
�  | 11

THEKL A ZELL

Leben = Kunst = Leben – Wolf Vostell  
und Das Happening der Gleichzeitigkeit

Zum Aspekt der Simultaneität als mimetisches Kompositionsprinzip

»In einer Zeit, in der unsere Umgebung aus sich widersprechenden Ereignissen und 

Bedeutungen zusammengesetzt ist; in der sinnvolle und unsinnvolle Fakten hinterein-

ander, nebeneinander, übereinander und zur gleichen Zeit das Bewusstsein des Men-

schen verwischen; […]; in einer Zeit, wo die größten Widersprüche nebeneinander 

existieren, können diese Einwirkungen nicht an der Kunst vorbeigehen.«1

Eingebettet zwischen Vergangenheit und Zukunft, zwischen Werden und Vergehen 

findet die Gegenwart statt – jene Zeit, die wir auch unser Leben nennen. Wie kaum ein 

anderer Künstler seiner Zeit reagierte Wolf Vostell (1932–1998) unmittelbar auf die ei-

gene Gegenwart. Kritisch reflektierte er das aktuelle Weltgeschehen zwischen Kaltem 

Krieg, Wirtschaftswunder, Massenmedien, Hippiebewegung, Vietnamkrieg und Berli-

ner Mauerfall und setze sich seit den späten 1950er Jahren in seinen vielschichtigen 

Arbeiten konsequent gegen das Vergessen und Verdrängen menschlicher Gewalttaten 

des Krieges ein. Im Zentrum seines Werkes steht der gegenwärtige Mensch – seine 

Schwächen, seine Vergänglichkeit ebenso wie seine Fähigkeit reflektiert zu handeln. 

Vostell erklärte das Leben zur Kunst und den Frieden zum größten aller Kunstwerke.2 

Das Leben in seiner Dualität als zugleich konstruktiver wie destruktiver Prozess ist  

dabei Ausgangspunkt und Endpunkt seines künstlerischen Schaffens, symptomatisch 

zusammengefasst in Vostells Gleichung ›Leben = Kunst = Leben‹.3 

1	 Wolf Vostell: Happening, Köln 1964, in: Theater heute, Mai 1965, S. 29, zit. n. Wolf Vostell. dé-coll/age als Manifest – Ma-
nifest als dé-coll/age. Manifeste, Aktionsvorträge, Essays, hg. v. Klaus Gereon Beuckers und Hans-Edwin Friedrich (neo-
Avantgarden, Bd. 3), München 2014, Nr. 17, S. 48–50 u. 177, hier S. 48.

2	 Vgl. Wolf Vostell: Jeder Mensch ist ein Kunstwerk! (1979), in: Beuckers / Friedrich 2014 (wie Anm. 1), Nr. 82, S. 137–142, 
hier S. 139.

3	 Erstmals 1964 von Vostell handschriftlich notiert als »Kunst ist Leben. Leben ist Kunst«. – Vgl. Beuckers / Friedrich 2014 
(wie Anm. 1), Nr. 18, S. 50 u. S. 177 f. 

→ Kiel-UP: https://doi.org/10.38072/978-3-910591-54-7/p2
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Die Gegenwart und ihre spezifischen Errungenschaften und Ereignisse waren für 

Vostell ebenso Inspirationsquelle wie Materialfundus und lieferten ihm thematisches 

wie künstlerisches Material: Autos, TV-Geräte, Werbung, Kriegsberichte, Konsum, Ge-

schwindigkeit und Langeweile, der Mensch, sein Handeln, seine Verantwortung: Bru-

talität neben Banalität, Erotik neben Tod, die Vergangenheit als stetiger Schatten der 

Gegenwart und der Tod als beständiger Begleiter des Lebens. Das Leben in seiner Kom-

plexität aus verschiedensten zeitgleich stattfindenden Ereignissen, eine permanente 

»Non-Stop-Show der Skandale, Attentate, Rassenkrawalle, Verhaftungen, Prozesse und 

alltäglicher Inhumanitäten«,4 verstanden als ein sich ständig wiederholendes »Happe-

ning der Gleichzeitigkeit«,5 durch den künstlerischen Akt gerahmt zum mahnenden 

Memento mori: »Nie wieder – never – jamais.«6

Das Leben steht Modell: Mimesis und  
die Struktur des Lebens als Kompositionsprinzip

Vostell als ›Chronist‹ im Sinne eines modernen Historienmalers seiner Zeit zu ver-

stehen,7 wird seinem mit der Gleichung ›Leben = Kunst = Leben‹ zum Ausdruck 

gebrachten Anspruch, eine Wechselwirkung zwischen Kunst und Leben anzustreben, 

nur in Teilen gerecht. Er bildete die Realität nicht dokumentarisch ab oder reagierte 

auf die Ereignisse seiner Zeit mit malerischen Mitteln (im Unterschied beispielsweise 

zu den von ihm als Vorläufer verstandenen Künstlern Francisco de Goya oder Pablo 

Picasso). Vielmehr integrierte Vostell das Leben auf verschiedenen Ebenen und auf 

komplexe Art und Weise in seiner Kunst.

4	 Jürgen Becker: Die Flucht ins Wirkliche, in: Wolf Vostell. ›Phänomene‹. Verwischungen, Partituren, Ausst. Kat. Galerie René 
Block, Berlin 1965, o.S.

5	 Marshall McLuhan: The Medium is the Massage. An Inventory of Effects, London 1967; im Folgenden zit. n. Marshall McLu-
han: Das Medium ist die Massage. Ein Inventar medialer Effekte, zusammengestellt v. Jerome Agel, übers. v. Martin Baltes 
und Rainer Höltschl, Stuttgart 2011, hier S. 63.

6	 Nie wieder – never – jamais lautet der Titel eines Happenings von Vostell, realisiert am 20. Juli 1964 in der Technischen Hoch-
schule in Aachen anlässlich des dort veranstalteten ReFluxus-Festivals. – Vgl. Wolf Vostell: Happening & Leben (Luchterhand 
Typoskripte, Bd. 8), Neuwied 1970, S. 256 f. – Das Theater ist auf der Straße. Die Happenings von Wolf Vostell, Ausst. Kat. 
Museum Morsbroich Leverkusen und Museo Vostell Malpartida, hg. v. Markus Heinzelmann, Fritz Emslander und José Antonio 
Agúndez García, Bielefeld 2010, S. 168–170.

7	 Vgl. Rudij Bergmann: Die Decollage als Kunstprinzip, in: Künstler. Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst (Ausgabe 13), Mün-
chen 1991, S. 10. – Vostell bezeichnet sich selbst in Anlehnung an Goya und Picasso als ›Chronisten‹. Vgl. Wolf Vostell im Inter-
view mit Wolfgang Becker (1970), in: Wolf Vostell. Meine Kunst ist der ewige Widerstand gegen den Tod, Ausst. Kat. Rheinisches 
Landesmuseum Bonn und Musée d’Art Contemporain Nîmes, hg. v. Gabriele Uelsberg, Bonn 2007, S. 30–47, hier S. 39.
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Dies äußert sich zum einen über die Integration realer Gegenstände. In seinen As-

semblagen und Environments bevorzugte er Konsumgegenstände der Massenkultur 

wie TV-Geräte, Autos und Werbung, was insbesondere in seinen Happenings eine Er-

weiterung zu Lebewesen und nicht greifbaren Phänomenen wie Angst, Beklemmung, 

Langeweile oder Wiederholung erfuhr.8 Zum anderen verstand Vostell das Leben 

selbst und mit ihm den Menschen als gesamtskulpturales Material (»die menschliche 

Existenz als Kompositionsgrundlage«9), welches durch das Einwirken des Künstlers 

nach dem Leben selbst geformt und verändert wird.

Neben dem Aspekt eines Materialfundus (»Vie trouvée«)10 diente Vostell das Leben 

vor allem aber als Vorbild eines Kompositionsmodells, das er – durchaus im Sinne 

einer in die Gegenwart transponierten und modifizierten Version des antiken Mimesis-

Begriffs – nachahmte und auf seine Kunst übertrug. Dabei übernahm er neben der 

erwähnten Verwendung real existierender Gegenstände und Phänomene bestimmte 

für ihn charakteristische Strukturen des gegenwärtigen Lebens wie etwa Widersprüch-

lichkeit, Gleichzeitigkeit und Destruktion als grundlegende Kompositionsprinzipien in 

seine Kunst. Folgt man Vostells Verständnis vom wechselseitigen Verhältnis von Leben 

und Kunst, so wird der Kunst als zentraler Bestandteil seiner Gleichung eine das Leben 

formende Funktion zugeschrieben: Indem die Kunst in ihrer Grundkonstitution dem 

Leben gleicht, ist sie im Stande, das Leben selbst zu verändern und diesem als Modell 

vorauszugehen. Hier zeigen sich gewisse Parallelen zu Aristoteles antikem Mimesis-

Verständnis, der (im Gegensatz zu Platon) die Kunst nicht als Kopie der Natur, son-

dern als eine durchaus produktive, selbst erschaffende Nachahmung der Natur begriff: 

»es [ist] nicht Aufgabe des Dichters […] mitzuteilen, was wirklich geschehen ist, son-

dern vielmehr, was geschehen könnte, d.h. das nach den Regeln der Wahrscheinlich-

keit oder Notwendigkeit Mögliche.«11 Versteht man das Leben nach Vostell als einen in 

 8	 Die Hinwendung zum realen Objekt zeigt sich nicht nur bei Vostell, sondern in unterschiedlicher Ausprägung als allgemeine 
künstlerische Tendenz der 1960er Jahre, die unter anderem bei den Vorläufern und Vertretern der amerikanischen Pop Art 
wie Robert Rauschenberg, Jasper Johns und Claes Oldenburg, den Pariser Nouveau Réalistes (wie Arman, François Dufrê-
ne, Raymond Hains, Yves Klein, Martial Raysse, Pierre Restany, Daniel Spoerri, Jean Tinguely und Jacques de La Villeglé), 
Künstlern wie Joseph Beuys, Piero Manzoni oder den Fluxus-Künstlern ihre je eigene Ausprägung fand. Vgl. hierzu unter 
anderem Happenings. Fluxus. Pop Art. Nouveau Réalisme. Eine Dokumentation, hg. v. Jürgen Becker und Wolf Vostell, Rein-
bek bei Hamburg 1965. – Jürgen Schilling: Aktionskunst. Identität von Kunst und Leben? Eine Dokumentation (Bucher-Re-
port, Bd. 2), Luzern 1978. – Fluxus. Eine lange Geschichte mit vielen Knoten. Fluxus in Deutschland 1962–1994, Ausst. Kat. 
Institut für Auslandsbeziehungen Stuttgart, hg v. René Block, Stuttgart 1995. – Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine 
andere Geschichte der Moderne. München 2002. – Nouveau Réalisme. Ausst. Kat. Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig 
Wien, hg. v. Susanne Neuburger, Nürnberg 2006. 

 9	 Wolf Vostell zit. n. Manfred Chobot: Fluxus – wie die Zeit vergeht. Gespräch mit Wolf Vostell (1932–1998), in: Manfred Chobot. 
Blinder Passagier nach Petersburg. Essays und Interviews, Oberwart 2009, S. 165–192, hier S. 173.

10	 Vostell 1979 (wie Anm. 2), S. 138.

11	 Aristoteles: Poetik, hg. v. Manfred Fuhrmann, Stuttgart 1982, S. 29–31.



14 | Sehen Sie – überall. Studien zu den frühen Aktionen von Wolf Vostell

sich dialektisch angelegten Prozess aus permanenter Konstruktion und Destruktion, so 

resultiert daraus konsequenterweise ein mimetisches Verfahren, das ebenso dialektisch 

angelegt sein muss. Oder vereinfacht gesagt: Ist die Realität widersprüchlich, muss 

auch die Kunst widersprüchlich sein, ist das Leben destruktiv, so muss auch die Kunst 

mit destruktiven Mitteln arbeiten und kennzeichnet sich das Leben durch Simultanei-

tät, muss auch die Kunst Gleichzeitigkeit aufweisen.

Eine vergleichbare wechselseitige Auffassung von Realität und Kunst findet sich 

auch in Adornos Mimesis-Verständnis angelegt, indem er der modernen Kunst (gemeint 

ist hier die Kunst nach Ausschwitz) die Funktion einer »Mimesis ans Verhärtete und 

Entfremdete«12 zuschreibt, die »sich das als hässlich Verfemte zu ihrer Sache machen 

[muss], nicht länger um es zu integrieren, zu mildern oder durch Humor, der abstoßen-

der ist als alles Abstoßende, mit seiner Existenz zu versöhnen, sondern um im Häss-

lichen die Welt zu denunzieren, die es nach ihrem Bilde schafft und reproduziert«.13 

Die Lösung findet Vostell in dem von ihm Mitte der 1950er Jahre entwickelten Dé-

collage-Prinzip, das kennzeichnend für sein gesamtes künstlerisches Schaffen wurde 

und das sich wie ein roter Faden durch sein Werk zieht, angefangen mit der für ihn so 

entscheidenden zufälligen Entdeckung des Begriffs ›décollage‹ in einem Zeitungsartikel 

der Pariser Tageszeitung Le Figaro vom 6. September 1954, der vom Absturz eines sich 

im Startflug befindenden Passagierflugzeuges berichtete.14 Bereits hier findet sich in 

der Verwendung der französischen Bezeichnung ›décollage‹ (dt. losmachen, aufsteigen, 

abkratzen, trennen, sterben) die dem Ereignis inhärente Gleichzeitigkeit von Werden 

und Vergehen angelegt: der Absturz des Flugzeugs bei gleichzeitigem Start.15 Das im 

Folgenden von Vostell entwickelte Décollage-Verfahren wird für ihn nicht nur zum we-

sentlichen Werkbegriff, sondern zum Synonym für das Leben an sich, das Vostell als 

grundsätzlich dialektischen Prozess versteht: »das LEBEN ist de-coll/age. in dem sich 

der koerper aufbaut aber aelter wird verschleisst er im gleichen prozess – eine per-

manente destruktion. was mich an der reportage im figaro besonders schockierte wie 

an allen anderen desastern war die doppeldeutigkeit des wortes de-coll/age, einmal 

12	 Theodor W. Adorno: Ästhetische Theorie, Frankfurt am Main 1970, S. 39. 

13	 Adorno 1970 (wie Anm. 12), S. 78 f.

14	 Zur Genese des Dé-coll/age-Begriffs vgl. Sandro Angelo Parotta: Dé-coll/age als Strukturprinzip. Anmerkungen zu den Motiven Auto, 
Beton, weiblicher Akt und Knoblauch am Kölner Objektwagen von Wolf Vostell, in: Dé-coll/age und Happening. Studien zum Werk von 
Wolf Vostell (1932–1998), hg. v. Klaus Gereon Beuckers, Kiel 2012, S. 241–362, hier S. 295–300. – Klaus Gereon Beuckers: 
dé-coll/age und Poesie. Bemerkungen zu Wolf Vostell, in: Beuckers / Friedrich 2014 (wie Anm. 1), S. 221–235. – Klaus Gereon 
Beuckers: ›dé-coll/age ist mobile collage‹. Statik, Dynamik und Zeit bei Wolf Vostell, in: Fluxus und / als Literatur. Zum Werk Jürgen 
Beckers, hg. v. Anne-Rose Meyer-Eisenhut und Burkhard Meyer-Sickendiek (neoAvantgarden, Bd. 4), München 2014, S. 3–14.

15	 Vgl. die Reproduktion der Titelseite mit der Meldung »Peu après son décollage…« (1954), in: Beuckers / Friedrich 2014 (wie 
Anm. 1), Nr. 2, S. 15 u. 172 (Kommentar). – Vgl. auch Wolf Vostell: Was ist Décollage? (1963), in: Beuckers / Friedrich 2014 
(wie Anm. 1), Nr. 7, S. 23 u. 173.
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start des flugzeugs und abreissen des geleimten. DAS FLUGZEUG WAR BEIM START 

(de-coll/age) DECOLLAGIERT. ein begriff mit entgegengesetzten ereignissen«.16

Die Methode der Décollage ermöglichte es Vostell, über eine destruktive Handlung, 

wie beispielsweise das Abreißen von alten Plakatschichten im Sinne einer umgekehrten 

Collage oder dem Freilegen verdrängter Erfahrungen bei den Teilnehmenden seiner 

Happenings (wie beispielweise im Happening In Ulm, um Ulm und um Ulm herum, 

1964),17 ein gleichzeitiges Nebeneinander von eigentlich nicht zeitgleich zu erfassenden 

räumlich und inhaltlich getrennten Ereignissen in eine neue Beziehung zu setzen. Ex-

emplarisch zeigt sich dies in Vostells Décollage Flower Power (1968),18 bei der er die re-

produzierte Aufnahmen eines nackten weiblichen und eines männlichen Unterkörpers 

mit der Abbildung eines Militärflugzeugs beim Bombenabwurf kombiniert. Während 

die Gegenwärtigkeit der Brutalität über den Titel Flower Power konterkariert wird, der 

auf die Hippie-Bewegung und indirekt auf ihren Slogan ›Make love, not war‹ verweist, 

verknüpft Vostell verschiedene vermeintliche Widersprüche zu einer Gleichzeitigkeit, 

in deren Zentrum der Mensch steht: Gewalt und Erotik, Zerstörung und Sex, Tod und 

Geburt. Vergleichbares findet sich auch in Vostells Miss Vietnam aus demselben Jahr, in 

dem die medial verbreitete Aufnahme der Erschießung eines gefesselten Vietkongs mit 

einer Abbildung der tanzenden Miss Amerika in Beziehung gesetzt wird.19

Eine interessante Parallele findet sich hierbei in den zeitgleich entstehenden Anti-

kriegs-Montagen der New Yorker Künstlerin Martha Rosler (geb. 1949), die in ihrer 

Serie House Beautiful: Bringing the War Home (1967/72) die medialen Kriegsberichte 

des Life Magazine von Opfern des Vietnamkriegs durch ein Montageverfahren auf 

schockierende Weise mit Abbildungen aus der Wohnzeitschrift House Beautiful und 

der vermeintlich heilen Welt des geschützten (Wohn-)Raums der gut situierten ameri-

kanischen Hausfrau konfrontiert.20

16	 Wolf Vostell: Das Bewusstsein der dé-coll/age (1966), in: Beuckers / Friedrich 2014 (wie Anm. 1), Nr. 30, S. 62–63, hier S. 63.

17	 Vgl. Thekla Zell: ›In Ulm, um Ulm und um Ulm herum‹. Die Verlagerung der Ästhetik in das Nervensystem. Wolf Vostells 
erweiterter Kunstbegriff und die Aktivierung des Betrachters am Beispiel des Ulmer Happenings von 1964, in: Beuckers 
2012 (wie Anm. 14), S. 109–167. – Vgl. auch den Beitrag von Lea Corves in diesem Band , https://doi.org/10.38072/978-
3-910591-54-7/p5.

18	 Wolf Vostell: Flower Power (1968), Siebdruck und Farbe auf Stoff, 116 x 202 cm, Städel Museum, Frankfurt am Main, Eigentum 
des Städtischen Museums-Vereins Frankfurt. – Vgl. Jürgen Harten: Flower Power, in: Kat. Bonn 2007 (wie Anm. 7), S. 25–27.

19	 Wolf Vostell: Miss Amerika (1968), Leinwandfoto, Lasurfarbe und Siebdruck auf Leinwand, 200 x 120 cm, Museum Ludwig 
Köln, Inv. Nr. ML 01152.

20	 Vgl. Sebastian Baden / Luise Leyer: Martha Roslers verstörende Bildmontagen von Krieg und Frieden, in: Martha Rosler. 
In One Way or Another, Ausst. Kat. Schirn Kunsthalle Frankfurt, hg. v. Sebastian Baden und Luise Leyer, Berlin 2023, Abb.  
S. 16–27. – Die Serie wurden von Martha Rosler in den 2000er Jahren mit aktuellen Ereignissen aktualisiert: House Beau-
tiful: Bringing the War Home, new series (2004/08). Vgl. Kat. Frankfurt 2023 (wie oben) und https://www.martharosler.
net/house-beautiful [4. März 2024].

https://doi.org/10.38072/978-3-910591-54-7/p5
https://doi.org/10.38072/978-3-910591-54-7/p5
https://www.martharosler.net/house-beautiful
https://www.martharosler.net/house-beautiful
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The Medium and the Message: Der Mensch als  
vermittelndes Medium zwischen Kunst und Leben

Die Verbreitung der Massenmedien – neben der steigenden Zahl an Tageszeitungen, 

Illustrierten und Magazinen hielt mit dem Beginn der 1950er Jahre insbesonde-

re auch das Fernsehprogramm Einzug in viele Haushalte – ermöglichte es dem 

Menschen in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts seinen Wahrnehmungsradius 

erheblich zu erweiterten und einen in besonderem Maße visuellen Einblick in die 

Komplexität der zeitgleichen Ereignisse auf der Welt zu erhalten (»Ohne Nachricht 

von der Welt, gibt es keine Welt.«21). Spätestens Mitte der 1960er Jahre stellte das 

schnelle Blättern in den diversen Illustrierten und das Switchen zwischen den TV-

Programmen im Sekundentakt Fiktion neben Realität und Kriegsberichte neben 

Werbesendungen. 

»Um uns eine völlig neue Welt der Allgegenwart«, schrieb Marshall McLuhan 1967 

in The Medium is the Massage. Er verfasste eine der ersten medientheoretischen Aus-

führungen und thematisierte als einer der ersten die Auswirkungen der Massenmedien 

auf den Menschen und die Gesellschaft. »Die Zeit steht still, der Raum ist verschwun-

den. Wir leben in einem globalen Dorf..., einem Happening der Gleichzeitigkeit.«22 

Gerade zur aktiven künstlerischen Zeit Vostells erfuhr die Präsenz der Massenmedien  

und der Reklame eine enorme Zunahme23 – und nicht ohne Grund wählte Vostell 

den Terminus Décollage zum Werksprinzip, den er einem Zeitungsartikel entnahm.24 

Beispielhaft steht hierfür der Vietnamkrieg, der zum ersten medial über den Fern-

seher verbreiteten Krieg in den USA wurde und aufgrund seiner Omnipräsenz in 

den TV-Berichterstattungen auf tragische Weise zum wortwörtlichen »Living-Room 

War« avancierte.25 Während McLuhan den moderneren Menschen im Unterschied  

 

21	 Becker 1965 (wie Anm. 4), o.S.

22	 McLuhan 1967 (wie Anm. 5), S. 63. – Der Text des kanadischen Kommunikationstheoretikers Marshall McLuhan (1911–1980) 
gilt als eine der ersten modernen Medientheorien. Der Titel geht auf einen Druckfehler zurück, der aus dem eigentlich be-
absichtigten Wort ›Message‹ das Wort ›Massage‹ werden ließ. McLuhan vertritt hier die These, dass die Entwicklung neuer 
Technologien eine Anziehungskraft auf die Kognition des Menschen ausübe, was sich wiederum auf deren soziale Organisation 
und Interaktion auswirke. Nicht der durch die Medien vermittelte Inhalt, sondern die Wahl des vermittelnden Mediums selbst 
habe Auswirkungen auf die Gesellschaft.

23	 Vgl. hierzu auch Dorothea Schöne: Resistance to Brutalization and Forgetting: Mass Mediatization and Coming to Terms with 
History in the Work of Wolf Vostell, in: Boris Lurie and / und Wolf Vostell. Art after the Shoah / Kunst nach der Shoah, Ausst. 
Kat. Kunstmuseum Den Haag u.a., hg. v. Eckhart Gillen und Daniel Koep, Berlin 2022, S. 112–131.

24	 Vgl. Beate Reifenscheid: Riga, New York, Paris: First Encounters and Connections, in: Kat. Den Haag 2022 (wie Anm. 23),  
S. 160–181, hier S. 171.

25	 Vgl. Baden / Leyer 2023 (wie Anm. 20), S. 8–11, hier S. 8.
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zum intimen und linearen Akt des Lesens, vor den Fernsehgeräten rituell in einem 

»globalen Dorf« vereint sah,26 war die mediale Verbreitung von Ereignissen und ihre 

Wirkung auf den Menschen bei Vostell stets dialektisch aufgefasst. Der Fernsehap-

parat wird bei Vostell zum »Zwitterwesen« aus Materialität und Immaterialität,27 das 

die Dualität von Wirklichkeit und Manipulation der Wirklichkeit gleichermaßen in 

sich vereint.

»Wir leben in einer Zeit der Grenzüberschreitungen, der Auflösung alter Katego-

rien, des Herumexperimentierens. Wenn man zwei scheinbar völlig unvereinbare Ele-

mente auf neue, ungewöhnliche Art nebeneinanderstellt und miteinander ins Gleich-

gewicht bringt, macht man oft verblüffende Entdeckungen.«28 Das bei McLuhan mit 

durchaus positivem Blick festgestellte Nebeneinander von unvereinbaren Ereig-

nissen, findet sich bei Vostell hingegen als kritische Reaktion auf die Gegenwart. 

So rekurriert die Verwendung von Fernsehgeräten in seinen Werken auch weniger 

auf das kommunikative Medium, das ein kollektives Miteinander im Sinne McLuhans 

fördert, als dass es in erster Linie Medium der Synchronität ist, über das die Aktuali-

tät und die vermeintliche Wirklichkeit in das künstlerische Werk integriert wird: 

das Leben, das sich in Echtzeit über den ins Werk integrierten Monitor perma-

nent selbst aktualisiert.29 Wenn einst die Futuristen und Kubisten versuchten, die 

Darstellung der Zeit als vierte Dimension über malerische Mittel zu lösen, so ge-

schieht dies bei Vostell durch die Integration des realen technischen Apparats wie  

dem Fernseh- oder Radiogerät in seinem dreiteiligen Zyklus Das Schwarze Zimmer: 

Deutscher Ausblick / Treblinka / Auschwitz-Scheinwerfer (1958/59).30 

Das eigentliche Medium Vostells war nicht etwa das TV-Gerät, sondern der Mensch. 

Dem menschlichen Denken und der Fähigkeit, reflektiert und human zu handeln, 

gilt Vostells eigentliches künstlerisches Interesse. Exemplarisch ist dies in Gehirn des  

 

 

26	 Adorno 1970 (wie Anm. 12), S. 39.

27	 Karin Stempel: Vostell inter Media. Projektionen zum Thema Fernsehen, in: Vostell, Ausst. Kat. Rheinisches Landesmuseum 
Bonn u.a., hg. v. Rolf Wedewer, Heidelberg 1992, S. 185–205, hier S. 197.

28	 McLuhan 1967 (wie Anm. 5), S. 10.

29	 Zur Verwendung elektronsicher Geräte bei Vostell vgl. auch die von Vostell erstellte Chronologie Wolf Vostell: »Vostell Elek-
tronisch« (1979), abgedruckt in: Beuckers / Friedrich 2014 (wie Anm. 1), Nr. 81, S. 135–136 u. 201–202.

30	 Wolf Vostell: Schwarzes Zimmer: Deutscher Ausblick, Holz, Stacheldraht, Kinderspielzeug, Zeitschrift, Knochen, TV-Gerät, 
115,5 x 130 x 30,5 cm; Treblinka, Motorradteil, Holz, Folie, Film, Transistorradio, 180 x 141 x 31 cm; Auschwitz-Scheinwerfer 
568, Holz, Stacheldraht, Dose, Zeitung, Knochen, Fernsehgerät mit Abdeckung, 205 x 57 x 31 cm, Berlinische Galerie, Lan-
desmuseum für Moderne Kunst, Fotografie und Architektur, Berlin. – Zur Verwendung des TV-Gerätes im Werk von Vostell 
vgl. unter anderem Stempel 1992 (wie Anm. 27) mit dem anschließenden Abbildungsteil. – Schöne 2022 (wie Anm. 23).
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↑ Abb. 1: Wolf Vostell: Gehirn des Menschen als Fernseh-Kamera (1980), Foto und Gouache auf Pa-
pier, 60 x 50 cm, Museum Morsbroich, Leverkusen / Dauerleihgabe des Landes NRW, Inv.-Nr. 5023.  
© The Wolf Vostell Estate. Courtesy Museum Morsbroich, Leverkusen. © VG Bild-Kunst Bonn, 2025. 
Die Creative-Commons-Lizenzbedingungen für die Weiterverwendung gelten nicht für dieses Bild und 
es kann eine weitere Genehmigung des Rechteinhabers erforderlich sein.
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Menschen als Fernseh-Kamera (1980) dargestellt:31 Die Décollage zeigt ein an ein 

TV-Gerät angeschlossenes menschliches Gehirn:

 »Mein Kunstbegriff ermöglicht die psycho-ästhetische Produktion […] eines je-

den Menschen als Kunstproduktion zu visualisieren, – sobald die Gehirnströme an 

einen TV-Bildschirm direkt und ohne Vermittler (Kamera) angeschlossen werden 

können. Dies führt dazu, dass die gesamte Gedankenproduktion eines Menschen ein 

phänomenologisches Kunstwerk ist. Der Mensch wird zum Kunstwerk!«32 Bereits in 

der von Vostell bevorzugt verwendeten Schreibweise der Dé-coll/age und dem Akt 

des Dé-coll/agierens ist sowohl der Aspekt der Destruktion über die Vorsilbe ›Dé-‹ 

wie auch die Konstruktion im Wortteil des ›Agierens‹ enthalten. Entscheidend ist bei 

Vostell die Wirkung auf den Menschen, der bei ihm Bildgegenstand, Rezipient und 

Agens zugleich ist. Ihm kommt die tragende Rolle eines vermittelnden Mediums 

zwischen Kunst und Leben zu, da – nach Vostell – dem Menschen allein die Ver-

antwortung obliege, über ein humanistisches zwischenmenschliches Handeln ein 

verändertes Verhältnis von Mensch und Welt hervorzurufen. 

Um den Menschen zu einem veränderten Handeln zu motivieren, muss der 

Mensch zunächst ein Bewusstsein für die Auswirkungen seines Handelns erlangen. 

Hier setzt Vostells Verständnis von der Aufgabe der Kunst an, die er auf sich bezogen 

als ›Bewusstseinskunst‹ versteht.33 Der simultanen Gegenüberstellung von Bild und 

Gegenbild in den Werken Vostells liegt somit eine durchaus aufklärerische Motivation 

zu Grunde.34 Mittels Verfremdung und Störung (Verwischung, Betonierung, Dekon-

textualisierung und simultaner Gegenüberstellung von vermeintlichen Unvereinbar-

keiten, etc.) der Realität, soll Erkenntnis durch eine gewisse Schockwirkung bei den 

Betrachtenden oder Teilnehmenden herbeigeführt werden,35 die sich im besten Fall in 

einer konstruktiven Reaktion äußert: »Vielmehr interessiert mich die Aufklärung des 

31	 Wolf Vostell: Gehirn des Menschen als Fernseh-Kamera (1980), Foto und Gouache auf Papier, 60 x 50 cm, Museum Mors-
broich, Leverkusen / Dauerleihgabe des Landes NRW, Inv. Nr. 5023. – Ein vergleichbares Motiv findet sich in Vostells Foto-
montage Gehirn für Videokamera, reproduziert in Kat. Bonn 1992 (wie Anm. 27), S. 223. – Die Fotomontage ist Bestandteil 
der gleichnamigen Installation, bestehend aus Zeichnung, Fotomontage auf Karton, Eisenpodest, TV-Monitor, Aquarium, 
Modell eines Gehirns, Texttafel aus Metall, Institut für Auslandsbeziehungen. Vgl. https://agora.ifa.de/de/werk/gehirn-als-
videokamera-19362 [17. März 2024].

32	 Vostell 1979 (wie Anm. 2), S. 139.

33	 Wolf Vostell im Interview mit Rudij Bergmann (27.11.1988), in: Vostell. Leben = Kunst = Leben, Ausst. Kat. Kunstgalerie 
Gera, Leipzig 1993, S. 131–157, hier S. 134.

34	 Vgl. Vostell 1988 (wie Anm. 33), S. 154: »Während die einen vergast werden, leben die anderen in Saus und Braus. Während 
die anderen vor Hunger sterben heute, bilden wir uns ein, es sei alles in Ordnung. Also die Simultaneität der Ereignisse auf 
der Welt ist natürlich die eigentliche Katastrophe.«

35	 Vgl. die Aussage von Vostell im Interview mit Wolfgang Becker (1970), in: Kat. Bonn 2007 (wie Anm. 7), S. 30–
47, hier S. 47 sowie Klaus Gereon Beuckers: Zu Wolf Vostell. Eine Einleitung, in: Beuckers 2012 (wie Anm. 14), 
S. 13–22, hier S. 19.

https://agora.ifa.de/de/werk/gehirn-als-videokamera-19362
https://agora.ifa.de/de/werk/gehirn-als-videokamera-19362
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Publikums durch die Décollage, die jene Zumutbarkeiten und Absurditäten zur Dis-

kussion stellt, indem tägliche Vorgänge aus ihrem Zusammenhang genommen werden 

und dadurch neue Verhaltensweisen entstehen, die das Publikum durch Nachdenken 

und Schocks, die später wirken, zum Reagieren bringen. […] Die Erkenntnis, die Dé-

collage vermittelt, betrachte ich als konstruktiven Beitrag für jeden Erkennenden.«36

Besonders deutlich lässt sich das in der Struktur und Anlage seiner Happenings 

nachweisen, wie beispielsweise Cityrama I, das 1961 in Köln in Teilen realisiert wur-

de,37 oder dem 7-Stunden-Happening In Ulm, um Ulm und um Ulm herum (1964). Sie 

waren auf eine bewusste Wahrnehmungserweiterung und Reaktion des Publikums hin 

angelegt (»Verwischen um klar zu sehen und sehen zu lassen«),38 und sei es nur, dass 

die Teilnehmenden die Entscheidung zwischen einem Mitmachen oder Nicht-Mitma-

chen während des Happenings zu treffen hatten – auch die Folgen dieser Entschei-

dung konnten sie reflektieren.39

Die Funktion, die Vostell hierbei dem Künstler zuschreibt, lässt sich mit der einer 

(Rahmen-)Setzung vergleichen.40 Der Künstler überreicht – bildlich gesprochen – dem 

Menschen den Rahmen oder auch die Brille der Kunst, durch die er das Leben auf 

bewusste Art und Weise betrachten kann. Vergleichbar etwa mit John Cages Kom-

position 4’33’’ (1952), dessen Handlungsanweisung lediglich aus dem Öffnen und 

Schließen des Klavierdeckels des Pianisten sowie einer Pause über den vorgegebenen 

Zeitraum von 4 Minuten und 33 Sekunden bestand,41 rahmt Vostell das gegenwärti-

ge Leben in seinen Happenings über die künstlerische Handlungsanweisung und die 

Dauer des Happenings (»Happening ist kreiertes Leben für zwei Stunden, für eine 

Stunde oder für den ganzen Tag oder für 16 Stunden«42). So bestand die künstlerische 

Anweisung beispielweise im Happening P. C. Petite Ceinture (1962) lediglich darin, das 

sich auf den Straßen abspielende Leben akustisch und visuell über eine alltägliche Tä-

tigkeit – in diesem Fall das Fahren mit der Pariser Buslinie PC Petite Ceinture – bewusst 

36	 Wolf Vostell: Was ist Décollage (1963), in: Beuckers / Friedrich 2014 (wie Anm. 1), Nr. 7, S. 23.

37	 Vgl. den Beitrag von Lea Schöning in diesem Band, https://doi.org/10.38072/978-3-910591-54-7/p3.

38	 Wolf Vostell in der Partitur zum Happening In Ulm, um Ulm und um Ulm herum (1964), reproduziert in Vostell 1970 (wie 
Anm. 6), S. 232.

39	 Vgl. die entsprechenden Happening-Partituren, in Vostell 1970 (wie Anm. 6), S. 313–317 (Cityrama I) u. 233–254 (Ulm). – 
Vgl. auch die Beiträge von Lea Schöning (https://doi.org/10.38072/978-3-910591-54-7/p3 ) und Lea Corves (https://doi.
org/10.38072/978-3-910591-54-7/p5) in diesem Band. – Zum Ulmer Happening vgl. Zell 2012 (wie Anm. 17).

40	 Vostell 1988 (wie Anm. 33), S. 149, spricht von Setzung.

41	 Zur Notation der Komposition vgl. Cage. 4‘33‘‘, John Cage centennial edition, Edition Peters No. 6777c (2012). – Vgl. auch 
Schilling 1978 (wie Anm. 8), S. 47–50.

42	 Wolf Vostell zit. n. Chobot 2009 (wie Anm. 9), S. 169.

https://doi.org/10.38072/978-3-910591-54-7/p3
https://doi.org/10.38072/978-3-910591-54-7/p3
https://doi.org/10.38072/978-3-910591-54-7/p5
https://doi.org/10.38072/978-3-910591-54-7/p5
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wahrzunehmen.43 Vergleichbares findet sich auch in Vostells Happening Das Theater 

ist auf der Straße aus dem Jahr 1958 angelegt, bei dem vorbeikommende Passanten 

aufgefordert wurden, von einer Plakatwand in der Rue de Tour de Vanves in Paris Pla-

kate abzureißen und die dadurch zufällig freigelegten Motive als Nachahmung einer 

alltäglichen Handlung umzusetzen (»Reproduzieren Sie auch die Gesten und Verhal-

tensweisen die Sie noch auf dem Plakat erkennen koennen oder reißen Sie die Plakate 

weiter ab so dass staendig neue Texte und Bildfragmente entstehen«).44 Die eigentlich 

alltägliche und unspektakuläre Handlung wurde über die künstlerische Setzung, also 

die formulierte Handlungsanweisung, in einen veränderten öffentlichen Kontext ge-

stellt, Vergangenes (Überklebtes) und Unzusammenhängendes in die Gleichzeitigkeit 

der Jetzt-Zeit geholt und das alltägliche Leben der Beteiligten zumindest für die Dauer 

des Happenings verändert.

Schluss

Die Formel ›Leben = Kunst = Leben‹ folgt im Verständnis Vostells einer Logik im 

Umkehrschluss, in deren Zentrum die Kunst steht, ohne die das Leben selbstrefe-

renziell wäre. Erst die Kunst oder die künstlerische Handlung steckt den erforderten 

Rahmen ab, durch den das Leben bewusst betrachtet werden kann, ist also nach 

Vostell zwingende Notwendigkeit, um über die Erkenntnis des Menschen ein ver-

ändertes Handeln hervorzurufen. Folglich ist eine Veränderung in der Gesellschaft 

und somit im Leben für Vostell nur über das künstlerische Werk zu erreichen,45 dem 

damit die Funktion eines »HANDLUNGSmodell[s] für den Alltag« zukommt.46 In- 

dem die Kunst das Leben im mimetischen Verständnis nachahmt und so selbst zum 

Leben wird, obliegt ihr die Fähigkeit, das Leben zu verändern und zukünftig Mögli-

ches vorwegzunehmen.47 Der Aspekt der Simultaneität zieht sich dabei nicht nur als 

charakteristisches Gestaltungskriterium durch das Werk Vostells, sondern dem Werk 

selbst ist die Motivation der Gleichzeitigkeit aus Vergangenem und Zukünftigem 

43	 Vgl. die Reproduktion der Einladungskarte mit Handlungsanweisung in Vostell 1970 (wie Anm. 6), S. 301. – Kat. Lever-
kusen 2010 (wie Anm. 6), S. 149.

44	 Vgl. das Konzept in Vostell 1970 (wie Anm. 6), S. 327. – José Antonio Agúndez García: 10 Happenings von Wolf Vostell, 
Malpartida de Cáceres 1999, S. 124–130. – Kat. Leverkusen 2010 (wie Anm. 6), S. 139–141.

45	 Vgl. Vostell 1988 (wie Anm. 33), S. 142.

46	 Wolf Vostell: Fünf Fragen an die Künstler (1973), in: Beuckers / Friedrich 2014 (wie Anm. 1), Nr. 65, S. 120–121, hier S. 120.

47	 Vgl. auch Adorno 1970 (wie Anm. 12), S. 199 f. »Umzukehren wäre am Ende die Nachahmungslehre; in einem sublimierten 
Sinn soll die Realität die Kunstwerke nachahmen. Dass aber die Kunstwerke da sind, deutet darauf, dass das Nichtseiende 
sein könnte. Die Wirklichkeit der Kunstwerke zeugt für die Möglichkeit des Möglichen.«
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impliziert und lässt sich sowohl als mahnendes Memento mori wie visionäres Früh-

warnsystems (McLuhan) verstehen.48 Beides setzt allerdings eine wesentliche und 

die für Vostell entscheidende Bereitschaft voraus – die Bereitschaft des Menschen zu 

einer bewussten »Gestaltung des Ichs«.49
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