biirgerlicher Représentations- und Legitimationszwang empfunden.
In dieser antibiirgerlichen Haltung zur Kunst war auch der Keim zu einer Anti-Kunst
selbst gelegt, denn antibiirgerliche Kunst hieB ja auch Verweigerung der Beziehun-
gen der Kunst zum Biirgertum. Die institutionelle Verflechtung der Kunst mit der
sozial herrschenden Klasse, dem Biirgertum, galt es, um der Reinheit der Kunst
willen, genauso zu bekimpfen wie die Gesellschaft selbst. Dies konnte darauf
hinanslaufen, daB mit der biirgerlichen Gesellschaft auch die Institution selbst
verworfen wurde, da man davon ausging, daB die Gesellschaft insgesamt zu

verandern sei. Wenn dies durch die Kunst méglich sein soll, darf die Kunst nicht Teil :

-eben dieses sozialen Systems sein, das es zu verindern galt. Entweder war also die
Kunst Teil des zu verandernden Systems, dann handelte es sich um biirgerliche
Kunst, die genauso verwerflich war wie das System selbst, oder die Kunst war nicht
Teil des zu verindernden sozialen Systems, dann war sie progressive Kunst oder
Antikunst; welche die biirgerlichen Elemente der Kunst, die Beziehungen der Kunst
zum Biirgertum, zur sozial herrschenden Klasse, ablehnte. v
Die soziale Relevanz der Kunst, die Kunst als Medium sozialer Verdnderung, war
alsonur erreichbar durch eine radikale Verdnderung der Kunst selbst. Der zeitgends-
sische Kiinstler kimpfte also an zwei Fronten bzw. an einer doppelten Destruktion.
kampfte gegen das soziale System und gegen die Kunst, sofern sie dieses unterstiitz-
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te. Die politische und kulturelle Rebellion gegen die Kunst wie gegen die Gesell-

schaft war also strukturell und mutuell bedingt. Diese Rebellion verstand sich als -

Avantgarde und konnte sich dabei auf die besten Momente der Tradition der
Moderne berufen, némlich auf die Erbschaft von Dada, Futorismus, Konstruktivis-

mus, Surrealismus. Die avantgardistische Kunst der 50er und 60er Jahre, hette

vielfach als Neo/Avantgarde bezeichnet, verstand sich als radikale Weiterfiihrung
der Tendenzen dieser historischen Avantgarde.

Als Radikalisierung dieser Avantgarde wurde die Einsicht verstanden, daB es
ohne eine politische keine kulturelle und ohne eine kulturelle keine politische

- Rebellion gebenkonne. Der Ausstieg aus dem Bild muBte auch den Ausstieg aus der

Gesellschaft bedeuten. Von dieser Radikalitit des Anspruchs, von diesem Anspruch

auf das Absolute, ging die Macht aus, welche diese Bewegung fiir einige Jahre -~

gewinnen konnte. Diese Macht beruhte auf der begriindeten Angst der biirgerlichen
Gesellschaft, daB ein derartiges Gesellschafts- und Kunstverstindnis sie in ihren
Grundfesten erschiittern konnte. Gegen-Kunst (Anti-Kunst) und Gegen-Kultur
(Counter Culture) waren der dsthetische Ausdruck einer Gegengesellschaft. Darin
verborgen lag schon die implizite Annahme, da8 Kunst per se Teil der biirgerlichen
Gesellschaft, des sozialen Systems der Herrschaft ist: Wer fiir die Kunst war, war
also nicht automatisch gegen die herrschende Gesellschaft, sondern im Gegenteil,
wer gegen die herrschende Gesellschaft war, muBte auch gegen die herrschende
Kunst sein. Im Gegensatz zur »postmodernen« Avantgarde der 80erund spaten 70er
Jahwe, welche ihren Platz innerhalb der Gesellschaft suchte und die biirgerlichen
Institutionen der Kunst unbezweifelt in Anspruch nahm, um biirgerliche Wertvor-
stellungen wie Erfolg etc. durchzusetzen, versuchte die Avantgarde der 50er und
60er Jahre, die biirgerliche Kultur insgesamt tiber Bord zu werfen. Die Funktionen
der biirgerlichen Kunst im kapitalistischen System wurden also analysiert und
formal, inhaltlich wie politisch zerstdrt, auf den Kopf gestellt, aufgegeben. Die
Fuktionen der Kunstinstitutionen wie Galerie, Museum, Kunstkritik, Zeitung wur-
den ridikulisiert, ,obstruiert, skeptisch bloBgestellt, wiitend angegriffen oder ver-
zweifelt verhohnt. Die Ausstellungsmechanismen wurden sozial wie riumlich
selbst zum Ausstellungsinhalt. Die Kunst als selbstreferentielles System diente der
Kiritik der Kunist. Kunst fiber Kunst nicht als ahnungslose Formenspielerei, sondem
als Entlarvung ud Anfhebung der Kunst. Die Rituale der Représentation, von der
Fetischisierung des Kunstwerks als schdne Ware bis zur Konstitujerung des Publi-
kums, wurden thematisiert. Das Kunstwerk selbst wurde zerlegt und entweder
annullisiert oder in einer erweiterten Nendefinition wieder zusammengelegt. Daraus
entstanden verschiedene Formen der Aktions-, Medien- und Konzept-Kunst. Die
historische Avantgarde der Kunst lieferte also die Legitimation, das zu tun, was die
Zustinde der Zeit ohnehin erforderten, nimlich die Kunst zu transformieren. Die
Verankerung der Kunst in der biirgerlichen Gesellschaft machte es notwendig, im
Kampf gegen den K apitalismus auch die Kunst zu bekimpfen, die dem Kapitalismus




22 Peter Weibel

als Reprisentation diente. Uberwindung der Kunst, Ende der Kunst, war also das
Ziel der auBersten Avantgarde. Die Transformation der Kunst fithrte zwangslaufig
zur Transgression der Kunst, zum Verlassen der Kunst. Fiir diese Asthetik des
Absoluten, die nicht nur von den historischen Avantgardebewegungen der Kunst,

sondern auch von den politischen Avantgardebewegungen gespeist wurde, war es -

notwendig geworden, auch die Geschichte neu zu definieren, um eine neue Gegen-
wart begriinden zu kénnen. Entlegene Quellen und Figuren der politischen wie
kiinstlerischen Avantgarde, vom Anarchismus bis zur Wissenschaftstheorie, wur-
den aufgesucht, um historischen Beistand fiir die groBe Transformationsarbeit zu
finden.

Die Kunst der Institutionen war fiir mich zum Sklaven des Kapitals geworden,
zum Instrument der Repression. Unendlich wichtiger als die Liebe zur Schénheit
war die Sehnsuchtnach Freiheit und Erkenntnis. Wobej in der Freiheit der Kunst sich
auch die politische spiegelte, so da die Kunst auch frei von Zwingen ihrer
Legitimation wurde. Legitimationsfreiheitals iuBerste Freiheit der Kunst schien mir
das adiquate Medium fiir meinen Aufstand gegen die Gesellschaft zu sein, fiir die
Behauptung meiner Souveranitit gegeniiber ihren Unterdriickungsmechanismen.
‘Wenn iiberhaupt Kunst, dann konnte ich sie nur als Form der Haresie und Apostasie
akzeptieren: eine Hiresie des Aufstands, der Erkenntnis, eine Subversion der
gesellschaftlichen Stiitzen, der Ruin der Reprisentation und die Zerstrung der
dffentlichen Zeichen als den Zeichen der Macht war mein individuelles 4sthetisches
Programm, mein einziges kiinstlerisches Ziel. Mich nicht in der Gesellschaft zu
zentrieren, sondernmich von ihr zu distanzieren, diese Logik galt auch fiir die Kunst.
Ein Aufbgumen, ein Auflehnen auch gegen die Kunst und die Formen war die Folge,
allerdings ohne dabei die Logik der Kunst selbst auBer Acht zu lassen, so daB ich die
Aktionen als die eigentliche Kunst empfand, was iibrigens bis heute zutrifft. Als
Logik der Kunmst ist zu verstehen, daB micht einfach wild und blind um sich
geschlagen wurde, in einer Art verbaler Tabula rasa, sondern daf auf der einen Seite
kunstimmanent, das heiBt den Gesetzen der Kunst(entwicklung) folgend operiert
wurde, und auf der anderen Seite kunsttransgressiv, wobei aber die Kunsttransgres-
sion aus der Entwicklung der Kunst selbst abgeleitet warde. Es ging zum Beispiel
nichtan, in einem biirgerlichen Theaterstiick, das selbst alle traditionellen Reprisen-
tationsformen eines biirgerlichen Konversationsstiickes bewahrte, sich iiber das
biirgerliche Theater Instig zu machen, noch dazu auf einer vom Staat subventionier-
ten Biihne - das wire als Kollaboration erschienen -, sondern es schien notwendig,

-zumal nach Becketts Endspielen, die konstituierenden Elemente des biirgerlichen
.Theaters so zu transformieren, daB es der biirgerlichen Sphire enthoben und somit
fiir den Staat untragbar wurde.

Ich interessjerte mich daher in den 60er Jahren fiir alle Formen des individuellen
Aufstands, sei es die anarchistische Propaganda durch die Tat, sei es die ketzerische
Gelehrtenexistenz. Gegeniiber der absolut totalitdren Macht des Staates schien mir
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auch individueller Terror als Widerstand des Einzelnen, zur Rettung des Einzelnen
gerechtfertigt. Alle Ideologien, welche individuelle Akte theoretisch erniedrigten,
erschienen mir bloB als feige, staatstragende, staatsverteidigende Moral.

Ein Impuls zum Stmdium der mathematischen Logik war sicher auch der, mit
Hilfe der analytischen Logik die Staatsgesetze selbst zu zersetzen. Eines meiner
groBten Kunstwerke, work in progress, war daher mein jahrzehntelanger Kampf
gegen die Einberufung znm Militér ohne die schwindeligen Rekurse auf Religion,
Gewissen, Frieden, Psychatrie - die ja allesamt selbst staatstragende Institutionen
sind (wenn ich zum Psychiater um Hilfe gehe, dann kann ich doch auch gleich zur
Polizei gehen, es sei denn, es handle sich um Anti-Psychiatrie). Allein auf dem
Boden des Gesetzestextes selbst und seiner metikuldser, mikrologischen Interpre-
tation mit Hilfe meines Mathematikerfreundes Werner Schimanovich gelang es mr,
das Gesetz auszutricksen und die Binberufungsbehtrde dazu zu bringen, von selbst
aufzugeben. [Nach all meinen jahrelangen sophistischen Eingaben, gab die Behorde
eines Tages von selbst auf, und ich horte plotzlich nichts mehr vom Militir.] Auch
in den nachfolgenden zahlreichen Prozessen wegen meiner kiinstlerischen Aktivi-
téten brachte ich es im Laufe der Zeit zur rhetorischen Meisterschaft. Zuerst
versuchte ich es naiv mit Wahrheit, mit dem Bekenntnis und all dem christlichen
Geschwulst. der Schuld, des Verbrechens, mit dem die Herrschenden ihre Gewalt
legitimieren. Nach etlichen Wochen der Haft, nach Jahren des Lehrgelds, auch im
buchstéblichen Sinne, erkannte ich, daB das Gesetz sein Unrecht mit Hilfe von
Worten, welche die Gesetze beschreiben, inthronisiert. So begann ich also, dem
staatlichen Zeichenprozef selbst meinen individuellen ProzeB zu machen. Das hieB
natiirlich unter anderem der staatlichen Liige meine eigene Liige, der staatlichen
Rationalitdt meine eigene Rationalitit, dem staatlichen Unrecht mein eigenes
Unrecht gegenitberzustellen. So gelang es mir zum Beispiel in einem Proze wegen
boshafter Sachbeschidigung, den der sterreichische Staat 1972 gegen mich und
meinen kiinstlerischen Co-Piloten Franz Kaltenbeck wegen einer kiinstlerischen
Aktivitdt in Schyeden angestrengt hatte, freigesprochen zu werden, obwohl wir
beide wegen des g1e1chen Dehktes das wir gemeinsam begangen hatten, angeklagt
worden waren, yind Kaltenbeck verurteilt wurde. Der Unterschied war, daB ich bei
den Pragen des Staatsanwalts rechtzeitig den eigentlichen Sinn der Worte erkannte,

~ worauf er hinauswollte, also blitzschnell eine Art kommunikationstheoretischer

Inhaltsanalyse improvisierte, und es den staatlichen Rmhtem nicht gelang, mich mit
Worten meiner Tat zu iiberfiihren.

Kryptische Mirteilung

Am 22. 7. 1969 hatten Franz Kaltenbeck und ich eiﬁ Sffentliches Gebsude, das
Goteborger Kunstmuseum, in ein privates Musikinstrument verwandelt. In einer




Radikalisierung der Intentionen von Fluxus, wonach alles in Musik verwandelt
werden kann, nicht nur alle Gerdusche Musik sind, sondermn auch alle Objekte zu
Musikinstrumenten werden kénnen, wihlten wir die Dialektik von 6ffentlich und
privat, von anwesend und abwesend, von Interesselosigkeit und Gebrauch, von
Représentation und Nicht-Représentation, um anonym, in der Nacht, ohne Publi-

kum, eine biirgerliche Institution als ein privates Musikobjekt zu gebrauchen. Ich
zitiere aus dem damaligen Text (Wien-Buch, 1970, S. 267):
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an 4 ca. 6 m hohe fenster der glasfront des gb. kunstmuseums werden vom dach aus mit hilfe
von handtellergroBen saugnépfen, die eine belastung von 25 kg aushalten, 4 starke schniire
angebracht, an die folgende werkzeuge gehangt werden: 1 axt, 2 schwere zuschlagh&mmer,
1 scharfkantiger harteisenkeil. diese werden zur erhdhung der pendelwirkung so weit wie
mbdglich angehoben und in der genannten reihenfolge in bestimmten zeitabstéinden ausgelas-
sen.

wenn auch handlungen, unterlassungen, zu-, unfalle, qualititen wie das “bespielen” der ganzen
glasfront als klaviatur nach bestimmten prinzipien; (manche fenster werden mit schalldampfen-
den, schallschiuckenden, andere mit larmerh&henden substanzen prépariert), die zertrimme-
rung des resonanzkastens, besser, des museums, das anschiagen der hémmer an die hinter
den fenster gespannten haardrahte der alarmaniage und die damit verbundene auslésung der
sirene als asthetisches komplement, die exekution eines blinden geigers, dem vorher die saiten
durchschnitten werden und der trotzdem sein bestes von sich zu geben hat, durch hammer-
schlag gegen die stim, die verwendung der herbeistiirzenden museumsdiener, fiir die stolper-
drahte gespannt werden, als aktionspersonal; wenn also das alles der aktion implizit erkiart wird,
lag doch der sinn des ganzen im sinnlosen vandalisieren eines 6ffentlichen staatlichen
gebdudes.

Die Allianz von Museum und Polizei

Zwei Tage spiter fragte die Tageszeitung Goteborgs Tidningen zurecht: »War das
bewuBtes Vandalisieren oder eine kryptische Mitteilung? Kunstmuseum und Polizei
haben auf Einbruch getippt.« Genan in dieser Zone der Ambivalenz zwischen
kryptischer kiinstlerischer Mitteilung und Vandalismus war das neue Territorium
der Gegen-Kunst angesiedelt. »Sollte das Aufhzingen der Handwerkszeuge eine
Mitteilung bedeutet haben, so muB ich sagen, daB sie allzu kryptisch und schwerver-
stdndlich ist, damit ich die Bedeutung begreifen kann«, sagte der Museumsange-
stellte Bjorn Fredlund. Hitten wir die Werkzeuge auf Notenpapier gezeichnet oder
aufLeinwand gemalt, so wire dem Kunstmuseum und der Polizei selbstverstandlich
die Bedeutung vollkommen klar gewesen, wire doch alles im Reprasentationsrah-
men der Kunst geblieben. Aber so blieb die biirgerliche Allianz, welche die Zeitung
so unverbliimt beim Namen nennt, namlich Polizei und Museum, ratlos. Typischer-
weise hat der Ssterreichische Staat aufgrund der Dokumentation dieser kiinstleri-
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schen Aktivitdt im 1970 verdffentlichten Wien-Buch zwei Jahre spater Anklage

wegen boshafter Sachbeschadigung erhoben, obwohl sich die iiber Interpol infor-
mierten Schweden nicht als Privatklager an das Verfahren anhiingten, sondern es fiir
vergangen erklérten. Der dsterreichische Staat benutzte fiir diese Anklage ein Gesetz
aus der Zeit Metternichs, wonach ich noch des 6fteren verurteilt werden sollte,
némlich, daf ein Inlinder fiir sein Verhalten im Ausland nach inlindischen Gesetzen
beurteilt werden kann. Dem 6sterreichischen Staat war die ganze Angelegenheit in
seiner Rage sogar eine Rekonstruktion der Glasfront des Museums mit Hilfe der
Technischen Universitat Wien wert, um mit den gleichen, bei der Tat angewandten
‘Werkzeugen zn iiberpriifen, ob ein »dolus eventualis« vorlag, also eine Mdglichkeit
der Beschadigung der Glasfenster rational voraussehbar war. Auf diesem dolus
eventualis wollte der Staat seine Verurteilung begriinden, aber die Fenster hielten
stand. Die Techniker wuBten ja micht, wie sehr wir uns als Musiker an unseren
Instrumenten abgerackert hatten.

Der Staat empfand also meine Produktion von Kunst als boshafte Sachbeschadi-
gung. Kiinstlerische Produktion jenseits der biirgerlichen Norm, zumal wenn sie
gegen den kapitalistischen Figentumsbegriff verstie8, wurde gerichtlich bestraft,
wenn nicht anders moglich auch unter Verzerrung des Gesetzes oder unter Hervor-
zermng jahrhundertealter Gesetze. So eng stand es also um die Freiheit der Kunst.
Objektherstellung im Sinne von Tanschwert, aber nicht als Zerstdrung von Tausch-
wert ist offensichtlich das Ziel der Kunst, nicht aber die Infragestellung der
biirgerlichen Ontologie der Objekte. Asthetischer ‘Wert, Tauschwert, Gebrauchs-
wert haben ihre abgestufte Hierarchie, die nicht vermischt werden darf. Gerade
dieser Eingriff in die biirgerliche Ontologie, der anonyme Vandalismus, die Zersts-
rung biirgerlicher Architektur, wurde aber als letzter Ort der Kunst, als letzte
Mbglichkeit des Aufstands von mir begriffen.

Kunst als boshafig Sachbeschidigung

Kunst als boshafte Sachbeschidigung ist natiitlich nichts fiir den biirgerlichen
Galeriebetrieb, ist nichts Handelbares, da sie die Zerstorung der Grundlagen des

Handelnsist. Bei der direkten Verletzung derbiirgerlichen Normen und Gesetze hort

sich der SpaB auf, unter dessen Schutzschirm die zynischen Gesten der »sozialkri-
tischen« Malerei noch allemal micht nur geduldet, Jja sogar vom Kapital selbst
gefordert werden. Als Maler darf gegen alles verstoBen werden, ist expressiver,
wilder Regelversto8 sogar htchst erwiinscht, nur gegen die wirklichen Normen darf
ein Individuum nicht verstoBen, dann wird nicht nur seine Produktion bald margi-
nalisiert, sondern auch er selbst. Je weiter ich mich vom Kunstbetrieb entfernte, um
so mehr erkannte ich, was die biirgerliche Gesellschaft im Inneren zusammenhielt.
Nur dort, am Rande»erfuhr ich, mit welch brutaler Macht das Zentrom Tegiert.
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Solange man sich in der Mitte, in der Norm hilt, passiert nichts, weil man eigentlich

. gar nicht, in welcher Realitét man lebt. [Nur wenn man sich an den Rand wagt, an -

die Grenzen vorstd8t, erkennt man die Normen, die bis dahin unsichtbar geblicben
sind, solange man sie befolgte. Man erkennt das Netz, mit dem man gefangen
gehalten wird erst, wenn man sich von jhm freizumachen versucht.] Den Wachtern
des Konzentrationslagers »Realitdt« begegnet mari nicht in der Mitte des Spielfelds,
sondern an dessen Ausgang. So verkehrten in meiner Wohnung mehr Polizisten,
Porno-Schniiffler, Drogenfahnder, Sprengstoffspezialisten und Spitzel als Kunst-
kritiker und Galeristen. Auch die Medizin, schon immer im Dienste des Staates, von
der Eugenik bis zum Dritten Reich, zeigte sich in der formalen Demokratie noch
willfahrig, wie sich mehrmals herausstellen sollte.

Medizin und Staat

1971 bei der Experimenta 4 in Frankfurt hatte ich mir bei der Aktion »Initiationsri-
tus« absichtlich eine Feuerlinie durch die Hand gebrannt, indem ich anmeine beiden
inneren Handflichen eine Ziindschnur gelegt hatte, die ich langsam abbrennen lie.
Die Hande hatte ich weit von mir gestreckt, damit dieser ProzeB und seine Echtheit
fiir jederfran sichtbar war. Nach einigen Stunden hatte ich aber derartig groBe Blasen
und Schmerzen, nahm die Verletzung ein solches Ausmaf an, daB ich ein Spital
aufsuchen mufte. Der Notarzt, der meine beiden Hinde behandelte und verband,
schenkte meinen Auskiinften, wie ich mir die Brandwunden zugezogen hatte, nur
unwillig Glauben, ebenso die herbeigeholten Kollegen. Aberich hatte keine bessere
Ausrede als die Kunst selbst zur Hand. Nach vierzehn Tagen wieder zuriick in Wien
erschien plotzlich die Osterreichische Staatspolizei und wolite wissen, wie ich mir
die Brandverletzungen zugezogen habe. Sie war offensichtlich von der Frankfurter
Polizei informiert worden, diese wiederum vom Krankenhaus, das mich behandelte.
Nattirlich glaubte mir die. sterreichische Polizei kein Wort, am allerwenigsten, daB
es sich um selbstgewollte kiinstlerische Verletzungen handelte. Seitdem war ich als
Sprengstoffbastler verdachtig, in den einschligigen Archiven der Staatspolizei
abgelagert und bei Sprengstoff-Anschlfigen einige Jahre hindurch immer wieder um
ein Alibi gefragt worden.

Diese biirgerliche Allianz von Medizin und Polizei ist ja aus amerikanischen
Gangsterfilmen wohl bekannt, aber man weigert sich zu sehen, daB es sich hierbei
nur um die duBerste Spitze einer tiefen und fundamentalen Zusammenarbeithandelt,
die sich im zivilen Alltag beim Polizeiarzt und in Diktaturen bei den Epidemien des
»Selbstmords« oder in ganzen Ausrottungsprogrammen bei den kolonialisierten
Volkemn zeigt. Die Allianz von Staat und Medizin gehort zur conditio sine qua non
derbiirgerlichen Gesellschaft. Eine Kunst, welche die Grenzen der biirgerlichen Ge-
sellschaft antastet, gerét unweigerlich in die Fénge dieser Allianz.
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Ebenso hat sich die erwéhnte Allianz von Museum und Polizei, also von Kunstin-
stimtion und Polizei, anch im Bereich des Wissens erwiesen. Die Wissensinstitution
Universitathat sich jain den 60er Jahren nicht gescheut, die Polizei zu Hilfe zu rufen,
als ihre sozialen Grundfesten angegriffen wurden. In allen geselischaftlichen
Bereichen trifft man auf Formen der Polizei, der Zensur, der Repression, wenn man
sich nur weit genug - avantgarde - vorgewagt hat. Der Aufstand gegen die Biirger-
musik und -kunst, gegen den biirgerlichen Kunstbetrieb (als Teil des verhaBten
Systems) fiihrte also zu einem vollkommenen Verlassen der Kunst und zu einem
Zerstoren aller biirgerlichen Kommunikationsformen, wobei jede Technik des
Tumults, des Exzesses, des Krawalls, des Anschlags legitim war. Neben zahlreichen
anonymen Anschligen verschiedenster Art kulminierte diese Antikunst, eine Kunst
gegen die Gesellschaft, im 6ffentlichen Kriegskunstfeldzug, den ich im Mai und Juni
1969 mit Valie Export im Rahmen der »Underground Explosion« in der Schweiz
und Deutschland durchfiihrte. Diese »Underground Explosion« war eine Tournee
mit verschiedenen kiinstlerischen Gruppen aus der Theater- und Rock-Szene,
veranstaltet von p.a.p (Karl-Heinz Hein und Dieter Meier), mit Paul und Limpe
Fuchs, Amon Diiiill I, Guru Guru Groove, Kinetic Lights, Wath-tholl Theater. Am
15.4. in Miinchen, Circus Krone (3000 Zuschauer), am 18. 4. in Ziirich, Volkshaus
(1500 Zuschauer), am 3. 5. in K&ln, Sporthalle (2000 Zuschauer), am 6. 5. 69 in
Essen (1500 Zuschaner). Mein Motto war: »Das Publikum als Kunstwerk, als Opfer
der Kunst, als Géste der Hochzeit von Auschwitz!« Im Programmbeft schrieb ich:

W.L.R. sind W.A.R.

VALIE EXPORT PETER WEIGEL
war art riot.

krieg kunst aufruhr.

" kriegskunst kunstkrigg.

kunst, dieals ortder utopie tiberleben will, fiir die ankunft der utopie sorge und schlagring tragen
will, kunst, die furs Gberleben sorgt, wird zu paramilitdrischen aktionen. durch das gepanzerte

" territorium der “ordnung” zieht sie die vandalenspur der freiheit. der instrumentellen vemnunft
schlagt sie die instrumente aus der hand. der fut treibt sie den schwanz zu, die grenzen der

gesellschatftiichen wirklichkeit erweitert sie, sie zerrt das unrecht des gesetzes vor die richter-
lichen schranken unserer selbstentfaltung, die verdrangten wiinschedes blirgers rehabilitiert
sie. sie setztfrei, was rost angesetzt hat. sie ist geradlinig wie einschuB, der trifft. kunst, die sich
als krieg versteht, will das individuum aus der allgemeinen anonymitdt und staatlichen
verwaltung zurkonkreten selbstbestimmung freischie Ben. gesellschaftliche kunstkann nur sein
sozialer kampf gegen obrigkeitliche vergesellschaftung.

W.A.R. propagiert die revolution des verhaltens.

W.A.R. propagiert das verhaiten der anomalie.

W.AR. annuliiert den gesellschaftsvertrag.
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der staat ist ein sumpf. wir werden ihn trockenlegen.

wir falien aus dem staat wie aus ausgetretenen galoschen.
der staat ist fiir den schritt der zukunft ein zu enger schuh.
abschaffung der verwaltungsvollstreckungsgesetze.
abschaiffung der verkehrssicherheit.

abschaffung der verfassung.

In einem Ring aus Stacheldraht-Ballen standen Valie Export und ich. Wahrend
ich obszéne und politradikale Reden durch den 300-Watt-Verstirker auf das
Publikum jagte, ging Valie Export mit dem Tapp-und-Tast-Kino durch das Publi-
kum, wobei jeder Besucher fiir kurze Zeit jhren nackten Busen in einem winzigen
Kinosaal spiiren durfte, der als Box vor Valies Brust gespannt war. Danach begannen
wir beide das Publikum mit riesigen Ochsenschwanz-Peitschen auszupeitschen. Es
kam zu Schlagereien mit dem Publikum. Fin eigens von uns gebauter Wasserwerfer,
eine mobile Plastik auf Radern fiir den zivilen Gefechtskampf, aus deren 4,5 Meter
langen Stahlrohren Wasser spritzte, wurde von unserem Mitarbeiter Wolfgang Ernst
eingesetzt, um das Publikum zu vertreiben. Als die Kraft dieses »Publikumsspren-
gers« nicht mehr reichte, griff ich zu Stacheldrahtballen und warf sie blind ins
Publikum. Es gab zahireiche Verletzte, darunter anuch Polizisten. Bei dieser » Attack
Lecture« - die auf'die »Solidaritdt« des Publikums mit dem Vietnam-Volk und mit
allen anderen Unterdriickten zielte, weswegen ich den realen Krieg vom Bildschirm
in die Wirklichkeit bringen wollte - kam es zu ungeheuren Ekstasen und Tumulten.

- Einige Midchen warfen sich vor mich hin und griffen mir auf das Geschlecht, andere

warfen Bierflaschen anf unsere K&pfe, wobei auch Valie schwer verletzt wurde.
Eine ausgefeilte Peitschentechnik war notwendig, damit sich das Publikum nicht an
den Peitschen festhalten konnte. In Essen stiirmte die Polizei die Biihne, und ich
muBte die Flucht ergreifen. In Ziirich wollte uns das Publikum lynchen, das vor der
Bithne stand. Hinter der Bithne wartete ein Polizei-Kordon. BarfiiBig, halbnackt
rasten Valie und ich durch einen Seiteneingang davon und fuhren mit dem Auto im
schlimmsten Schneetrejben direkt zur Grenze nach Osterreich.

schon wéhrend der gesamten tournee von verdikien und verboten der stédtischen ordnungs-
&mter, feuerpolizei etc. bedrohtund bedréngt, wurde das aufiretenvon weibel/export in stutigart,
nach der saalschlacht in essen, striki untersagt. in essen, am 6. 5. 69, war es namilich zu einer
saalschlacht gekommen, als wir ohne rhetorische propadeutik auszupeitschen begannen. die
bihne war belagert von tanzenden und hasch rauchenden, etwa ein dutzend polizisten beob-
achteten die szene. export und ich fuhren mit zwei ochsenschwanzpsitschen in die menge,
einige versuchten, sich an die peitschen zu héngen, andere fiohen. valie hatte schon die halbe
biihne Ober die treppen in den saal vertrieben, peitschte schon indie stuhireihen, alsich begann,
vorbereitete biindel stacheldraht ins flishende publikum, in die dunkelheit des saales zu schleu-
dern. pldtzlich splitterten scherben durch die luft, eine bierflasche war auf exports kopf zerschla-
gen worden. wir muBten uns gegenseitig freipeitschen, hatten schwer zu kimpfen, der pulk
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bekam langsam oberhand. es wurde uns &ther ins gesicht geschiittet, mein gesicht in &ther
getrénkte tlicher gesteckt. die panische angst des augenblicks gab mir die kraft, mich zu
befreien. die polizei war herbeigeeilt, um den letzten stacheldrahtballen, als indiz, zu beschlag-
nahmen. bevor sie und das duBerst aufgebrachte publikum nach uns zu suchen begannen,
befanden wir uns schon auf dem weg ins k8iner krankenhaus.

Teil dieses Kriegskunstfeldzuges war auch Exports »Cutting« gewesen, dessen
5. Akt darin bestand, mir 6ffentlich einen abzukauen. Ich stand nackt vor Valie, die
vor mir kniete. Zuerst rasierte sie mir eine Linie durch die behaarte Brust, dann
schleckte sie mir 6ffentlich den Schwanz. Die ganzen Aktionen und Reden waren
also darauf abgestimmt, eine Atmosphire, einen Zustand des Wahns, der Anarchie,
des Absoluten, der Anomie, der Aggression, der Perversion, der Ekstase, der
Verwerfung, der Aufldsung, der Uberschreitung im Publikum und in der direkten
‘Wirklichkeit herzustellen. Jenseits des Bildes und jenseits der staatlichen Normen
eine neue »gesprengte« Form der Kommunikation. Diese (sado-masochistischen)
Verletzungen und Sffentlichen Sex-Aktionen fanden iibrigens vor den Wiener
Aktionisten statt.

Exit Art

‘Wie schon erwshnt, machte ich damals viele Aktionen mit Feuer. Die Kunst schien
mireine gebandigte, gezdhmte Form, vergleichbar dem elektrischen Licht, dem vom
Menschen gezdhmten Blitz. So wie ich die Kunst entfesseln wollte, so auch das
Licht. Ich ersetzte daher das gezihmite elektrische Licht, das spiter tibrigens zum
Thema meiner Video-Oper »Der kiinstliche Wille« wurde (1984), durch das wilde,
natiirliche primére Licht: das Feuer. Das Licht des Zelluloids bekimpfte ich
besonders. Daher ersetzte ich, meiner Logik gemB, das bewegte Lichtbild durch
bewegte Lichtobjekte, namlich Feuer- und Rauchobjekte. Am 15. Nov. 1968 fithrte
ich in einem Minchener Kino »Exit« auf. Wiahrend ich eine Rede hielt und
Industriefilme auf eine Aluminium-Ieinwand projiziert wurden, schossen Feuerku-
geln, Heuler und Sprengkorper durch die Leinwand, entziindete sich Rauchpulver,
wurden Feuerwerkskorper und rauchende, brennende Flugobjekte durch die Luft
geworfen. Die Raketen und Lichtkdrper, die aus der Leinwand kamen, knallten den
Saal voll, zischten auf das Publikum los, das die Tiiren aufriB und ins Freie fliichtete
(»exit«). Trotz des Larms der Heuler, Sprengkorper und des Publikums wurden
Teile meiner Rede verstanden; aus der ich kurz zitiere:

feuer ist licht, kinematographie ist licht, schreien die reaktiondre.
sie sollen es haben - das bewegte lichtbild!

film wird miBverstanden als bildersprache. im bild der welt, das die sprache liefert, spiegelt sich




30 Peter Weibel

der staat und sein bild der welt. die filmindustrie ist die staatliche organisation, die jene bilder
der welt liefert, die dem bild des staates entsprechen. indem film sich der bildersprache
entschiégt, bietet er nicht langer ein staatliches bild der welt, sondern veréndert die welt...

»SchieBen Sie auf das Publikum« (eine Paraphrase von Truffauts Filmtitel
»SchieBen Sie nicht auf den Pianisten«), stand als »Sensation« in allen deutschen
Blattern.

Rein gar nichts konnten die Zeitungen {iber eine andere Feuer-Aktion schreiben,
denn sie war von mir vollkommen in den Alltag selbst eingeschrieben, so daB der
Verdachtauf eine Autorenschaft, eine kiinstlerische Urheberschaft, gar nicht auftan-
chen konnte, namlich bei der Inszenierung eines Verkehrsunfalls auf einer Uber-
landstraBe in Goteborg im September 1969. Ein weiteres Beispiel meiner Kriegs-
kunst: »BRandmaner«. Ein Horrorfilm. Ich legte eine Rinne aus Aluminiumfolie
iiber eine breite Landstra3e nach einer uniibersichtlichen Kurve. Als ein Auto nahte,
goB ich Benzin in die Folie und ziindete es ganz knapp vor dem Auto an. Wie der

Untertitel der Verkehrsaktion lakonisch sagt, dessen Logik nicht bestritten werden -

kann: »mehr Verkehrstote, weniger Staatsbiirger«, handelt es sich hierbei um eine
aktionistische Paraphrase des berithmten Satzes: »Schlage den erstbesten Biirger
und es trifft keinen falschen.« Dieser Satz aus der Geschichte des Anarchismus
korrespondiert aber auch mit dem beriihmten Satz des surrealistischen Manifests
von André Breton, um auf die Suingenz von Kunstimmanenz und Kunsttransgres-
sion hinzuweisen, da ein surrealistischer Akt auch darin bestiinde, blindwiitig in die
Menge zu feuern.

Kunst als Kriminalitét

Kunst als Kriminalitit war also mein Programm, das der heutigen Kunstauffassung
»Kunst als Kapital« diametral gegeniibersteht. Offensichtlich habe ich damals die
Kunst so weit wie moglich in die Kriminalitit getrieben, dadurch auch in die
Anonymitét, z.b. auch anonyme Aktionen in Museen, wie z. B. Deplazierung und
Entfernung von Gegenstinden, Skulpturen, oder auch Neu-Arrangements von
Skulpturen, damit sie ein heimliches unsichtbares Quadrat bilden, oder auBerhalb
des Museums 4 Steine legen, an dessen imaginiren Schnittpunkt sich ein ausgewshl-
tes Kunstobjekt befindet usw. - Diese Kriminalisierung der Kunst war also das
Gegenteil des vorauseilenden Gehorsams, namlich der antizipierende Aufstand. Es
handelte sich um ein verzweifeltes (und vergebliches) Aufbdumen gegen den schon
damals erkennbaren Trend der Kunst, z.b. in der Pop Art, sich vollkommen dem
Diskurs der Macht und des Kapitals zu unterwerfen, so daB Firmen, Konzerne und
Banken die eigentlichen Tréiger von Kunst werden, unter deren Schirm die Kraft der
Kunst als Form der Erkennntis, der Freiheit und Utopie in den 80er Jahren erlosch.
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Ist heute der Kiinstler ein Star wie in Hollywood, der Darling der Gesellschaft, hat

also die Schau- und Unterhaltungskultur, die »Gesellschaft des Spektakels« (Guy
Debord) auch in der Kunst vollkommen gesiegt, sind Kunst und Kiinstler heute
untrennbar von Mode, Vogue, Fashion, Disco, Werbung etc. geworden, versuchte
ich, den Kiinstler vom AuBenseiter zum direkten Outlaw zu transformieren, zum
Feind der Geselischaft, zum veritablen Staatsfeind und daher auch zum Feind der
Staatskunst. Ich zitiere aus den damaligen Verdffentlichungen (Wien-Bnch 1970):

im verkehrsunfall {als zivilkrieg, krieg der biirger, temperierte version des militarischen kriegs,
kriegs der nationen) kulminieren aspekie unserer kultur, zivilisation und wissenschatft, die als
verdréngte noch die treibenden sind: der versuch des menschen, der tdlichen umklammerung
der natur und ihrer duplikate (staat, industrie etc.) zu entkommen. ein organisierter verkehrsun-
fall ist eine herausforderung an die natur und die naturwissenschaft, endlich die irreversibilitat
der zeit und die identitat des raums abzuschaffen, an die gesellschaft, endlich menschliche stile
der kommunikation zu verwirklichen. ein organisierter verkehrsunfall - ein brutaler paroxysmus,
derdie dreckige Wirklichkeit des saugetiers mensch verzweifelt demonstriert, auf den erpreBien
staatlich verstimmelten status der evolution den blutigen finger weist.

paradoxien der sprache und der kommunikation: es ist verboten zu verbieten/ indem wir
sprechen, spricht der staat/ indem wir von der freiheit sprechen, spricht der staat von unserer
unfreiheit. ersticken an den antinomien verbalen verhaltens. paroxysmen der kommunikation:
mord, verkehrsunfall, gesellschaft, attentat, amoklauf.

diese erde ist fiir menschen verboten. unmenschliche kommunikation, die eine unmenschliche
wirklichkeit konstituiert. tag flir tag wird in den gerichtssalen unrecht gesprochen, tag fiir tag
adjustieren die &ffentlichen medien die eskapierenden bewuBtseine an die normen einer drek-
kigen fiktion, die wirklichkeit des staates. tag fiir tag gehen tausende sinnios an diesen kommu-
nikationsstrukturen zugrunde, am wort des ministers, am spruch des richters, am terror sozialen
verhaltens. unser stil der kommunikation ist ein dreck, ein irrtum, ein verbrechen!

im gegensatz zum schizophrenen, der daran zerbricht, irre geht, irre wird, gibt es einen typus,
der sich dagegen auflehnt, der jene verhlinisse sprengen will, die so viele beengen, gibt es
einen typus, der gegen die verbrecherische kommunikation verbricht: der verbrecher.
nicht civil rights, armgn-service, innere mission verwirklichen die idee des menschlichenin einer
unmenschiichen welt - gerade sie sind fundamentale bausteine jener viehischen ordnungslehre
staat (man beobachte nur den reichtum jener organisationen, die fiir die armen sorgen: kirche,
unesco, etc., den profit derer, die dem volke dienen, die chnmacht des volkes, von dem-alle
macht ausgeht, und die macht derer, die diese macht verwalten) - sondern der verbrecher. er
istder heros der menschlichen kommunikation, der held der freiheit, der sich freiheit nimmt und

. freiheit schafft in einer unfreien geselischaft - nicht jene freiheit jedoch, tiber meine freiheit zu

richten. die perverse geselischaft macht den gesunden zum perversen. der verbrecherische
staat macht denjenigen, der aus ihm ausbricht oder gegenihn ankampft, der also fiir freiheit und
menschlichkeit kdmpft, zum verbrecher. der amoklaufer, der unmenschliche zustande nicht
mehr ertragt, und seine umwelt vernichtet, realisiert in einem schmerzlichen paroxysmus fir
sich und die welt menschlichkeit und freiheit in einer unmenschlichen und unireien welt gerade
durch sein verbrechen.

die wahre kriminalitét nicht zur vernichiung der welt, sondern zur rettung der welt!
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Das Ziel meiner Aktionskunst der 60er Jahre waren also nicht theatralische
Auffiihrungen in Galerien, Museen etc. vor einem geladenen Kunstpublikum,
sondern nichtsoziale Aktionen in der Anonymitdt des Alltags. Die spitere kunsthi-
storische Betrachtungsweise als Body Art und Performance hat diesen Aspekt
vollkommen iibersehen, versteht sich, blinded by art. Meine Performance und
Kérperaktionen der 70er Jahre haben, wenn auch im Kunstkontext, immer versucht,
in einer zeichenlosen Korpersprache, in einer nicht-verbalen Artikulation Typen
befreiter menschlicher Kommunikation zu demonstrieren. Da die Norm sich ratio-
nal verkleidete, war Debilitdt und Pathologie oft die kiinstlerische Anti-Norm.
Meine Performances desertierten aber bereits den Korper als natiirlichen Ort, als
mdglichen Schauplatz des Aufstands und erkundeten das Territorjum der Technik
als Transformation des K6rpers zum Techno-Body. Meine Aktionen und Perfor-
mances der 60er und 70er Jahre haben sich absichtlich und bewuBt zu weit auerhalb
des Kunstverstandnisses angesiedelt, haben die von der Kunstgeschichte, insbeson-
dere der Malerei abgeleitete Bildlichkeit abgelehnt und sind daher folgerichtig von
der Kunstkyitik negiert worden. Die Rezeption erfolgte daher nicht auf der Kultur-
seite, sondern Berichte iiber meine Aktionen standen auf der Kriminal- oder
Chronik-Seite. Als solche wurden sie aber tatsichlich zu enorm 6ffentlichen
Bildern, 6ffentlichen Zeichen der sozialen Zirkulation des Sinns.. Zum Beispiel hat
das Foto der Aktion »Aus der Mappe der Hundigkeit« (Februar 1968) von Valie
Export und mir, wo ich von Valie als Hund iiber Wiens HauptstraBe an einer Leine
gefiihrt wurde, nicht nur Eingang in die Sekundérliteratur gefunden - ebenso wie das
»Tapp-und-Tast-Kino« -, sondern auch zwei bis drei Spielfilme der Zeit angeregt.
Vom ostdeutschen Rundfunk bis zu den Mainzer Biittenredner im WDR reichte die
Reaktion auf solche Aktionen.

Sprachanschlige

Mit direkten Aktionen jenseits aller Kunst, jenseits des Kunstbetriebs, obwohl
Keime zu jeder Aktion noch immerin der Kunstgeschichte zu finden sind, wurde der
priventive Charakter der Kultur, der Bild-und Zeichenkultur, welche die gemeinste
Unterdriickung noch sublimiert, desavouiert. Wenn die Sprache das Unrecht nicht
mehr ausdriicken kann, weil sie ein Komplize des Systems ist, unter dem ich leide,
kann es nur um Korrektur oder Abschaffung dieser Sprache gehen. In einer Reihe
von Aktionen, Installationen und Anschligen habe ich in den 60er und 70er Jahren

diese Philosophie verfolgt. Zum Beispiel bei dem Aktionsvortrag »Brandrede« bei -

der berithmten Veranstaltung »Kunst und Revolution« am 7. Juni 1968 an der
Wiener Universitdt mit O. Wiener, G. Brus, O. Muehl. Mit einer tatséchlich
brennenden Hand hielt ich eine Brandrede gegen die Korruption der damaligen
Regierung, eine unglaubliche Beschimpfung, den Jammerlichkeiten eines Thomas
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Bemnbard nicht nur um Jahre vorans. 1973 hatte ich meine Zunge fiir mehrere
Stunden in einer Wiener Galerie einbetoniert, um die Last der Sprache zu zeigen. Die
Physikalitit, die reale Wirkung der Sprache, den wahren »Raum der Sprache« (so
der Titel der Aktion), wollte ich zeigen, namlich, daB das unrhythmische Lippen-
schlagen eines Richters eine Sequenz von Schallwellen und Phonemen auslost,
aufgrund deren dumehrere Jahre hinter Gittern sitzen muBt, deine Fxistenz verlierst
etc. Sprache ist ein Arsenal von Waffen, das Sprechen ein buchstibliches Zerhacken
des Kérpers, ein Faustschlag. Ich entwickelte daher auch Anschldge gegen diese
Faustschldge der Sprache, indem ich ab 1971 &ffentlich Zeichen korrigierte. Unter
das Sffentliche Schild »Polizei« hielt ich das private »ligt«. Auf die Amtstafel
»Staatsanwalt« kiebte ich zwei andere Buchstaben, namlich »ge«, 5o daf} die Tafel
»Staatsgewalt« lautete, usw.

Aufstand der Aktionisten

Von der Aktion bis zur Rede, vom Korper bis zur Sprache reichte also das Menii des
virtuellen Massakers. Alsichin den spaten 60er Jahren, auf naive Weise iber meinen
kiinstlerischen Status verwirrt, in den Tagen duBerster materieller Not und schlimm-
ster sozialer Emiedrigung in kapitaler Dummbheit bei Kiinstlerkollegen um Unter-
stiitzung, EinfluB oder Hilfe bat, sagte mir eine lokale GroBe der Wiener Malergilde
doch in der Tat ganz entriistet: »Ich werde doch nicht einen Massenmérder wie dich
empfehlen.« )

Nacktheit und Blasphemie, Obszénitit und Anarchie, alle Techniken des Tu-
mults, der Attacke, des Anschlags waren mir als Interventionen gegen die Rhetorik
des Rechts, gegen das Unrecht des Gesetzes, gegen das Kapital und den Staat und
alle seine Reprasentationsformen, inklusive die Kunst, willkommen. Ich sah diese
Interventionen als die einzig mogliche legitime Kunst in einem Zeitalter der
internationalen Weltkriege und grofiten Corporate Crimes, wo sich groBe Firmen
wie Staaten verhielten, der Staat selbst sich wie eine Bande von Terroristen
auffiihrte, und eine brutale Allianz von Staat, Kapital, Firmen, Militir und ihre
Affiliationen wie Radio, TV, Museen, Kirche, Medizin etc. ein Imperium totaler
Macht errichtet haben. In der R.AF. habe ich urspriinglich eine legitime Logik des
Aufstands erblickt, genauso wie ich heute in den diskreteren Aktionen von Green
Peac_; die einzige Moglichkeit sehe, die grofen Corporate Crimes in der Nuklear-
und Oko-Industrie zu unterbinden, welche die ganze Welt, stets in Zusammenarbeit
mit staatlichen Institutionen, in ein Zwischenlager verwandeln. Selbstverstandlich
konnte ich nicht alle Aktionen, von denen ich jahrelang triumte, auch wirklich
ausfiihren. Viele blieben aus verschiedensten Griinden unrealisiert, z.B. die Spren-
gung bestimmter publiker Gebéude, Filmprojektionen groBen AusmaBes anf 6ffent-
liche Gebaude oder auch das bloBe Laufen durch die Wiener StraBen mit Schlangen
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und Aalen im Kopfhaar (Medusa Mythos). Einige der Aktionen konnte ich spiter in
meine Drehbiicher fiir Valie Exports Filme »Unsichtbare Gegner« und »Menschen-
frauen« einarbeiten. Einen gewissen Abschiuf dieser individualistischen Interven-
tionen in den sozialen ProzeB, in das »6ffentliche Ganze« fand ich in der Aktion
»Identitétstransfer« von 1975. Eingeladen vom Steirischen Herbst, zum Thema
Identitat etwas Kiinstlerisches beizutragen, wihlte ich einen wegen Totschlags
einsitzenden homosexuellen »Verbrecher« aus (was eine ebenso schwierige wie
kiinstlerisch erfolgreiche Prozedur war wie meine Prozesse), der mich bei der
Vorbesprechung vertreten sollte. Das sah dann so aus, daB ich mit dem Herm zu
zweit nach Graz und allen Vorbesprechungen fuhr bzw. ging. Die an mich gestellten
Fragen beantwortete er, soweit es in seinem Vermégen lag. In Notfillen wisperte ich
ihm meine Antwort ins Ohr, die er dann laut weitergab. Ich selbst schwieg die ganze
Zeit und folgte meinem Vertreter als teilnahmsloser Schatten, sowohl bei internen
Besprechungen mit anderen Kiinstlern und den Museumsleuten, als auch mit der
Presse. Bei der eigentlichen und tatsichlichen Ansstellung fuhr ich dann gar nicht
mehr nach Graz, sondern hatte zum einen nur ein Foto-Dokument der Aktion
ausgestellt. Zum anderen nahm nun mein fritherer Stellvertreter die Rolle des
Schattens ein und hatte fiir sich selbst wiederum einen Stellvertreter gewahlt,
namlich seinen jugendlichen Freund, der nun auf alle Fragen fiir ihn antwortete.
Glicklicherweise hat diese Ausstellung des Steirischen Herbstes der damalige
Bundesprisident Kirchschlfiger (Schirchkléger, wie Brus immer sagte) erffnet, ein
besonders unangenehm priesterlich angehauchter Prasident, dem nun diese beiden
»Qutcasts« als Kiinstler Weibel vorgestellt wurden.

In der Tat, was spiter in den Vorworten und Einleitungen zur neuen Malerei
spottisch und erleichtert iiber den Kiinstlertypus der 60er und 70er Jahre geschrie-

ben wurde, erleichtert deswegen, weil nun endlich die Zeit dieses Typus vorbei war,-

namlich daB der Kiinstler Denker, Anthropologe, Sozialrevolutionir, Philosoph,
Lihguist, Mathematiker, Feldforscher, Sozialarbeiter, nur nicht Maler sein wolle -
all das wollte ich in der Tat sein. Nach dem Aufstand der Abstrakten schien mir ein
halbes Jahrhundert spater der Aufstand der Aktionisten die legitime Nachfolge im
Kampf der Kunst um ihren autonomen Diskurs, im Kampf der Kunst gegen Handel,
Schau-und Tauschwert der Kultur, im Kampf der Kunst um die Menschenrechte und
die Metaphysik, in der sich fundamentale Hoffnungen der Menschen projizieren.
Die Aktion erschien mir paradoxerweise als das eigentliche Residuum der Metaphy-
sik, als absolute Kunst. Die Kunst war zur biirgerlichen Meditation, zum Kreativi-
tétstraining fiir Geschaftsleute geworden, zur industrialisierten Phantasie, zu einem
Freizeit-Exerzitium - und ist es heute mehr denn je. Heute kehrt der Kiinstler sogar
als Frithkapitalist wieder. Heute ist Kunst eine glamourse Selbstbespiegelung, sei
es auf der personlichen Ebene des NarziBmus, sei es auf der historischen der
postmodernen Neo-Neoavantgarden. Ich versuchte damals, das soziale System der
Herrschaft zu durchbrechen. Ich meinte, daB dies Kunst sei, aber im Grunde warund
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ist es mir egal. Bin personlicher »cue« sei mir abschlieBend erlaubt. Als ich damals

neben all meinen kiinstlerischen Aktionen aus Interesse und um der Jurisprudenz
gewachsen zu sein, mathematische Logik studierte, schien dies noch ein personli-
ches Hobby, eine Verschwendung zu sein, ohne Bezug zur Kunst der Zeit. Ich ahnte
nicht, wie sehr mir dieses Studium zwanzig Jahre spiter von Nutzen fiir meine
»Kunst« sein wiirde. Meine Filmaktionen als Kommentare zur Theorie des beweg-
ten Bildes fanden némlich in diesem Studium eine unerwartete Basis, ein unerwar-
tetes Komplement, fiir mein gegenwirtiges Arbeitsgebiet, eine neue Grenzform des
Bildes und der Kunst, nimlich die mathematischen Modelle des digitalen Bildes.
Techno-Kunst, digitale Kunstist eime andere Form des Exils aus der Kunst, aber auch
aus Buropa, da ich diese Arbeit seit drei Jahren vornehmlich am Medienzentrum der
State University of New York in Buffalo betreibe, das in den 70er Jahren eine
Hochburg des strukturalistischen Films (Hollis Frampton, Paul Sharits etc.) und des
Video (The Vasulkas) war. :

Die heroische Rebellion einer ganzen Generation, der Aufstand der Aktionisten,
die den Ausstieg aus dem Bild mit dem Ansstieg avs der Gesellschaft koppeln
wollten, die die Transformation der Kunst zur Transgression, Uberschreitung und
Uberwindung der Kunst vorantreiben wollten, wie es schon in den besten Kopfen
von Dada bis Surrealismus, von Duchamp bis Serner und Peret angelegt war, ist
mehr oder minder politisch besiegt worden. '

Dies zeigt sich in unserem kapitalistischen sozialen System, dem auch die Kunst
unterworfenist, nicht zuletzt dadurch, daf fiir diese kunsttransgressiven Tendenzen
(von der Aktions- bis zur Medienkunst) die Kunst selbst keinen Markt schaffen
konnte. Der Kunstbetrieb, der Markt, die Kunstzeitungen werden wieder von der
Malerei und Skulptur der biirgerlichen Ontologie beherrscht. Einige, die an der
kiinstlerischen Insurrektion der 50er und 60er Jahre teilgenommen haben, sind
zerstort, tot, von der Gesellschaft ermordet, einige haben sich in konsequenter
Verfolgung ihrer Modelle in andere Lander und Berufe retiriert und exiliert, einige
sind ins akademisghe Ghetto gefliichtet, die meisten haben ihre Sache verraten und
sind zum Bild, zum Design-Objekt, zn den alten Zustinden, zumeist gleich zur
Jahrhundertwende, zuriickgekehrt.
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