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Die documenta -
ein Fascinosum

von Karl Fritz Heise

Die documenta ist ein Fascinosum eigener

Art. Ihr wichtigstes Merkmal ist ein Freiraum,
der geschaffen ist, um Auseinandersetzungen
der Gesellschaft sichtbar zu machen, sichtbar
zu machen auf die eindeutigste Weise, ndm-
lich in Bildern. Die Faszination geht zum einen
von der Tatsache aus, dafl dieser Raum frei-
gehalten wird von einer Stadt, die zwar von
ihrer Kunst-Geschichte her dazu prédestiniert
erscheint, jedoch nicht unbedingt von ihrer
Finanzkraft. Zum anderen geht die Faszination
von der Tatsache aus, dafd sich in diesem
Freiraum Menschen produktiv entfaltet haben,
die sich der bildenden Kunst, oder wie man
das auch immer nennen mag, verschrieben
haben.

In diesem Jahr wird sich die documenta zum
finften Male vollziehen. Ein Anlaf3 mehr, um
einmal Gedanken nachzudenken und zu ver-
suchen, festzuhalten, was festgehalten wer-
den muf}, um auch eine sechste, siebente oder
achte documenta anvisieren zu kénnen.
Zundchst ist da nach dem Zweiten Weltkriege
nichts anderes als ein kaum zu fassender
Nachholbedarf an Information: Information
Uber das, was in den Jahren 1933 bis 1945
innerhalb Deutschlands nicht gezeigt, nicht
produziert werden durfte. Es regt sich ein
Bediirfnis nach Information iiber das, was vor
dieser Zeit in Deutschland an Eigenem in der
modernen Kunst zustande gekommen war. —
Und die Abgeschlossenheit der Deutschen vom
internationalen Geschehen in den Bewegun-
gen der modernen Kunst hatte ebenfalls zu
einem Hunger nach Information gefiihrt. Die-
ser Nachholbedarf, und das war einmalig in
der Geschichte der modernen Kunst, betraf
gleichzeitig Maler, Kinstler Gberhaupt, Kunst-
historiker, Museumsleute, Kunsthdndler und
nicht zu vergessen, ein bereites Publikum. Da-
mit war in den improvisierten Anféngen der
ersten documenta in nuce bereits alles enthal-
ten, was dann spéter auch bei der dritten und
vierten eindeutig zu finden war und was wei-
tergereicht wurde an die vierte und finfte.
Die Ausweitung Uber den zundchst engeren
nationalen Raum hinaus, der bis zur finften
angehalten hat, ist ganz sicherlich nur aus der
elementaren Riickkehr der Deutschen in den
internationalen Bezug zu erklédren.

Zum anderen war Dreiviertel des Hauser-
bestandes dieser Stadt zerstért.

Bestiirzt iiber den kolossalen Bruch mit der
eigenen Vergangenheit und doch in Erinnerung
an diese, immer bemiiht, jenes wieder zu fin-
den, was einst gestaltet (oder auch vergewal-
tigt) durch seine Firsten etwa im Herkules,

im Ottoneum, im Fridericianum, in der Aue,
ausgeprdagt worden war.

Es war die documenta nicht nur ein Akt der
Selbstbestétigung dieser Stadt, sondern auch
ein Ruf in der Ode — ein Ruf, sich selbst Mut
zu machen. Der damalige Oberbiirgermeister
Lauritz Lauritzen begriff die Chance seiner

Stadt, von sich reden machen zu kénnen, da-
mit ihr ein Profil wiederzugeben, begriff aber
auch zugleich die Chance fir die in Kassel
lebenden Kiinstler vornehmlich aus dem Kreis
der alten Akademie im Kern um Arnold Bode.
Arnold Bode blieb dann auch tber alle
documenten hinweg der treibende Motor —
oder sagt man besser, der stetig tdtige Vul-
kan — in dieser groBen Aufklédrungsschlacht
die wichtigste Persénlichkeit! Seine Produk-
tivitdt diinkt alle, die mit ihm zusammen-
gearbeitet haben, noch so nahe am Chaos,
daf3 von dort her alles ,Unbequeme” in der
Zusammenarbeit mit ihm zu erkldren ist, aber
auch die Tatsache, dafl seine Produktionskraft
nie zum Erlahmen gekommen ist. Das Produk-
tivste an ihm ist — wenn man es vom Organi-
satorischen her betrachtet — seine Unfédhigkeit,
in den Kategorien des Kunsthandels und der
Kameralistik zu denken. Dieses spezielle
Nichtkénnen ist eine Voraussetzung fir seine
Unbestechlichkeit und damit auch fiir den
eigenen objektiven Gang der documenta
durch die Prozesse der Gesellschaft.

Die Stadt Kassel realisierte die documenta in
Form einer GmbH, die zu gleichen Teilen vom
Land Hessen mitgetragen wird. Erstmalig
beteiligte sich bei der finften documenta auch
der Bund mit einem Betrag, der dem der Stadt
und des Landes Hessen gleichkommt. Hierin
ist nur die Bestétigung fiir das gleichméfige
Hinauswachsen tUber die ersten Ansédtze zu
sehen. Das Faszinierende, um das Wort wie-
der aufzunehmen, liegt aber auch darin be-
grindet, daf3 die Gesellschafter — die Stadt
Kassel also und das Land Hessen — nie ver-
sucht haben, auf die Zielgebung der docu-
menta Einflufd zu nehmen. Ein Beispiel moder-
nen Mézenatentums in einer demokratischen
Gesellschaft! Mit diesem Beispiel ist im Laufe
der Jahre ein Bindel von Verhaltensweisen
zugunsten der Demokratie in Deutschland
entwickelt worden.

Der Kunsthandel, besser gesagt: die Kunst-
héindler, wurden von der documenta wegen
ihres Anklanges beim Publikum ebenfalls
fasziniert. Sie stellten sich schlieBlich der docu-
menta-GmbH mit der ,documenta-foundation”
an die Seite: ein selbstloses Instrument —
schien es — modernen Médzenatentums, getra-
gen von der Absicht der Geschdftsleute, sich

in die geistigen Prozesse der Gegenwart ein-
zupendeln! — Sollte doch der Erlés verkaufter
Bilder dazu dienen, die documenta zu unter-
stitzen.

Karl Branner

B £y
Arnold Bode

Praktizierbar schien vielen mit ihr allerdings
auch eine andere Absicht: Die foundation
solle némlich etwa die Funktion der Edertal-
sperre besitzen, d. h., so wie jene den Wasser-
stand der Weser, solle die foundation den
Bilderstand des Kunsthandels durch Zufliisse
regulierbar bzw. kalkulierbar machen. Die
Gefdghrlichkeit dieses letzten Modells war
sicherlich Ubertrieben.

Der Argwohn bereitete jedoch eine gewisse
Entfremdung zwischen Kunsthéndlern und der
documenta vor. An der documenta 5 nimmt
die foundation fast keinen Anteil mehr.

Aber die foundation und damit die Kunsthénd-
ler sind nicht die einzigen, die den Kreis jener
verlieBen, die mit Beginn der 50er Jahre
eines gemeinsamen Nachholbedarfes wegen
die documenta in Gang setzten. Die Kunst-
historiker und Museumsleute schieden bereits
zunehmend bei der dritten und letztlich

bei der vierten aus dem Kreis der die docu-
menta Tragenden selbst aus, da ihr Nachhol-
bedarf mit der nun immer Gbersichtlicher
werdenden Einordnung der ,12 Jahre” in die
Geschichte gestillt war. Wobei zu vermerken
ist, daf} die Museumsleute durch die in den
60er Jahren aufkommenden neven Gedan-
ken selbst in ihrer Tradition in Frage gestellt
wurden.

Dieses Auseinanderfallen der iber Jahre
zusammenarbeitenden Gruppe zeigt, daB der
erste groBe Impuls, der zur documenta gefihrt
hatte, sich in Ablésung befand und befindet

— durch einen neuen, der ebenfalls aus der .
Gesellschaft kam. Der zu Ende der 50er

Jahre und dann zunehmend mit dem Beginn
der 60er Jahre anwachsende Ausstof von
Information im Bereich der Forschung und
Technik erreichte schliefilich auch die Kinste
und die Kiinstler. Die Auswirkungen dieses
erhdhten Ausstofies von Information sind glo-
bal zu beobachten, sie sind in Japan ebenso
zu verzeichnen wie in den USA, Sie treffen
auch und vor allem die Politik. Sie wurden
und werden getragen von Studenten, von
Intellektuellen und ebenso von Kinstlern. Es
wurde versucht, Fragen zu stellen und Ant-
worten zu geben.

Neue Prdsentationsformen im Bereich der
bildenden Kunst, die nun nicht mehr Kunst
sein sollte, schienen tragféhig zu sein, um die
Intention dieser Antwort heischenden Bewe-
gung auszudriicken. Es entstanden die Hap-
penings. ..
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Hatte schon in den Ablauf der vierten docu-
menta die Tatsache hineingewirkt, daB der
erste Impuls, der aus dem Nachholbedarf der
Nachkriegszeit entstanden war, seinem Ende
entgegenging, so wurde die Tatsache, daf3
die funfte documenta anders sein wiirde als
die ersten vier, schon dadurch deutlich, daB
die Menschen, die die vier documenten getra-
gen hatten, auseinanderstrebten. Die Ausein-
andersetzungen waren heftig. Es bildeten sich
zwei miteinander rivalisierende Gruppen, die
mit ihren BemUhungen — zum Gliick — jedoch
weiter um die Gestaltung der ndchsten
documenta rangen. Selbstverstdandlich kam
auch der Gedanke auf, ob es {iberhaupt noch
einen Sinn habe, eine fiinfte documenta in
Kassel zu organisieren.

In dieser Situation bewdhrte sich die Fahig-
keit des Oberbiirgermeisters der Stadt Kassel,
Dr. Karl Branner, gleichzeitig Vorsitzender
des Aufsichtsrates der documenta-GmbH, Mei-
nungsbildungsprozesse zu erkennen, zu er-
spuren, ihren Verlauf zu verfolgen, auch
abkldren zu lassen und letztlich zu neuen trag-
fdhigen Kompromissen zu fihren.

So setzten sich jene Tendenzen durch, die in
Kassel wiederum um Arnold Bode entwickelt
worden waren. Dieser Kreis schlug Dr. Harald
Szeemann aus Bern zum Generalsekretdr der
finften documenta vor. Das neue Amt des
Generalsekretdrs ersetzte gleichzeitig den
documenta-Rat. Die Betonung dieses neuen
Amtes half aus den Wirrnissen und mensch-
lichen Zerwirfnissen heraus. Es war jedoch
urspriinglich als fest in ein teamwork ein-
gebunden gedacht. Im Laufe des letzten Jah-
res wurde dieses Amt so dominierend, daf3
auch eine Reihe der Mitarbeiter der ersten
Phase zur finften documenta austraten. Dies
lag nicht nur an der (gekonnten) Ruhe des
«geistigen Gastarbeiters” cus der Schweiz,
wie Dr. Szeemann sich selbst nennt, sondern
auch an der Tatsache, daf} die Bewegung der
é0er Jahre an den Hochschulen ebenso ihren
Hehepunkt erreichte wie im Bereich der Kinst-
ler und Macher. Bis in die letzte Phase blieben
nur Arnold Bode, Jean-Christophe Ammann
und Bazon Brock.

Bazon Brock spielte vor allen Dingen bei der
Aufstellung des ersten Konzeptes, das noch
ganz und gar geprdgt war von den é0er
Jahren, eine bedeutende wenn auch irrlich-
ternde Rolle. Seine Lust, die gesellschaftlichen
Eulen zu spiegeln, lieB ihn allerdings erst im
letzten Moment erkennen, dafl die Woge, auf
der er ritt, zum Uberschwappen gekommen
war.

Arnold Bodes Personlichkeit bewdhrte sich in
der documenta-Vorbereitungszeit sicherlich
zu seinem eigenen Unmut mehr im ethischen
Bereich. Die Loyalitét zu seinem Werk und zu
seinem einmal gegebenen Wort an Harald
Szeemann war ein wichtiges strukturbildendes
Element in dem kleinen Kreis von Personen,
die die finfte documenta tragen.

Harald Szeemanns ungeheure Arbeitskraft,
seine Fahigkeit, aufkommende Informationen
gezielt abzugeben, verliehen ihm ein Gewicht,
das.institutionell von der documenta-GmbH
nicht mehr ganz zu fassen war. Daf} es in die-
sem Moment des Auseinanderflieflens der
é0er Jahre keine andere Wahl gab, be-
wahrte ihm und der documenta eine grofie
Chance. (Alle die, die fiir die Fortsetzung der
documenta-ldee engagiert sind, sollten sich
Uber dieses Phénomen Gedanken machen!)
Da die Bewegung der é0er Jahre, wie bereits
angedeutet, ihren Héhepunkt erreicht hatte,
war es notwendig, in der Vorbereitung zur
finften documenta zum zweiten Mal , durch-
zustarten”. Zeitlich liegt der kritische Moment
in den'Wochen, in denen ,Happening and
Fluxus” in K&In produziert wurde. Einige Kon-
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sequenzen muflten danach gezogen werden,
die noch bei der Yorbereitung der docu-
menta 5 von Bedeutung wurden. Vor allen
Dingen schien die Erfahrung mit den Men-
schen, den Malern oder Machern, im Bereich
des Organisatorischen beachtet werden zu
missen. Es stellte sich heraus, daf3 es bei
allem Engagement an gesellschaftlichen Fra-
gen den ,Machern” nicht gelungen war, ein
echtes teamwork zustande zu bringen, wie

wir es im Theater bei den Schauspielerkol-
legen gewohnt sind. (Wobei darauf hingewie-
sen werden muf3, dafd im Mittelalter der Kiinst-
ler am Bau durchaus in der Lage war, mit
seinem Kollegen zielstrebig zusammenzu-
arbeiten.) Es steht fest, daf3 die romantischen
Genies zwar tot, aber die Macher und Ver-
anstalter der Gegenwart offensichtlich genau-
so monoman sind, und daf} sie mit der glei-
chen liebenswiirdigen Unpinktlichkeit belastet
sind wie das romantische Genie.

Der Rickschlag auf die Organisation einer so
groBen Veranstaltung wie der documenta ist
unabweishar. Das Produzieren von Happen-
ings etc. in Massen ist nahezu unrealisierbar!
Damit stieg wieder die Chance, ,Bilder” aus-
zustellen. Die Produkie des ,Neorealismus” —
ebenfalls ein legitimes Kind der é0er Jahre —
boten sich an. Eine documenta also wie
gehabt? Nein! Der Versuch, iber die , Didaktik
in der Ausstellung” mit dem Informationsaus-
sto3 der modernen Welt fertig zu werden,

ist in der documenta 5 erhalten geblieben.

Es ist zu bedauern, daf3 es nicht zur ,Besucher-
schule” im geplanten AusmaB gekommen ist,
doch wird sie in veréinderter Form realisiert.

Was bleibt also, wenn der erste Impuls, der
Uberhaupt zur documenta-ldee und Realisie-
rung fUhrte, verebbt ist, und wenn der zweite
Impuls so rasch einer Verdnderung unterwor-
fen war? Eines ist klar, nicht lénger kénnen
der Kunsthandel, die Museumsleute und die
Kunsthistoriker die Triéger des Gedankens
einer documenta-ldee bleiben. Documenten
sind heute und kinftig nur zu realisieren,
wenn die Aussteller zu den Machern in die
Ateliers gehen und wenn das progressive
Publikum nicht aufhért, sich um die stédndige
Differenzierung und Erneuerung seines Infor-
mationsstandes zu bemiihen, d. h., wenn sie
nach wie vor dem Aufklérerischen verpflichtet
sind und wenn ,der Freiraum” von den Gesell-
schaftern (der GmbH) oder der Gesellschaft
(das sind wir alle) garantiert ist.

Harald Szeemann (* 1933 Bern CH)

1956 Einmanntheater, 1957 Gedenkabend fir
Hugo Ball, 1960 AbschluB des Studiums in
Kunstgeschichte, Archéologie, Journalismus,
Dissertation: Die Anfdnge der modernen Buch-
illustration {Nabis, Revue Blanche, Alfred
Jarry, Théétre de I'Oeuvre, Amboise Vollard).
1961-1969 Direktor der Kunsthalle Bern, 1961
bis 1965 der Stéidtischen Galerie Biel, 1966

bis 1970 der Berner Galerie. Wichtigere Aus-
stellungen mit Katalogen: Dichtende Maler—
malende Dichter (St. Gallen 1957), Hugo Ball
(Bern 1957), an der Berner Kunsthalle: 1961
Tschumi, Aeschbacher, 1962 Lapicque, Puppen-
Marionetten-Schattenspiele (Asiatica und
Experimente), Wiemken, Picabia, 4 Amerika-
ner (Johns, Leslie, Rauschenberg, Stankiewicz),
Tibet; 1963 Herbin, Kowalski, Alan Davie,
Pasmore, Scott, Moilliet, Etienne-Martin, Bild-
nerei der Geisteskranken; 1944 Brignoni,
Vasarely, Hundertwasser, Nevelson, Ex Voto,
Jean Prouvé, Albers, Duchamp-Malewitsch,
Kandinsky; 1965 Robert Miller, Meyer-Amden,
Licht & Bewegung / Kinetische Kunst, Linck,
Morandi; 1966 Dewasne / Gorin, Constant,
Weiss auf Weiss, Tobey, Surrealismus / Fan-
tastische Kunst; 1967 Junge englische Bild-
haver, Shapes of Color, Science Fiction; 1968
Lichtenstein, Bill, Soto, 12 Environments, Junge
Kunst aus Holland; 1962 Attitudes become
Form, Freunde-Friends-Friinde, Seit 1970
Generalsekretdr documenta 5 Kassel 1972
und freier Ausstellungsmacher (,Happenings
& Fluxus”, Kéln 1970 und Sydney, Australien
1971) mit eigener Agentur fir geistige Gast-
arbeit. Wichtigere Publikationen: Vorworte

in allen Katalogen, Interviews in ZEIT (April
1970), DER SPIEGEL (Sept. 1969 und April
1971), .Von Hodler zur Antiform” (mit Jean-
Christ. Ammann), Benteli, Bern 1970. In Vor-
bereitung Publikationen iber Kowalski und
Agam.

o, P,
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Autbau der
Ausstellung

Neve Galerie

Eingangssituation:

Kinstler, die das Museum zum Gegenstand
ihrer Arbeit gemacht haben:

Marcel Brodthaers, Marcel Duchamp,
Herbert Distel, Claes Oldenburg, Daniel
Spoerri, Ben Vautier.

UntergeschoB: Parallele Bildwelten

1. Werbung (Charles Wilp)

2. Utopie — Das Morgen gesehen von Heute
(Frangois Burkhardt)

3. Science Fiction — Das Heute gesehen von
Gestern (Pierre Versins)

4. Spielen — Audiovisuelles Programm
zum Problem der Vorschulerziehung
(Linde Burkhardt)

5. Gesellschaftliche lkonographie — Bank-
noten und SPIEGEL-Titel

6. Politische Propaganda (Reiner Diederich
und Richard Gribling)

ErdgeschoB

7. Trivialrealismus und Trivialemblematik
(Eberhard Roters)

8. Sozialistischer Realismus: die Zusage
ist immer noch nicht eingetroffen

9. Realismus {Jean-Christophe Ammann)
John de Andrea, Richard Artschwager,
Robert Bechtle, Claudio Brave, Chuck
Close, Robert Cottingham, Don Eddy,
Richard Estes, Franz Gertsch, Ralph
Goings, Duane Hanson, Jasper Johns,
Howard Kanovitz, Richard Mclean,
Malcolm Morley, Stephen Posen, Gerhard
Richter, John Salt, Paul Sarkisian, Ben
Schonzeit, Paul Staiger, Jorge Stever,
Wayne Thiebaud, Wesley.

ObergeschoB: Parallele Bildwelten

10. Bildnerei der Geisteskranken (Theodor
Spoerri)

11. Bilderwelt und Frémmigkeit (Ingolf Bauer)

12. Individuelle Mythologien |
Alighiero Boetti, Christian Boltanski,
George Brecht, Marcel Broodthaers, Giin-
ter Brus, Joseph Cornell, Paul Cotton,
Gino de Dominicis, John Dugger, Luciano
Fabro, John C. Fernie, Robert Filliou,
Gilbert & George, Nancy Graves, Guy
Harloff, Auguste Herbin, Will Insley, Jérg
Immendorf, Neil Jenney, Alfred Jensen,
Jean Le Gac, Etienne Martin, David
Medalla, Gustav Metzger, Fernando
Melani, Hermann Nitsch, Giulio Paolini,
Penck, Sigmar Polke, Arnulf Rainer, Salvo,
Lucas Samaras, Striibin, Paul Thek, H. C.
Westermann, William Wiley, Peter Young.

(In Klammern die verantwortlichen freien
Mitarbeiter)

Museum Fridericianum

ErdgeschoB} Mitte
13. Information
a) Audiovisuelles Vorwort (Bazon Brock,
Karl Heinz Krings)
b) Audiovisuelles Géastebuch
(Karl Oskar Blase)
c) Bibliothek (Walther Kénig)
d) Arbeitszeit, K. P. Brehmer, Bill Copley,
Christo, Fongi, Gruppe Dezember,
Hans Haacke, Ginter Saree, HA Schult.

ErdgeschoB rechts

14. Selbstdarstellung / Performance /
Information
Vito Acconci, Gottfried Bechtold, Joseph
Beuys, James Lee Byars, Terry Fox, Howard
Fried, Dan Graham, Joan Jonas, Jannis
Kounellis, Dieter Meier, Penone, Vettor
Pisani, Klaus Rinke, Keith Sonnier, Fritz
Schwegler, Ben Vautier, Franz Erhard
Walther.

ErdgeschoB links

15. Film / Video/ Dias
Vito Acconci, John Baldessari, Robert
Barry, Joseph Beuys, Alighiero Boetti,
Christian Boltanski, Stanley Brouwn, Ginter
Brus, Daniel Buren, Jan Dibbets, Gino de
Dominicis, Ger van Elk, Terry Fox, Howard
Fried, Gilbert & George, Dan Graham,
Michael Heizer, David Lamelas, Alfred
Leslie, Jim Melchert, Mario Merz, Bruce
Nauman, Yoko Ono, Dennis Oppenheim,
Sigmar Polke, Klaus Rinke, Peter Roehr,
Ulrich Rickriem, Reiner Ruthenbeck, Lucas
Samaras, Richard Serra, Keith Sonnier,
Ben Vautier, Franz Erhard Walther,
William Wegman, Lawrence Weiner.

Neue Galerie

1. Stock

16. Idee (Konrad Fischer und Klaus Honnef)
Vincenzo Agnetti, Art & Language, John
Baldessari, Robert Barry, Bernhard und
Hilla Becher, Mel Bochner, Stanley Brouwn,
Daniel Buren, Victor Burgin, Hanne
Darboven, Jan Dibbets, Hamish Fulton,
Michael Harvey, Michael Heizer, Douglas
Huebler, Knoebel, Jospeh Kosuth, Sol
LeWitt, Richard Long, Robert Mangold,
Brice Marden, Agnes Martin, Palermo,
Peter Roehr, Allan Ruppersberg, Ed Ruscha,
Robert Ryman, Robert Smithson, David
Tremlett, Richard Tuttle, Lawrence Weiner.

Zwischengeschol}
Idee/Licht
Peter Alexander, Mike Asher, Ron Cooper,
David Deutsch, Ed Moses.

17. Prozefd
Giovanni Anselmo, Pier Paolo Calzolari,
Eva Hesse, Mario Merz, Bruce Nauman,
Panamarenko, Dorothea Rockburne, Ulrich
Rickriem, Reiner Ruthenbeck, Richard
Serra, Gilberto Zorio.

2. Stock

18. Individuelle Mythologien Il
Chuck Arnoldi, Georg Baselitz, Lothar
Baumgarten, Nathalie Bieser, Michael
Buthe, Luciano Castelli, Franz Eggen-
schwiler, Jud Fine, Joel Fisher, Rolf Iseli,
Tom Kovachevich, Piotr Kowalski, Inge
Mahn, Bernd Minnich, Yoko Ono, Markus
Raetz, Allan Shields, André Thomkins,
Robert Watts, Rolf Winnewisser, Tom
Wudl, La Monte Young.

Kino Royal
19. Filmschau (Sigurd Hermes)
Festival und Nachtkino

Wit
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Arbeitsbericht

von Jean-Christophe Ammann

(Aus Informationen, November 1971)

Nachdem nun feststeht, daf3 die ndachste
documenta aus der thematischen Ausstellung
und den sich aus ihr ergebenden Ereignissen
bestehen wird und dafl Besucherschule, Expe-
rimenta und der Spielfilm in der angekiindig-
ten Form aus finanziellen Grinden ausfallen
werden, sind einige Entscheidungen getroffen
worden, fir die es sich lohnt, die ersten aus-
fihrlichen Informationen herauszugeben.
Durch den Wegfall der erwdhnten Beispiels-
bereiche ist die urspriinglich siebenképfige
Arbeitsgruppe auf drei Verantwortliche zu-
sammengeschrumpft: Professor Arnold Bode,
Dr. Jean-Christophe Ammann, Konservator
des Kunstmuseums Luzern, und Generalsekre-
tdr Harald Szeemann. Die Mitverantwortlichen
fur das Konzept, Professor Bazon Brock, Ham-
burg, Dr. Karl-Heinz Braun und Peter lden,
beide Frankfurt, und Professor Dr. Alexander
Kluge, Ulm und Frankfurt, scheiden nunmehr
aus der Arbeitsgruppe aus, da ihre Realisa-
tionsbereiche ausfallen, Im Gegensatz zu der
sich verkleinernden Arbeitsgruppe hat sich da-
fir das Sekretariat vergréBert. Als Sekretér am-
tiert seit 1. Oktober Gerald Just, Diplomkauf-
mann aus Kéln. Fir die einzelnen Aufgaben
des Sekretariats wirken: Annette Allwardt,
(friher Assistant to the director of the Inter-
national program am Museum of Modern
Art, New York] fur die Arbeiten im Hinblick
auf die Realisation der Ausstellung, Dr.

Marlis Griiterich fiir die Katalog-Vorarbeiten,
Dr. Ela Spornitz fir Empfang, Betreuung der
Besucher und Kiinstler und Wilma Winkel-
mann fir allgemeine Sekretariatsarbeiten.

Fir die Organisation der einzelnen Abteilun-
gen innerhalb der Ausstellung ersetzt das
System mit freien Mitarbeitern den friheren
documenta-Rat. Da die thematische Ausstel-
lung, auch wenn sie alleiniges Ereignis sein
wird, dem im Mdrz in den informationen publi-
zierten Konzept folgt, ergab sich die Zuwei-
sung von Abteilungen an dafiir geeignete
Personlichkeiten von selbst. Fiir die einzelnen
Abteilungen zeichnen in Zusammenarbeit mit
dem Generalsekretdr verantwortlich: Dr.
Klaus Gallwitz, Direktor der Staatlichen Kunst-
halle Baden-Baden (Sozialistischer Realismus),
Charles Wilp, Werbefachmann, Dusseldorf
(Werbung), Dr. Eberhard Roters, Ausstellungs-
leiter der Kunsthalle Nirnberg (Kitsch), Pierre
Versins, freier Schriftsteller, Rovray / Schweiz
(Science Fiction), Richard Gribling und Rainer
Diederich, Diplomsoziologen, Frankfurt (Poli-
tische Propaganda), Francois Burkhardt, Archi-
tekt, Leiter des Internationalen Design Zen-
trums, Berlin (Utopie), Dr. Jean-Christophe
Ammann,Luzern (Aktuelle Realistische Malerei),
Dr. Peter Gorsen, Frankfurt (Pornographie),
Kaspar Koenig, New York und Ké&ln (indivi-
duelle Mythologien), Dr. Lenz Kriss-Retten-
beck, Hauptkonservator am Bayerischen Na-
tionalmuseum Miinchen (Religigse Volkskunst),
Frau Linde Burkhardt, Berlin (Kindermalerei
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und Spielen), Prof. Dr. Theodor Spoerri, Bern
(Bildnerei der Geisteskranken), Konrad
Fischer, Disseldorf, und Klaus Honnef, Ge-
schaftsfGhrer des Westfélischen Kunstvereins,
Minster (Idee-Kunst, umfassend die heutige
Avant-Garde der Minimalisten, Strukturalisten,
Land Art und Konzept-Kunst), Dr. Johannes
Cladders, Direktor des Stddtischen Museums
Ménchengladbach (Lehren und Lernen als
Auffihrungskinste), Professor Bazon Brock
und Karl Heinz Krings, Hamburg (Audiovisu-
elles Vorwort), Peter Iden, Frankfurt (Sonder-
aufgaben). Professor Karl Oskar Blase, Kassel
(Video-Portraits von Kiinstlern, Vermittlern,
Besuchern), sowie Professor Dr. Hans Heinz
Holz, Lehrstuhl firPhilosophie ander Philipps-
Universitdt Marburg (Gesamtredaktion des
Katalogs).

Die iibrigen Abteilungen (Kunstfotografie,
Comics, Massenpresse, Gesellschaftsikono-

Duane Hanson, Bowery Bums, 1967. Foto O. K. Harris Gallery, New York

Richard Estes, Gordon's Gin, 1968. Foto Allan Stone Gallery, New York

grafie, Ereignisfotografie, Formalisierte Bild-
sprachen, Prozef-Kunst, Realzeit-Film und
Selbstdarstellung) werden direkt von Kassel
aus zusammengestellt. Fir die meisten dieser
Abteilungen liegt nunmehr ein Konzept vor,
dessen Erlduterung und Umsetzung ins Visuelle
mittels addquater Présentationsformen Inhalt
der ndichsten Informationen sein wird.

Eine Abteilung, deren Vorbereitung schon sehr
weit fortgeschritten ist, ist dem heutigen west-
lichen Realismus gewidmet. Dr. Jean-Chri-
stophe Ammann hat seit Anfang Juni die wich-
tigsten Kinstler dieser Richtung besucht. Seine
Liste umfaBt u. a. Werke von John de Andreq,
Robert Bechtle, Chuck Close, Alex Colville,
Don Eddy, Richard Estes, John-e-Franzén,
Franz Gerisch, Ralph Goings, Duane Hanson,
Harald Kanovitz, Alfred Leslie, Richard Mc-
Lean, Malcolm Morley, Stephen Posen, Gerd
Richter, James Rosenquist, Ben Schonzeit und
Wayne Thiebaud.




Die Bilder dieser Kinstler haben bereits zu
dem Mifiversténdnis gefihrt, daBl nun nach
Jahren der kithlen Absiraktion und einer ex-
pressiven Objekt- und Situationskunst, sowie
von Kiinstlern verfaf3ten Konzepten eine Riick-
kehr zum Gegenstand traditioneller Pragung
sich einstelle. Die Bilder in dieser Abteilung
werden deutlich zeigen, daf trotz Gegen-
standsgebundenheit und klarer Lesbarkeit es
sich auch hier wieder um ein bildnerisches
Konzept handelt. Die Wah| der Ausschnitte,
die Wahl der Dimensionen des Dargestellten,
die mehrheitlich unpersénliche Maltechnik,
verraten mehr das Wissen um Bildgesetze
denn das Bedirfnis, Naturvorbilder erster und
zweiter Ordnung durch das Miitel der Malerei
und Skulptur einzufangen. Lediglich in Duane
Hansons Gruppenplastik ,Bowery Bums®
scheint so etwas wie Kritik an sozialen Mif3-
stinden faBbar zu werden. Doch bei einge-
hender Beschdftigung mit dem Werk wird
gerade das Abstoiende des Sujets als dsthe-
tische Dimension erkennbar.

Da die thematiche Ausstellung fiirr den Besu-
cher, der in der Neuen Galerie zuerst mit
einer statischen Ausstellung konfrontiert wird,
ein langsames Hinfihren zum kompromif3-
losen, kiinstlerischen Ausdruck ist, nimmt die
Abteilung Selbstdarstellung im Rahmen der
documenta 5 einen wichtigen Platz ein. Die
Selbstdarstellung ereignet sich durch die Pra-
senz der Kinstler und wird durch Film und
Video dokumentiert, Das frihere Konzept
einer documenta als 100-Tage-Ereignis wird
sich in dieser Abteilung differenzierter zeigen,
da die Prédsenz der Kinstler erst vor der Ku-
lisse der statischen Ausstellung ihren ange-
messenen Stellenwert erhdlt. Bisher haben fur
die ganze Daver der documenta oder fir be-
stimmte Zeitabschnitte folgende Kinstler ihre
Anwesenheit zugesagt: Joseph Beuys mit
seinem Disseldorfer Biro fir Nichtwdhler,
Ben Vautier mit seinem permanenten Fluxus-
Programm, Vito Acconci als einer der Haupt-
vertreter der body worker, einer kiinstle-
rischen Richtung, bei der der eigene Kérper
alleiniges Gestaltungsinstrument ist, Gilbert &
George als ,Singing Sculpture”, Klaus Rinke
mit seinen Primér-Demonstrationen (in Zusam-
menarbeit mit Monika Baumgarfen) und
Anatol und Verhufen mit ,Arbeitszeit”.

Chuck Close, Kent, 100" x 50", 1970-71, Foto Bykert Gallery, New York

Joseph Beuys, MANRESA, 1966, Galerie Schmela Disseldorf. Foto Reiner Ruthenbeck, Disseldorf
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Anmerkung:

Der Arbeitsbericht von Jean-Christophe Am-
mann Uber die Vorbereitungen zur docu-
menta 5 ist in diesem Sammelheft der Vor-
Informationen auf den neuen Stand gebracht.
Hinzuzufigen sind einige Anderungen im Mit-
arbeiter-Team: Die Bereiche Theater, Sozia-
listischer Realismus und Pornographie ent-
fallen. Daher sind die dafir Verantwortlichen
Klaus Gallwitz, Baden-Baden, Peter Gorsen
und Peter |den, beide Frankfurt a. M., aus-
geschieden. Die Abteilung ,Bilderwelf und
Frommigkeit” wird von Ingolf Baver, Konser-
vator am Museum fir Deutsche Volkskunde,
Berlin, eingerichtet.

Harald Szeemann

Selten wurde Uber eine Ausstellung soviel
geschrieben, bevor sie Gberhaupt stattgefun-
den hat. Der Grund dazu war weniger das
Auf und Ab bei der eigentlichen Visualisierung,
sondern das Konzept, das erstmals eine d 5
postulierte, die nicht nur dokumentieren, son-
dern dem Besucher auch eine Methode zum
Verstdndnis der ihn umgebenden Bildwelten —
kinstlerischen wie nichtkinstlerischen — mit-
geben will. Fiir die Ausstellung ergaben sich
dabei Probleme. Weder sollte der autonome
Kunstbereich, der allein die Ereignishaftigkeit
einer documenta garantiert, in der Présen-
tation in ein thematisches Korsett geschniirt
werden, noch andrerseifs die Kunstproduktion
der letzten drei Jahre in gehabter Addition
vorgefiihri werden.

Heute, sechs Wochen vor der Eréffnung, unter
Berucksichtigung der finanziellen Mittel und
der rdumlichen Gegebenheiten, sieht der
Aufbau der Ausstellung wie auf Seite 3 aus.

Aus diesem Zustandsbericht 168t sich leicht
ablesen, daBB mehrere Einstiegsmaglichkeiten
vorhanden sind. Der lediglich das Visuelle
Ereignis Suchende wird in d 5 ebenso auf die
Rechnung kommen wie der, der nach Beleh-
rung vor dem Hintergrund der Bilder verlangt.
Die ganze Ausstellung, dritter Weg, kann auch
als ein Hinfihren zum autonomen Kunstwerk
verstanden werden. Das Konzept postuliert
eine Unterscheidung des ausgestellten Ma-
terials nach den drei Realitétsebenen: Realitat
der Abbildung, Realitét des Abgebildeten,
Identitdt/Nichtidentitét von Abbildung und
Abgebildetem. Diese drei Realitdtsebenen
kénnen je nach Blickpunkt des Betrachters in
allen Exponaten festgestellt werden. Die
Unterscheidung liefert also gegeniber dem
subjektiven Ja-Nein-Urteil objektive Kriterien,
die am jeweiligen Werk entwickelt werden
kénnen. Eine solche Betrachtung suggeriert,
daB alle Bilder der Untersuchung fur wirdig
befunden werden. d 5 bietet aus der Unzahl
von Bildwelten nur eine Auswahl, die im Laufe
der beiden Vorbereitungsiahre wesentliche
Anderungen durchgemacht hat. Auf vieles
wurde verzichtet (Pornographie, Design, Foto-
grafie), anderes war trotz vieler Bemthung.n
nicht nach Kassel zu bekommen (Sozialistischer
Realismus), ein zu weites Zuriickgehen in die
sechziger Jahre verboten uns die horrenden
Versicherungsprédmien. So ist denn die néchste
documenta eben beides, trotz aller Verzichte
und Einschrénkungen: Eine Ausstellung des
Jahres 1972 mit einer Unzaohl von Innovatio-
nen und ein echter Versuch, nicht zu bevor-
munden, sondern zu vermitteln. Ob es wohl
gelingi?

Gilbert & George, The Singing Sculpture “"Underneath
1f(hea fﬁl:jches . «.'" 1970, Foto Schambach & Pottkdmper,
reie
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Anatol Herzfeld und Kurt Verhufen, Arbsitszeit - Das
Blockhaus, 1970, Foto Lothar Baumgarten, Disseldorf

Vita Acconci, Performance Test 1969 — 15 Sekunden lang
starrt er jeden im Publikum an, von links noch rechts,
bis in den letzten Winkel des Saales. Foto Kathy Dillon,
New York

Jean-Christophe Ammann

Geb. 14. 1. 39, Promotion 1966 in Freiburg
(Schweiz] mit einer Arbeit Gber Louis Moilliet
(erscheint im Frohjahr 1972 im Verlag DuMont
Schauberg in K&ln). Seit Ende 1968 Direktor
des Kunstmuseums Luzern.

Wichtigste Ausstellungen

1969

Kunst der Abseitigen, Phantastik und Art Brut
in der Schweiz

Antonio Calderara, Retrospektive
Disseldorfer Szene (Beuys, Bshmler, Lidl-
Akademie, Giese, Knoebel, Palermo, Ruthen-
beck, Richter, Weseler, Polke, Rinke)

Niki de Saint-Phalle

1970
Visualisierte Denkprozesse (14 junge Schwei-
zer Kinstler)

Robert Schubin, Musikbilder und frohe Werke,

Retrospektive

Processi di Pensiero Visualizzati (Calzolari,
Zorio, Pistoletto, Anselmo, Salvo, Fabro, Kou-
nellis, Mattiacci, Prini, Merz, Penone, Boetti)
Sammlung Hack, Kéln

Beuys, Rot, Raetz, Eggenschwiler und die
Berner Werkgemeinschaft, Buthe

Geplant fiir 1972

Franz Gertsch (Hyperrealismus)

Ben Vautier, Christian Boltanski, Jean LeGac,
Gilbert & George

Panamarenko

Klaus Rinke in Zusammenarbeit mit Monika Baumgarten,
Maskulin-Feminin, im Kunstverein Frankfurt am Main,
anldBlich der Experimenta 1971, Foto des Kinstlers




Theorie des
gegenwadrtigen
Kunstzeitalters

von Hans Heinz Holz,
Gesamiredaktion
des Ausstellungskatalogs d 5

Wo eine philosophische Theorie der Kunst
etwas Uber das Wesen des Kunstwerks aus-
zumachen versuchte, sah sie sich eh und je
auf die Spannung zwischen Wirklichkeit und
Abbild verwiesen, in der sich das Kunstwerk
zu halten und die es auszuhalten hat. Daf3 das
Abbild die Wirklichkeit bedeutet, die es doch
nicht ist (obschon ihm selbst wiederum eigens
Wirklichkeit zukommt), bedingt die Breite des
Spielraums kiinstlerischer Darstellung, die von
der magischen ldentifikation des Signifikan-
den mit dem Signifikat bis zur dsthetischen
Autonomie des Werks reichen mag. Der An-
spruch des Kunstwerks ist es, Nachahmung
des Wirklichen in einer Gestalt zu sein, die
dessen Wesen durch seine Erscheinung hin-
durch ansichtig macht.

Theodor W. Adorno hat einmal als das eigent-
liche Thema der Philosophie die Erfahrungs-
gehalte bezeichnet, die das Denken macht,
nicht die, welche in das Denken eingehen.
Demgemdf kdnnte man analog formulieren,
daf der Realitdtsgehalt der Kunst in der
Erfahrung von Wirklichkeit liegt, die sie in
ihrem Tun macht, nicht in der Erfahrung von
Wirklichkeit, die in das BewuBtsein des Kinst-
lers eingeht. (Und wir sprechen vom ,Tun der
Kunst” statt des Kiinstlers, weil zu diesem Tun
als Erfahrung von Wirklichkeit die Produktion
so gut wie die Rezeption des Werks gehort.)
Welt wird im Kunstwerk und durch das Kunst-
werk subjektiv vermittelt, das heifit die All-
gemeinheit des Erfahrbaren wird in die Indi-
vidualitat der Erfahrung zuri*ckverlegt; das
macht die Begriffslosigkeit des Werks aus
und den Zwang zur Interpretation, sobald
dieses ,auf den Begriff gebracht” werden
soll. Interpretation heif3t zundchst, dafl jeder
das Kunstwerk fir sich deutet; und solche
Deutungen — wie fern oder nah sie dem Sinn,
den der Kinstler gemeint haben mag, auch
stehen — haben ihre primdre Berechtigung im
Erlebnis des Betrachters. Angesichts der
bloBen Beliebigkeit der Subjektivitét ist auch
ein allgemeines dsthetisches Werturteil nicht
zu begriinden, bekanntlich |&Bt sich tber den
Geschmack nicht streiten.

Doch ist solche Beliebigkeit zu wenig, wenn
Kunst in ihrer Rolle fir die Wirklichkeits-
erkenntnis betrachtet werden soll; denn Er-
kenntnis schlief3t ein, dafd das Erkannte mit-
geteilt und allgemein einsehbar gemacht wer-
den kann. Auch ist die Singularitdt des
Geschmacksurteils eine Fiktion; in der Regel
unterliegen die Betrachter den Vorurteilen
ihrer Herkunft, ihrer Erziehung, ihrer Seh-\
gewohnheiten und den Einflissen der Umwelt
und der sogenannten Experten. Diese aber
nehmen fiir sich in Anspruch, Gber objekti-
vierbare Kriterien ihres Urteils zu verfiigen.

Nun ist jedes objektivierbare Kriterium des
dsthetischen Urteils aber notwendig riick-
bezogen auf das Allgemeine, das den ver-
schiedenen individuellen Erlebnissen zugrunde

liegt, also auf eine firr alle Einzelpersonen
gemeinsame Wirklichkeit. ,Die Wachen haben
eine einzige gemeinsame Welt; im Schlaf
wendet sich jeder der eigenen zu” (Heraklit

B 89). Nur insofern das Kunstwerk iiber diese
eine Welt etwas aussagt, wird es verbindlich
interpretierbar; denn dann kann sich die
Deutung auf etwas beziehen, das nachvoll-
ziehbar ist.

Wir brauchen hier, im formalen Vorfeld kon-
kreter Analysen, noch nicht davon zu spre-
chen, daf3 die Welt, auf die das Kunstwerk
sich bezieht, eine gesellschaftlich strukturierte,
geschichtlich definierte ist und daf3 folglich
die Produktion wie die Rezeption von Kunst
(das ohen angesprochene ,Tun der Kunst”)
gesellschaftlich-geschichtlich bedingt ist. Jede
Kunstprdsentation und jede Kunstinterpre-
tation wird sich mit dieser Bedingtheit aus-
einanderzusetzen haben. Geht es, wie bei der
documenta 5, um zeitgendssische Kunst, so
entféllt die Aufgabe der Aneignung eines
fremden, zuriickliegenden historischen Hori-
zontes, aus dem heraus erst die Rezeption

THEY PON'T NEED

' SUPERMAN

ANYMORE ..

I'M THROUGH,
FINISHED...

und auch die Interpretation auf gegenwdrtige
Bedeutung hin erfolgen kann. Dagegen muf3
hier das Neue, den Vorurteilen und Gewohn-
heiten Zuwiderlaufende analysiert und ver-
sténdlich gemacht werden. Diese Aufgabe
wird um so dringlicher, wenn eine Ausstellung
nicht entwicklungsgeschichtlich oder personal
orientiert ist, sondern ein Thema belegt, das
als solches, wenn auch aus der visuellen
Gegenstandswelt gewonnen, notwendig ab-
strakt, weil theoretisch gestellt ist. Das heif3t:
die von Ammann, Brock und Szeemann im
ersten Heft der documenta-Informationen vor-
gelegte Konzeption ist von Anfang an als in-
terpretationsbedirftig angesehen worden. Die
Projektion des Ausstellungsmaterials (Punkt 3)
auf Thema und Strukturprinzip (Punkte 1 und
2) soll und kann nicht chne Vermittlungen —
begriffliche wie inszenatorische — vollzogen
werden; diese Einsicht wurde bereits unter
dem Titel ,Présentationsformen” (Punkt 4) in
das Grundkonzept aufgenommen, ferner aus-
driicklich im Programm der ,Besucherschule”
{Punkt 5b) artikuliert.

1
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Christian Boltanski

4, Wiederherstellung : Christian Boltanski (geb. am

. September 1944, Paris) zielt mit einer Wasserpistole,
15 Nfu'l 1952. Foto, Sarkis 8. 11. 1970, in: Reconstitution
de Gestes Effectués par Christian Boltanski entre 1948
et 1954, Werk-Publikation

Nun wird die Transparenz des Ausstellungs-
materials auf das der Ausstellung zugrunde-
liegende Strukturprinzip — sofern sie nicht nur
im unmittelbaren Erlebnis realisiert, sondern
als reproduzierbare, verwertbare Erkenntnis
fixiert werden soll — im wesentlichen durch
das Zusammenspiel von Expenaten und Kom-
mentar, von Erzeugnis und Theorie der Erzeu-
gungsbedingungen hergestellt. Die Aufgabe
der Uberfihrung der Ausstellungsevidenz in
Erkenntnisgehalt ist vor allem dem Katalog
gestellt, der das Material nicht nur représen-
tieren, sondern theoretisch aufschlielen muf.
Neben den Erlduterungen zu den Ausstellungs-
sektionen und ihren Inhalten (fiir die in der
Regel die jeweiligen Realisatoren zustdndig
sind) wird also eine allgemeine Theorie des
gegenwirtigen Kunstzeitalters gefordert, die
die Grundlegung und Verknipfung der Aus-
stellungsbestdnde liefert.

Indem diese Zielsetzung ausgesprochen wird,
ist auch gesagt, daB die documenta 5 mehr
sein will als nur eine Bestandsaufnahme. Sie
will zugleich die Verdnderungen der Kunst in
unserer Zeit darstellen und deren Bedingun-
gen ergriinden. Sie will mithin nicht phdno-
menologisch, sondern kritisch verfahren. Sie
stellt die empirischen Voraussetzungen fir
eine Theorie bereit, die bereits entsteht, indem
das Material dokumentarisch gesammelt wird.
Das im Mdrz der Uffentlichkeit vorgetragene
Konzept verschweigt die theoretische Inten-
tion nicht. Und diese ist nur in der korrelativen
Anordnung zweier Ebenen einzulésen: der
Materialprésentation und des Kommentars.
Deren Yerhdlinis reflexiv zueinander: das
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Vorzeigen des Materials reflektiert die Theorie,
die beim Sammeln des Materials entstand;

der Kommentar reflektiert das Material,

das die Kunstproduktion der Gegenwart
anbietet. Die Spiegelebene aber, an der
Material und Theorie aneinander reflektieren,
ist das Kategoriensystem des Verhéltnisses
von Abbild und Wirklichkeit, also der Grund-
rif3, an dem die Konstitution des Kunstwerks
abgelesen werden kann.

Professor Dr. Hans Heinz Holz

geboren am 26. 2. 1927 in Frankfurt am Main.
Studium der Philosophie, Kunst- und Literatur-
wissenschaften. Privatgelehrter und Publizist
in Zurich. 1969 Promotion, seit 1970 an der
Philipps-Universitat Marburg. 1971 Berufung
auf Lehrstuhl Il in Philosophie der Universitét
Marburg.

Forschungsbereiche

Philosophie der Gegenwart

Leibniz

Sprachphilosophie

Aufnahme und Entwicklung von Methoden des
dialektischen Materialismus.

Verdffentlichungen

1951 Monographie iiber Sartre

1953 Probleme der Sprachphilosophie

1958 Monographie tiber Leibniz

1962 Untersuchungen Uber Sprache und Stil
Heinrich von Kleists

1968 Herr und Knecht bei Leibniz und Hegel

1969 Studie iber politische und philosophische .
Grundlagen der chinesischen Kultur-
revolution ,Widerspruch in China”

Herausgeber einer zweisprachigen Studien-

ausgabe der philosophischen Schriften von

Leibniz in der Wissenschaftlichen Buchgesell-

schaft

Vierbéndige Taschenbuchausgabe der Werke

von Nietzsche

Dazu zahlreiche Verdffentlichungen in Fach-

zeitschriften.




Das reale Bild,
das virtuelle Bild
und alles, was
es eben so

an Bildern gibt

von Pierre Versins, freier Mitarbeiter
fir die Abteilung Science Fiction

A. Ein Bild von der Wirklichkeit machen

Als das sonderbare Wesen, das wir Gott nen-
nen, endlich die Welt zurecht geschmiedet
hatte und den Hammer auf den Ambof legen
konnte, hatte er doch noch eine Frage, und

er stellte sie: ,Und wer oder was soll in die
Mitte?” Er hatte die Antwort gleich parat:
«Natirlich ich”. Aber damit fing die Selbst-
befragung erst an. Denn ,ich”, was hei3t das
schon angesichis der Ewigkeit. Gott selbst ist
nicht immer der Gleiche. Gott ist der erste
Mutant. Gott hat bekanntlich alle Eigenschaf-
ten, néimlich seitdem es Gberhaupt so etwas
wie die Eigenschaft gibt. Aber man kann nicht
an alles denken, und da erfinden sich nun die
Menschen Gott nach und nach neu. Sie geben
und nehmen ihm Eigenschatten, an die er
nicht gedacht hatte, die er im Fluge erwischt,
ohne eigentlich zu wissen, was er damit tun
soll, Gott ist unruhig — er macht sich Sorgen.
Ist es denn méglich, daB ich jeden Tag, den ich
ja selber kreiere, ein wenig mehr oder weniger
Gott werde? Erstaunlich. Aber das ist der
springende Punkt.

Crepax,.Umsr_hEu%hﬁlls der Schallplatte ,Gli Eroi dello
Spazio” no. 1 - ,lch bin der ewige unwandelbare Goft,
und dennoch verdndere ich mich plétzlich . . ."

Mit zunehmender Nervositdt sagte Gott also
zu sich selbst:

»Ich bin der ewige unwandelbare Gott! und
dennoch veriindere ich mich plétzlich. Dabei
bin ich die unabéinderliche Realitdt, und daran
ist nichts mehr zu deuten, und mein Geschépf
wagt es, mich mit allem Méglichen in Verbin-
dung zu bringen. Mein Gott, das darf nicht
wahr sein, ich nehme zu, setze Speck an. Und
wer gibt mir einen Rat? Niemand, natiirlich
niemand. Es war nervenaufreibend, denn:
unendlich plus etwas, ist immer noch nicht viel.
Man verliert eher dabei.

Er nimmt sein Geschopf unter die Lupe, seine
Hauptkreation, die sich sehr merkwiirdig ent-
wickelt hatte:

Narzif3 voraussehend, hatte er sie nach seinem
Ebenbild entworfen: mit zwei Armen, zwei
Beinen, zwei Augen, zwei Ohren, zwei Lungen,
zwei Nieren, zwei Herzen, zwei Mindern,
zwei Nasen, zwei Gehirnen, einem médnn-
lichen und einem weiblichen, und um alles zu
komplizieren, hatte er auch noch zwei Ge-
schlechter geschaffen: ,Sie ist perfekt, wenn
man etwas wegndhme oder hinzufiigte, wdre
sie kaputt”, sogte er sich in allen seinen Her-
zen. Ich bin's zufrieden. Wenn ich nur schlafen
kdnnte.”

Schlafen ja, aber wo? in seinem Haus, d. h., in
seinem Heiligtum, das sein Geschépf ihm
errichtet hatte, um mit Opferfeiern seinem
ganzen Wesen gerecht zu werden. Abends
ging er dahin. Licht ergof sich iber die S&u-
len und verzerrte sie. Die Asthmatiker huste-
ten, da sie den Weihrauch nicht vertrugen.
Gott schaute um sich, und da durchfuhr es ihn:
In der Tiefe des Raumes richtete sich sein Bild
auf, riesig, vergoldet, immer wach. Ganz so
wie er in Wirklichkeit war, abgesehen von
einigen ungenauen Einzelheiten.

Das Bild war besser als die Wirklichkeit.

In diesem Moment wufte Gott, was in die
Mitte muBte. Nicht einfach er selbst, sondern
dieses Bild. Denn in dem Bild war zugleich er
selbst—und dann noch etwas anderes, sehr
Subtiles. Genau die Antwort auf seine Frage.
An dieses gewisse Etwas hétte nichteinmal Gott
gedacht. Nur jemand, der die Ewigkeit weder
hinter sich noch vor sich hatte, konnte dieses
Bild der Wirklichkeit hinzufigen. Und es war
gut so, denn — denken Sie nur — es war ein
Science Fiction Bild. Und das Bild hatte nur
einen Mund, eine Nase und war nur eines
Geschlechts. Und das Gbertraf nun wirklich
das Bild der Wirklichkeit.

B. Das Bild verwirklichen

Man sollte sich Uber das Verhdltnis von Rea-
litéit und Science Fiction klar werden. Yor
allem dann sollte man sich fragen, wenn einem
gesagt wird, daB} die Realitdt die Fiktion
Ubertrifft. Aber eigentlich hatte der Mensch
schon seit eh und je die Angewohnheit, sich
mit der Realitét, so wie er sie vorfand, nicht
zufrieden zu geben. Die er Ubrigens nie errei-
chen wird — und das ist ein Gliick, denn sonst
wdre die Welt flach und éde. Folglich ist er
gezwungen, den Umweg tber Bilder zu gehen.
Der Mensch nimmt einen Gegenstand in die
Hand, er schaut sich diesen an — und schon

ist dieser Gegenstand kein Ding mehr, son-
dern wird Anlaf fir ein Vorstellungsbild.
Nehmen wir an, da war zuerst ein Ei, nur ein
Ei. Und ein Ei an sich ist ja schon was Gutes.
Und dann wird dieses Ei auf einmal bedeu-
tungsschwanger. Es wird sich 6ffnen, es wird
aufbrechen (ein Végelchen? eine Schlange?
der gallische Hahn? der Bundesadler? ein
Spiegelei? das Ur-Atom, das sich zum Univer-
sum aufplustert?). Kurz: es befliigelt die Vor-
stellung. Das, das ist die Zukunft, das Andere,




und gleichzeitig Vergangenheit, die nichts mit
der Geschichte zu tun hat. Es zeugt Gegen-
wart, die wir nicht wiedererkennen: Lehrsdtze
Uber der These, das zweischneidige Schwert
der Ratio. So erschafft sich der Mensch Gétter,
die ihm nicht &hnlich sind. Seien sie nun
wohlwollend oder furchterregend, sie sind
unglaublich gemein. Aber das ist das Indi-
viduum: stdndig auf der Suche nach anderen,
die das Bild vervollstéiindigen sollen, das es
sich vom Universum macht, das es sich vom
Universum macht,

— das es sich vom Universum macht.

Und wenn es sich ein Bild vom Universum
gemacht hat, ist das Universum als Realitdt
nicht mehr vorhanden, da das Bild, das man
sich von ihm gemacht hat, es ersetzt. Und
schon haben wir den Geist, der stets verneint.
Das Bild hat Leben, Gegenwart, ist maB3los
wichtig, wirklich. Die Science Fiction ist wirk-

Finlay, Titelblatt der Zeitschrift ,Fantastic Universe
Scniir:ce Fiction” — Das Bild, das er sich vom Universum
macht.

EANTASTIC

UNIVERSE

SCIENCE FlCTl;ON

licher als ihr Gegenstand, selbst Zeuge fir das
Adjektiv ,faszinierend”, das man fir die Welt
der Vorstellung sténdig im Munde fihrt. Als
ob sie nicht auch anders sein kénnte. Die Um-
kehrung der Werte hat sich vollzogen — und
niemand hat es bemerkt, und das Negative
dominiert. Die Zukunft hat mehr Prdsenz als
die Vergangenheit, als die Gegenwart, und
das ist gut so.

Damit dirfte hinreichend bewiesen sein, dafl
die Science Fiction eine Welt der Vorstellung
ist— mit der Tendenz, eine Vorstellung des
Universums zu sein, eine Re-vision jeder Vision.
Zvuerst wird die Wahrnehmung der Wirklich-
keit Vorstellung der Wahrnehmung und darauf
folgt die Re-vision dieser Vision. Jedesmal
versinkt eine Stufe der Treppe dieses Prozesses,
besteht das Vorgehen darin, etwas zu vernei-
nen, um es dann auf einer anderen Grundlage
wieder aufzubauen, mit Hilfe eines allmachtigen

e Eed it
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Conditionalis (,Und WENN Gott...") (zu-
rick zu A, dann einen Sprung nach C machen,
sonst findet man nicht mehr durch).

C. Verwechseln

Ubung: die Wirklichkeit auf das Bild projizie-
ren (erwiinscht ist, wenn méglich, eine drei-
dimensionale Projektion);

das Bild auf die Wirklichkeit stilpen und
dadurch neve Raum-Zeit-Zusténde erfinden.
Im Jahre 1953 forderte Michel Butor (unnétig
zu sagen, daf} dies ein totfalitéires und ein-
engendes Yorgehen war, wenn auch zugestan-
denermaBen ihm selbst unbewuft — denn
damit kritisierte er die Utopie an sich), die
Science Fiction — Schriftsteller méchten sich
endlich mal in Reih und Glied stellen und eine
imagindre Stadt entwerfen und beschreiben,
die durch die Summe der auf diese Weise
entstandenen Werke einen gewissen Realitiits-

Siegl, aus: Neujahrs-Merkur 196%/70 — GroB ist die
Unwissenheit. Die Verwirrung des Gaisteszustandes
reicht noch nicht ous. Man sollte das Verhdltnis
korrigieren. — Entropiel Entropiel (Boris Vian)
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grad erreichen kénnte, schlof er in einem
finsteren Elan d la Hugo, so daB man sie
schluBendlich bauen kénnte.

Eile mit Weile!

Zwanzig Jahre friher hatte Howard Philip
Lovecraft eine rein von der Vorstellungskraft
gepriesene Mythologie erfunden, die min-
destens von zehn Autoren aufgenommen und
ausgearbeitet wurde, so daf sie durch die
Summe der auf diese Weise entstandenen

Werke einen gewissen Realitiitsgrad erreichte.

Das ging so weit, daB Lovecraft'sches Ideen-
gut Ausgangspunkt fir Untersuchungen wurde,
Monographien geschrieben wurden, ganze
Bibliographien tber die Realitdt dieser Mytho-
logie und die aus ihr geborene Sekundarlite-
ratur zusammengestellt wurden. Wir meinen
damit den berGhmten Nécronomicon, den man
periodisch in den groBBen Bibliotheken aus-
zuleihen wiinschte.

Damit ist die Verwirrung komplett, zur grofien
Freude derjenigen, die sich durch die Ordnung

Pierre Versins

franzésischer Polygraph, geb. 12. 1. 1923, lebt
in ,Poyet-Devant”, 1463 Rovray/Schweiz,
veréffentlichte mehrere Romane Gber Science
Fiction, u. a. , Les Etoiles ne s’en foutent pas”
(1955)."
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Zahlreiche Novellen, zumeist erschienen in der
Zeitschrift ,Fiction” (L'enfant né pour I'espace
La ville de ciel, Les grandes manceuvres, Le
dernier robot).

Sammelt seit 1950 Dokumente Ober schrift-
stellerische Fiktionen, wie Utopien, Reise-
beschreibungen, Science Fiction, von den An-
féngen bis heute.

Seit 1956 spezialisiert auf die Forschung und
das Studium folgender Themenbereiche: La
nourriture artificielle / Die kiinstliche Nahrung
(1966); Le Logement évolutif / Die entwick-
lungsfahige Wohnung (1971), Studien tber die
Zeit (Une porte peut étre ouverte et fermée /
Es gibt offene und geschlossene Tiren (1965),
Gber Jules Verne (,L'Arc”, 1966), Lovecraft
(.L'Herne”, 1969), ,Racisme et Science

Fiction” / ,Rassismus und Science Fiction”
(1969).

Nahm 1967 teil am internationalen Kongref3
in Cerisy Uber die ,Paraliteratur” (Plon 1970).
Leitet seit 16 Jahren mit Roland Sassi eine
Sendung ,Passeport pour I'Inconnu” / ,Reise-
paf fur die Fahrt ins Unbekannte” und hat

!

bedroht fishlen und die das Leben unter die-
sen*Bedingungen unertréglich finden. Das
Bild weist auf das Bild zuriick, die Vision auf
die Vision. Missen wir es noch deutlicher
sagen? Und der Kreis ist geschlossen. Das Ei
wird nicht explodieren. Im Ei befinden sich
das Universum, Sie und ich. Guten Tag, wie
gehtes lhnen?

(zurlick nach B)

Aus dem Franzésischen ibersetzt.

Scheurer (Glickwunschkarte des ,Radio TV ich sehe
alles”) — Kurz, es befligelt die Vorstellung,

gerade eine Reihe herausgebracht, die seit
Anfang 1970 iber ,Das Andere” unterrichtet.
Er stellte Dokumentation fiir verschiedene
Ausstellungen zusammen: Lyon 1957, Besangon
1961, Bern—Paris—Disseldorf 1967/68, Montréal
1970.

Gegenwidirtig beschéftigt er sich mit der Her-
ausgabe einer Enzyplopddie der Utopie, phan-
tastischer Weltreisen und der Science Fiction
(Ed. .L'Age d’'Homme—La Cité”, Lausanne 1972)
und bereitet fir Antwerpen eine Ausstellung
.Le Monde de la Science Fiction” / ,Die Welt
der Science Fiction” vor.
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Fragen der
Conceptual Art

jon Klaus Honnef, freier Mitarbeiter
ir die Abteilung Idee-Kunst

\m Ende der sechziger Jahre fraten erstmals
erstdrkt kiinstlerische Strémungen auf, die
ich rigoroser als alle artistischen Entwicklun-
jen der Kunst zuvor von den iberkommenen
ind allgemein vertrauten Ausdrucksformen
bsetzen. Schon ihre duBerlichen Merkmale
narkieren den radikalen Bruch. Hatten sich
Unstlerische Bekundungen bislang in hand-
reiflichen Resultaten manifestiert, in Bildern
ind Plastiken vorziglich, so schlagen sich die
\usflisse dieser Tendenzen in simplen Planen
ind Skizzen, in verbalen Appellen und knappen
Nort-Konglomeraten, in Foto-Dokumenten
ind Landkarten, in Telegrammen und Schrift-
puren von Denkanstrengungen, in Filmen

ind Telefonanrufen nieder. Dabei dienen die
pérlichen und sehr liickenhaften Aufzeichnun-
en lediglich als Vermittler der fotografisch,
eichnerisch und schriftlich gegebenen kiinst-
erischen Informationen, als blofie Vehikel
iewissermafen, und nicht etwa als formale
ntsprechungen.

Jmes in einem Satz zu fixieren: Es ist eine
egelrechte post-Objekt Kunst entstanden. Sie
eht von der Voraussetzung aus, dafd materiell
estimmbare Gegenstdnde nicht lénger den
ntensitéts- und Wirkungsgrad kiinstlerischer
\nstrengungen bedingen und daB umgekehrt
lieser nicht langer einer konkreten Verwirk-
ichung in objekt-gebundene Formen-Muster
edarf, um Uberhaupt erst erfahrbar zu
verden. Insofern wird mit der einseitigen
\nsicht aufgerdumt, derzufolge die artistische
dualitét einer Idee stets nach der Mafigabe
hrer Realisierung oder Realisierbarkeit zu
semessen sei. Denn es ist, nach der Formulie-
ung des amerikanischen Kritikers Jack Burn-
iam, ein fundamentaler Irrtum anzunehmen,
laff Kunst jeweils spezifischen Gegenstdnden
nnewohnen misse. Derlei Artefakte lieferten
sloB die materielle Basis fur das kiinstlerische
(onzept. Tatséchlich aber seien alle Setzun--
jen, die Kunst-Daten produzierten, das heifit
dinstlerische Informationen aussendeten, die
sigentlichen Komponenten eines kiinstlerischen
-rzeugnisses.

Inter dem — namentlich bei zahlreichen Kinst-
ern — umstrittenen Begriff Conceptual Art

ind die entschiedensten Bestrebungen der
ost-Objekt Kunst bekannt geworden. Sol
eWitt, einer der herausragenden Vertreter
Jer amerikanischen Minimal Art, dessen arti-
tische Praktiken gleichwohl im Vorfeld der
Concept Art anzusiedeln sind, hat ihn bereits
Witte 1967 in einem Aufsatz fir die Kunst-
eitschrift , Artforum” geprégt. Eigentimlicher-
weise illustrierte er seine ,Paragraphen iber
die Conceptual Art” ausschlieBlich mit Fotos
son Skulpturen der Minimal Art. Damit wies

r — damals noch unbewufBt — auf die engen
{erschriinkungen zwischen Minimal Art und
objekiloser Kunst hin.

Man kénnte die Ergebnisse der Concept Art
auch unter dem aus der Computer-Sprache
stammenden Terminus ,software” zusammen-
fassen, wodurch eine Analogie hergestellt
wiirde zu den immateriellen Programmen der
Datenverarbeitungs-Anlagen, die als ,soft-
ware” (wortlich: weicher Stoff) den mit ,hard-
ware” (wdrtlich: harter Stoff) bezifferfen
technischen Teilen der Datenverarbeitungs-
Systeme gegeniiberstehen. In der Conceptual
Art werden anstelle von bildnerischen oder
skulpturalen Manifestationen kinstlerische
Programme zur Kunst erhoben. So war es
auch sinnvoll, daB Jack Burnham eine grofie
Demonstration objektloser Kunstilbungen, die
er im September 1970 fir das New Yorker
Jewish Museum organisierte, mit dem Titel
Jsoftware” belegte.

Der Verzicht auf objektgebundene kiinst-
lerische Formulierungen fihrt zwangsldufig
zum Verlust sinnlicher Momente. Zwar wenden
sich die Séitze, Fotos und Skizzen, die gew&hn-
lich in Ausstellungen und sonstigen Darbietun-
gen conceptueller Arbeiten ausgebreitet wer-
den, zundchst an die Augen, jedoch ohne den
Gesichtssinn auch nur annéhernd zu befrie-
digen. Die Augen fungieren nur als Aufnahme-
sonden, welche die empfangenen kinstleri-
schen Impulse direkt an den Verstand weiter-
leiten. Conceptual Art ist buchstéiblich eine
Angelegenheit des Begreifens. Begriffsver-
mégen ist stdrker gefragt als sensuelle Sensi-
bilitat. Zugleich verwandelt sie den Betrachter
der traditionellen Kunst in einen Rezipienten,
dessen geistige Mitarbeit ein zentraler
Bestandteil conceptueller Kunst-Strategien ist.
Allenfalls durch das aktive Mit-Denken ist,
zumindest bei manchen Concept-Erzeugnissen,
ein Heraufdémmern visueller Kategorien
gewdhrleistet. Angeregt von den mentalen
Aufforderungen konstituieren sich Bilder und
bildnerische Zusammenhénge im Kopf des
Rezipienten. Allerdings Bilder gedanklicher
Struktur, die anders als materiell erfahrbare
Bilder einer festen Gestalt entbehren und sich
infolgedessen besténdig veréndern. ,Es gibt
keine endgiltigen Lsungen, keine fertigen
Werke, keine abgeschlossene Arbeit, kein
subjektiviertes Kunstwerk. Der Betrachter,
Leser, Teilnehmer wird nicht mit einem fer-
tigen Produkt konfrontiert, sondern er kann
das Konzept (der jeweiligen Arbeit) individuell
geistig nachvollziehen und verstehen” (Klaus
Groh).

Mithin stellt Conceptual Art einen kinst-
lerischen Abstraktionsvargang dar, wie er sich
in der Kunst konsequenter noch nicht heraus-
gebildet hat. Verglichen damit muten die For-
meln der abstrakten bildnerischen Kunst,
wenngleich sie sich vereinzelt dem Sinnes-
Apparat schwer erschlieBen, geradezu an-
schaulich, ja ausgesprochen sinnlich an. Nicht
zu Unrecht argwéhnt der deutsche Kritiker
lirgen Morschel, da die Geschichte der
kinstlerischen Abstraktion im Grunde erst mit
der Concept Art begonnen habe. Indes — wie
man in der objekthaften Kunst zwischen Ab-
strahierung und Abstraktion deutlich unter-
scheidet, so trennt man ebenfalls in der objekt-
losen zwischen abstrahierenden und abstrak-
ten Prozessen. Eine Abstrahierung erzeugt,
weil sie aus konkret vorhandenen Phdnomenen
gewonnen wird, ein assoziatives Denken,
wdhrend eine Abstraktion, weil sie auf eine
begrifflich-definitorische Problematik bezogen
ist, ein rationales Denken provoziert. Im kinst-
lerischen Werk des amerikanischen Concept-
Artisten Joseph Kosuth wird die Differenz
klar: Solange Kosuth lexigrafische Beschrei-
bungen materieller Gegebenheiten — bei-
spielsweise ,Wasser” — zu groien, negativ
kopierten Fototafeln aufblies, betrieb er nichts

weiter als einen ganz gewdhnlichen Abstra-
hierungsprozeB. Identisch mit dem Bemihen
Piet Mondrians in der Malerei, das Gewirr
von Baumdsten in seinen Bildern auf wenige
Grundlinien zu reduzieren. Abstrakt in des
Wortes wahrster Bedeutung sind hingegen
diejenigen seiner Arbeiten, die um eine Unter-
suchung abstrakter Begriffe — beispielsweise
Luniversal” — kreisen. Speziell durch Kosuths
hartnéckiges Beharren aufieiner vollkommen
abstrakten Basis wird auch in der Conceptual
Art ein uralter kiinstlerischer Gegensatz her-
vorgerufen: Der Gegensatz zwischen konkret
und abstrakt, zwischen kiinstlerischen Hervor-
bringungen, die an realen Erscheinungen und
Vorgéngen crientiert sind, demzufolge mit
einer — wie auch immer gearteten — Bezeich-
nung der Wirklichkeit beschdftigt sind, und
solchen, die auf rein geistiger Ebene operieren
und schluBendlich auf Kategorien der Philo-
sophie hinstevern. Nicht zufdllig sind Mondrian
und Kandinsky hervorragende Theoretiker
gewesen und nicht zuféllig attachiert Kosuth
seinen Arbeiten eine umfangreiche theoretische
Analyse,

Als eine ernstzunehmende Methode kiinst-
lerischer Auseinandersetzung geriet Concept
Art zu Beginn des Jahres 1969 ins kommune
BewuBisein. Seth Siegelaub, ein alerter
amerikanischer Kunsthédndler von 27 Jahren,
der einige beachtenswerte Ausstellungen
arrivierter amerikanischer Kunst schon absol-
viert hatte, mietete im Januar 1949 ein leer-
stehendes Biro im McLendon Gebdude auf
der 52. Strafle von New York —und ver-
anstaltete eine Ausstellung mit Arbeiten der
amerikanischen Artisten Robert Barry, Douglas
Huebler, Joseph Kosuth und Lawrence Weiner.
Wenngleich die Schau noch jeweils zwei
materiell ausgefihrte Arbeiten der Kiinstler
an den Wanden zeigte, kann sie als erste Aus-
stellung eines conceptuellen, préziser: eines
objektlosen Trends in der Kunst gelten. Denn
ihre wesentlichen Informationen waren in
einem Katalog enthalten. Es wurden sogar
Werke vorgefihrt, die zur Erdffnung der
Ausstellung gar nicht mehr existierten, sondern
schon vorher vernichtet worden waren.
Douglas Huebler hatte beispielsweise fir sein
,Duration Piece 6" ein 87,5 cm® grofles
Rechteck aus Ségespdnen angefertigt und es
vor der Tir des angeheuerten Biros aus-
gebreitet. Da dessen Eingang hdufig von
Menschen passiert wurde, |8ste sich das séiu-
berliche Rechteck allmdhlich auf, und die
Sdgespdne verteilten sich Uber den ganzen
FuBboden. Huebler lieB den Auflésungs-Pro-
zefd mit einer Polaroid-Kamera beobachten
und hielt ihn mittels alle dreif3ig Minuten
geschossener Fotos fest. Nachdem sechs Stun-
den verstrichen waren, wurden die Sdgespéne
beseitigt. Ubrig blieben dreizehn Fotos und
eine Beschreibung des registrierten Vorgangs
als einzige Informationen iber das ,Duration
Piece 6”. Um zu verhindern, daf} die visuellen
Momente der Fotografien die gedanklichen
Strukturen seiner Arbeit verdeckten, reihte
Huebler die Fotos nicht einmal in chrono-
logischer Reihenfolge auf.

Zwei Monate spdter, im Mérz 1969, lud Seth
Siegelaub zu einer neuverlichen Schau ein. lhr
Titel ,One Month“. Sie unterschied sich von
der vorhergegangenen Ausstellung im Mclen-
don Gehdude in erster Linie dadurch, daf} sie
nur in der Form eines Kataloges aufgezogen
wurde. Jedem der 31 aufgeforderten Artisten
stand eine Seite des als Abreifikalender aus-
gekligelten Kataloges, mithin ein Tag zur

5 19




Joseph Kosuth, .1 Existence (ART AS IDEA AS IDEA) 1948"
A Being in the Abstract
1 Existence
2 MNonexistence
B Being in the Concrete
3 Suislunﬁa[ify
4 Unsubstantiality
C Formal Existence
5 Intrinsicality
& Extrinsicality
D Modal Existence
7 State
8 Circumstance

Robert Barry, Inert Gas Series; Foto einer Meeresansicht
in Santa Monica, California, Gber der am 4. Mérz 1969
11 Argon lag, Foto: Seth Siegelaub, NYC

Verfigung. Die meisten der eingereichten
Arbeiten hatten Entwurfs-Charakter. Man ver-
mochte sie im Sinne von Realisierungs-Vor-
schriften aufzufassen. Trotzdem waren sie so
konzipiert, daB eine schriftliche Versffent-
lichung geniigend Informationen enthielt, um
eine Verwirklichung in morphologische Bedin-
gungen Uberflissig zu machen,

I

Eine ganze Reihe kiinstlerischer Faktoren
haben den Weg zur Conceptual Art gebahnt.
In erster Linie natirlich Marcel Duchamps
aufsehenerregender Entschluf, statt eines

Bildwerkes in herkémmlicher Manier einen
einfachen Schemel, auf den eine Fahrradgabel
montiert war, zum Kunstwerk zu erkléren. Da-
mit hatte Duchamp nicht nur einen Affront
gegen alles, was sich ihm als Kunst darbot, im
Sinn, vielmehr stellte er mit der Prasentation
dieses Alltagsdinges die Frage nach der
Sprache der Kunst. Er tilgte mit seiner radi-
kalen Geste samtliche bildnerischen Merkmale
und ersetzte die Darstellung eines Gegen-
standes, wie sie in der Geschichte der Kunst
bislang tiblich war, durch das Dargestellte
selbst. Die Sprache der Kunst wurde gleichsam
entschlackt, sie wurde durch die Identifizierung
der Darstellung mit dem Dargestellten von
allen gewohnten d@sthetischen Verpflichtungen
befreit. Fine Fahrradgabel auf einem Schemel
ist eine Fahrradgabel auf einem Schemel,
Nichts weiter! Insofern hat Marcel Duchamp
auch nicht der Kunst einen entscheidenden
Schlag versetzt, wenngleich er das haufig von
sich behauptet hat, sondern der klassischen
Asthetik. Nach seinem riden Akt ist nicht mehr
nach dem gefragt, wie etwas gesagt wird,
sondern nach dem, was gesagt wird.
Doch nicht nur Duchamps Befreiung der Kunst
von der fraditionellen Asthetik, von der
«~Dekoration” wiirde Joseph Kosuth meinen,
wenn man ihn Gberpointiert, wurde im
Hinblick einer non-morphologischen Kunst
relevant. Die Reduzierung des bildnerischen
Materials auf wenige Grundmuster, wie es die
Kenstruktivisten unternahmen, wodurch der
kinstlerische Entwurf leicht von der Ausfiih-
rung abgetrennt werden konnte, hatte einen
bestimmten Stellenwert. So war Laszlo Moholy-
Nagy bereits 1922 in der Lage, die Konzep-
tionen einiger seiner Arbeiten durchs Telephon
an einen Ausfertiger weiterzuleiten. Mit Hilfe
von Millimeterpapier wurde jedes Planquadrat
exakt abgezirkelt. Gerade an diesen Punkf
knipft Sol LeWitt an. Zwar schlieBt er eine
Realisierung seiner Projekte keineswegs aus,
hélt sie aber im Vergleich zu ihrem Konzept
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fir minder bedeutsam. ,Ideen allein kénnen
Kunstwerke sein”, notiert er in seinen, auf

die Minimal Art ausgerichteten ,Paragraphen
iber Conceptual Art”, ,sie stehen innerhalb
einer Kette der Entwicklung, die eventuell eine
Form finden wird. Alle Ideen brauchen nicht
physisch ausgefithrt zu werden®.

Es war eine kinstlerische Strémung, die rigo-
roser noch als der meist malerischen L&sungen
verschworene Konstruktivismus, ihr Vokabular
auf eine Handvoll elementarer Formeln
begrenzte, die derlei Uberlegungen provo-
zierte: die Minimal Art. Nicht von ungeféhr
warf sie die Frage auf, ob ein Entwurf, der
sich auf die Darbietung von Wiirfel und Kubus
beispielsweise beschrénkte, Uberhaupt eine
Realisierung lohne oder ob eine prézise
Beschreibung nicht den gleichen Dienst tue.
Zumal etliche Produkie der Minimal Art,
gemessen an der |dee, die sie legitimierte,
keine zusdizlichen Erfahrungen erbrachten.
Darisber hinaus wurde durch die Minimal Art
das Verhdltnis zwischen Kunst und Betrachter
neu geregelt. Was darauf hinzielte, daf} der
Betrachter, selbst bei ausgefuhrien Minimal-
Obijekten, starker gefordert wurde. LDie
Existenz von Minimal-Strukturen ist nur durch
die physische und psychische Beteiligung und
Engagiertheit des Betrachters gegeben. Nur
seine geistige Mitarbeit kann einen neuen
kiinstlerischen und gleichzeitig geistigen Pro-
zef ausldsen, der unserer Empfindung neue
Impulse geben kann. Die riesigen Blécke von
Ronald Bladen, die sich wiederholenden
Strukturen von Donald Judd oder simple
Neon-Réhren-Plastiken von Dan Flavin sind
ohne geistige Mitwirkung sowie zeitliche oder
&rtliche Identifizierung des Beschauers mit
dem Werk praktisch undenkbar; die Minimal-
Objekte wiirden ohne Engagiertheit des Be-
trachters nur Gegensténde bleiben”

(Zdenek Felix).

In diesem Zusammenhang wurde das Werk
eines Kinstlers besonders wichtig: das Werk
Carl Andres. Intensiver als die tbrigen Mini-
mal Artisten ist er auf eine einschneidende
Markierung der rdumlichen Situation aus, in
die er seine — meist metallenen, seriell auf-
einanderfolgenden Bodenplatten einfigt.
,Schnitte in den Raum®, nennt er seine Arbei-
ten mitunter. Zundchst markierte Andre ledig-
lich binnen-rdumliche Bedingungen, spéter
auch auBen-rdumliche oder, durch eine grofie
Glasscheibe getrennt, binnen- wie auflen-
rdumliche zugleich. Andre zieht die Auf-
merksamkeit des Betrachters von den
Objekten ab und lenkt sie auf ihre Umgebung
hin. Wéhrend Marcel Duchamp mit seinen
ready mades dos Bewufitsein des Betrachters
forden kinstlerischen Zusammenhang schérfte,
riickt Andre den realen ins rechte Licht. So
sind seine Erzeugnisse Vehikel einer kinst-
lerischen Konzeption, die sie nicht enthalten,
die sie bloB vermitteln. Realisiert wird seine
Konzeption erst im Kopf des Betrachters.

| Was Carl Andres artistische Strategien letztlich

von der Conceptual Art trennt, ist eine hin-
sichtlich der geistigen Struktur conceptueller
Bemihungen womdglich sekunddre Ange-

_ legenheit: Sie missen realisiert werden. Ohne

handfeste Ausfihrung wéren Andres Absich-
ten weitgehend uneinsichtig. Weder foto-
grafische Reproduktionen, noch verbale oder
zeichnerische Darlegungen vermégen sie ohne
schwerwiegende EinbuBen an Informations-
gehalt zu transportieren.

Der gravierende Wechsel, durch Carl Andres
Operationen nicht unwesentlich beeinflufit,
wurde durch die Earth Art (oder Land Art)
geschaffen. Sie erwuchs aus einer heffigen
Reaktion gegen die bisweilen sterile Super-
Asthetik der minimalistischen Hervorbringun-
gen. Das Sujet der Earth-Artisten ist die Erde.

Und weil ihre Aktionen in riesigen Dimensio-
nen schwelgen, war man von vornherein
gezwungen, sich fotografischer oder filmischer
Medien zu bedienen, um sie festzuhalten.
Obendrein wurden die Earth-Art Arbeiten
rasch durch @uBere Einflisse zerstdrt, durch
Wind oder Regen, so daf sie wie Douglas
Hueblers ,Duration Piece 6" aus der Seth-
Sieglaub Ausstellung nur in fotografischer
Form fur die Nachwelt existieren. Doch dieses
Zeit-Moment hat ein Kiinstler wie Michael
Heizer in seine kinstlerischen Vorstellungen
eingebaut: Die Auflésung der festgefugten
Form, ihr schlieBliches Verschwinden, womit
traditionelles Kunst-Denken buchstdblich
revolutioniert wurde, ist Heizers artistisches
Programm. Dagegen ist Walter DeMaria mehr
an regelrechten Landvermessungen inter-
essiert, Er trieb meilenlange Schneisen durch
amerikanische und afrikanische Wisten, die
parallel zueinander verliefen und auf ori-
ginelle Weise den Satz, demzufolge sich Paral-
lelen im Unendlichen treffen, paraphrasierten.
Da Informationen iber die Unternehmungen
der Earth-Artisten lediglich durch Fotos oder
Filme zu erhalten waren, es sei denn, man
startete tatséichlich eine Orisbesichtigung,
hatte sich unversehens ein bis dahin unge-
bréuchliches Informations-Medium zwischen
Werk und Betrachter geschoben und das
kiinstlerische Endprodukt in seiner Rolle als
ausschlieBlicher Informationstrager endgiltig
abgelést.

Exemplifiziert wurde dies durch Gerry Schums
Experiment ,Fernsehgalerie”. Acht Artisten
waren eingeladen worden, Projekte firs Fern-
sehen zu kreieren. Was sie dann bewerkstel-
ligten, hétte ,ohne Fernsehen Gberhaupt nicht
konzipiert” (Jan Leering) werden kénnen.

Die Voraussetzungen fir eine Kunst ohne
thematische Einschrdnkungen, ohne spezielle
Gebundenheit an Materialien und Medien,
eine Kunst auch offen gegeniiber den Rezi-
pienten und eine Kunst obendrein, die im
Sinne von Joseph Kosuth die Funktion der
Kunst neu definierte, waren gegeben. Die Yor-
aussetzungen fiir eine conceptuelle Kunst.
Gleichwohl eine Theorie der Conceptual Art
ist noch nicht formuliert. Ob sie je formuliert
werden kann, erscheint ungewiB. Denn in der
Diskussion walten zwei vollkommen gegen-
satzliche Auffassungen vor. Reprasentiert
werden sie durch Joseph Kosuth auf der einen
und Sol LeWitt auf der anderen Seite, durch
linguistisch-philosophische Argumente auf der
einen Seite und durch empirisch-mediale auf
der anderen.

Wie dem auch sei. Dank ihrer Freiheit gegen-
ber Vermittlungsmedien und Rezipienten
gleichermaBen hat die Concept Art der Kunst
neue Erkenntnisméglichkeiten er6ffnet.
,Conceptual Art", schrieb Jack Burnham,
,konfrontiert uns mit einem tiberrdumlichen
Bereich der Umwelt. Sie befafit sich mit Zeit,
Prozessen und Wechselbeziehungen, wie wir
sie im taglichen Leben erfahren, ohne durch
kiinstlerisch vorgeformte Wahrnehmungs-
Gewohnheiten affiziert zu werden®. Concep-
tual Art bezeichnet im Sinne Marcel Duchamps
die Phénomene der Wirklichkeit; bezeichnet
sie, aber interpretiert sie nicht.

Die Zeit, von herkémmlichen kiinstlerischen
Ausdrucksmitteln nur unzulédnglich erfafit, ist
dominantes Thema im Werk von Douglas
Huebler. Fir Harald Szeemanns Ausstellung
_When Attitudes Become Form” verpackte er
einen durchsichtigen Plexiglasbehdlter und
sandie ihn an eine Adresse in Kalifornien.
Nachdem das Paket als ,unzustellbar” zuriick-
gekommen war, verpackte er es erneut und
schickte es an eine Adresse in Utah. Die
Prozedur wiederholte sich. Jedesmal wurde

das zuriickerstattete Paket mit einer frischen
Verpackung versehen und abermals der Post
anvertraut, Bis innerhalb von sechs Wochen
unsichtbare Verbindungslinien zwischen den
Kiisten der USA gezogen waren. Huebler
hatte mit seiner Verschickungs-Aktion ein
kompliziertes Zeit-Raum-System hergestellt.
Die Zeit wurde durch die zurickgelegte
Distanz veranschaulicht, und das Paket ver-
kérperte am Ende den Zeitraum von sechs
\Wochen. Inzwischen etabliert Huebler auch
psychologische und soziologische Systeme

und integriert fremde Menschen in seine
Arbeiten, Von ihnen héngt es des &fteren ab,
ob seine Systeme funktionieren oder nicht.
Aufgegeben wurde jedenfalls die Schépfer-
herrlichkeit des Kiinstlers aus dem vergangenen
Jahrhundert.

Wahrend Huebler mit Karten, Fotos und
Beschreibungen hantiert, die alle als auswech-
selbares llustrationsmaterial benutzt werden,
operiert Lawrence Weiner nur mit Wort-
Kombinationen. Seine Auffassung ist, daf
eine Arbeit stets dann Realitdtswert besitzt,
sobald sie — in welcher Form auch immer —
verdffentlicht worden ist. Seine friheren Inten-
tionen richteten sich vorziiglich auf durchfihr-
bare Vorhaben, sie setzten seine noch 1969
angefertigten Wandbilder in direkter Linie
fort. Dabei klopfte er den Putz von den Wiéin-
den und enthillte in einem quadratischen
Ausschnitt, was darunter war. Obwohl Wei-
ners Vorschldge, die nach wie vor Materielles
zum Gegenstand haben, restlos andere Erfah-
rungen hervorrufen kénnten, als womdglich
ausgedacht, weigert sich der Kinstler hart-
ndickig, ihre Realisierung zu vollziehen, und
iberantwortet diese der Phantasie des
Betrachters.

Wie Weiner bewirkt auch Robert Barry mit
seinen Stiicken eine Unmenge von Assozia-
tionen, st6Bt Denkprozesse an. Im Gegensatz
zu Weiner jedoch ist er an unsichtbaren Tat-
bestéinden, ja sogar an unvorstellbaren inter-
essiert. Eines seiner Sticke ist: ,Etwas, was
mir bekannt war, und was ich jefzt vergessen
habe”. Er steverte es zu Konrad Fischers und
Rolf Wedewers Ausstellung ,Conception —
Konzeption” im Leverkusener Museum bei. Das
Beharren auf empirischen Fakten auf Fakten,
die nachweisbar sind, auch wenn man sie sich
nicht vorzustellen vermag, hat Weiner und
Barry eine heftige Attacke von Joseph Kosuth'
eingetragen. ,Kunst beschreibt weder das
Verhalten physischer Gegebenheiten noch
das gedanklicher Objekte, dekretiert dieser
in seinem wesentlichen Aufsatz ,Art after
Philosophy”, ,Sie duBert Definitionen der
Kunst”. Kosuth sieht die einzige Funktion

von Kunst darin, daf} sie Kunst beeinflufit. Er
sieht Kunst primdr als ein philosophisch-
linguistisches Problem an. Seine Arbeiten
indes erinnern in ihrem BemGhen um assozia-
tiationsfreie, streng abstrakte Sefzungen
mitunter auch an simple Denkspiele.

Minster, Gottingen im Mai/Juni 1971

n



Carl Andre, Ohne Titel. Angefertigt fir Prospect 68
vor der Disseldorfer Kunsthalle. Foto: Ruthenbeck, Essen

Die vier Kinstler der Katalog-Ausstellung

wJanuary 5-31, 1969", von links nach rechts: Robert Barry,
Douglas Huebler, Joseph Kosuth, Lawrence Weiner.
Foto: Seth Siegelaub, NYC

Dieser Aufsatz wurde im Mai vergangenen
Jahres im Aufirag der ,Louisiana-Revy”

(12. Jahrgang Nr. 1, Sept. 71) des Louisiana-
Museums in Humlebaek/Dénemark verfafit
und behandelt die amerikanische Variante der
Conceptual Art samt ihren Urspriingen. Aller-
dings geht er nicht auf die epochale Stellung
Frank Stellas im Zusammenhang der con-
ceptuellen Bemithungen ein, weil die concep-
fuellen Bemihungen allein und nur ihre
unmittelbaren Vorlaufer (Minimal Art und
Land/Earth Art) analysiert werden sollten.
Der Aufsatz erscheint zum erstenmal in deut-
scher Sprache und stellt einen sehr geraffien
Extrakt der Thesen dar, die in meinem Buch
+Concept Art" — Phaidon-Yerlag, Kdln
(Erscheinungsdatum: Mdrz 1972) ausfihrlich
entwickelt werden,

Klaus Honnef und Konrad Fischer
sind verantwortlich fir die Abteilung
Ideekunst.

Klaus Honnef, geboren 1939 in Tilsit, 1960 bis
1965 Studium der Soziologie bei René Kénig
in K&ln, 1962 bis 1948 freier Sportjournalist,
19651970 Ressortchef fir Kultur bei den
Aachener Nachrichten in Aachen, 1968-1970
Organisation der Ausstellungen des Aachener
Zentrums fUr aktuelle Kunst ,Gegenverkehr”,
1970 Organisation der Ausstellung , Umwelt-
Akzente” in Monschau, seit 1971 Geschdfts-
fuhrer des Westfdlischen Kunstvereins in
Minster.

Konrad Fischer, geboren 1937 in Diisseldorf,
Studium an der Kunstakademie Diisseldorf,
seit Herbst 1967 Beginn der Ausstellungstdtig-
keit, Mitorganisator von verschiedenen inter-
nationalen Ausstellungen, z. B. Prospect, Kunst-
halle Dusseldorf 1968, 1969 und 1971; Kon-
ﬁp;ion — conception, Museum Leverkusen

69.
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Trivial-Realismus
Trivial-Emblematik

von Dr. Eberhard Roters, freier
Mitarbeiter fiir die Abteilung Kitsch

In seinem Beitrag zur documenta-Vorschau im
Dezemberheft der ,informationen” schreibt
Hans Heinz Holz u. a., der documenta 5 sei
die Aufgabe gestellt, die Verdnderungen der
Kunst in unserer Zeit darzustellen und deren
Bedingungen zu ergriinden: ,Sie will mithin
nicht phdnomenologisch, sondern kritisch ver-
fahren.” Nun schlie3t ein kritisches Verfahren
ein phdnomenologisches nicht unbedingt aus,
sondern die Gliederung nach Phdnomen-
komplexen kann — im Gegenteil — dazu bei-
tragen, daf} die Exponate sich gegenseitig
selbst kritisieren.

Darisber hinaus ist jede thematische Ausstel-
lung ohnehin erst dann eine kritische Aus-
stellung, wenn sie Kritik nicht allein hinsichtlich
des darzustellenden Themas anwendet, son-
dern, im Rickbezug von vornherein, die
Riickkoppelung der Kritik in die Struktur der
eigenen Prdsentationsform einkalkuliert,
Innerhalb der documenta 5, deren Thematik
durch die Frage nach dem Verhéltnis von
Kunst zum Realitétsbegriff (Identifikation,
Reflexion, Distanz) bestimmt wird, sind daher

Gartenzwerge. Foto: R. Friedrich, Berlin

‘
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einige Themengruppen vorgesehen, die zu
dem Bereich, der mehr oder weniger genau
unter der Bezeichnung ,Kunst” zusammen-
gefafit werden kann, die exemplarische Ge-
genprobe darstellen oder, anders ausgedriickt,
einen Epidermis-Test zur Feststellung der aller-
gischen Reaktionen von Kunst auf Realitét,
bzw. auf das, was fallweise darunter verstan-
den wird.

In diesem Sinne verstehe ich die Position des
Themas ,Kitsch” innerhalb des vorgesehenen
Zusammenhanges. ,Kitsch” ist zundchst nur
ein Arbeitstitel, denn Kitsch ist ein hauptséch-
lich durch Anmutungen intendierter sonst aber
sehr diffuser und, wenn Uberhaupt, dann
ausgesprochen unterschiedlich definierter

und eigentlich nicht bis ins letzte zu definie-
render Terminus. Um das Thema zu prézisie-
ren, scheinen mir deshalb die Bezeichnungen
JTrivial-Realismus, Trivial-Emblematik” als
stiizende Interpretationsbehelfe angebracht.
Kunst hat einen Hof. Innerhalb dieses Hofes
ist das Triviale als Rickstand kiinstlerischer
Invention angesiedelt. Trivialitét ist also Spie-
gelung des Bezugs von Kunst zu Realitét in
Ricksténden.

Das Resultat der Auseinandersetzung von
Kunst mit Realitét enthélt notwendigerweise
mindestens dann, wenn es sich um Realismus
im Sinne ikonographisch motivierter Reali-
tdts-Abbildung handelt, eine emblematische
Komponente insofern, als dadurch fixe Ge-
brauchsmusterzeichen fir stilisierte Abbild-
klischees von Realitdt geschaffen werden.
Fir ikonographisch motivierten Realismus gilt
die Formel: Reportage plus x, wobei x den
variablen Wert fir die jeweilige beispielset-
zende Uberhdhung des Abbilds von Realitdt
bedeutet.

Kitsch ist fiir die Konvention fixierter Realitdts-
embleme anféllig. Kitsch reagiert darauf

gerade wegen seiner Affinitét zur Uberhéhung
und Ubersetzt das Uberhdhte ins Triviale. Der-
art liefert das Thema Kitsch einen spezifischen
Beitrag zur Trivialmythologie.

Die Kriterien fiir das Konzept zum Thema
Kitsch innerhalb der documenta wurden in
einem Vorgespréach zwischen Hans Heinz Holz,
Jean-Christophe Ammann und mir erdrtert,
Die daraus gewonnenen Anregungen fihrten
zu folgenden Uberlegungen.

1. Kitsch ist Erzeugnis der Massenindustrie.
Kitsch wird in hoher Auflage hergestellt. Die
Gesichtspunkte,von denen sich Kitschhersteller
leiten lassen, sind, abgesehen davon, daB
ihnen ihre Produkte unter Umsténden
urspriinglich selber gefallen, Umsatz und
Profit.

Kitsch ist daher ein Symptom der Industrie-
gesellschaft. Je intensiver die Industrialisie-
rung einer Gesellschaft ist, um so mehr wéchst
der Kitschkoeffizient.

2. Kitsch erfillt Sehnsichte. Kitsch ist die
Antwort auf eine magisch ausgerichtete, ani-
mistische BewuBtseinshaltung, die auch heute,
durch rationalistisches Denken notdirftig
tberlagert und vielfach uneingestanden, als
Relikt bei den meisten Angehérigen der In-
dustriegesellschaften nachwirkt. Unter den
Gesichtspunkten betrachtet, die Walter Ben-
jamin in seinem Essay ,Das Kunstwerk im
Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit”
aufgestellt hat, ist Kitsch ein Industrieprodukt,
das so tut, als sei es ein Kunstwerk, welches
dem Konsumenten die Aufrechterhaltung der
Aura verspricht. Die Reziprokitdt zwischen
Erhéhung und Trivialisierung ist darauf zu-
riickzufihren. Die Entstehungsgeschichte be-
ginnt in der vorklassischen Antike, und zwar
in dem Moment, wo die Hersteller von magi-
schen Idolen das Bedirfnis der Massen nur
noch dadurch erfillen konnten, daf} sie aus
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Ansteckknépfe. MitSprichen und Bildern, Kemmunikation
fir und gegen Introversian, Foto: R. Friedrich, Berlin

«Die betenden Hénde von Direr”, Vervielféltigung als
holzgeschnitztes Reliaf nach dem criginalen Stich.
Selbstbildnis von Direr auf Kerze mit Reliefwiedergabe
bekannter Gemdlde, Fotos: R. Friedrich, Berlin

Der Bayerische Léwe, das Miinchner Kindl, die Lieb-
fravenkirche und andere Miinchner Wahrzaichen auf
Souvenirs fir die Olympiade 1972 in Mtnchen

Matrizen gegossene Idolfiguren in grofien
Mengen industriell herstellten. Von daher
datiert die Mesalliance zwischen Industrie und
Mythologie.

3. Die documenta 5 stellt die Frage nach
Identitét in der Korrespondenz von Kunst und
Realitdt. Auf das Stichwort Identitdi reagiert
die Kennzeichnung Kitsch unter dem Vorzei-
chen der Entfremdung und zwar in dem Sinne,
wie Karl Marx den Begriff gebraucht hat,
ndmlich als der Entfremdung des Menschen
von seinem Gattungswesen, die u. a. daraus
folgt, daB der Arbeiter sich in der Industrie-
gesellschaft in seiner Arbeit nicht bejaht son-
dern verneint. Der Grad der Entfremdung
richtet sich, gesamtgesellschaftlich gesehen,
nach der Hhe des technischen und industriel-
len Zivilisationsstands. Im hier vorliegenden
Zusammenhang interessiert in erster Linie die
Form der Arbeitsweise, welcher die Ange-
hérigen der Industriegesellschaft unterliegen.

Sie ist mechanisch, repetitiv, reproduktiv und
stereotyp. Das Verhdltnis zum herzustellenden
Produkt ist negativ. Infolgedesssen erscheint
das Produkt demjenigen, der in den Herstel-
lungsprozef eingespannt ist, als anonyme
Qualitét. Das anonyme Produkt begegnet
dem Angehérigen der Industriegesellschaft
als Ware im Angebot tber den Konsum in
Form eines fertigen Gegenstandes wieder —
eines Gegenstandes, der ein Figenleben zu
fuhren scheint. Der Konsument, dazu gendtigt,
sich den fremden Gegenstand anzueignen,
begegnet ihm mit Hochachtung und erhebt
ihn zum Idol. Die Unterdriickung der kreativen
Beziehung zum Produkt, der Entfremdung
proportional, fihrt zur Perversion der Kreativi-
tdt, ndmlich zur Idolatrie des Produkts. Das
Produkt wird zum Fetisch. Gesellschaftsneu-
rotischer Kaufzwang tritt als Ersatzhandlung
anstelle der verlorengegangenen Fahigkeit zu
schépferischem Denken und Handeln, Die
daraus resultierende BewuBtseinshaltung ist
Reflex kultureller Rezession. Dadurch ist eine
Verhaltensweise bedingt, die sich zum Aus-
gleich fiir den Verlust an Identifikationsmég-
lichkeiten einen scheinbaren Ersatz schafft,
der darin besteht, daf} in der Vorspiegelung
nicht vorhandener Wertbeziige die Erfillung
gesucht wird. Dieser Ersatz ist Kitsch.

Holzbiisten von John F. Kennedy in Lebensgrife
und Miniatur-Souvenirformat,
Foto: Reinhard Friedrich, Berlin




4. Resimee:

Kitsch ist Zivilisationsprodukt der Massen-
industrie und des Massenkonsums.

Die Form der Herstellung von Kitsch ist me-
chanisch, repetitiv, schematisch und stereotyp.
Kitsch ist reproduzierbares Industrieerzeugnis,
das vortéuscht, Kunstwerk zu sein und dem
Kitschrezipienten Ersatzbefriedigung fur den
Verlust vermeintlich aureatischer Werte sug-
geriert.

Der Umsatz der Kitsch-Industrie ist auf Kon-
sumenten hin gezielt, die der Industriegesell-
schaft angehéren, und die selbst einem
ArbeitsprozeB unterworfen sind, der mecha-
nisch, repetitiv, schematisch und stereotyp
verlguft.

Die Bedirfnisse dieser Konsumenten sind Fol-
gen pervertierter Kreativitét und des daraus
abzuleitenden Produki-Fetischismus. Kitsch-
Konsumenten erscheint das Produkt als Tréger
magischer Kréfte. Kitsch-Konsumenten empfin-
den daher Kitsch nicht als Kitsch, sondern als
Wert, der ihren Wunschvorstellungen ent-
gegenkommt.

Kitsch ist eine Form entfremdeter Kunst.

Bierhumpen, Foto: Reinhard Friedrich, Berlin

Wilhelm-Tell-Denkmal in Altdorf/Schweiz
Foto: Schweizerische Postkarte




Ohen: Schwebende Engelchen, Glanzb 'der.
Foto: R. Friedrich, Berlin
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Dr. Eberhard Roters

geb. 15. 2. 1929 in Dresden. 1949-1956 Studium
der Kunstgeschichte, Archéologie und Philo-
sophie in Halle und Berlin. 1956 Promotion.
1958-1965 an den Staatl. Museen Berlin, seit
1962 an der Nationalgalerie. 1965-196%
Generalsekretdr der Deutschen Gesellschaft
fir Bildende Kunst (Kunstverein Berlin). 1969
bis 1971 Ausstellungsleiter der Kunsthalle
Nirnberg. Seit 1972 Présidialsekretér der
Akademie der Kiinste, Berlin.
Veréffentlichungen

1965 Maler am Bauhaus, Berlin

1971 Europdische Expressionisten, Gitersloh
Zahlreiche weitere Verdffentlichungen in Auf-

satz-Form, v. a. ,Wider den guten Geschmack.

Jugend, Stil und bildende Kunst”. In: Jugend-
Stil. Stil der Jugend. Miinchen 1971

Wichtigste Ausstellungen

1966 Labyrinthe — Phantastische Kunst vom
16. Jhdt. bis zur Gegenwart. Deutsche Gesell-
schaft fiir Bildende Kunst und Akademie der
Kiinste, Berlin

1967 Avantgarde Osteuropa 1910-1930.
Deutsche Gesellschaft fiir Bildende Kunst und
Akademie der Kinste, Berlin

1968 Le Salon Imaginaire.

Deutsche Gesellschaft fiir Bildende Kunst und
Akademie der Kinste, Berlin

1970 Der Bildungstrieb der Stoffe.

Kunsthalle Niirnberg

1971 Mitorganisation der Il. Biennale Nirn-
berg. ,Was die Schénheit sei — das weifl ich
nicht.” Kinstler, Theorie und Werk. Kunsthalle
Nirnberg anldBlich des Direr-Jahres.
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Realisationsbereich
Film
der documenta 5

von Sigurd Hermes, freier Mitarbeiter
fir den Realisationsbereich Film

und Gerhard Bittenbender,
wissenschaftlicher Mitarbeiter

Im Rahmen der Untersuchung von Korrelatio-
nen zwischen Abbildung und Wirklichkeit
wird das Material des Realisationsbereiches
Film in den gleichen Kategorien vorgelegt, die
dem Strukturprinzip der gesamten Ausstellung
entsprechen. Die verschiedenen Arten der
Hervorbringung oder Erfahrung von Wirklich-
keit im Medium Film sind — nach Material-
komplexen geordnet — den einzelnen Struk-
turfeldern zugeordnet.

Autonome Zeichensysteme, als Vorstellung
oder Entwurf auf keine andere Wirklichkeit
als auf die eigene bezogen, sind die Material-
komplexe im Strukturfeld

Wirklichkeit der Abbildung

Sozialistisch realistischer Film

Politischer Propagandafilm

Werbefilm

Film als Ware (Unterhaltung)

Primdr formal bestimmte Filme des Under-
ground

Kunstfilme

Abstrakte Animationsfilme

Familien- und Hobbyfilme

Objektivierte Darstellungen als Instrumente
und Verfahren des Umgangs mit einer vor-
gegebenen Realitét sind die Materialkom-
plexe im Strukturfeld

Wirklichkeit des Abgebildeten
Ciné-Tracts?

Cinegiornale®

Cinemobil

Wochenschauen

Schilerfilm

das andere Kino in Lateinamerika
Dokumentation, Berichte, Report
Lehrfilme

Pornografischer Film
Selbstdarstellungen

individuelle Mythologien

Die unterschiedlichen Realitdisebenen von
Bild und Abgebildetem sind zwanghaft oder
gewollt identisch in den Materialkomplexen
des Strukturfeldes

Identitiit von Abbildung und Abgebildetem
Filme von Kindern

Filme von psychopathischen Patienten
Realzeitfilm

Die Herstellung der unaufhebbaren Differenz
von Abbildung und Abgebildetem als Voraus-
setzung fir bestimmte Erkenntnisprozesse
wird gekennzeichnet durch die Materialkom-
plexe im Strukturfeld

Nichtidentitét von Abbildung

und Abgebildetem

surrealistischer Film

multimediale Kérperprojektionen
(-operationen)

mikro- und makroskopische Filme

Diese strukturelle Systematisierung soll im
Untersuchungsbereich Film die Fragestellung

Paul Sharits, Piece Mandala/End War 1966.
Foto: Artforum Sept. 1971, S. 59

7/6)/’ ent

Alois Strempel u. Karin Hahnel in Streik bei Piper & Silz von Bittenbender-Winkelmann, Mifarbeit an Buch +
Regie Martienzen + Seybold 1972. Foto: Regine Seemann, Kassel.




nach der Bedeutung dieses Mediums fir die
Problemlésungsversuche dieser Gesellschaft
prazisieren helfen. Als notwendige Einschrén-
kung trennscharfer Zuordnung in das vor-
gegebene System von Strukfurfeldern scheint
es uns allerdings wichtig, drei Sachverhalte
notwendig zu nennen.

Die Wirklichkeitsillusion, die das Filmbild
durch seinen bewegungserfillten, kontinuier-
lichen Ablauf hervorruft, erméglicht die plau-
sible Darstellung einer Scheinwirklichkeit, die
gesellschaftliche Wirklichkeit nach Wunsch
oder Befehl entstellt abzubilden erlaubt.
Hohe Produktionskosten machen die Herstel-
lung von Filmen abhéngig von der indirekten
Zensur durch filmwirtschaftliche oder film-
politische Instanzen. Die Produktion von Fil-
men, die gegen das System Problemlésun-
gen propagiert, ist unter den gegebenen
Bedingungen sehr erschwert.

Nur profitorientiert, durch Verleihfirmen, oder
verfassungskonform, durch &ffentlich-recht-
liche Sendeanstalten, distributiert, wird der
Film zum Massenmedium. Andere Formen
der Verbreitung — etwa in unabhdngigen
Abspielstédtten — bleiben der klassenspezi-
fischen Exklusivitat biirgerlichen Kunstbetrie-
bes vorbehalten und integriert:

Film im Kapitalismus ist Kapitalismus im Film
Als Beispiel fiir kategoriale Interferenzen steht
die Tagesschau, die — primédr kategorisierbar
im Strukturfeld der Wirklichkeit des Abgebil-
deten — mehr und mehr zu einem System von
Bildern wird, das auf keine Realitét als die
eigene bezogen ist. Neben der Vermittlung
von Nachrichten iibt sie eine bedeutende
systemerhaltende Funktion als Werbesendung
aus, die fur eine Scheinwelt wirbt, In dieser
Scheinwelt gibt es nur Ereignisse als Begeben-
heiten, Fdlle als Zufdlle. Ausgemerzt ist Ge-
schichte als sozio-6konomische Entwicklung,
als von den Menschen aktiv bewdltigte und
organisierte Zeit (vgl. Kreimeier 1972).

«Ein dynamisches System bzw. Teilsystem hat eine Rick-
kopplung, wenn die Anderung einer seiner Ausgangs-
groBen auf Eingangsgréfen zuriickwirkt, Man unterschei-
det zwei Hauptformen der Riickkopplung: Tragen die
Rickwirkungen dazu bei, die Stabilitdt des Systems
aufrecht zu erhalten, liegt kompensierende Rick-
kopplung vor. In diesem Falle werden z. B. auf das
System einwirkende schéidliche Stérungen paralysiert.
Kumulative Rickkopplung dagegen besteht
dann, wenn die Riickwirkungen dazu fihren, die Stabili-
tit des Systems oufzuheben. Diese Art der Rickkopp-
lung kann zur qualitativen Verdnderung oder zur Zer-
storung des Systems fihren.” (G. Klaus 1969)

Die Untersuchung des vorzulegenden Film-
materials wird nach der Bedeutung des Me-
diums fir die Problemlésungsversuche der
gegenwartigen Gesellschaft zu fragen haben.

Erkennen

Frage nach dem Beitrag des Films fiir die
Erkenntnis von Wirklichkeit

Dem Erkennen als einer Form gesellschaft-
licher Praxis entspricht im Subsystem ésthe-
tischer Praxis die Abbildung von Wirklichkeit
als autonome Bildwelt. Ein System von Objek-
ten, Bildern oder Zeichen wird vorgestellt als
eigene, nur auf sich selbst bezogene Realitdt,
wird entworfen als Fiktion:

»+Das Bild war besser als die Wirklichkeit”

»++» Man sollte sich Gber das Verhdlinis von
Realitéit und Science Fiction klar werden. Vor
allem dann sollte man sich fragen, wenn
sinem gesagt wird, daf3 die Realitéit die Fik-
tion Ubertrifft. Aber eigentlich hatte der Mensch
schon seit eh und je die Angewohnheit, sich
mit der Realitét, so wie er sie vorfand, nicht
zufrieden zu geben. Die er Ubrigens nie errei-
chen wird — und das ist ein Glick, denn sonst
widre die Welt flach und &de. Folglich ist er
gezwungen, den Umweg Uber Bilder zu
nehmen.” (Pierre Versins 1972)
Im Werbefilm wird uns auf Kosten der Rea-
lititsangemessenheit sugoeriert, das Produkt
entsprdche unsrer Vorstellung von ihm. Die

Bildwelt der Reklame postuliert den Primat
des Scheins Uber die Materie.

»Bei aller Warenproduktion wird ein Doppel-
tes produziert: erstens der Gebrauchswert,
zweitens und extra die Erscheinung des Ge-
brauchswerts. Denn bis zum Verkauf, mit dem
der Tauschwert-Standpunkt seinen Zweck
erreicht, spielt der Gebrauchswert tendenziell

Andy Warhol, Empire 1964, Foto: John Coplains,
A. W., New York 1971, 5. 147

#
Dore O., Alaska, 1968. Foto: Birgit Hein, Film im
Untergrund, Frankfurt/Berlin/Wien 1971, S. 31, Abb. 33
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Kenneth Anger, Scorpio Rising, 1963. Foto: Magozin
Kunst, 11. Jg. Nr. 41/1971, S. 2134

nur als Schein eine Rolle.”  (W. F. Haug 1970)

+Das Bild war besser als die Wirklichkeit”,
Vorstellungen und Entwiirfe standardisieren
den Lebensstil von Subjekien: Die Natur —
meint Oskar Wilde — ahme die Kunst nach.

... .e5 werden so auch in den kommerziellen
Reklamesendungen als Anpreisende einer

Werner Schroeter, Bomberpilot, 1970. Foto: Magazin
Kunst a. O., §. 2151.

J

Shanghaier Peking Oper-Truppe, Die Rote Fraven-
kompanie, 1964. Foto: China im Bild 1970, Nr. 10, 5. 16




Ware immer solche Menschen gezeigt, die das

nicht ndtig haben, was sie als ndtig anpreisen.

Wer der Aufforderung der Werbenden ent-

spricht, die Ware kauft, wird wie die, die

sie anpreisen: er hat sie nicht mehr nétig.”
(Bazon Brock 1968)

In ihrer inhaltlichen Bestimmung sind die
Zeichensysteme gesellschaftlich-geschichtlich
bedingt. Im Werbefilm kommt der kapitali-
stische Film ganz zu sich selbst: er ist Waren-
wert und zugleich dessen Ideologie. In dieser
inhaltlichen Bestimmung liegt die kategoriale
Differenz zwischen kapitalistischem und
sozialistischem Realismus.

.Da der Film auBBergewdhnliche Mittel hat,
die Ideologie der Massen anzuregen, verhilft
er der Arbeiterklasse und ihrer Partei dazu,
die Arbeiter im sozialistischen Geist zu erzie-
hen, die Massen im Hinblick auf den Kampf
fir den Sozialismus zusammenzuschliefien,
ihre Kultur und ihre politische Kampfkraft zu
erhéhen. — Die Sowjetmacht erwartet von
Euch neue Erfolge, die wie Tschapajew die
Groéfle der geschichtlichen Heldentaten ver-
herrlichen werden, welche von den Arbeitern
und Bauern im Kampf um die Macht geleistet
wurden, Filme, die zur Verwirklichung neuver
Aufgaben anregen.” (Josef Stalin 1934)

Shanghaier Peking-Oper-Truppe:

«Wie man proletarische Helden in glanzvol-
len Gestalten der Erhabenheit und Reife dar-
stellen soll, das ist eine uns heute gestellte
politische Aufgabe von erstrangiger Bedeu-
tung, ein neues Problem in der proletarischen
Revolution in Literatur und Kunst. Um dieses
Problem erfolgreich zu behandeln, misssen
wir die Methode der Verbindung von revo-
lutiondirem Realismus mit revolutiondrer
Romantik benutzen, indem wir unsre Helden
in das typische Milieu revolutiondren Klassen-
kampfes in einer bestimmten historischen
Periode versetzen.

Wenn wir im Gegenteil gegen dieses Prinzip
verstofien, zum Beispiel die negativen Charak-
tere in glihenden Farben ausmalen, dazu
abgleiten, Gber mittelmdfige Charaktere zu
schreiben oder nach billigen Effekten zu
haschen, so werden wir das gléinzende Bild
des Haupthelden verdunkeln oder gar aus-
|6schen. Andererseits diirfen wir auf keinen
Fall mit allen Kréften die Massen herabset-
zen, um den Haupthelden als ,Ubermenschen’
hervorzuheben.

Indem wir alle Teile der Handlung sowie die
sprachliche Gestaltung, Musik, Tanz, Darstel-
lung, Bihnenausstattung und andere Kunst-
mittel ausnutzen, konzentrieren wir unsre
Bemiihungen darauf, einen Helden zu schil-
dern.” (Djiang Tjing 196%)

Verdindern

Frage nach dem Beitrag des Films zur Ver-
@inderung der Wirklichkeit auf definierte
gesellschaftliche Ziele hin.

Abgebildetes, Bezeichnetes, Obijekfiviertes
kann als Instrument oder Verfahren des Um-
gangs mit einer vorgegebenen Wirklichkeit
zu einer Verdnderung dieser Wirklichkeit
durch eine Verdnderung ihrer Erkenntnis-
instrumente beitragen.

,Die Massenkommunikationsmittel verbreiten
die sozialistische Ideclogie vorwiegend in
gesellschaftspolitischen, kinstlerischen und
populdren weltanschaulichen Formen in der
Bevélkerung. lhre Aufgabe besteht darin, den
von Karl Marx formulierten Grundsatz ver-
wirklichen zu helfen, wonach die revolutio-
néire Theorie zur materiellen Gewalt wird,
sobald sie die Massen ergreift.”
(Kulturpolitisches Waérterbuch, Berlin-O. 1970)
.Selbstverstandlich spielen die Produktivkrdfte,
die Praxis und die 8konomische Basis im all-
gemeinen die hauptséchliche, entscheidende

Rolle, und wer das leugnet, ist kein Materia-
list. Man muB jedoch auch anerkennen, daf3
unter bestimmten Bedingungen die Produk-
tionsverhdltnisse, die Theorie und der Uber-
bau an die Reihe kommen kénnen, die ent-
scheidende, die Hauptrolle zu spielen.
Wenn der Uberbau (Politik, Kultur) die Ent-
wicklung der 8konomischen Basis behindert,
dann werden politische und kulturelle Um-
gestaltungen zum Hauptséchlichen, Entschei-
denden. VerstoBBen wir mit diesen Feststellun-
gen gegen den Materialismus? Keineswegs,
denn wir erkennen an, daB im Gesamtverlauf
der historischen Entwicklung das Geistige vom
Materiellen, das gesellschaftliche Bewuf3tsein
vom gesellschaftlichen Sein bestimmt wird,
doch gleichzeitig erkennen wir an und missen
wir anerkennen, dof3 das Geistige auf das
Materielle, das gesellschaftliche BewuBtsein
auf das gesellschaftliche Sein, der Uberbau
auf die 6konomische Basis zuriickwirkt.”
(Mao Tse-tung 1968)

Voraussetzung fir eine intendierte Verdénde-
rung der vorgegebenen gesellschaftlichen
Wirklichkeit wéire neben anderem die opti-
malisierende Objektivation mediendidak-
tischer Prozesse in Zielgruppen. Sozial- und
lernpsychologische Forschungsergebnisse
mifiten visuellen Kommunikationsmodellen
zugrunde gelegt werden.
,Einen Lehrfilm kann man nicht aus sich selbst
beurteilen, sondern nur aus dem kommuni-
katorischen Umfeld, das seine Behandlung
konstituiert. .. . Die Qualitét eines Programms
héngt von der wissenschaftlichen Richtigkeit
des Stoffes ab, vom stufenweisen und sach-
logischen Ablauf. Ebenso aber davon, ob es
geeignet ist, den Lehrstoff zu Gben, also die
Lernenden zu immer never und kumulativer
Anwendung ihrer bewuBiten und vorbewufiten
Kenntnisse zu bringen.”

(H. Farocki 1970)

»Die Objektivierung der Filmarbeit ware not-
wendig, verschiedene Ansatzpunkte einer
Objektivierung sind maglich:

a) Methoden zur Kontrolle der Filmeffektivitat
(Quantifizierung qualitativer Daten, mathe-
matische Verarbeitung der Daten).

b) Beriicksichtigung spezifischer Wahrneh-
mungsgegebenheiten, durch welche die
Rezeption und infolgedessen die Auswir-
kung von Filmen beeinfluBt werden (social
perception).

c) Beriicksichtigung der aus der psychologisch-
pddagogischen Forschung vorliegenden
Ergebnisse zur Effektivitdtssteigerung von
Lehrveranstaltungen (Lerntheorie, Vermitt-
lungsmodelle).

d) Beriicksichtigung und Uberprifung der aus
der Propagandaforschung und der Werbe-
psychologie abgeleiteten Modelle fiir Atti-
tiden- und Verhaltensbeeinflussung.”

(Ch. Rittelmeyer 1970)

Einer Filmarbeit, die diesen Kriterien der
Obijektivation zu entsprechen sich bemihte,
kénnte instrumentaler Charakter im Hinblick
auf die Verdnderung gegebener Wirklichkeit
attestiert werden. Wie weit dagegen subjek-
tive Abkehr von vorgegebenen Losungssche-
mata in individuellen Mythologien und Selbst-
darstellungen fiir Problem|dsungsversuche der
Gesellschaft bedeutsam sein kann, bliebe
experimentell noch zu erforschen.

Priisentation

Bedingt durch Material und Thematik ergeben
sich folgende Prédsentationsschwerpunkte:
Versuch einer thematischen Filmschau

vom 30. 6. bis zum 4.7.1972

Hauptgewichte:

New American Cinema *

Arbeiten von Landow, Snow, Sharits, Anger,
Brakhage, Jack Smith, Warhol u. a.

Das Andere Kino

Arbeiten von Dore O., Nekes, Praunheim,
Schroeter, Wyborny, B&W Hein u. a.
Sozialistischer Realismus

Filme aus der Volksrepublik China

Nachtstudio:

Monsterschau der Superstars

Asta Nielson, Greta Garbo, Marlene
Dietrich, Jayne Mansfield, Marilyn Monroe
Retroperspektive des amerikanischen
Stummfilms

Science Fiction

Horrorfilm

Pornografie

Aktionsfilm

elc.

Open screenings
Kurzfristig angesetzte Projektionen und
Aktionen

Literaturhinweise

Kreimeier, K., Grundsdtzliche Uberlegungen
zu einer materialistischen Theorie der Massen-
medien, in: Kunst und Gesellschaft 7/1971.
Haug, W. F., Zur Kritik der Warendsthetik,
in: Kursbuch 20, Ffm 1970.

Klaus, G. Wérterbuch der Kybernetik I1.
Frankfurt u. Hamburg 1969, S. 537.

Versins, P., Das reale Bild, das virtuelle Bild
und alles was es eben so an Bildern gibt,

in: informationen Jg. [ll, Nr. 1/1972.

Brock, B., Mode und Tod,

in: FILM, Hannover 1948.

Mao Tse-tung, Uber den Widerspruch,

in: Ausgewdhlte Werke I.

Peking 1968, S. 394 1.

Stalin, J. W., Mafinahmen zur Hebung des
Kulturniveaus der einheimischen Bevdlkerung.
in: Werke. V. Berlin-O. 1950, S. 261.

Dijiang Tjing, Strebt danach, glénzende Ge-
stalten proletarischer Helden zu schaffen!
in: Honggi 11/1969, Peking.

Farocki, H., Die Teilung aller Tage,
Filmerlduterungen, Programm der XVI. Kurz-
filmtage Oberhausen 1970.

Rittelmeier, Ch., Appendix zum Seminar an
der HBK zur gesellschaftlichen Relevanz des
Films. Homburg, HBK Mai 1970.

* Das amerikanische Programm stellt Klous Yeddermann
von der Hamburger Filmmacher Coop derzeit in den
USA zusammen, wofiir die Autoren ihm danken.

1 Ciné-Tract )

ein in Frankreich im Mai '68 entwickeltes Filmverfahren
zum schnellen, agitatorisch-plakativen Einsatz von Film
in vorwiegend politisch bestimmten Situationen. An-
gewandt u. a. von Chris Marker und Jean Luc Gedard.
2 Cinegiornale

Gegenwochenschou, als Gegeninformation zu offiziellen
Informationen zunéchst im italienischen Untergrund von
Alfredo Leonardi u. a. entwickelt, spdter fir die Agi-
tationsarbeit von der KPl iibernommen.

3 Cinemobil

Projektion auf einem Lastwagen mit Mattscheibe

[H. Costard).
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Sigurd Hermes
1949 geb.
1967 Studium Grafik WKS Kassel
1970 Studium Film+Fernsehen HBK Kassel
1971 Griindung der Projekitgruppe Kom-
munales Kino
zur Zeit Filmmacher

Filme:

Homo Wihlian 1968
Passanten 1948
Auto Auto 1971
Fiction 1971/72
Non Fiction 1971/72
Mond 1972
Ebenda in Arbeit

Theaterexperimente:
Warten auf den Vorhang 1971

Kuckumatz in Arbeit
Buch:
Konzepi-Film in Arbeit

Plant zur Zeit 1. Internationales Kinderfilm-
festival

DIE

3500 Kassel

KLEINE

AmalienstralBe 16

PENKREDITBANK

Gerhard H. Bittenbender

1941 geb. in Sao Paulo

1959-65 Studium Philosophie, Geschichte,
Kunstgeschichte, Kunstpddagogik, Soziologie
in Kassel (HBK) und Minchen (Uni)

1965-71 Dozent fiir kulturelle Bildung an
einem staatlichen Institut fir auBerschulische
Bildung

Im Rahmen der Lehrtétigkeit

Entwicklung gruppendynamischer Vermitt-
lungsmodelle in den Bereichen dsthetischer
und medialer Praxis

Entwicklung von MeB3- und Klassifikations-
modellen (soziometrische, interaktionsklassi-
fikatorische Skalierungsverfahren) zur Syste-
matisierung und Kontrolle didaktischer
Modelle;

Visuelle Kommunikationsmodelle unter
Beriicksichtigung lern- und sozialpsycholo-
gischer Forschungsergebnisse;

seit 1968 Elektromagnetische Bildaufzeichnung
(VTR in CCTV-Systemen) als integrierter
Bestandteil von Lehrveranstaltungen
Verhaltensmodifikation und -training
Verhaltenskontrolle

Auswirkungen spezifischer Formen ésthetischer
Organisation auf kognitive Dimensionen

seit 1972 Wissenschaftlicher Mitarbeiter an
der Paddagogischen Hochschule Niedersachsen

seit 1967

Publikationen zu Themen der pddagogischen
Psychologie und zu sozialpsychologischen
und politischen Aspekten visueller Kommuni-
kation in Fachzeitschriften und Fachbiichern.

Filme zusammen mit Adolf Winkelmann:
Die Kamera ist auf Passanten gerichtet 1968
10 min. 16 mm s/w

Heinrich Viel 1948
34 min. 16 mm s/w

(Grof3er Preis von Oberhausen 1949)

Der Hécherl 1969
20 min. 16 mm s/w

Verzehrende Liebe — Glihender Hafl 1969
Lehrfilm Gber Trivialliteratur

32 min. 16 mm Farbe

Worin unsre Stédrke besteht 1970
Bericht Uber ein Modell proletarischer
Erziehung

56 min., 16 mm s/w

(Jury-Preis Mannheim 1971)

Streik bei Piper & Silz 1972
Kurzspielfilm Ober die Ruhrkémpfe 1923

30 min., 16 mm Farbe

GALERIE

Telefon 16101

Botschaft

im Festsaal des Landeswohlfahrtsverbandes (Stindeplatz):

Herta Ondrusova
Kosice/CSSR

Moderne Wandgestaltung

Wilhelm Bobring
Northeim

Revolutionidre Ideen und Konkreta-
tionen auf der Leinwand

Schwedische Kiinstler aus Goteborg
Kompositionenundwenigerfigiirliche
Motivierungen unter der Schirmherr-
schaft der Schwedischen Botschaft

préasentiert

in der Turnhalle der Gerhart-Hauptmann-Schule (direkt hinter dem Fridericianum):

Japan Geometric Group

Japanische Kiinstler aus Osaka mit
neuen geometrischen ldeen unter der
Schirmherrschaft der Japanischen

xart-walls

konsequente multiple

Kunst fiir die Wand
xart-collection prasentiert Kiinstler
von Weltruf in Zusammenarbeit mit
der Marburger Tapetenfabrik

Gruppe nordhessischer Kiinstler

mit ihrem Senior Ernst von Domarus;
als Géste Heino Mrosowski, Bremen,
und H. Edelmann, Hamburg
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Utopie

und Planung -
Zukunftsstadte
in den Entwiirfen
der Architekten

von Lucius Burckhardt,
Francois Burkhardt, Burghart Schmidt

Died5 will in zwei Ansdtzen das Verhdltnis der
Kunst zur Realitét untersuchen und wahrnehm-
bar machen. Im einen sollen die ausgestellten
Gegensténde selber, die parallelisierten, weil
parallelen Bildwelten im Wahrnehmungsvor-
gang eine Einsicht in die Beziehung hervor-
rufen. Der andere geht von den gegenwirtig
anerkannten oder diskutierten Theorien tber
die Kunst, ihren Sinn, ihre Funktion aus. Wo-
bei der zweite Ansatz erfordert, daf3 begriff-
liche Zusammenhdnge in Sichtbarkeit und
Horbarkeit Ubersetzt werden. Zu prisfen ist,
ob die auf den beiden verschiedenen Wegen
sich einstellenden Erfahrungen miteinander
zusammenhdngen, zur Deckung kommen oder
aneinander vorbeilaufen, sich gar wider-
sprechen.

Gerade der in der Gegenwart heftig disku-
tierte Begriff der Utopie ist von der theoreti-
schen Seite her geeignet, ein vielfach vermit-
teltes Verhdltnis der Kunst zur Realitét auf-
zudecken, ein Yerhéltnis, das nicht die
bekannte Auffassung der Kunst als Wider-
spiegelung der Realitét betrifft, sondern im
Gegenzug die Wirkungsméglichkeiten der
Kunst auf die Realitét ausmacht. Der begriff-
liche Zusammenhang von Utopie und Planung
steht also mitten in der Aufgabe, die von der
d 5 gestellt ist. Er soll durch nicht-verbale
Sprache, nicht-worthafte Zeichen vermittelt
werden. Da sich utopisches Denken wie pla-
nende Arbeit innerhalb kiinstlerisch zu nen-
nender Produktion wédhrend der letzten Jahre
besonders stark in die Architektenentwirfe
von Zukunftsstddten ibertrug, scheint uns, dafl
hier die Anschaulichkeit, Sinnenzugdnglichkeit
zu finden ist, durch die der genannte Zusam-
menhang weitgehend nicht begrifflich sich
erfahrbar machen laBt. Sofern man die Ent-
wiirfe der Architekten der Kunst zurechnet,
mindestens den Bildwelten, werden in der
Abteilung ,Utopie und Planung” beide ge-
nannten Ansétze zugéinglich, der Ubergang
von Begrifflichkeit zu Anschaulichkeit, wie um-
gekehrt der von Anschaubarem zur begriff-
haften Konzentrierung, zur Durchschaubarkeit
des Zusammenhangs im Wahrnehmbaren.
Zundchst der von uns darzulegende Zusam-
menhang, noch begrifflich ausgedriickt, weil
an diesem Ort nicht anders méglich. Was ist
vorléufig unter dem Wort Utopie zu verstehen?
Es bezeichnete einmal Literatur Gber die beste
Verfassung der Gesellschaft, des Staates, in
denen der Mensch leben kénnte. Platons
LPoliteia” beschrieb schon in der Antike eine
Ordnung der menschlichen Lebensverhéltnisse,
wie sie der Einsicht als die vollkommene ein-
leuchten mifite. In der Renaissance entstanden
weitere Werke, die die Idee eines der mensch-
lichen Natur, eines den menschlichen Bedirf-
nissen entsprechenden Staats beschreibend
ausfUhrten. Thomas Morus, Thomas Cam-
panello, Francis Bacon waren ihre Autoren.
Noch einmal zu Beginn des Industriezeitalters
gingen Saint-Simon, Fourier und Owen, etwas

frither als in Deutschland Fichte daran, dem
Menschen gemdfBe Lebensverhdlinisse bis in
die Einzelheiten der 6konomischen, der recht-
lichen, moralischen, politischen, stadtebau-
lichen Struktur darzustellen. Uns kommt es
nicht auf einen Abrif3 der Geschichte der Uto-
pien an, wir wollen festhalten, daf3 ,Utopie”
urspringlich einen Gesellschafis-, Staatsent-
wurf meint, der, als vollkommener, allen we-
sentlichen menschlichen Bediirfnissen Befrie-
digung zusichernder, die jeweilig zu seiner
Zeit bestehenden Staats- und Lebensformen
im Gegenbild als ungelungen deutlich

macht. Das Wirklichkeitsverhdltnis dieser Ent-
wiirfe ist also ein kritisches, durch das , Gegen”
im Gegenbild: Die Verhdltnisse konnten auch
anders sein, ndmlich so, wie der Entwurf sie
vorschldgt. Den ausgefithrten Tagtréumen

von einer besseren, ja der besten Gesell-
schaftsverfassung fir den Menschen wohnt
durch das kritische Yerhdlinis eine Verwirk-
lichungsintention, ein Verwirklichungsstreben
inne, sei es auch noch so schwach ausgedriickt,
etwa wie bei Morus. Morus beschréinkt seine
Erwartung darauf, daB die blofe Versicherung
des Vorhandenseins, der Existenz des Vorbilds
auf einer fernen Insel, das Streben seiner Mit-
menschen auf dessen Nachahmung richten
wird. Die Verwirklichungsintention, das zweite
Wirklichkeitsverhdltnis der Utopie nach dem
kritischen, macht, daf3 die Gesellschaftsent-

Die mangelhafte Umwelt wird einseitig kuriert: StraBen-
netzsysteme bestimmen die neue Stadt: Tokio-Plan van
Kenzo Tange, 1962,
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wiirfe den Charakter von Plénen enthalten,
nach denen zu arbeiten, hervorzubringen sei,
wie in jeder menschlichen Arbeit ein Plan
wirkt, ein Vorentwurf von dem, was in der
Arbeit erzeugt wird.

Die gesellschaftlichen Utopien, von denen bis-
her die Rede war, umfassen wenigstens der
Idee nach sémtliche menschlichen Lebensver-
hdltnisse. Nach den einzelnen Arten dieser
Verhdltnisse 168t sich eine Untergliederung
der utopischen Funktion durchfithren. Es gibt
dann Utopien des Moralischen, des Rechts,
naturphilosophische, technische, medizinische
Utopien, Utopien in der Metaphysik, der Re-
ligion und der Kunst (Untergliederung nach

E. Bloch, Das Prinzip Hoffnung). Innerhalb die-
ser Arten kann die Untergliederung fortgesetzt
werden. In allen Arten des Utopischen l&ft
sich unterscheiden nach den MaBen der Frei-
heit und der Ordnung. GréBtmagliche Freiheit
oder gréfitmoégliche Ordnung als das gemeinte
Ziel (ebenfalls nach E. Bloch).

Utopische Vorentwiirfe sind auf die Zukunft
gerichtet, in der erst ihre Verwirklichung voll-
zogen wird. Die Zukunft aber braucht keines-
wegs dem Menschen wachsend angemessener
zu werden, Darstellung der Zukunft kann auch
als negative Utopie zunehmende Entfremdung,
Verelendung ausmachen. Die negative Utopie
hat eine der positiven entgegengesetzte kri-
tische Funktion, sie ist nicht Anweisung auf das
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zu Yerwirklichende, sondern Anweisung auf
das zu Vermeidende. Eine nicht klassifizie-
rende Unterscheidung geht auf die Unter-
schiede in der Einschdtzung des Utopiebegriffs
als blof3 formaler (nach ihr ist Utopie eine
Literaturgattung), als historischer (nach ihr ist
Utopie eine vorwissenschaftliche Art der Ge-
sellschaftslehre), als inhaltlicher (nach ihr ist
die Utopie wesentlich Intention aufs bessere
Dasein). Also keine Unterscheidung innerhalb
der Utopie selber, sondern eine ihrer Wertung
ist damit gemeint. Aus der angegebenen Ver-
wirklichungsintention der Utopien, ihrer Néhe
zu realisierbarem Planen ergibt sich die wich-
tigste Unterscheidung, die nach Konkretheit
oder Abstraktheit, Sie wird im folgenden noch
néher erlGutert.

Die erste grindliche Kritik erfuhr das utopische
Denken bei Marx und Engels, so sehr beide
die in ihm wirksame Kritik des Bestehenden
anerkannten, besonders dort, wo sie nicht
blof im Gegenbild sich verdeutlichte, sondern
dieses vorbereitete durch eine Darstellung des
vorhanden-erfahrbaren Elends der Menschen,
etwa bei Morus oder Fourier. Der Hauptpunkt
der Marxschen Kritik an den Utopien ist das
Vermissen aller Angaben iiber die Bedingun-
gen, durch die die Zukunftsgesellschaft sich
verwirklichen liefle, also das Verweilen bei
einer Wunschvorstellung, Absicht, Intention
des Subjekts ohne Eingehen auf objektive
Faktoren, die der Wunscherfiillung entgegen-
kommen kénnten. Der blofie Aufruf an den
guten Willen der Subjekte bleibe immer ohne
Macht, in die Geschichte einzugreifen. Dem
folgten weitere Einwéinde: Das utopische
Denken habe zureichend Zielvorstellungen
entwickelt, es kdme jetzt vorab darauf an,
ihnen zur Wirklichkeit zu verhelfen, statt sich
durch weitere Ausarbeitung von Vorwegnah-
men des Zukinftigen ablenken zu lassen
(Marcuse). Zum weiteren, sehr viel ablehnen-
der: Zukunftsbilder, Bilder vom schéneren
Leben, dienten nur dazu, die schlechte Gegen-
wart vergessen, durch Tréumen die Lust hervor-
rufen zu lassen, die die Realitdat verweigert.
Am schédrfsten zuriickweisend: Ausgefihrte
Vorstellungen von dem, was zukinftig entste-
hen soll, blieben entweder génzlich wirkungs-
los oder miBten durch GuBere Gewalt durch-
gesetzt werden (Adorno).

Solchen Einwendungen gegeniber muf3 ein-
sichtig gemacht werden, daf3 jede Kritik gegen-
wiirtiger Verhdiltnisse, will sie die weitertrei-
benden Widerspriiche darin auffassen, nicht
umhin kann, schon Verweise auf das zu ent-
halten, was die Widerspriiche zu 16sen vermag.
So kann man auch aus dem Werk von Marx
und Engels, den scharfen Kritikern der Uto-
pien, grundsdtzliche Bestimmungen eines zu-
kiinftigen Reichs der Freiheit herauslesen und
zusammenstellen: Zum Beispiel Gemeineigen-
tum an Produktionsmitteln, ungeteilte Arbeit
in allen Produktionszweigen, Zugang aller
zum Reichtum menschlicher Bedurfnisbefrie-
digung, Absterben des Staats und so weiter.
Es wurde von der Verwirklichungsintention in
den Utopien gesprochen, dem subjektiven
Streben, das auf objektive Bedingungen an-
gewiesen ist, auch wo es diese nicht in sich
einschlieft. In dieser und durch diese Inten-
tion wird die Utopie dem Plan verwandt, so-
weit er bewuBte Gestaltung menschlicher
Arbeitsvorgéinge ist. Ohne solchen Zusam-
menhang mit Planung der Bedingungen und
Mittel fur verdndernde Eingriffe bleibt die
Utcpie abstrakt, meint: als bloBer, wenngleich
noch so ausgefihrter Wunschiraum im Sub-
jekt stecken. Néchstliegende Zielvorstellungen,
mindestens weitere, fernere Ziele vorbereitend,
sind also gefordert, statt Gberfliegender
Wounschirdume im Jenseits der Erfillbarkeit.
Die Entgegensetzung von konkreter und ab-

Putenﬂasun? Mobilitéit: die Raumstadt. Yona Friedman,
1960, La Ville spatiale.

strakter Utopie wurde von Ernst Bloch zuerst
eingefiihrt, zu dem Zweck, utopisches Denken
fiir eine gesellschaftsveréndernde Praxis
brauchbar zu machen, zu dem anderen Zweck,
die Verdnderung der Gesellschaft und der
Arbeit so wenig mehr ohne Zielplanung wie
bloB an den ndchstliegend sich anbietenden
Zielen (etwa an blofer Katastrophenvermei-
dung) orientiert fortlaufen zu lassen. Die kon-
krete Utopie verbindet in sich die planende
Arbeit der néchsten Schritte mit dem, was in
fernerer Zukunft durch solche Schritte sich ver-
wirklichen liefe.

Zunahme des Planens in allen Bereichen des
menschlichen Lebens, Zunahme der durch wis-
senschaftliche Einsichten gelenkten Eingriffe
in die produktiven und gesellschaftlichen Vor-
gdnge wird notwendig durch die wachsende
Beherrschbarkeit der Natur (entsprechend der
wachsenden Komplikation der dazu eingesetz-
ten Instrumente), durch die immer weiter fort-
schreitende Vergesellschaftung der Arbeit,
durch den sich gréBer und gréBer durchsetzen-
den Weltmarkt, durch den Bevélkerungszu-
wachs. Solche Zunahme der planerischen
Arbeit macht aber keineswegs utopisches Den-
ken Uberfliissig, vermag es keineswegs zu
ersetzen, im Gegenteil: Planen steht zundchst
neutral zu den Zielen, deren Verwirklichung
es moglich machen soll. Es kénnen Kriege
geplant werden, Vernichtungsaktionen, Ent-

Fafférmige Yorarte: Ron Herron, 1964,

laubungsaktionen. Uber Pléne entscheidet
nicht die Realisierbarkeit, sondern die Bewer-
tung jenes vorentworfenen Zustands, der durch
den Plan herstellbar wird, also der Inhalt des
gemeinten Ziels, seine Wiinschbarkeit. Zudem:
Planen ist um der Realisierbarkeit willen an
das Gegebene gebunden, auf die genaue
Kenntnis seiner Teilbereiche angewiesen, ver-
langt also von Fall zu Fall die Arbeit der Spe-
zialisten, die durch das Planen verfolgten
Zwecke betreffen aber alle Bedirfnisse jedes
Menschen, gehen den Unspezialisierten an.
Von einer Priifung der Zielvorentwiirfe her
wird moglich, ein Planen der Spezialisten iber
die Képfe der Betroffenen hinweg zu verhin-
dern, dagegen Widerstand aufzubauen,
ebenso wie gegen die Zusammenhanglosig-
keit vieler einzelner, engbegrenzter Teilpla-
nungen, vielmehr gegen die in ihnen ange-
legten, aber auBer acht gelassenen, also
unkontrollierten Folgen. Utopisches Denken,
die Beschreibung der gemeinten Ziele beinhal-
tend und gebunden an deren Wiinschbarkeit,
macht seine unabweisbare Wichtigkeit kennt-
lich, wo die Widerspriiche, Krisen der Gegen-
wart die planende, bewufte Gestaltung der
Lebensverhdltnisse fordern.

So sehr Kritik der vorhandenen Verhdltnisse,
das Aufweisen ihrer Unzulénglichkeit schon
ein Bedeuten dessen, wie sie anders sein
kénnten, mitenthélt, so sehr kann die Vorstel-

als
niss
der
tiol
ges
die
ein
fen



lung von besseren, zukiinftigen Verhdltnissen
eine Motivation zu solcher Kritik geben, indem
die Unzufriedenheit mit dem Gegebenen aus
dumpfem, vorstellungslosem Widerwillen
herauskommt. In diesem Zusammenhang ge-
winnt das utopische Denken seine politische
Funktion. Weshalb auch die verdnderungs-
feindliche Kritik des utopischen Denkens die
Utopie diffamiert als propagandistisches Mit-
tel zur Erzeugung eines alles verschlingenden
Chaos; oder sich des Konkretwerdenwollens
der Utopie bedient, um sie umzufdlschen in
jenes gerade notwendige, weil Katastrophen
vermeidende MafB von Steverung der Wirt-
schaft und Gesellschaft, umzufdlschen in die
Rechtfertigung der Manipulation, umzufél-
schen in die totale Planung durch einen alles
bestimmenden biirokratischen Stufenbau.

Aus allem Vorangegangenen sind die Kriterien
zu gewinnen fir eine Bewertung der Utopien.
Nicht ihre Realisierbarkeit entscheidet allein,
sondern die Wiinschbarkeit der von ihnen
beschriebenen Zielinhalte, deren Andersartig-
keit gegeniiber allen bisher verfolgten Zielen
(so daf3 nicht bei einer bloen Rationalisie-
rung der bisherigen Lebensfunktionen des
Menschen stehengeblieben wird). Wo schon
nicht die Auffindbarkeit objektiver Bedingun-
gen der Yerwirklichung das letzte Wort hat,
da tritt als Kriterium des Werts einer Utopie
ihr Wirkungsvermégen auf das wollende
Subjekt hervor, ihre Motivationskraft. Das
.Reich der Freiheit” hat stark gewirkt.
Zusammenfassung: Es wird also unsere Auf-
gabe sein, den Besuchern der Abteilung den
Sinn des Wortes Utopie deutlich zu machen,
ihnen einen Uberblick iiber die verschiedenen
Arten, AuBBerungsweisen des utopischen Den-
kens zu verschaffen und Einsicht in deren
gesellschaftliche Griinde; den Zusammenhang
von Utopie mit planender Arbeit aufzuweisen,
doch auch die darin liegenden Widerspriiche.
Daraus lassen sich dann die MaBstébe einer
Beurteilung der Utopien entwickeln. Wodurch
insgesamt einsichtig werden soll, wie wichtig
die ,utopische Funkiion” in denVerdnderungs-
prozef} der Gesellschaft hineingehért. Denn
erst unsere unbefriedigten, enttduschten Wiin-
sche, solange wir sie nicht aufgeben, solange
wir fiir sie wenigstens eine Befriedigung in der
Zukunft erwarten, stiften Unzufriedenheit und
die starke Motivation zur Kritik.

Im Zentrum eben steht der Zusammenhang
Utopie — Planung, der in seine Extreme aus-
einandertreten kann, hier der von den Bedin-
gungen seiner Verwirklichung freie Tagtraum
eines irdischen Schlaraffenlandes oder Para-
dieses, dort Planung desjenigen, was sowieso
schon immer mehr oder weniger schlecht, weil
ungeplant, abgelaufen ist. Die unfruchtbaren
Extreme ebenso wie die Maglichkeiten eines
Zusammenkommens von Utopie und Planung
schlagen durch in der Bildwelt der Architektur-
Utopie, wo auch die Praktizierung sehr nahe-
liegt. Nie gebaute phantastische Architektur,
gebildet in Malerei und Buhnenprospekten —
Planung des allernotwendigsten Wohnraums
fir die wachsende Bevélkerung, der notwen-
digsten Verkehrsverbindungen etwa, die
gerade fertiggestellt, schon wieder zu knapp
berechnet sind.

Es geht also darum, gegeniber nicht baubarer
phantastischer Architektur die Zukunftslosig-
keit technokratischer Utopien deutlich zu ma-
chen, in denen nichts weiter ausgefihrt wird
als die blofie Verléngerung der heutigen tech-
nischen Méglichkeiten in die Zukunft. Unter
dem Motto ,technokratische Planung funk-
tioniert nicht einmal im technischen Sinn” muf
gezeigt werden, wie einseitig der Versuch ist,
die als mangelhaft empfundene Umwelt aus
einem Punkt heraus zu kurieren. Davon betrof-
fen sind stéddtebauliche Utopien, die sich als
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Zukunftsstidte 1969 DICAIA, Projekt: Studio di Porta
Pinciang, Paolo Portoghesi, Arch., Vittorio Gigliotti, Ing.,
Mitarbeiter: Emanuele Guida, Ing., Antonio Terranova,

Patentldsung anbieten, indem sie die Mittel
der Stadtfunktionen dndern, die gesellschaft-
lichen Méngel, Widerspriiche aber (etwa das
Zusammenwirken vieler Menschen in Produk-
tion und Verwaltung bei privater Zuriick-
gezogenheit, Isoliertheit in den ,Schlafstéd-
ten”) unberihrt lassen. Es werden Beispiele
gezeigt von utopischen Verkehrsanlagen,
flexiblen und mobilen Strukturen, vertikalen
ErschlieBungsanlagen und isolierten Schutz-
mafBnahmen gegen Umwelteinflisse. In den
technokratischen Utopien werden Bilder, Mo-
tive auftauchen, wie sie dem Besucher aus

der Nachbarabteilung, aus der Science Fiction,
vertraut sind: Der Stadiplaner unserer Zeit in
der Rolle des Superman, das Allvermégen der
Verkehrs-, der Kommunikationsmittel, die aus-
gewucherten und emporgeschossenen Metro-
polen, ohne daf3, von der Technisierung und
Umbautheit abgesehen, das Leben anders
geworden wdre, es sei denn verwalteter.
Kenzo Tanges, Yona Friedmans, Aldo Loris,
Rossis Entwiirfe enthalten die Ziige solcher
technokratischen Utopien, ohne daf ihre Vor-
schléige ganz damit erschdpft waren. Gerade
in ihnen aber wird einsehbar, wie wenig die
technische Stadtplanung allein, ohne Einbezie-
hen der soziologischen, der psychologischen
Erfahrungen, ohne Einbeziehen der Vorstel-
lungen von alternativen Gesellschaftsordnun-
gen, Produktionsyerhdltnissen zu leisten ver-
mag. Das Unzuléngliche der technischen
Lésungen verweist darauf, daf3 Architektur-
Utopie, auch wenn sie zweifellos der techni-
schen Mittel sich annehmen muB, auf gesell-
schaftliche Utopien angewiesen ist. Am Anfang
wurde davon gesprochen, daf} die gesell-
schaftliche Utopie der urspriingliche Typ des
utopischen Denkens sei, hier zeigt sich, daf3
alle besonderen utopischen Vorstellungen
wiederum auf Utopie der Gesellschaft hinzie-
len. Die gesellschaftliche Utopie befreit die
technische Utopie aus ihrer verengten, einsei-
tigen Ausgerichtetheit auf Einzell&sungen
einzelner ,Probleme”.

Arch., Angelo Ragosta, Arch., Fabrizio Ago, Arch.

Stadtplanung heute enthdlt Ansdtze, die Gber
die technische Utopie hinausgehen, Gber ihre
Starre und Begrenztheit auf eine bestimmte
Funktion als Orgnisationsprinzip. Die eng-
lische Architektengruppe Archigram visuali-
siert imagindre Yerwandlungen von existie-
renden Stéddten und Landschaften, wie sie in
die Zukunft hinein durch sténdig erneute Um-
formung ausgebildet werden kénnen. Die Um-
formungen schlieflen das jeweils stehende
Bauwerk und die Landschaften mit ein, Gber-
formen sie mehr. Die Stadt wird verdichtet,
das Land mit Wohnzellen durchsetzt. Fir
Archigram ist die Utopie keine erreichbare
Endstation, das Interesse liegt vielmehr in
einer stéindigen Metamorphose. Die Entwiirfe
von Archigram stehen fir das, was Lucius
Burckhardt ,integrierte Utopie” nennt. In-
tegriertheit des Utopischen meint eben seine
Einbezogenheit in das schon Bestehende oder
umgekehrt die Einbezogenheit des Bestehen-
den in seine Umwandlungen, Befreiung des
Menschen aus den von ihm selber errichteten
Mavuern, ohne diese fir das unvermittelt Neue
géinzlich einebnen zu missen. Vor allem gehen
die Umwandlungen, wie sie von Archigram
entwickelt wurden, mit den verschiedenen
menschlichen Lebensbedirfnissen um, erschép-
fen sich keineswegs im gut geleiteten Verkehr,
dem vollkommenen Umweltschutz, der zurei-
chenden Wohnraumbeschaffung.

Anders noch die ,Dicaia” des Paolo Porto-
ghesi; sie stellt eine hypothetische Stadt nach
der dritten industriellen Revolution dar. Das
Projekt geht von der Annahme aus, die Stadt
ruhe auf einer unterirdischen Fabrik, durch die
sie vollautomatisch sténdig produziert und
abgebaut wird, alle Wiinsche der Bewohner
an ihre Stadt erfillend. Durch die Vollautoma-
tion fallen die Zwange der Okonomie und der
Arbeitsteilung weg. Zeit wird frei fir die Pro-
bleme der produzierten Staats- und Gesell-
schaftsformen, der Beziehungen zwischen den
Birgern, zwischen den Birgern und ihrer Stadt,
Zeit wird frei fur die gemeinschaftlichen
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BeschluBfassungen iiber die Produktionspro-
gramme und die Stadtform in ,Dicaia”.

Nur beispielhaft konnte hier angegeben wer-
den, was in der Abteilung ,Utopie und Pla-
nung” gezeigt, ausgestellt, sichtbar gemacht
werden soll. Noch ein weniges Uber die Ver-
fahrensweise, die Realisierung des Programms.
Im Kellergeschof3 der Neuen Galerie soll ein
Erlebnisraum eingerichtet werden, der die
optimale Rezeption des Themas ,Utopien”
ermaglicht. Ein audiovisuelles Programm l&uft
ab iber fiinf Projektionsboxen mit Tonanlage
und gemeinsamem Steuergerdt. Das Programm
zum Thema wird stindlich wiederholt. Um
Besuchern, welche kurzfristig einen Einstieg in
die Thematik suchen, den Einstieg zu erleich-
tern, wird in regelmdBigen Abstdnden eine
kurze Zusammenfassung der wichtigsten In-
halte gesendet.

Mitarbeiter am Programm:

Dr. Lucius Burckhardt, Soziologe in Basel und
Ziirich.

Peter Cook, Architekt in der Gruppe
Archigram, London.

Prof. Paolo Portoghesi, Architekt und Kunst-
historiker, Rom.

Burghart Schmidt, Philosoph, Tibingen.

Erlebnisraum:

Planungsgemeinschaft fiir neve Formen der
Umwelt

Hermann Goepfert, Johannes Peter Hélzinger,
Bad Nauheim.

Francois Burkhardt:

Geboren in Winterthur am 16. 4. 1936
Tatigkeit als Architekt

Stipendiat des Eidgen&ssischen Kunststipen-
diums fir Architekten, 1962 und 1964

Leiter des Kunsthauses in Hamburg von 1969-71
Leiter des Internationalen Design Zentrums

in Berlin

Mitbegriinder der Gruppe ,Urbanes Design®.

Empfohlene Literatur

Lewis Mumford, The Story of Utopia,

New York 1922.

Helen Rosenau, The Ideal City, London 1959.
Francoise Choay, L'urbanisme: utopie et
réalité, Paris 1965.

Anselm Neusiss, Utopie + Soziologische
Texte, Neuwied und Berlin 1968.

Ernst Bloch, Das Prinzip Hoffnung, Frankfurt
1969,

Ernst Bloch, Freiheit und Ordnung. Abrif3 der
Sozialutopien, Reinbek/Hamburg 1969.

Ernst Bloch, Wissenschaft und Planung,
Universitdtstage 1965.

Pierluigi Giordani, Il futuro dell'Utopia,
Bologna 1969.

Dr. phil. Lucius Burckhardt, geboren 1925.

Seit 1962 Redakteur der schweizerischen Archi-
tekturzeitschrift ,Werk” und ebenfalls seit
1962 Inhaber eines Lehrauftrags fir Soziologie
an der Architekturabteilung der Eidgends-
sischen Technischen Hochschule Zirich. Tétig-
keit als soziologischer Berater in verschiedenen
Planungsgremien. Buchveraffentlichung:
.Bauen — ein ProzeB” (gemeinsam mit Walter
M. Farderer),

Burghart Schmidt, geboren 1942 in Wildeshau-
sen (Oldbg.). Von 1962 ab Studium von Bio-
logie, Physik, Chemie in Tobingen. Ab 1966
Studium der Philosophie und Kunstgeschichte.
Seit 1968 Mitarbeiter von Ernst Bloch bei der
Fertigstellung von dessen Gesamtausgabe,
auBerdem seit 1971 Lehrbeauftragter fir
Philosophie an der Fachhochschule Wuppertal.

Francois Burkhardt, geboren 1936 in Winter-
thur/Schweiz. Studium der Architektur in
Lausanne und Hamburg. Mehrjéhrige Archi-
tekturpraxis in der Schweiz. 1969-1970 Leiter
des Kunsthauses Hamburg, seit 1971 Leiter
des Internationalen Design Zentrums Berlin.

Matthias Eberle, 23. 4. 1944 in Eger geboren.
Studium der Zeitungswissenschaften in Wien
und Berlin. Magisterexamen 1963. Seit 1963
Kunstgeschichte.




Warum sollen auf
der documenta 5
Beispiele
politischer
Propaganda
gezeigt werden?

von Richard Griibling und Reiner
Diederich, freie Mitarbeiter fir die
Abteilung Politische Propaganda

Die documenta 5 hat die Beziehung zwischen
Bildwelten und Wirklichkeit zum Thema. Diese
Beziehung ist bei der visuellen politischen
Propaganda sehr eng — es handelt sich dabei
um Bilder, die auf dem Weg iber Augen und
Gehirne das Handeln der Menschen beeinflus-
sen und damit die gesellschaftliche Wirklich-
keit veréndern oder ihre Anderung verhindern
sollen.

Visuelle politische Propaganda geschieht
durch: Filme, Fernsehsendungen, Plakate,
Transparente, Fotos, Bildbéinde, Zeitschriften,
Karikaturen, Fotomontagen, Bildagitation auf
Flugbldttern, Anzeigen, Symbole, Fahnen,
inszenierte Massenveranstaltungen, rituelle
Hondlungen, Architektur, Monumente, Spiel-
zeug und Nippes.

Wir beschréinken uns in der Ausstellung und
im Katalog auf Plakate. Dies hat nicht nur
praktische Griinde. Das politische Plakat ist

- neben den der Propaganda besonders ad-
dquaten Mitteln der Rede und der Druck-
schrift — das wirksamste Medium. Dem Blick-
fang eines wirkungsvoll gestalteten Plakates
kann sich niemand entziehen — es sei denn, er
ginge nicht mehr auf die StraBBe. Damit erreicht
das politische Plakat am besten den Adres-
saten der Propaganda. So haben 94%/s der
wahlberechtigten Bundesbiirger im Wahl-
kampf 1969 die Plakate der Parteien gesehen.

Bereits im Bundestagswahlkampf 1957 wur-
den allein von der CDU/CSU mindestens 10
Millionen Plakate geklebt2. In der Sowjet-
union, wo stdndig , Sichtagitation” betrieben
wird, wurden 1964 1397 verschiedene Plakate
in einer Auflage von 35 Millionen Exemplaren
verbreitet3,

In der Bundesrepublik ist die Plakatpropa-
ganda fast vollsténdig auf die Zeit der Wahl-
kémpfe beschrénkt. Dann allerdings messen
ihr die Parteien grofle Bedeutung zv. Sie wol-
len mit ihrer Hilfe die Wahlbeteiligung er-
héhen, noch unentschiedene Wdhler gewinnen
und das wirksamste Image ihrer Kandida-

ten unterstreichen. Der FDP-Wahlkampf-
manager G. Letz hélt das Wahlplakat fir ,die
dichteste, einfachste und damit wesentlichste
Wahlaussage der Partei” 4. Was sollte bei-
spielsweise vor der letzten Bundestagswahl
den Wéhlern vermittelt werden? Welche Mit-
tel wurden dabei verwendet? Eine Fachzeit-
schrift der Werbewirtschaft stellte den damals
fir die beiden grof3en Parteien arbeitenden
Agenturen die Frage: ,Lassen sich Erfahrun-
gen aus der Markenartikelwerbung ohne wei-
teres auf die Wahlwerbung transponieren?”
(Are, SPD-Agentur): ,Grundsétzlich ja. Zwi-

1 Hampel/Grulich (Hrsg.), Politische Plakate der Welt,

. Minchen 1971, S. 66

2 U. W. Kitzinger, Wahlkampf in Westdeutschland. Eine
Analyse der Bundestagswahl 1957, Gottingen 1960, S, 79.
3 Bruno Kalnins, Agitprop. Die Pro agungc in der
Sowietunion. Wien, Frankfurt/M., Zirich 1966, S. 117 f.

4 Hampel/Grulich, a. a. O., 5. 68.

schen Markenartikel und Partei besteht aus
der Sicht der Werbung grundsétzlich kein Un-
terschied. Die gleichen Ebenen — Marke und
Konsument, Partei und Wdhler — verlangen
die gleichen Kommunikationsmethoden. Des-
halb ist in der Wahlwerbung Markenartikel-
Erfahrung fast Voraussetzung. Der einzige Un-
terschied besteht in der Verifizierung der
Werbung: Wéhrend sich beim Markenartikel
bei jedem Kauf die Werbung verifizieren l&fit,
ist es in der Wahlwerbung nur von Legislatur-
periode zu Legislaturperiode méglich. Hier
besteht also ein zeitlicher, aber kein prin-
zipieller Unterschied.”

Eggert (CDU-Agentur): ,Wahlwerbung &8t
sich nur im Stil der Markenartikelwerbung
machen. Die Kommunikationstechniken der
Wirtschaftswerbung sind die Voraussetzung
fur die Wahlwerbung, da sich die Parteien
dhnlich wie viele Markenartikel in ihren Pro-
grammen nicht mehr unterscheiden”s,

Hier wird politische Propaganda mit Wer-
bung gleichgesetzt, ,Werbung, das heiit in
der Praxis: Das Gegeniber so unauffdllig
beeinflussen, daB es jederzeit glaubt, aus
eigenem EntschluB zu handeln . .. Sachliche
Darstellung gibt es bei der Werbung in diesem
Sinne nur in geringem Ausmaf}” ¢, Deshalb
|3t sich bei dieser Art Wahlwerbung von
Propaganda in strengem Sinne, die ja die Ver-
breitung und Vertiefung von Ideen meint,
nicht mehr sprechen. Politische Propaganda
miiBte aber, ,sofern sie zu einem verninftigen
Wahlentscheid beitragen will, in erster Linie
der Information dienen” 7.

Daf sich Plakatpropaganda nicht nur im Stil
der Markenartikelwerbung machen 1&8t, wol-
len wir darstellen. Wir werden im Katalog
der documenta 5 Plakate faschistischer, kom-
munistischer, birgerlicher und sozialdemokra-
tischer Parteien gegeniberstellen und in der
Ausstellung auch einige Plakate aus der Wei-
marer Republik zeigen. Nicht aus historisch-
philologischem Interesse, sondern weil die
politischen Fronten von damals in abgewan-

1949. Die Rettung: CSU. Stadtarchiv Minchen

5 Werben und Verkaufen, 21/24. 9. 1969, 5. B, zitiert nach
Lutz KrauB, Hans Rihl: Werbunfg in Wirtschaft und
Politik. Frankfurt/M. 1970, 5. 721.

6 Hermann Plate, Werbung oder Information? Zur Spra-
cha modermer Propaganda. In: Sprache im Technischen
?Zeitaiter, ?.-g 9gi}g ?56.

a.a. O,

delter Form auch noch die von heute sind.
AuBerdem ist der ,Waschmittel-Wahlkampf*
der spéten finfziger und der sechziger Jahre
passé. Die Parteien unterscheiden sich wieder
deutlicher in ihren propagandistischen Aus-
sagen; sie sehen sich gezwungen, Bedirfnisse
und Interessen sozialer Schichten und Gruppen
zu artikulieren! Im ndchsten Bundestagswahl-
kampf wird es nicht mehr geniigen zu prokla-
mieren, es komme auf den Kanzler an oder
man werde das moderne Deutschland schaf-
fen. Jetzt schon sollte man deshalb den Blick
dafir schédrfen, wo zutreffende und wo falsche
Aussagen gemacht, wo Interessen offengelegt
und wo sie verschleiert werden — mit anderen
Worten: wo das Abgebildete real ist oder wo
es sich nur um eine ,Realitdt der Abbildung”
handelt.

Alle Wege des Mar‘x!s_mu
tiihren nach Moskaul

1
3

1953. CDU. Alle Wege des Marxismus . . . .
Friedrich Arnold (Hrsg.), Anschiéige. Ebenhausen bei
Miinchen 1963, Abb. V1/6 (2. Aufl. ersch. 1972)

1972. NDP. Verzicht ist Verral.
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Kinderspiel
und -malerei
in der Vorschule

von Hans-Henning Borgelt,
Linde Burkhardi, Wolfgang Hoebig,
Ursula Barthelmess

Die Thematik der documenta 5 befaft sich mit
den Beziehungen zwischen Kunst und Wirk-
lichkeit. Dementsprechend haben wir in der
Abteilung ,Kindermalerei und Spielen”, den
Aspekt ,Spiel und Wirklichkeit” aufgegriffen.
Nur im Spiel ist der Mensch ganz er selbst,
weil er frei von den Zwdngen der Wirklich-
keit (Arbeit) ein HochstmaB an eigenem
Willen verwirklichen kann. Spiele finden des-
halb meist in Freirdumen statt, auBerhalb der
Arbeit. Trotzdem steht Spiel in einem bestimm-
ten Zusammenhang zur Gbrigen Wirklichkeit:
es dient der Wirklichkeitsbewdltigung.
Erwachsene entspannen sich im Spiel, um
neue Krafte fur die Arbeit zu sammeln. Kinder
werden im Spiel auf die Bewdltigung ihrer
zukiinftigen Wirklichkeit vorbereitet.

Spiel findet in Freirdumen auBerhalb weiter
Bereiche der Wirklichkeit statt; es hat nicht
die gesamte Wirklichkeit unmittelbar zum
Gegenstand, sondern hat seine eigenen
Bedingungen: Spielzeug, Spielregeln. Spiel
steht daher im Gegensatz zur Vielfalt unserer
natirlichen und gesellschaftlichen Urawelt und
muB daher zwangsléufig verarmen: Spiel wird
selbst im Spiel unméglich gemacht.

Die meisten Erwachsenen meinen: Kinder
haben es gut auf dieser Welt. Sie brauchen
nicht zu arbeiten, ihr Leben besteht aus Spiel.
Wenn Kinder spielen, scheint die Welt in
Ordnung zu sein, denn sie haben alle erdenk-

Richard Griibling, Dipl.-Soz., geboren 1943 in
Frankfurt/M., Studium der Soziclogie in
Frankfurt/M., 1966-1969 Galerist, danach
lexikalische Arbeit und Tutor fiir Soziologie
an der Fachhochschule Frankfurt/M., seit 1972
Fortbildungsdozent bei der Victor Gollancz-
Stiftung, Frankfurt/M.

lichen Spielzeuge, und die Erwachsenen den-
ken sich laufend neue fir sie aus.

Aber, kénnen Kinder wirklich spielen?

Die Kinder sollen sich mit ihrem Spielzeug
beschéftigen und bekommen dabei die bil-
ligsten Klischees vermittelt, welche sicher kei-
nen Anlafl zum Trdumen geben dariiber, wie
die Welt, wie die Menschen sein kénnten.
Héchstens die Erwachsenen haben es ndtig zu
trdumen, um die Augen vor dieser Wirklich-
keit zu verschliefien.

Wo haben Kinder die Maglichkeit, ihre wirk-
liche Umwelt als Anlaf? zum Spiel zu nehmen?
In den Strafen, den Geschéften, den Betrie-
ben, den viel zu kleinen Wohnungen Warum
missen sie unbedingt besondere Dinge vor-
gesetzt bekommen, um Uberhaupt spielen zu
kénnen? Spiel ist fir die Kinder unter den
gegebenen Bedingungen kein sogenannter
Ernstfall, keine Alltagswirklichkeit. Auf den
sogenannten Ernstfall werden sie aber im
Spiel vorbereitet.

Da lernen sie, da3 Menschen Puppen, d. h.
Obijekte sind, da lernen sie, daf} sie spéter
alle méglichen verschiedenen Rollen ausfil-
len, unter ihnen frei wéhlen kénnen (Chancen-
gleichheit?). Aber die Rollen sind unveréinder-
bar, und als zukiinftige Erwachsene missen sie
lernen, sich von den Rollen zu distanzieren,
um ihre Unverdnderlichkeit ertragen zu kén-
nen. Im Mdrchen lernen sie, daB die Gesell-
schaft nach tiberirdischen Prinzipien aufgebaut
sei, daB jeder brav die entsprechenden Ge-
bote befolgen misse, um sein Seelenheil zu
erlangen. In Kriegs-, Abenteuer- und Gliicks-
spielen lernen sie, daB die Gesellschaft auf
dem Kampf aller gegen alle beruhe, daf} der
Stéirkere, der Fleifligere gewinnt oder daf3 es
blindes Glick ist, zu Erfolg zu kommen.

Es ist kein Zufall, daB unsere Gruppe das
gestellte Thema im Hinblick auf ein verdndertes
Verhdltnis zwischen Spiel und Wirklichkeit in
der Vorschule aufgegriffen hat.

Die Vorschule stellt ein Ubergangsstadium dar
zwischen dem ,freien” Spiel der Kinder und

Reiner Diederich, Dipl.-Soz., geboren 1941 in
Wiesbaden, Studium der Soziologie und Phi-
losophie in Frankfurt/M., publizistische Tdtig-
keit, Ubersetzungen, gegenwdrtig Studien-
referendar / Wirtschafts- und Sozialwissen-
schaften, Gemeinschaftskunde.

der Schule, wo die Lernprozesse entwickelt
und gesteuert werden.

In der Vorschule dienen das Spiel und die
Erfahrungen im Spiel dazu, Lernprozesse der
Kinder bewufBt einzuleiten und weiterzu-
entwickeln. Das heifit auch, daf in der Vor-
schule, vermittelt durch das Spiel, in weit
hoherem MaBe als vorher, Vorstellungen von
und Verhalten gegeniiber der Umwelt ent-
wickelt werden. Der Versuch, den ProzeB ein-
zuleiten, in welchem Kinderspiel als das
grundlegende Medium zur Vermittlung von
Spiel und Wirklichkeit entwickelt wird, wurde
deshalb sinnvollerweise in der Vorschule
durchgefihrt.

Die Vorschule bietet auch den Vorteil, daf3 ihr
zur Zeit groBBe Aufmerksamkeit geschenkt wird
und viele Versuche der Einleitung von Lern-
prozessen bei Vorschulkindern stattfinden,
und die Konzeptionen dafir sind noch so
wenig entwickelt und erstarrt, daB sie einen
breiten Spielraum fir neue Ansdtze bieten, so
daf sinnvolle Ansétze noch eine Chance
haben, sich durchzusetzen, aufgegriffen und
angewandt zu werden.

Die meisten Konzeptionen fir Vorschulpro-
gramme laufen gemdf einer unreflektierten,
idealistischen Vorstellung von der Entwicklung
der Personlichkeit darauf hinaus, bestimmte
Féhigkeiten und Fertigkeiten, Konflikiver-
mégen und Kooperationsvermdgen sowie
Vorstellungen von der Gesellschaft zu ver-
mitteln, chne die Bedingungen, unter denen
die Kinder leben, spielen und lernen, unter
denen sie ihre Féhigkeiten und Yorstellungen
entwickeln, als Grundlage der Vermittlung
einzubeziehen. Die Wirklichkeit hier und jetzt
wird ausgeklammert, die Kinder kénnen sich
nicht mit ihr auseinandersetzen, sondern wer-
den auf sie als ein Zukunfisereignis vorberei-
tet. lhre Phantasie und Kreativitdt z. B. sollen
unter der Abstraktion von der Wirklichkeit
als persénliche Eigenschaften entwickelt wer-
den, um sie in spéteren Jahren verwertbar

zu machen.

In unserem Vorschulversuch geht es darum,
Spiel in die Wirklichkeit hineinzutragen, um
auf diese Weise die Trennung von Spiel und
Wirklichkeit ansatzweise aufzuheben, die
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Wirklichkeit als jederzeit bestehende Bedin-
gung fur die Entwicklung von Féhigkeiten
wesentlich durch das Medium des Spiels
begreifbar zu machen.

Kinder sollen in diesem Versuch erfahren, dafl
auch fir sie jederzeit der Ernstfall besteht,

und im Spiel soll vermittelt werden, wie die-
ser Ernstfall aussieht, wie auf ihn eingewirkt
werden kann, um ihn letzten Endes so umzu-
gestalten, daf} er allgemein spielerisches
Hondeln zul&Bt.

Lernen oder Spielen soll also nicht ausschlief-
lich an einem bestimmten Ort, dem Kinder-
garten oder der Vorschule, stattfinden. Denn
dort kann Umwelt nur abstrahiert in Worten
und Bildern erfahren werden. Es ist unbedingt
notwendig, den Kindern Gelegenheit zu
geben, sich spielerisch in ihrer Umwelt zu
betdtigen, um sie auf diese Weise zu erfahren
und zu begreifen.

Unter diesem Aspekt erhdlt die Vorschule
oder der Kindergarten eine andere Funktion
als bisher:

Die Erfahrungen, die im spielerischen Umgang
mit der Umwelt gemacht werden, sollen nicht
zuféllig und blindlings erfolgen, sondern sie
bediirfen der Vorbereitung und Aufarbeitung.
Dazu brauchen Kinder einen Ort, an welchem
sie sich treffen konnen und planen kénnen

und Mittel zur Vorbereitung und Verarbeitung
ihrer Exkursionen zur Verfigung haben. Der
Kindergarten (Vorschule) erhélt somit den
Charakter eines Stitzpunktes zur Organisie-
rung der Erfahrungen.

Der wesentliche Unterschied zu den bestehen-
den Konzeptionen der Vorschulerziehung
besteht darin, daB die Vorschule ihres Schul-
charakters entkleidet wird: es besteht eine
siindige Wechselbeziehung zwischen Vor-
schule (Kindergarten) und der néheren und
weiteren Umgebung sowie zwischen Theorie
und Praxis der Kinder.

Die Kinder machen ihre Erfahrungen in der
Umwelt jedoch nicht zu dem Zweck, sie als
solche hinzunehmen, sie als naturwiichsig und
unverdnderbar zu verstehen. Denn so kénnte
gs ihnen nie gelingen, die Trennung von Spiel
und Wirklichkeit aufzuheben. Bei ihrem Spiel
in der Umwelt stoBBen sie sehr schnell an die
dem Spiel zugedachten Grenzen. Solche
Grenzen werden ihnen besonders gezogen in
den fir sie typischen Kenfliktsituationen.
Diese Grenzen gilt es in ihren Zusammenhén-
gen sichtbar zu machen. Das heiBt, dafl
fypische Lebenssituationen mit ihnen proble-
matisiert und die Maglichkeit einer Ver-
anderung aufgezeigt werden.

Das spielende Lernen findet also nach Még-
lichkeit in der realen Situation statt. Dabei ist
aber zu beachten, daB zum Zweck des Ver-
stehens und Verdnderns der erlebten Situa-
tionen Distanz von diesen ermdglicht werden
muf. Diese Distanz und das Erwerben von
Qualifikationen im Hinblick auf die Verdnder-
barkeit der Lebenssituationen kénnen nur
durch sorgfiltige Vorbereitung und Aufarbei-
tung in der Vorschule hergestellt werden. Zu
diesem Zweck kann ein ganzes Raster von
Medien eingesetzt werden. Der Gebrauch

der Medien dient aber nicht mehr einer von
der Wirklichkeit abstrahierenden Vermittlung
von Eigenschaften, Fertigkeiten und Vorstel-
lungen. Vielmehr dienen alle bendtigten und
eingesetzten Medien dazu, Wirklichkeif zu
begreifen und zu verarbeiten und Vorstellun-
gen und Handlungsweisen zu ihrer Verdnde-
rung zu entwickeln.

Einige Auszige aus dem audiovisuellen Pro-
gramm fir die d 5 sollen verdeutlichen, wie
der besprochene Prozef in der Vorschule
eingeleitet werden kann.

Unsere Gruppe hat sich Gedanken gemacht,
wie im Alltag einer Vorschulgruppe die be-

sprochenen Prozesse eingeleitet werden kén-
nen. Eine Berliner Kindertagesstétte konnte
dafir gewonnen werden, daB die didaktischen
Versuche zum Thema ,Spiel und Wirklichkeit”
von einer Kindergdrtnerin mit ihrer Kinder-
gruppe (5- bis 6jéhrige Kinder) mit unserer
Unterstitzung durchgefhrt wurden.

Die Arbeitsbedingungen waren die in Berlin
Ublichen:

Gruppenstirke: 16 Kinder, Offnungszeiten der
Kindertagesstétte: 6 Uhr—17.30 h. Die Eltern
aller Kinder sind berufstétig (Arbeiter, untere
Angestellte und kleinere, selbstdndige Ge-
werbetreibende).

Durchfiihrung unseres Programms

Auf einem Stadtplan im Mafstab 1:4000 ent-
decken die Kinder die Umgebung ihres Kin-
dergartens und ihrer Wohnstdtten. Sie ver-
folgen ihren taglichen Weg zum Kindergarten
und markieren ihn mit selbstgebastelten Féhn-
chen, auf die sie ihre Namen schreiben oder
sie sonst kennzeichnen. Axel erfdhrt jetzt, wo
Erik wohnt und Detlev lernt jetzt den Namen
seiner StraBe kennen. Die Kinder sehen an
Hand der Féhnchen, daf3 einige von ihnen in
unmittelbarer Néhe zusammen wohnen.

Erweiterung: Méglichkeiten zum Erlernen der
eigenen Adresse, bzw. die der Freunde.
Angeregt durch die Erfahrung im Umgang
mit dem Stadtplan, wollen die Kinder ihren
tdglichen Weg zur Kindertagesstdtte (Kita)
gemeinsam gehen.

Erweiterung: Hier kénnte man die Kinder
auch mit den wichtigsten Verkehrsregeln
bekannt machen.

Auf diese Weise lernen sie den Weg und die
Héuser ihrer Freunde kennen. Sie zeigen sich
gegenseitig die Fenster, hinter denen sie
wohnen. Einige Kinder méchten Freunde zu
sich einladen und fordern sie auf, sich den
Weg zu ihnen gut zu merken. Weil wir die
Kinder tdglich fotografieren wollen, kaufen
wir ihnen einfache Fotoapparate, damit sie
sich mit dem Vorgang des Fotografierens ver-
traut machen kénnen.

!

Erweiterung: Funktion des Lichts, Schattens,
Linse (Auge) bis hin zur fotografischen Loch-
kamera.

Sie fotografieren sich und ihre Hauser, allzu-
schnell sind die Fotos verknipst. So kénnen
sie sich besser an die Hauser ihrer Freunde
erinnern.

Auf den gemeinsamen Wegen versuchen wir,
den Kindern die umliegenden Gebdude zu
erkléren, Verwaltungsgebdude, Kaufhduser,
Fabriken, kulturelle Einrichtungen. Die Kinder
zeigen sich gegenseitig, wo ihre Eltern arbei-
ten, wo sie einkaufen und wo ,ihr Kino” und
Jihr Backer” ist.

Waihrend der Spaziergdnge gelangen wir
auch an die Schule, die von den Kindern
besucht wird. Die Kinder versuchen sich den
Weg von der Schule zur Kita einzuprdgen. Fir
viele von ihnen wird es der tdgliche Weg sein,
da sie den Hort besuchen miissen. Tanja zeich-
net den Schulweg in die Karte ein.

Da die Fotos erst entwickelt werden missen,
malen die Kinder ihre Hduser. Sie kénnen sich
so besser zeigen, hinter welchen Fenstern sie
leben. Das geschieht dadurch, dafl diese Fen-
ster mit Gardinen, Blumen und Gesichtern
ausgeschmiickt werden. Die Hauser werden
so zu ihren persdnlichen Hdusern. Sie erkldren
sich gegenseitig, welche Farbe ihr Haus hat,
wie der Hausflur, die Eingangstir aussieht, in
welchem Stockwerk sie wohnen und ob sie
einen Balkon haben.

5

Erweiterung: Farb- und Zahlbegriff.

Da alle Eltern berufstétig sind, war es den
Kindern nicht méglich, sich gegenseitig ihre
Wohnungen zu zeigen, obwohl der Wunsch
oft gedufBert wurde. Lediglich einmal ergibt
sich die Gelegenheit, eines der Kinder zu
besuchen, dessen Mutter eine Gastwirtschaft
betreibt. Die Kinder werden grofziigig emp-
fangen und bewirtet. Uberhaupt ist die Bereit-
schaft vieler Eltern, ein Vorschulprogramm
mit gesellschaftsbezogenen Inhalten und nicht
nur rein intellektuellem Training zu unter-
stiitzen, grof.

Christian zeigte allen stolz sein Spielzeug
und die Kinder stellen fest, daf sie dhnliches
Spielzeug haben und tauschen iiber die ver-
schiedenen Méglichkeiten damit, zu spielen
Erfahrungen aus. Gerade fiir Christian, der
Schwierigkeiten in der Gruppe hat, sehr
aggressiv ist und anderen Kindern hdufig das
Spielzeug wegnimmt, ist es wichtig, daB alle
Kinder ihn besuchen.

Es macht den Kindern SpaB, die Erwachsenen
nachzuspielen, sich auf die Barhocker zu set-
zen und dort ‘ihre Limonade zu trinken. Am
Beispiel eines hereingekommenen Kohlentrd-
gers machen wir ihnen deutlich, daf3 sie nur
einen kleinen, angenehmen Teil seiner Rolle
nachgespielt haben. Nach kurzer Zeit wird
den Kindern klar, daB sie auch hier bei Chri-
stian nicht geniigend Spielraum haben und
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dafB die Gegebenheiten nicht anders sind als
bei ihnen zu Hause.

Durch die kleinen Wohnungen bleibt ihnen
nicht viel Platz zum Spielen. Unordnung und
Dreck sind nicht erwiinscht, wer sollte auch
wieder aufrdumen, wenn die Eltern den gan-
zen Tag arbeiten und abends miide nach
Hause kommen. Sie missen Ricksicht nehmen
auf Mitbewohner und diirfen deshalb keinen
Krach machen.

Angeregt durch den Besuch bei Christian ver-
suchen die Kinder die Verteilung der RGume
und ihre Wohnungseinrichtungen zu zeichnen,
um den anderen zu erklédren, wie sie zu Hause
leben.

) |

Viel Spafl machte ihnen das Badezimmer mit
Wanne und Badeofen, auch die Wasserhdhne
mit ,warm” und ,kalt” faszinieren die mei-
sten. Einige Kinder stellen den Platz des TV in
den Vordergrund, er bildet fir sie das Zen-
trum der Wohnung. Beim Zeichnen ergibt sich
Gelegenheit, mit den einzelnen Gruppen dar-
Uber zu sprechen, was Miete bedeutet, wem
das Haus gehért, dafd der Hauswart meist
nicht der Hauseigentimer ist, sondern von
diesem nur abhdngig ist.

Wir unterhalten uns Uber die Einrichtungs-
gegenstdnde und ihre tatséchliche Notwen-
digkeit. Die Kinder wissen gréBtenteils auch
recht gut, wie schwer es fir die Eltern ist, diese
Gegenstinde anzuschaffen. Daraus ergibt sich
fir alle die Notwendigkeit, die Wohnungs-
einrichtung pfleglich zu behandeln.

Erweiterung: Bedienung und Funktion von
technischen Geréten.

Bei den gemeinsamen Gesprdchen taucht bei
einigen Kindern der Wunsch auf, zusammen
zu wohnen. Sie planen ein gemeinsames Haus,
um auch nach dem Kindergarten zusammen-
sein zu kdnnen. Die Umrisse des Hauses wer-
den auf eine grofle Weichfaserplatte fixiert.

Jedes Kind Gberlegt nun, welche Gegensténde
und welches Spielzeug es in sein Zimmer
mitnehmen will. Diese Gegenstdnde schneidet
es aus Buntpapier aus und richtet damit sein
Zimmer ein. Meistens ist die Spielzeugkiste
das Wichtigste, ein Fahrrad kommt mit in das
Zimmer, aber auch Bett und Tisch. Zuerst ent-
stehen nur abgeschlossene Zimmer, der
gemeinsame Spielraum wird vergessen. Ge-
meinsam Oberlegen sie nun, wie der Spielraum
aussehen soll. Es wird ein Schwimmbad
gewinscht. Dafir verkleinern nun alle eifrig
ihre Zimmer und manche wolllen lieber
gemeinsam ein Zimmer bewohnen. Die Trenn-
widnde werden abgerissen.

Erweiterung: Auswirkung der kleinen Woh-
nungen. Weckung der Bediirfnisse nach Ge-
meinschaftseinrichtungen auch fir Familien.

Nachdem die Kinder ihr Kinderhaus geplant
haben, besichtigen sie eine Baustelle, In dem
Héuschen der Bauleitung zeigt ihnen der lei-
tende Ingenieur die Pléne des Neubaues so-
wie einzelne Modelle. Hier soll ein groBes
Gymnasium entstehen. Bevor die Kinder den
Bauplatz betreten, iberreicht ihnen der Bau-
fuhrer, zur Freude aller, weifie Schutzhelme.
Die Arbeiter begriiien uns ausnahmslos
freundlich und hilfsbereit. Sie unterbrechen
ihre Arbeit und fishren den Kindern ihre Werk-
zeuge vor und lassen die Kinder selbst damit
arbeiten. Stefan und Kerstin wollen alles ganz
genau wissen, besonders interessiert sie die
Holzverschalung fir die Betonmasse, aus der
spater die Wand entstehen wird. Beide diirfen
auf das Geriist klettern und bei der Errichtung
des Stahldrahtgeriistes helfen. Sie kénnen
jedoch nur kurze Zeit mithelfen, weil die
Arbeiter im Akkord arbeiten, sich daher kaum
Pausen leisten kénnen — zumal Kolonnen, die
auch im Akkord arbeiten, darauf angewiesen
sind, daB die anderen rechtzeitig fertig
werden.

Die Kinder kénnen somit erkennen, dafl
Arbeitsteilung und Spezialisierung zur gré-
Beren gegenseitigen Abhédngigkeit fihrt. Fer-
ner, daB} auf der Grundlage der Arbeitstei-
lung das Akkordsystem zur gegenseitigen
Konkurrenz und Spaltung der Arbeiter unter-
einander fihrt.

Erweiterung: Material- und Werkzeugkunde.

Detley méchte wie Wolfgang auch einen Bart
haben. Wolfgang verhilft ihm wenigstens
voribergehend dazu.

Bei den Gespréchen iber die Wohnungsein-
richtungen kommt den Kindern die |dee, ihren
Gruppenraum in der Kita nach ihren Bediirf-
nissen und Winschen einzurichten, besonders
nachdem das Kinderhaus zwar geplant ist,
sich aber nicht verwirklichen laf3t.

Sie bringen Decken, Stécke, Schaumgummi,
Schniire und sonstiges Verpackungsmaterial
von zu Hause mit und bauven Héhlen, Kuschel-
ecken und auf der Galerie eine Wohnung mit
Fernseher und allem fiir sie erdenklichen
Komfort. Sie versuchen die verschiedenen
Méglichkeiten des Wohnens durchzuspielen
und neuve Ideen zu entwickeln.

Leider st6f3t dies auf erheblichen Widerstand
seitens der Leitung, weil es zu viel Unordnung
und Schmutz mache.

Erweiterung: Materialkunde, hierarchische
Struktur, Abhdngigkeiten.

In der Zeit, in der wir das Yorschulprogramm
durchspielen, wird Fasching gefeiert. Es war
schon vor Beginn unserer Arbeit beschlossen
worden, dafd sich alle Kinder als Chinesen
verkleiden. Die Kostime und Vorstellungen

Uber China entsprechen denen des vorigen
Jahrhunderts und werden von den Erwach-
senen Ubermittelt, die zumeist nicht dariber
nachdenken, welche falsche Vorstellung sie
damit an die Kinder weitergeben. Die Kinder
erscheinen als kleine, gelbe Kulis mit schwar-
zen Zopfen. Wir versuchen den Kindern am
ndchsten Tag durch Bildmaterial und Zei-
tungsausschnitte zu zeigen, wie die Chinesen
heute leben und sich kleiden.

Die Kinder machen sich bei den Spaziergén-
gen und Besichtigungen ein Bild von der Ver-
teilung der Wohnhduser, Geschéfte, Arbeits-
stdtten, sozialen und kulturellen Einrichtungen
ihres Bezirks. Sie malen und schneiden die
Gebdude aus und ordnen sie so zueinander,
wie sie sie aus der Realitét in Erinnerung
haben, um sich ihren Bezirk als Gesamtes
genau vorstellen zu kénnen.

Einige Eltern arbeiten in der Néhe der Kita.
Wir besuchen diese Eltern um einen Einblick
in ihr Arbeitsfeld zu erhalten, da die Kinder
nur sehr unklare oder gar keine Vorstellungen
von der Tdtigkeit ihrer Eltern haben. Wir
besuchen Connys Vater in einem Blumen-
geschdft, ihre Mutter, die in einem Friseur-
laden arbeitet, Tanjas Mutter am FlieBband
einer Fabrik fiir elektronische Gerdte und Eriks
Mutter in der Verwaltung eines Kaufhauses.
Die Kinder sind sehr interessiert an den Beru-
fen ihrer Eltern und beginnen zu Hause die
Eltern Uber ihre Arbeit auszufragen.,

Erweiterung: Wandzeitung mit Symbolen
der Arbeit.

Die Kinder, deren Eltern wir nicht am Arbeits-
platz aufsuchen kénnen, erzéhlen uns, was
ihre Eltern tun.

Wir spielen mit den Kindern die Berufe Fri-
seur, Bankangestellter, Krankenschwester und
Blumenverkdufer. Wir versuchen, ihnen weit-
gehend naturgetreves Arbeitsmaterial zur
Verfigung zu stellen. Die Kinder sind begei-
stert bei der Sache. Im Blumengeschéft werden
Blumen hergestellt, der Bankschalter wird mit
vielen Stempeln und Papieren aufgebaut. Im
Krankenhaus werden zuerst nur Puppen ver-
bunden, weil die Kinder nicht gewohnt sind,
ihren eigenen Kérper bewuBt in das Spiel
einzubeziehen. Erst als wir sie dazu anregen,
sich gegenseitig zu verbinden und sich Spiel-
spritzen zu geben, macht das Spiel richtig
Spafl und es tauchen merkwiirdige Krankhei-
ten auf.

Eddy hat bei einem Streit einen Kratzer am
Hals abbekommen, er ist sehr betroffen und
uniréstlich. Weder gutes Zureden noch der
Vorschlag, ein Pllaster aufzukleben, verschafft
ihm Linderung. Er fordert sofortige ,Behand-
lung im Krankenhaus”.

Beim Friseur wird rasiert, Haare gewaschen,
gefént, gekdmmt. Besonders das Einseifen
mit Rasierschaum begeistert sie so sehr, daf}
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sie sich gegenseitig vollschmieren und nicht
wieder damit aufhéren wollen.

Ein ,Kranker” geht trotz schwerer Kopfver-
letzung in die Bank, um dort zu arbeiten, Das
Blumengeschdft ist oft geschlossen, weil die
Verkdufer beim Friseur sind.

-

Erweiterung: Durch mehrmaliges Kranken-
haus-Spielen und Besuch im Krankenhaus
bzw. einer Arztpraxis die Angst vor dem Dok-
tor nehmen.

Tanjas Mutter arbeitet in einer Fabrik, in der
Elektrozdhler hergestellt werden. Ein Besuch
indieser Fabrik vermittelt den Kindern einen
ersten Eindruck von den Praktiken der FlieB-
band- und Akkordarbeit.

Die Arbeiterinnen sind sehr freundlich und
versuchen den Kindern alles zu erkléren. Aber
da sie im Akkord arbeiten, haben sie nur
wenig Zeit fir sie. Den Kindern féllt auf, daf3
fast nur Fraven, darunter auch Ausldnderinnen,
an den Béndern arbeiten. Wéhrend die Mdn-
ner, die weifle Kittel trugen, meist nur herum-
liefen und die Frauen bei der Arbeit kontrol-
lieren. Auch féllt ihnen auf, daf} die Frauven
immer nur an einem Platz sitzen oder stehen,
nur einen einzigen Handgriff verrichten und
keine Mdglichkeit haben, untereinander zu
tauschen, um ein bifichen Abwechslung in die
Arbeit zu bringen.

Die Firmenleitung bewirtet die Kinder. Es
wird versucht, ihnen ihr zukinftiges Los als
Arbeiter schmackhaft zu machen. Einigen
lungen erzdhlen Angehérige der Betriebs-
leitung, daB sie spdter sicher nicht am FlieB-
band zu arbeiten brauchten und auch mehr
verdienen wirden.

Erweiterung: Geschlechtsrollenverteilung.

In der Kita bauven wir gemeinsam mit den
Kindern ein FlieBband. Zuerst beteiligen sich
alle am Nageln, doch nach einiger Zeit sind
nur noch die Mddchen bei der Sache. Wir kau-
fen.einfache Lego-Autos, bestehend aus acht
Teilen, die mit je sieben Handgriffen zusam-

‘menzusetzen sind. Wir teilen sieben Band-

arbeiter ein sowie einen Vorarbeiter, der das
Band antreibt und seine Geschwindigkeit
reguliert, einen Kontrolleur, der die fertigen
Autos abnimmt und an den Unternehmer
weiterleitet, der Giber die fertigen Autos ver-
tigt, wihrend die Bandarbeiter nur einen
geringen Lohn, je einen Groschen, bekamen.
Die Kinder haben grofies Interesse an der
Arbeit, kénnen sich aber iber die jeweiligen
Funktionen nicht einigen, da die meisten Vor-
arbeiter, Kontrolleur oder Unternehmer spie-
len wollen. Andererseits fdllt es ihnen schwer,
an einem Platz stehen zu bleiben und immer
nur einen einzigen Handgriff zu verrichten.
Der Unternehmer steht besonders provozie-
rend, wie ein Feldherr, auf einem eigens dazu
errichteten Higel. Er hat auf diese Weise sehr
wohl intuitiv die Ordnung in einer Fabrik
begriffen. Er legt grofien Wert darauf, daf3
die Kinder nicht spielen, sondern sich seinem
Diktat beugen. Die Kinder rebellieren sehr
schnell gegen diese Art der Ordnung, sie wol-
len untereinander die Pléatze tauschen, ihre
Arbeit abwechslungsreicher gestalten und
sehen nicht ein, sich von ihresgleichen kon-
trollieren zu lassen, da diese Funktion jeder
von ihnen genauso ausitben kann. Sie sind
besonders erbost dariiber, daB der Unter-
nehmer ,nichts tut”, sondern ,,nur komman-
diert” und sie ihm die Produkte ihrer Arbeit
abliefern miissen. Sie rebellieren schlieBlich
gegen ihn, worauf er sehr zornig wird und
meint, sie ,spielten nicht richtig”. Als er sich
nicht mehr durchsetzen kann und die Arbeiter
ihn stirzen, ist er nicht mehr bereit, mitzuspie-
len, auch nicht als ,Arbeiter”. Trotz der
Aggressionen, die sich entladen, stellt das
Spiel mit dem FlieBband fiir sie eine grofie
Abwechslung dar im Vergleich zu ihren son-
stigen Beschdftigungen in der Kita. Sie wollen
das Spiel 6fter wiederholen und haben star-
kes Interesse, manuell und produktiv zu
arbeiten.

Erweiterung: Akkordarbeit, Eigentum an Pro-
duktionsmitteln, Hierarchie im Betrieb.
Besonderen Spaf} bereitet den Kindern, das
FlieBband als Férderband fir ihr Mittagessen
oder ihr Spielzeug einzusetzen.

Angeregt durch das Lied vom ,Baggerfihrer
Willibald”, versuchen die Kinder das Lied
von den fleiBigen Handwerkern entsprechend
den Arbeitstatigkeiten ihrer Eltern umzu-
dichten. Dementsprechend versuchen sie, die
im Lied beschriebenen Tétigkeiten nachzu-
ahmen.

Wer will fleiige Handwerker sehen, der muf3
zu uns Ndherinnen gehen. Ratatat, das Kleid-
chen muB3 bald fertig sein.
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... Schneider sehen. Schnipp, schnipp, schnipp
der Stoff muf3 zugeschnitten sein.

... Bauarbeiter sehen, Schijttet ein, die Beton-
wand muf3 bald fertig sein.

... Schreiner setzen, das Brett muB in die
Maschine rein. (Axel schreit, um die Kreissdige
seines Vaters nachzuahmen.)

... Verkdufer sehen, der muB ins Blumen-
geschdft gehen. Bindet ein, wickelt ein, die
Blumen missen ausverkauft sein.

... Arbeiter sehen, der muf zur Tabletten-
fabrik gehen. Tik, Tik, die Tabletten miissen
indie Lécher rein.

... Arbeiter sehen, der muf} zu Heliowatt
gehen. Klack, klack, der Zéhler muB bald
fertig sein.

... Schwestern sehen, der muB3 mal ins West-
end gehen, ziehet ein, ziehet ein, das Bett
muf3 frisch bezogen sein.

Um den Kindern deutlich zu machen, dafl
Maschinen Arbeitsvorgénge erleichtern kén-
nen, bringen wir am Fenster des Gruppen-
raums einen einfachen Flaschenzug an und
stellen drauBen unter das Fenster das Férder-
band. Die Kinder kénnen mit geringem Kraft-
aufwand nun grofie Pappkartons oder auch
kleine, schwere Gegenstdnde mit Hilfe des
Flaschenzugs durch das gesffnete Fenster
ziehen und mit dem Férderband bis zur Bud-

delkiste beférdern.



Erweiterung: einfache physikalische und
chemische Vorgénge deutlich machen (Hebel-
wirkung, Verdunstung, Wérme usw.).

Wir haben die Fotos von den Wohnhdusern
der Kinder vergréfiert. AuBerdem bringen die
Kinder kleine selbstgemachte Fotos von sich
und ihren Familienangeh&rigen mit. Auf einer
riesigen, grundierten Weichfaserplatte wollen
wir nochmals eine Stadt planen, aber diesmal
nach eigenen Winschen und Vorstellungen.
Die Kinder, die beisammen wohnen wollen,
kleben ihre Hauser nebeneinander, die Hdu-
ser werden angemalt und verschénert, Bdume
werden gepflanzt, Spielfiéichen und Wiesen
angelegt. Aus Axels Haus kann man per
Rutschbahn aus dem Fenster direkt nach unten
gelangen. In der Stadimitte entsteht ein gro-
Ber See. Zundchst hatten die Kinder Hemmun-
gen die kleinen Fotos, die sonst firs Album
bestimmt sind, zu zerschneiden. Spdter gin-
gen sie frei damit um und bemalen sie sogar.
Es wird eine lustige, farbenfrohe Stadt.

Das durchgefihrte Programm bietet viele Még-
lichkeiten zur Erweiterung. Wir konnten auf
Grund der beschrénkten Zeit, die uns zur Ver-
fiigung stand, natirlich keine langfristigen
Erfolge erzielen. Trotzdem haben wir den
Kindern Impulse geben kénnen, ihre Umwelt
nicht nur ,kritisch” zu betrachten, sondern
auch zu verarbeiten. Natirlich kann ein ein-
zelner Betrever (Betreuerin) den Kindern im
einzelnen nicht so viel Aufmerksamkeit schen-
ken und so stark auf jedes einzelne Kind
eingehen, wie wir es zu viert und zu finft

tun konnten. Andererseits bietet die langfri-
stige Betreuung der Kinder, die ja die Regel
ist, die Moglichkeit, durch stéindiges Wieder-
aufnehmen des schon Erarbeiteten, nachhal-
tige Erfolge zu erzielen und diese Erfolge mit
Freude und Zuneigung der Kinder zu
verbinden.

Hans-Henning Borgelt

*1946. Volontariat beim ZDF. Redaktor in der
Redaktion ,Das kleine Fernsehspiel” im ZDF.
Autor und Bearbeiter von Fernsehspielen.
Seit 1970 als freier Autor und Regisseur fir
das Fernsehen tdtig. Mitbegriinder und Mit-
arbeiter der Kinderfilm-Cooperative-Berlin.

Wolfgang Hoebig

* 1943 Lomnitz/Schlesien. Aufgewachsen in
Kassel und Darmstadt. Seit 1963 in Berlin.
Studium der Rechte, Soziologie, Psychologie.
Veréffentlichung: Im Rahmen der Planung
eines Instituis fur Vorschulerziehung. Gut-
achten fiir das Prdsidialamt der Freien Uni-
versitdt Berlin Gber die in der neveren Bil-
dungsplanung intendierten Bildungsziele.

Linde Burkhardt
*1937. Studium der Pddagogik. Lehrbeauf-
tragte an der Péddagogischen Hochschule
Weingarten. Kunststudium in Zirich, Berlin
und Hamburg. DAAD-Stipendiatin in London.
Organisation zahlreicher Einzel- und Grup-
penausstellungen. Herstellung von Spielobjek-
ten, Beteiligung an der Planung von Spiel-
pldtzen. Realisierung verschiedener GroB-
projekte in der Gruppe ,Urbanes Design”.

Ursula Barthelmess

* 1940. Ausbildung als Kindergértnerin in
Berlin. Als Kindergdrtnerin sechs Jahre tdtig in
Kindertagesstétten, dann im Kinderladen.
Mitbegrinderin und Mitarbeiterin der Kinder-
film-Cooperative-Berlin.




Das gastliche Kassel empfiehlt sich den documenta-Besuchern

Sgenulﬂmen-lleﬂuurunl »Kesselkeller”
Inh.: J. Pados. Untere Kénigsstrafie 77. Ruf 721 65.
Erstklassige Kiche mit iber 100 Spezialitéten aus
verschiedenen Ldndern. Durchgehend gedffnet von
11.30 bis 24.00 Uhr,

Restaurant Druckspiegel — am Konigsplatz
Urgemitliches kleines Restaurant im Herzen der Stadt
direkt neben Kaskade-Kino am Kénigsplatz. Preis-
giinstige und schnelle Bedienung von 11 Uhr bis

Kaufhof Restaurant-Café

OChere Kénigsstrafie 31, 1. Etage.
Schnellimbig im Basement.

Geschdftszeit 9.00-18.00 Uhr durchgehend.

Gaststiitte Restaurant ., Kénigskeller”

Am Kénigsplotz — Ecke KarlstraBe. 2 Minuten vom
documenta-Center. Durchgehend warme Kiiche —
ab 10.00 Uhr morgens gedffnet. Im Ausschank
Martini Meisterpilsener.

Park-Hotel Hessenland
Obere Konigsstrafie 2, am Rathaus
Telefon MNr. 149 74-76

SchnellimbiB-Restaurant ,,Am Druselturm”
Inh.: J. Pades. Druselplatz 2.
Durchgetiend ged&ffnet von 10.00 bis 24.00 Uhr.

Hotel Schaferberg — Restaurant

Kassel-Espenau — am Stadtrand von Kassel an der

B7 und B 83 in Richtung Flugplatz Kassel-Calden.
Ruhig am Walde gelegen. 1 km von SchloB Wilhelms-
thal. Behaglich moderne Zimmer einschl. Frihstick
ab DM 16,00 Endpreis. Telefon 05673 / 800

1 Uhr nachts — durchgehend warme Kiiche. .

5 . Gaststiitte Einbecker FaBl
Café-Restaurant Déiche zinftige Speisen und késtliches Naf |
Das Haus gepflegter Gastlichkeit. Inh. 1. Kiiter. 35 Kassel, direkt am Hauptbahnhof
Obere KénigsstraBe 4. Ruf 13761 im Hotel Vaterland. Ruf 14668

Weinstuben St. Elisabeth Stadthallen-Restaurant — Fr.-Ebert-Str. 152
Gastronomische Leistungen mit Niveau. Das gepflegte Restaurant im Westen der Stadt in der
Reichhaltige Speisekarte mit Gerichten fiir jedermann. Stadthalle, Preiswerte Tagesgerichte, internationale

Oberste Gasse 6 (1 Minute vom Fridericianum). Spezialitéiten, schnelle Bedienung.
Ruf 30061 V?ele kostenlose Parkpldtze. Telefon 744 44

MOTEL-CENTER KIRCHHEIM

DEUTSCHLANDS ZENTRALSTER TAGUNGSORT

R

Filou — Omas gute Stube im Schiiferberg
tdglich von 20 bis 4 Uhr gecffnet. Ein sehr nettes
kleines Lokal im Hotel Schaferberg an der Bundes-
straBe 7 und 83 in Richtung Flugplatz Calden. Nette
Leute — sich wohlfihlen und keine Bar-Preise.
Telefon 05673 / 800

® Direkt an der BAB Nord—Siid
® Tagungsrdume bis 150 Personen

HAMBURG

BREMEN GERTiE mit kostenlosem technischen Zubeh&r
HANNOVER ® 350 Pkw-Parkplitze, Geldnde fir GroBmaschinen-
n, KIRGHMEIW vorfihrungen und Ausstellungen
| km 368 @ 9 Fahnenmasten fur firmeneigene Sechsmeter-
ek- banner und Transparente
FRANKFURT/M WURZBURG ® 140 Zimmer, Dusche/Bad/WC/Selbstwihltelefon und
) teilweise Zimmerbar, 260 Betten
MONGHER @ Hallenbad/Sauna ab Herbst 1972
@ Erholungs-Zentrum im Luftkurort
@® 24 Stunden Motel- und Restaurant-Non-Stop-Service
D-6431 Kirchheim T 06625-631 Tx04-93337
TANZ-ROMANTIK-UNTERHALTUNG Im Hotel
L]
LOWENBURG- | [RYS/ ¥ PO W
fuhlen Sie sich wie zu Hause
im HOTEL REISS am Hauptbahnhof
Immer ein netter Abend. Die moderne Unterhal- . . .
tungsgaststitte im alten Burgenstil garantiert stets ® Rustikales Restaurant mit Cocktail-Bar
in einen angenehmen Aufenthalt. ® Internationale Gerichte - Biere vom FaB

® Konferenz- und Veranstaltungsraume
@ Hallenschwimmbad und Sauna

® 150 Zimmer mit Farbfernseher

® Bad, Dusche und WC fiir jedes Zimmer
® Kostenlose Unterbringung der Kinder

FaBbierbar und Steakbar fiir Hobbykoche

Im gleichen Hause:

RESTAURANT ,Alt Kassel“ unter 12 Jahren im Zimmer der Eltern
RESTAURANT ,Hessenklause“
RESTAURANT ~JEROME*

GEPFLEGTE GASTLICHKEIT =
ANGENEHME ATMOSPHARE
AUSGEZEICHNETE KUCHE
RAUME FUR VERANSTALTUNGEN

35 Kassel, Heiligenréder Str. 61
Telefon (0561) 52151




Fachausdricke

A
ABC-Kunst — sieche Minimal-art
Abstrakter Expressionismus — siehe Tachismus

Acryl — Kunststoffarben, die urspriinglich fir
dieAnstrichtechnik bestimmt waren, inzwischen
aber einen so hohen Standard erreicht haben,
daf sie statt Olfarben auch in der Kunst an-
gewendet werden. Sind mit Wasser anzurih-
ren, aber trocken wasserunldslich, vergilben
nicht oder kaum.

Aktionsraum — Griindung der Miinchner Maler
Gulden, Nemetschek und Madelung als Ga-
lerie fir Aktionskunst, seit Oktober 1969

Assemblage — verschiedene Materialien, zu
einem Bild oder einer Plastik zusammengefigt.
Friheste Assemblagen von Kurt Schwitiers

und Hannah Haéch (1919/20)

Bavhaus — von Walter Gropius (1883-1949) in
Weimar 1918 gegriindet als handwerklich-
kiinstlerische Schule ohne Standesdiinkel und
verschwommene ldeclogien. Versuch, die Ein-
heit der Kiinste unter Vorrang der Architektur
wiederherzustellen. ,Meister” am Bauhaus:
u. a. die Maler Feininger, Klee, Schlemmer,
Kandinsky, Moholy-Nagy, Itten, Muche, Albers,
Dexel. 1925 Ubersiedlung nach Dessau, 1930
Ubernimmt Mies van der Rohe die Leitung.
1932 nach Berlin verlegt, 1933 von den Nazis
aufgel&st. ,New Bauhaus” in Chicago von
Moholy-Nagy geariindet. Die ldee wurde
schon in den zwanziger Jahren in Budapest
(,Budapester Bauhaus”, 1928 von Bortynik
gegriindet) und in ltalien (Grupo di Como)
aufgegriffen. Der Ausbildungsgang, beson-
ders der Vorkurs, wurde modifiziert spéter fur
fast alle Kunstschulen und Akademien vorbild-
lich und verénderte die bisherige starre
Struktur der Kunstausbildung.

C

Cinema verité — halbdokumentarische Form
des Films, entwickelt in Frankreich wéhrend
der funfziger Jahre. Eingefangen werden soll
die direkte, unverfélschte Wirklichkeit, ohne

Stellungnahme durch den Regisseur oder
kiinstlerischen Gestalter. Szenen werden, mit
Schauspielern oder Laien, &hnlich nachgespielt,
wie sie stattgefunden haben, Umfragen und
Interviews gehéren in die Handlung. Haupt-
vertreter in Frankreich: Chris Marker, Alain
Resnais, Joan Rouch, in England (,Free
Cinema”): Karel Reisz, Tony Richardson, USA
(,New American Cinema”): Rogosin, Leacock,
Shirley Clarke, Brasilien: Glauber Rocha. Die
franzésische Bezeichnung ist eine Ubersetzung
des russischen Begriffs ,Kino Prawda”, der
wdhrend der Revolution geprégt wurde. Ele-
mente des Cinema verité sind ldngst in den
allgemeinen Spiel- und Fernsehfilm ein-

gegangen.

Collage — Klebebild. Erfunden wahrscheinlich
von Braque, der seinen Bildern Papierteile
(.papiers collés”) beifigte, aufgegriffen von
Picasso, seit 1912. Siehe auch Fotomontage.

Concept-art — auch Ideenkunst oder ,Kunst im
Kopf”. Die Kiinstler entwerfen theoretische
Konzepte, die nicht ausgefiihrt zu werden
brauchen. Lawrence Weiner: ,Was wichtig ist
an derKunst, istdie Idee” — sie soll in méglichst
reiner Substanz erhalten bleiben. Eine der
ersten Konzepte”: Moholy-Nagys Versuch, um
1940 in Chicago ,Kunst per Telefon” zu ver-
mitteln.

D

Dada — urspriinglich literarische Bewegung,
entstanden aus den pazifistischen Impulsen in
der neutralen Schweiz wéhrend des ersten
Weltkriegs. Hugo Ball grindete mit dem
Ruménen Tristan Tzara, Richard Hilsenbeck
und Hans Arp das ,Cabaret Voltaire” im
Februar 1916, zu dem auch eine Kunstgalerie
gehorie, Hilsenbeck iibertrug den Funken
noch im ersten Weltkrieg 1917 nach Berlin
(Baader, Hausmann, Grosz, Heartfield, Héch):
im Gegensatz zu den ,schénen Kinsten”, die
Vélkermord nicht verhindern konnten, wollte
man nun eine , Anti-Kunst” sowohl in der
Literatur (Lautgedicht) als auch in der bilden-
den Kunst (Fotomontage). Auftritte in Form
einer Mischung aus Kabarett und Happening.
Der Name wurde durch Zufall im franzésischen
Larousse-Waérterbuch gefunden. Ausgangs-
punkt ist dennoch die deutsche Sprache. Hilsen-
beck: ,Dada war Protest gegen die deutsche
JInnerlichkeit’, die wir zerstéren wollten; wir
waren gegen Kultur, weil diese nurdazu diente,
Kriege zu verschleiern.” In New York éhnlicher
Impuls durch Duchamp (,Ready-made”) und
eine Gruppe um die Zeitschrift ,291" (Stieglitz,
Man Ray, Picabia). In KéIn: Gruppe um Max
Ernst, in Paris um Breton und Aragon. Im
Sommer 1922 Treffen aller Gruppen in Tirol,
auf dem sich uniberwindliche Gegensdtze
herausstellen. Dada |6st sich auf — aus der
Anti-Kunst wird wieder Kunst. Der Protest-
Impuls — einer der wichtigsten, die die Kunst
im zwanzigsten Jahrhundert erfahren hat—
bleibt bestehen, wird von Pop erneut auf-
gegriffen.

de Stijl — urspriinglich holléndische Zeitschrift,
gegrindet 1917 vom Architekten J. J, P. Oud
und dem Maler Theo van Doesburg, spéter
konstruktivistische Kunstgruppe um Mondrian,
die eine sachlich-niichterne Geometrie dem

verdeckten Pathos der slawisch-russischen
Abstraktion vorzog. lhre strengen Prinzipien
wurden von Doesburg als ..Neo-Plastizismus”
definiert. Zeitschrift und Gruppe lsten sich
1928 auf. ,De Stijl” unterstiitzte die Dada-
Bewegung.

Einvironment — Gestaltung ganzer Rgumlich-
keiten durch den Kiinstler, wobei die ver-
schiedensten Materialien (M&bel, Erde, Stein,
Puppen, Radio- und Fernsehapparate) ein-
bezogen werden kénnen (Kienholz, Olden-
burg, Rosenquist, Segal, Beuys, Vostell).

Fluxus — Versuch, auf internationaler Basis
Dada-Tendenzen wieder aufzugreifen und
zugleich die Grenzen zwischen den Kiinsten
(Musik, Theater, bildende Kunst) und zwischen
Kiinstler und Publikum aufzuheben. Friheste
Aktionen dieser Art vom Komponisten John
Cage, Mitte der finfziger Jahre, und der
japanischen Gutai-Gruppe in Osaka. In USA:
Allan Kaprow, Claes Oldenburg, in Paris:
Yves Klein, in Deutschland: ,Verschimmelungs-
manifest” von Hundertwasser und Brock. Aus
Fluxus entstand das Happening (Kaprow,
Vostell, Dine, Rauschenberg, Brouwn, Paik).
Anregungen gingen ans Theater (Living
Theatre), Ballett (Merce Cunningham) und die
bildenden Kinste (Aktionskunst, Prozef3-art).

Fotomontage — von Dada in Berlin entwickelt,
um 1919. Vorgeprégtes, das heiBt bereits
publiziertes Bildmaterial wird zerschnitten und
zu neven Zusammenhéngen aneinandergefigt.
Politisch von Grosz und Heartfield benutzt,
dsthetisch-kiinstlerisch von Baader, Hausmann,
Héch, Schwitters. Wiederaufgegriffen von
Richard Hamilton 1957 — die Fotomontage
wird durch ihn zum allgemeinen Stilmittel
auch fur die Pop-art.

Frottage — Durchreibung. Von Max Ernst 1925
in einem Hotelzimmer an der franzésischen
Atlantikkiste entdeckt, als er die Holz-
maserung des FuBbodens festhielt, indem er
ein Blatt Papier darauflegte und mit einem
Graphitstift dartiberfuhr.

H

Happening — ,Geschehnis”: Maler ,malen”
statt mit Farben mit Aktionen (siehe Fluxus),
wobei sich das Publikum beteiligt. In den USA
seit 1957 von Allan Kaprow, in Europa von
Wolf Vostell, Jean-Jaques Lebel, Yves Klein
und anderen zu einer eigenen Kunstform ent-
wickelt. Wiener Happening-Aktionen (Mihl,
Nitsch) erregten durch ihre sexuellen Beziige
héufig Entristung und sogar Verurteilungen
der Happeningisten zu Geféngnis.

Hard-edge — siehe Post Painterly Abstraction
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, Neuer Reali Konstruktivi , A Exp

Ackermann Albers Antes

Bayrle Belimer Berges Bill
Bottger Braver Bremer Bubenik
Chillida Dali

Eggers HM Erhardt
Friedlaender Frohner Fuchs
Gafgen Geiger Grieshaber
Hausner Hrdiicka  Hutter
Hundertwasser  Janssen Jones

Kampmann Kausch Kerg Korab
Lausen  Lehmden  Lenk
Mack  Marini  Meckseper
MNagel Mofer
Piahier Guinte Reichert
Sovak  Schiotter  Schullze
Schumacher  Schwarlz  Steffek
Uecker Vasarely Voth
A_Paul Weber ‘Winter
‘Wintersberger Wittenborn
Standig: Pravoslav Sovak Roger Platiel Helga Kaiser

Galerie Thomas Miinchen
MaximilianstraBe 25, Tel. 0811 / 295517

Galerie Reckermann Koln
AlbertusstraBe 50, Tel. 0221 / 212064

Kunst 33704 Kassel
Kurhausstrafie 7, Tel. 0561 / 33704

stellen gemeinsam aus im

CVJM-Haus (Hospiz) Kassel Wolfsschlucht 21
taglichvon 9.30-20.30 Uhrvom 29.6.-29.9.1972

Einmaligin K assel

VOLKSKUNST AUS CA. 40 LANDERN
RARITATEN FUR ANSPRUCHSVOLLE

Typische Erzeugnisse aus:

Bolivien, Peru, Guatemala, Columbien, Brasilien, Argentinien,
Indien, Japan, Nepal, China, Thailand, Philippinen, Hongkong,
Tirkei,Spanien, Agypten, Ghana, Tunesien, Niederlande, England,
UdSSR, Syrien, Marokko, Algerien, Frankreich, ltalien u.s.w.

Der fremdlindische Reiz wird Sie begeistern

pxmiﬂﬂan dez .ngeziaditiiten

GESCHENK DICKMANN - KASSEL
KURT-SCHUMACHER-STR. 27 / HANSAHAUS

TINE HEILMANN
Magnet-Objekte

100

Tage-Galerie

Niedenstein bei Kassel
(wéhrend der documenta b)

ULTZ VON KANITZ
Malerei, Grafik

THIJS
VAN KIMMENADE
Stahlplastiken

30. 6. - 8. 10. 1972 taglich, auBer Montag, 14 - 19 Uhr
oder nach telefonischer Vereinbarung.
3501 Niedenstein - Kasseler Pfad 4 - Tel. 05624 / 725

Man sollte die documenta nicht tiberschatzen

it Anatol Dias Kounellis Rot
ed |t|0n Beuys Distel Masi Schwegler
staeck Béhmler Equipo Cronica  Minnich Spadari
KP Brehmer Eggenschwiler Palermo Spoerri
‘ Broodthaers Filliou Panamarenko Staeck
Zasdackoloi R Canogar Dan Graham Polke Vautier
IngrimstraBe 3 Christo Heerich Rinke

Telefon (06221) 24753

Originalgrafik und Objekte zu ungewdhnlich glinstigen Preisen. Bitte fordern Sie unverbindlich Prospekte an.
Prints and objects at unusually low prices. Please send for prospectus.




Informel — siehe Tachismus

K

Kinetik — bewegliche Kunst. Plastik wird durch
Luftzug (Calders ,Mobiles”) oder Elekiro-
motoren angetrieben. Frihe Formen schon im
Bauhaus (Mohaly-Nagy) und von Duchamp
(«Rotor-reliefs”) entwickelt.

Konstruktivismus — Kunst, die nicht impulsiv-
dsthetisch, sondern montagehaft-tiberlegt
hergestellt wird. Besonders in Ost-Europa
ausgeprdagt (Gabo, Pevsner, Tatlin, Moholy-
Nagy, Malewitsch), im ersten Weltkrieg von
Holland aufgegriffen (de Stijl). Bedeutendster
Maler: Mondrian. Auch das Bauhaus zeigte
zuweilen konstruktivistische Tendenzen. Auf
dem Konstruktivismus beruhen Hard-edge
und Op-art.

Kritischer Realismus — im Zuge der Pop-art in
den sechziger Jahren einsetzender Realismus
in der Malerei, der sich zunehmend auch
kritisch dufiert, héufig mit den Stilmitteln der
Fotomontage. Im engeren Sinn: Gruppe um
die ehemalige Selbsthilfe-Galerie ,Grof3-
gtrschen” in Berlin (1964—67): Baehr, Berges,
Diehl, Petrick, Sorge, von Arnim und andere.

Land-Art — nachdem die Kiinste Uber die
Begrenzungen von Tafelbild und Skulptur
hinauswuchsen (siehe Environment), strebten
sie jetzt grofirdumige Verdnderungen der
Landschaft, der Erdoberflédche oder im Meer
an. Auch sollten natiirliche Prozesse — wie
Woachstum und Vergehen, aber auch chemische
Umsetzungen — integriert werden. ,Land-Art"
wurde einer breiteren Offentlichkeit zuerst
von der Fernsehgalerie Gerry Schum 1969

im Ersten Deutschen Fernsehen vorgestellt.

M

Magischer Realismus — siche Neue
Sachlichkeit

Merz — Kurt Schwitters wird zum Dadaismus
gerechnet, obwohl er — ein enger Gefdhrte
Dadas und de Stijls — sich selbst besonders
von den Berliner Dadaisten fernhielt. Er wollte
eine betont unpolitische Kunst, die er darum
~Merz" nannte. Das Wort fand er beim Her-
stellen einer Collage, als er eine Anzeige der
Commerzbank zerschnippelte und dieses
Restwort in der Hand behielt. MERZ ist Dada
mit Humor statt Satire, mit Poesie im Hinter-
grund statt gesellschaftlichem Engagement.

Minimial-art — wurden die Anregungen der
konstruktivistischen Russen Tatlin, Rodschenko,
Malewitsch und Gabo von den Holléndern

um Mondrian und Vantangerloo konsequent
zu Ende gedacht und zu Ende gefiihrt, so
setzte die in den sechziger Jahren in den USA
entstandene Minimal-art wieder bei de Stijl
an. Mit einfachsten formalen Elementen soll
ein HachstmaB an Wirkung und Wirksamkeit
auf die Gesellschaft erreicht werden. ,Mini-
mal” — eine Formulierung von Richard Woll-
heim — versteht sich als gesellschaftskritisch
und will mit ihren lapidaren KunstduBerungen
die Umwelt beeinflussen und verdndern. Der
herkémmliche ,Kunst”-Wert ist auf ein Mini-
mum reduziert, dafiir werden Grundformen
aus Geologie, Physik und Chemie in das
Formenreservoir von Bildhauerei und
Environment aufgenommen. Minimal wird
mitunter auch als ABC-Kunst, Primary
Structures, Cool School, Serielle Kunst oder
Nachkubistische Plastik bezeichnet.

Monochromie — Bilder in einer einzigen Farbe
bei Yves Klein (1928-1962), der sich auch
»Yves le Monochrome” nannte, vorzugsweise
in Blau oder Gold.

Multiple — Industriell vervielfdltigter Entwurf
(Bild, Siebdruck, Kunststoffplastik) in héufig
beliebig hoher Auflage.

N

Neue Sachlichkeit — ein 1923 von G. F. Hart-
laub, dem damaligen Direktor der Mann-
heimer Kunsthalle, geprégter Begriff fir eine
Richtung der Malerei, die — als Reaktion auf
den ,verzerrenden” Expressionismus — die
Dingwirklichkeit der Figuren und Gegensttinde
Uberbetonte. Hauptvertreter in Deutschland:
Kanoldt, Mense, Radziwill, Schrimpf, Scholz,
zeitweilig auch Dix, Grosz, Beckmann. Der
Minchner Kunsthistoriker Franz Roh fand
einen zweiten Begriff fir das gleiche
Phdnomen: ,Magischer Realismus”. In ltalien
wurde die Richtung ,Valori Plastici” genannt,
nach einer gleichnamigen Kunstzeitschrift, die
1918 von Mario Broglio gegrindet wurde. Sie
beeinflufite nicht nur die Neue Sachlichkeit,
sondern auch den Surrealismus.

Nouveau Réalisme — franzésische Stilrichtung,
die schon vor der englischen Pop-art an Dada
ankniipfte und besonders die Material-
Assemblage pflegte: Yves Klein, Cesar,
Tinguely, Christo, Niki de Saint-Phalle und
andere.

o

Obijet-trouvé — Fundstiick aus dem Alltag, das
so, wie es ist, ins Kunstwerk ibernommen wird.
Schwitters benutzte StraBenbahnfahrscheine,
Zeitungsfetzen, Fahrradfelgen und viele
andere Gegenstinde als objets-trouvés,
indem er sie seinen Bildern einverleibte.

Op-art — Zeichnung und Malerei, die in
strenger Geometrie verlduft und dabei die
Struktur des menschlichen Auges ausnutzt —
eng nebeneinander verlaufende Linien, die
sich krimmen oder ballen, vermitteln dem
Auge, das eigenmdchtig respondiert, irreale
Bewegungsvorgdnge. Larry Poons hat auch

Bilder gemalt, bei denen auf monochromer
Flache verschiedenfarbige Punkte in solchen
Abstdnden verteilt wurden, daf} sich in der
menschlichen Retina die Farben der Punkte
ie nach Blickrichtung verwandeln und in
Komplementdrfarben umschlagen. Die ent-
scheidende Ausstellung dieser Richtung, , The
Responsive Eye”, gestaltete William C. Seitz
1965 im New Yorker Museum of Modern Art.

Pop-art — das Wort fand der englische Kritiker
Lawrence Alloway auf einer Fotomontage, die
Richard Hamilton fiir eine Ausstellung in der
Whitechapel-Gallery, London, geklebt hatte.
Der Name der Ausstellung: ,This is
tomorrow", 1957. Die kithne Prophezeiung
(,So wird es morgen sein”) erwies sich als
richtig — in Reaktion auf die damaligen voll-
abstrakten Tendenzen entstand mit dieser
Ausstellung die englische Pop-art. Sie basierte
auf jenen Reklame- und Konsumwerbungen,
dia visvell den Grofistadtalltag bestimmen.
Pop nimmt diese Dinge gleichsam als ,Ready-
mades” und {bertrégt sie — nicht unkritisch,
wohl aber optisch konform — in die Kunst. In
England neben Hamilton: R. B. Kitaj und Jim
Dine, zwei in London lebende Amerikaner,
Allen Jones, David Hockney, Joe Tilson,
Eduardo Paolozzi und andere. Gleichzeitig
wurde Pop in New York ein zweites Mal
geboren. Ahnlich wie Hamilton verwandte
Robert Rauschenberg in seinen ,Combine
Paintings” Elemente des Werbealltags, Jasper
Johns das Emblem der amerikanischen Fahne,
Robert Indiana die Zahlen- und Buchstaben-
schablonen von Industrieerzeugnissen. Roy
Lichtenstein gliederte den Comic-strip, Andy
Warhol das aktuelle Foto (Marilyn Monroe,
Campbell’'s Suppenbiichsen) in die Pop-art,
die auch in Frankreich (siehe Nouveau
Realisme) Ende der finfziger, Anfang der
sechziger Jahre eine Weile zur vorherrschen-
den Kunstrichtung wurde. Pop-art in Deutsch-
land: Werner Schreib, Peter Brining, Wolf
Vostell, Lambert Maria Wintersberger
(,Cosmetic Art” und, spéter, ,Verletzungen®),
Werner Berges und andere. Eine besondere
Rolle spielt der amerikanische Bildhauver
Georges Segal, der Menschen in Gips abgiefit
und sie in natiirliche Environments stellt: der
Mensch als Ready-made.

Post-Painterly Abstraction — ,Nachmalerische
Malerei”, Malerei aus der reinen Farb-
qualitit und Farbquantitét heraus. Besonders
gepflegt zwischen 1955 und 1965 von der
Washington School (Morris Louis, Kenneth
Noland, Ellsworth Kelly). Hieraus entwickelte
sich die ,Hard-edge”-Malerei, die das freie
Farbspiel in groBen Formaten wieder in
strenge geometrische Formen — harte Ecken —
bannte.

iy

Primary Structures — siche Minimal-art

Ready-made — ,Vorgefertigter” Gebrauchs-
gegenstand, den ein Kinstler mit nur geringen
Veréinderungen oder unveréindert Gbernimmt.
Die ersten ,Ready-mades” stellte Marcel
Duchamp 1913 in New York in die Galerien,
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Kunst des 20. Jahrhunderts

Die EDITION MERIAN ediert handsignierte
Druckgraphiken namhafter Kiinstler wie:

UECKER GEIGER WALTER

MACK QUINTE SCHREITER
PIENE SUNDHAUSSEN BUCHHOLZ
PFAHLER  DANIKER SCHUMACHER
LENK DAHMEN SOTO

Bitte fordern Sie gratis unseren farbigen Katalog an:

Name:

Ort: Datum:

EDITION MERIAN
415 Krefeld, Richard-Wagner-Straie 8-12
Telefon 02151/59232

MODERNES
ANTIQUARIAT

Collagen aus sechs Jahrzehnten.
Ausstellungskatalog Frankfurter Kunstverein 1968.

59 5. Text u. 147 Taf. Kt. DM 3.50

Bernard Dorival: L’ Ecole de Paris.
Nationalmuseum der Modernen Kunst.
320 S. mit 123 Farbtaf. u. 189 Abb. Ln.

statt DM 19.80 nur DM 9.80

Pablo Picasso: Werke und Tage.
Eine photographische Studie von E. Quinn.
276 5. mit 282 Fotos, davon 52 in Farben. Hldr,

statt DM 82.— nur DM 39.80

Annette Vaillant: Bonnard,

Mit Beitragen von J. Cassou, R. Cogniat u. H. R. Hahnloser.

232 S. mit 224 Abb., davon 52 in Farben. Ln.

statt DM 98.— nur DM 56.—

Denys Sutton: James M. Whistler.
Gemilde, Aquarelle, Pastelle u. Radierungen.
204 S. mit 129 Taf., davon 19 farbig. Ln.

statt DM 42.— nur DM 22.80

Paul Wescher: La Prima Idea.
Die Entwicklung der Olskizze von Tintoretto bis Picasso.

132 S. u. Bildteil mit 70 Abb. Ln. statt DM 32.— nur DM 15.80

Jan Lauts: Carpaccio.
Gemiilde und Zeichnungen. Gesamtausgabe.
318 S. mit 260 Abb., davon 18 in Farben. Ln.

statt DM 48,— nur DM 24—

NEUWERK-BUCHHANDLUNG, 35 Kassel-W.,

Heinrich-Schiitz-Allee 35 / Telefon 30015

XXIIL Internationales
Heinrich Schiitz-Fest
inKassel und Marburg—
Kasseler Musiktage

30. September bis 4. Oktober 1972

Schirmherr Bundesprisident Dr. Gustav
W. Heinemann

Eroffnungskonzert mit dem Nederlands Vocaal
Ensemble, den Prager Madrigalisten und der Span-
dauer Kantorei

(Werke von Schiitz, Gabrieli und Antoniou — Ur-
auffithrung)

Okumenischer Gottesdienst
(Spandauer Kantorei — Burkhard, Messe)

Psalmenkonzert der Kantorei an St. Martin und
des Vokalensembles Kassel
(Werke wvon Schiitz, Bach, Distler, Penderedki,
Schmidt, Strawinsky u. a.)

Konzert der Prager Madrigalisten
(Weltliche Madrigale der Schiitz-Zeit)

Konzert des Nederlands Vocaal Ensemble
(Werke von Weill, Penderecki, Kelterborn u. Klebe)

Konzert des Marburger Bachchors
(mehrchirige Werke von Gabrieli, Monteverdi u.
Schiitz)

Sinfoniekonzert des Staatstheater-Orchesters Kas-
sel (Werke von Kl. Huber, Bialas und Bruckner)

Orgelkonzert (Michel Chapuis, Paris, spielt Werke
von Sweelindk, Titelouze, Muffat, Bruhns u. a.)

Kammermusik mit dem Concentus musicus Wien
(Schiitz, Symphoniae sacrae u. a.)

Konzert des Siiddeutschen Madrigalchors
(Schiitz, Psalmen; Verdi, Quattro pezzi sacri)

Claudio Monteverdi, Orfeo — konzertante Auffiih-
rung (Vokalsolisten, Monteverdi-Chor Miinchen,
Kammerensemble Miinchener Instrumentalsolisten)

Vortrige: Thrasybulos Georgiades; Otto Brodde

Ausstellung ,Heinrich Schiitz und seine Zeit”.
Bilder, Drucke, Handschriften, Instrumente, Doku-
mentation

Verkaufsausstellung von Noten, Biichern und
Schallplatten

Ausfiihrlicher Prospekt auf Anforderung
von der Geschiiftsstelle,

D 3500 Kassel-Wilhelmshohe,
Heinrich-Schiitz-Allee 35




so das beriihmte auf einen Hocker montierte
Fahrrad-Vorderrad, einen Flaschentrocken-
stéinder, einmal sogar — unter erheblichen
Protesten — ein Urinoir.

S

Science Fiction — schon seit den zwanziger
Jahren erscheinen in den USA Magazine und
Biicher mit phantasievollen Zukunftsgeschich-
ten, in denen die utopische Literatur des
spéten 19. und frihen 20. Jahrhunderts (Jules
Verne, H. G. Wells, Hans Dominik, George
Orwell, Aldous Huxley) in wissenschaftlich-
technischen Details noch iibertroffen wird.
Roboter und Raumschiffe streifen durch ferne
Galaxien und erleben phantastische Aben-
tever. Hauptautoren: Ray Bradbury, Isaak
Asimow, R. A. Heinlein. In Deutschland hat
auch Uwe Bremer, der phantastische Grafiker,
Science-Fiction-Geschichten seinen Zeich-
nungen nacherzéahlt {,Vierte Dimension”).

Siebdruck (Serigraphie) — grafische Verviel-
féltigungstechnik, die aus den USA nach dem
zweiten Weltkrieg auch in Europa eingefihrt
wurde, urspriinglich wohl eine ferndstliche
Methode. Auf einer Druckform werden mit
Schablonen alle zu bedruckenden Fléchen aus-
geschnitten. Dann wird ein urspriinglich mit
Seide (spdter auch Nylon oder anderen Kunsi-
stoffen) bespannter Rahmen darijber gelegt
und mit einem Gummirakel oder einer Walze
die Farbe hindurchgedriickt. Das Sieb verhin-
dert ungleichmdBigen Farbauftrag. Kom-
merziell wird diese Methode besonders fir
Plakate und den Druck auf Blech oder Holz
bei Konsumartikeln genutzt. Besonders seit
der Pop-art hat sich die Serigraphie aber auch
in den bildenden Kiinsten eine gleichberech-
tigte Stellung neben Lithagraphie und
Radierung erobert; sie ist so etwas wie die
Lieblingstechnik der sechziger und angehenden
siebziger Johre geworden. Bedeutende
Drucker wie Chris Prater (Kelpra-Studio) in
London fihren fir Kinstler komplizierte
Drucke nach Collagen aus, wie sie von keiner
anderen Drucktechnik bewdltigt werden
kénnten. Die Verwendung von Deckfarben
sorgt fir eine starke Farbwirkung, die durch
Leucht- oder Phosphoreffekte verstarkt wer-
den kann.

Soak-stain — ,Einfarbetechnik”, von Helen
Frankenthaler 1956 entwickelt. Schon der
Tachist Jackson Pollock verwendete fir seine
Traufelbilder (siehe Tachismus) ungrundierte
Leinwand. Auch Helen Frankenthaler laBt
Farben tber unprépariertes Leinen laufen,

so daf sich kein direkter Farbauftrag, sondern
nur Einfdrbungen ergeben. Pollock benutzte
sehr dicke Farbmischungen, die Frankenthaler
dagegen duBerste Terpentin-Verdiinnungen.
Morris Louis (siehe Post-Painterly Abstraction)
lief3 Farbe durch Rinnen laufen, die er aus
Woachs aufgetragen hatte. Durch die Soak-
stain-Technik ergeben sich zarte- pastellhafte
und transparente Farbwirkungen.

Surrealismus — entstanden aus der fran-
z6sischen Dada-Gruppe um Tzara und Aragon.
André Breton, das heimliche Oberhaupt des
Surrealismus (1896—1966) verdffentlicht 1924
das ,Erste Manifest des Surrealismus”. Es
propagierte das Wissen von irrationalen,
unterbewuBten Dingen im Gegensatz zur
rationalen Anschauung. Traum und Unter-
bewuBtsein sollten — wie Siegmund Freud es

wissenschaftlich aufgezeigt hatte — nun auch
in der Kunst eine Art von ,Superwirklichkeit”
erzeugen. Literarisch lief diese Forderung auf
ein ,automatisches Schreiben” hinaus, das
impulsiv in Assoziationen vor sich ging und
jede Kontrolle durch den Intellekt ausschlof.
Auch Maler haben es ,automatistisch” versucht,
so André Masson, der aus unbewuf3ten Linien
Bilder malte (und der spéter, in der amerika-
nischen Emigration wihrend des zweiten
Weltkriegs, dem Tachisten Pollock die Tréufel-
technik beigebracht haben soll). Max Ernst,
der ehemalige Dadaist, schuf die Technik der
Frotage (= Durchreibung), die von
Strukturen ausgeht, die sich ergeben, wenn
man etwa Holzmaserungen durch Bleistift-
schraffuren auf ein Blatt Papier Ubertragt.
Starker wurde die surrealistische Malerei
allerdings von den italienischen Malern der

L Pittura Metafisica”, besonders Giorgio de
Chirico, beeinfluBt, der Traumvorgdnge sehr
realistisch, fast schon im Stile der gleichfalls
von ihm beeinfluBten Valori Plastici‘(siehe
Neue Sachlichkeit) ins Bild Ubertrug. Maler
wie Salvador Dali — der freilich bei einem der
vielen Kriche um Breton aus dem Kreis der
Surrealisten schon 1929 ausschied — bevor-
zugen einen exakten alt-akademischen Natu-
ralismus, wie er im krassen Gegensaiz zur
Unwirklichkeit der dargestellten Yorgéinge
steht. Weitere bedeutende Maler des Surrea-
lismus: der Franzose Tanguy, der Spanier
Miré, der Englénder Sutherland, die Belgier
Magritte und Delvaux, der farbige Kubaner
Wifredo Lam; unter den Bildhauern ragt der
ltalo-Schweizer Giacometti, unter den Zeich-
nern der Usterreicher Kubin hervor. Der
engere Kreis um Breton |6ste sich schon in den
dreiBiger Jahren auf. Der Stil blieb Uber alle
politischen und stilistischen Wandlungen
hinweg lebendig und hat die verschiedensten
Kunstrichtungen angeregt und oft sogar
unterlaufen.

Symposion — als ,Symposion Europdischer
Bildhauer” vom Wiener Karl Prantl zundichst
in einem Sieinbruch in St. Margarethen im
dstlichen Burgenland 1959 ins Leben gerufen.
Die Idee war, daB Bildhaver unter freiem Him-
mel gemeinschaftlich—aber nicht in kollektiver
Arbeit — Plastiken aus Stein schaffen, die
landschaftliche Elemente einbeziehen. In St.
Margarethen wurden mehrere Symposien
abgehalten, 1961 folgte ein Eisen-Symposion
in Kapfenberg (Usterreich) und im gleichen
Jahr ein Stein-Symposion in Kirchheim bei
Wirrzburg. 1961-63 trafen sich internationale
Bildhauer in Berlin auf dem Platz der Republik
vor dem alten Reichstagsgebdude unmittelbar
an der eben gezogenen DDR-Mauer. 1964 in
der Tschechoslowakei, 1965 in Pasadena im
US-Staat Kalifornien dehnten Symposions-
Kunstler ihre Arbeit auch auf andere
Materialien (Kunststoff, Bronze) aus. 1963 fand
das erste japanische Symposion statt, dem
drei weitere, von der Zeitung ,Asahi Shimbun*
organisierte, folgten, das gréfte zur Welt-
ausstellung in Osaka 1970. 1964 stellten Bild-
haver in regelmédfigen Abstdnden Stein-
skulpturen an eine neue Wustenstrafle durch
den Negew in Israel, 1965 auf einen Berg bei
Ruzbach, CSSR, 1968 fithrten 18 Bildhauer aus
aller Welt in Mexiko eine ,StraBe der Freund-
schaft” zu den Olympischen Spielen aus. Die
olympische Idee hat sich der des Symposion
auch insofern addquat erwiesen, als vielfach
Bildhauer des Kreises um Prantl zu olym-
pischen Arbeiten herangezogen wurden, so
der in Paris lebende Yasuo Mizui zur skulp-
turalen Ausgestaltung des Olympia-Stadions
in Tokio von Kenzo Tange (1964) und fir eine
groBe Mauer fur die Winterspiele in Grenoble
(1968).

Syn — deutsche Malergruppe, die eine Synthese
aller formalen Tendenzen anstrebt, welche
das zwanzigste Jahrhundert hervorgebracht
hat. Streng geometrische Gestaltung wird von
expressiven Elementen aufgelockert —und
umgekehrt. Die Ausstellungsgruppe (.Mbglich-
keiten einer integralen Kunst jenseits der Fest-
legungen eines Formalismus oder eines
Informalismus auf der Grundlage reiner
bildnerischer Prinzipien”) bestand bei der
Grindung 1965 aus fiinf Mitgliedern: Klaus
Jurgen-Fischer, Bernd Berner, Rolf-Gunter
Dienst, Eduard Micus und dem Englénder
Marc Vaux. Sympathisierende Maler wie der
Deutsche Arnold Leissler und der Peruaner
Jorge Piqueras haben sich der Gruppe zeit-
weilig angeschlossen. Klaus Jurgen-Fischer
und Roli-Gunter Dienst sind zugleich einfluf3-
reiche Kritiker und Redakteure der Zeitschrift
,Das Kunstwerk”.

T

Tachismus — von ,la tache”, franzésisch: der
Fleck. Das Wort fand der franzésische Kritiker
Michel Seuphor um 1950 fur jene Maler, die
aus dem surrealistischen Automatismus her-
vorgegangen waren, ihn aber bis zum Voll-
abstrakten vorangetrieben hatten. Haupt-
représentant war der in Frankreich lebende,
am Bauhaus ausgebildete deutsche Emigrant
Wols (= Wolfgang Schulze, 1913-1951).
Unmittelbar nach dem Kriege bildete der
Tachismus, auch ,informelle Malerei” oder
kurz ,Informel” genannt, die durchaus roman-
tische Abkehr von aller Engagiertheit und
politischer Auseinandersetzung, ein Triumph
der reinen Farbe in einer von allen Abhdn-
gigkeiten formaler Art befreiten Malerei.
Hauptvertreter in Frankreich: Hans Hartung,
Mathieu, Bissiére, Soulages, der Chinese Zao
Wou-Ki und die Spanier Tapiés und Saura,

in ltalien: Vedova, Santomase, Corpora,
Burri; in Portugal: Vieira da Silva; in Deutsch-
land: E. W. Nay, Emil Schumacher, K. O. Goetz,
Thieler, Trier. Eine besondere Rolle spielte die
nordische Gruppe ,Cobra” (1948-1951 — das
Wort ist eine Zusammenziehung von Copen-
hagen, Brisssel, Amsterdam), die mit leuchten-
den Farben und impulsiver Form eine Ver-
bindung von Expressionismus und Surrealismus
anstrebte und groBBen Einflul in Europa
gewann (Jorn, Appel, Alechinsky, Constant,
Corneille und andere). In den USA kam die
Entwicklung deutlich vom Surrealismus, und
zwar aus der Schule der nach Amerika emi-
grierten Europder wie Max Ernst und Yves
Tanguy. Der Armenier Gorky schrieb visiondre
Gesichte abstrakt nieder. Jackson Pollocks
Tréufeltechnik” — er lief} die Farbe aus
durchlécherten Bichsen auf die am Boden
liegende ungrundierte Leinwand tropfen:
,Action Painting”, Aktionsmalerei — soll von
Max Ernst und André Masson stammen.
Zugleich aber macht sich der grofie Einfluf3
des gebiirtigen Bayern Hans Hofmann (1880
bis 1966) mit seinen expressionistischen Ten-
denzen bemerkbar, daher auch der in den
USA fiir den Tachismus gebrduchliche Name:
. Abstrakter Expressionismus”. Weil sich die
Bewegung auf New York konzentrierte, spricht
man auch von einer ,New York School”, die
ihren Hohepunkt Ende der vierziger, Anfang
der finfziger Jahre hatte (de Kooning, Kline,
Motherwell, Baziotes, Still, Reinhardt, Rothko).
Von Rothko fishrt ein Weg zur Monochromie,
von anderen (Barnett Newman) zur Post
Painterly Abstraction und zum Hard-edge.
Eine Seitenlinie an der Westkiste nimmt

kalligraphische Elemente fernéstlicher Herkunft
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in den abstrakten Expressionismus auf (Mark
Tobey, Jenkins, Sam Francis). In Kanada:
Riopelle.

Tafelbild — ein auf einen zweidimensionalen
Bildtréiger (urspringlich aus Holz, seit dem
15. Jahrhundert auch und sogar vor allem
Leinwand) gemaltes Bild. Der Unterschied
befraf noch bis zvor kurzem den Gegensatz
zum Wand-, Decken-, Glas- und Miniatur-
gemdlde. Heute meist im Gegensatz zum
raumgreifenden Bild, das plastische Formen
aufweist, und zum Environment verwendet.

v

Valori plastici — siehe Neue Sachlichkeit

W

Wiener Schule — auch , Phantastische Malerei”,
ein Neo-Surrealismus, der kurz nach dem
zweiten Weltkrieg in Wien unter dem Einflu3
des franzésischen Literaten Edgar Jené ent-
stand. Fast alle Vertreter der Wiener Schule
sind Schiler des Schriftstellers und Malers
Albert Paris Gutersloh (geb. 1887), der an der
Akademie der bildenden Kiinste lehrte. Ein-

zige Ausnahme: Rudolf Hausner. Ein zutref-
fender Name fir diese Richtung wdre auch
«Neuer Manierismus”, denn ihre Anregungen
bezogen und beziehen die Maler vor allem
aus dem Kunsthistorischen Museum und der
Wiener Albertina. Die Wiederentdeckung des
Begriffs ,Manierismus”, der urspriinglich nur
fir eine bestimmte Periode angewendet wurde
(1520-1590), und seine Ausweitung auf ,alle
kiinstlerischen und literarischen Tendenzen
Europas von der Antike bis heute, die der
Klassik entgegengesetzt sind” (Gustav René
Hocke), gab dieser Art von Surrealismus mit
ihrer bewuBt historisierenden Morbiditét das
theoretische Geriist. Neben Hausner: Brauer,
Fuchs, Hutter, Lehmden und unzéhlige andere,
insbesondere Scharen von Epigonen nicht

nur in Wien.

y 4

ZAAZ — Versuch der Publikation von
unbegrenzt reproduzierbarer Op-Grafik in
Form einer Zeitschrift (1966). BewuBter Verzicht
auf das ,Original”. Primus inter pares der Ber-
liner Arbeitsgemeinschaft war der Maler
Manfred Gréf.

Zebra — Hamburger Malergruppe, die um
1962 zu studieren begann und um 1968
gemeinsam hervortrat. Sie pflegt — mit

individuellen Unterschieden — einen harten
Realismus, der sich auf das Foto bezieht und
auch die ,erstarrten” Posen der Moment-
fotografie tibernimmt. Die Grenzen zum
Surrealismus sind weit gedffnet: Dieter Asmus,
Peter Nagel, Nikolaus Stértenbecker, Dietmar
Ulrich.

Zero — gemeinsam mit franzdsischen Freun-
den, vor allem Yves Klein (1928—-1962),
begannen rheinische Kinstler schon Mitte der
fiinfziger Jahre einen Sturmlauf gegen den
Tachismus. An die Stelle des strikten Indi-
vidualismus traten gemeinsame Aktionen, an
die Stelle abgezirkelter Bilder erste Environ-
ments und utopische Trdume, so Heinz Macks
.Sahara-Projekt’, das er spdter, Ende der
sechziger Jahre, mit Hilfe des Fernsehens zu
einem Teil realisieren konnte: die Wiste als
Ort gigantischer Licht-Stelen war zugleich ein
Vorgriff auf die Land-art. Zur Kerntruppe von
Zero gehdrten Heinz Mack, Otto Piene und
Giinther Uecker, hdufige Gdste waren neben
den Deutschen Goepfert, von Graevenitz auch
die ltaliener Piero Manzoni und Fontana
sowie die franzésischen Nouveaux Réalistes.
Als erste Gruppe deutscher Nachkriegskunst
fand Zero internationale Anerkennung, beson-
ders 1964/65 in den USA. Sie |8ste sich
konsequenterweise nach dem Gemeinschafts-
erfolg auf.

Abgedruckt mit freundlicher Genehmigung des C. Bertels-
mann Verloges, Minchen, aus Heinz Ohff, Galerie der
neuen Kiinste — Revolution ohne Programm.

Stindeplatz 16

12. 4. -14.5. Kalinowski

25. 9. - 25.10. Profitopolis *)
1.11.- 1.12.Giger

in seinen Ausstellungsrdaumen

1.1.-14. 2. Jahresschau nordh. Kiinstler
27.2.-26. 3. Landschaft — Landschaft

28.5.-10.7. Walter Pichler *)
26.7.-15.9. Die Moderne in Deutschland *)

Der Kasseler Kunstverein e.V.

— gegriindet 1835 —

zeigt

wahrend des documenta-Jahres 1972

in seiner Studio-Galerie
Kolnische StraBBe 44-46

15.1.-26. 2.
18.3.-15. 4.
22.4.-31.5.

*) Ausstellungen wihrend der documenta 5. Die Werke von Walter Pichler werden mit Unterstiitzung des
Usterreichischen Bundesministers fiir Unterricht und Kunst gezeigt. ,Die Moderne in Deutschland” steht unter
der Schirmherrschaft des Hessischen Ministerprasidenten Albert Osswald; sie zeigt Aquarelle und Zeichnungen
aus hessischen Museen (s. dazu Sonderplakat). Die Ausstellung ,Profitopolis®, die Probleme des modernen
Stiadtebaues behandelt, wird gemeinsam mit dem Bund Deutscher Architekten veranstaltet.

Fischer, Naujok, Tafelmeyer
Dick und Strub
Raumecken
14. 6. -22. 7. Monkiewitsch *)
2.8.-27.8. Tripp und Deventer *)
2.9.-15.10. Dressler *)
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documenta-
Konzerte

2.-15. Juli 1972, Murlinskirche Kassel

Seit geraumer Zeit steht die Kasseler Martins-
kirche alle zwei Jahre im Mittelpunkt einer
Musikwoche: ,Neue Musik in der Kirche”.
Sehr rasch hat diese Veranstaltungsreihe
internationale Beachtung gefunden, und
gelegentlich sprach man schon von einer
,documenta der neuen geistlichen Musik”.
Daher bedarf es wohl keiner besonderen
Motivation, wenn der gleiche Veranstalter,
die Kantorei an St. Martin in Kassel, anlaf3-
lich der documenta 5 eine Reihe von Konzer-
ten mit never Musik anbietet. Damit soll kei-
neswegs ein weiterer Versuch unternommen
werden, etwa Parallelen in der Entwicklung
verschiedener kiinstlerischer Disziplinen auf-
zudecken und zu demonstrieren. Dies wdre
eher eine Aufgabe fur Wissenschaftler denn
fur praktische Musiker. Vielmehr soll der an
moderner bildender Kunst Interessierte die
Maglichkeit haben, sich iiber verschiedene
AuBlerungsformen in der neven geistlichen
Musik zu informieren. Er soll sie im Kontext
zu dem in der documenta Gesehenen horen
und dariiber sprechen kénnen.

Ahnlich wie bei den Musikwochen ,Neue
Musik in der Kirche” sind in den hier ange-
zeigten documenta-Konzerten die zeitlichen,
nationalen und konfessionellen Grenzen sehr
offen gehalten. Neben Orgelmusik von
Schénberg bis Isang Yun oder Improvisatio-
nen an vier Orgeln umfaf3t das Programm
Werke fiir Schlagzeug in verschiedenen Kom-
binationen und Kompositionen in vokaler
Besetzung. Elektronische, durch Tonband ver-

mittelte Realisationen werden weitere Klang-
und damit Ausdrucksméglichkeiten in der
neuven Musik zeigen. AuBBer den beiden, im
Chor und auf der Westempore der Kirche
stehenden Orgeln werden noch zwei elektro-
nische Instrumente auf der Sid- und Ost-
empore die Méglichkeit schaffen, den gesam-
ten Raum in das musikalische Geschehen
einzubeziehen.

Die einzelnen Programme sind so disponiert,
daf} noch Zeit bleibt fir einen Kommentar,
eventuelle Wiederholung einzelner Stiicke und
ein anschlieBendes Gespréch zwischen Kom-
ponisten, Interpreten und Hérer. Diaprojek-
tionen einzelner Partituren sollen dem Hérer
Einblick in die Struktur der Komposition und
in den Vorgang ihrer Interpretation gewdh-
ren. Durch verbale, visuelle und akustische
Vermittlung soll er ein méglichst komplexes
Bild erhalten.

Sonntag, 2. Juli, 20 Uhr
Konzert |

Arnold Schénherg

Sechs Stiicke, op. 19

Bengt Hambraeus
Constellationen 1l

Hans Peter Haller
Klanginformationen
Karlheinz Stockhausen
Gesang der Junglinge
Klaus Martin Ziegler, Orgel
Tonband

Mittwoch, 5. Juli, 20 Uhr
Konzert Il

Siegfried Reda
Servite Domino

Paul Hindemith

Vor der Passion

Pieta

Klaus Huber

In te, Domine, speravi

Olivier Messiaen

L'épouse

Priére exaucée

Verset

Gerlinde Hoffmann, Sopran
Klaus Martin Ziegler, Orgel

Sonntag, 9. Juli, 20 Uhr
Konzert IlI

Isang Yun

Tuyaux sonores (1. Fassung)

Dieter Schnebel

AMN

Isang Yun

Tuyaux sonores (2. Fassung)

Vokalensemble Kassel

Peter Schumann u. Klaus Martin Ziegler, Orgel

Mittwaoch, 12. Juli, 20 Uhr
Konzert IV

Jirgen Beurle

Variable Realisationen
Siegfried Fink

Horeb (UA)

Marek Kopelent

Halleluja

Giinter Becker

Meteoron

Siegfried Fink, Schlagzeug
Klaus Martin Ziegler, Orgel
Tonband

Samstag, 15. Juli, 20 Uhr
Konzert V

Improvisation

Orgel und Schlagzeug

Pierre Henry

Credo

Xavier Benguerel

Crescendo

Zsigmond Szathmary

Dialoeg Il

Improvisation

an vier Orgeln

Josef Michel, Peter Schumann, Zsigmond
Szathmary, Klaus Martin Ziegler, Orgel
und Schlagzeug — Tonband

Helmuth Uhrig
Sprechzeichnen

40 Seiten Einfihrung und 85 Bildtafeln
zur Erléuterung DM 24.—

Sprechzeichnen ist der Versuch, mit ein-
fachen, jedermann zugéinglichen Zei-
chen Personen, Tiere, Gegenstdnde
darzustellen und sie im Rahmen einer
Erzdhlung — auch einer biblischen -
aufeinander zu beziehen. Diese Tech-
nik - vielerorts erprobt — kann tberall
dort eingreifen, wo die Mittel verbaler
Verstéindigung nicht ausreichen.

Johannes Stauda Verlag Kassel
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Studio Kausch

Kassel, Friedrich-Ebert-Strafle 167

Forum fir Kunst und Visuelle Kommunikation
Offnungszeiten: Montag—Samstag, 16~19 Uhr
Ausstellungsprogramm des Studio Kausch
wiihrend der documenta 5

16.6.~28. 6.in Raum 142

Klaus Warmuth, Neue Bilder, Malerei, Grafik
Werner Kausch, Bildtafeln zur technischen
Semantik

29.6~20.7. in allen RGumen
Winfred Gaul, Farbobijekte, Signalbilder,
Grafik

21.7.~24.8.,1. Ausstellung

Avantgarde in Belgien in Mitarbeit der Galerie
New Reform aus Aalst, Belgien. Eréffnung
durch den Kulturattachée der Belgischen
Botschaft in Bonn: Dr. De Buck

2. Ausstellung

New Reform retrospektiv, Schwerpunki:
Concept-art

24.7.-5.8.
Thijs van Kimmenade, Plastik, Obijekte,
Zeichnungen

7.8-19.8.in Raum 1
Peter Zweifel, Semantische Plastik

25.8-5.9.in Raum 1
Karl Oskar Blase, Malerei, Grafik

6.9-13.9.in Raum1
Erhard Christiani, Funktions-Objekte

15.9.-14.10. in allen Rédumen
Floris-Michael Neusiiss, Experimenielle
Fotografie

In der Filmabteilung der documenta wird
unter open screening der 16 mm-Farbfilm
Technische Semantik von Werner Kausch
gezeigt

S

Das Studio Kausch zeigt neve Bilder
von Winfred Gaul zur documenta in Kassel

Winfred Gaul, der Begriinder der Signal-
malerei, von dem wesentliche Intentionen auf
die Kunst der sechziger Jahre ausgingen, wird,
obwohl er bereits an vielen Orten in Europa
und den USA ausstellte, im Studio Kausch
seine erste Alleinausstellung in Kassel haben.
Winfred Gaul wurde 1928 in Disseldorf
geboren. Er lebt in NeuB bei Disseldorf.
19501953 studierte Gaul bildende Kiinste in
Stuttgart. 1961 begann er sich mit der lkono-
graphie der Massengesellschaft zu befassen;
besonders mit Verkehrszeichen, Emblemen und
Signalen, Seit dieser Zeit erscheinen tber ihn
zahlreiche Aufsdtze in allen Kunstzeitschriften
in Europa und den USA. Mit H. P. Alvermann
gibt er 1963 das ,Erste QUIBB Manifest” her-
aus. 1964 wurde ihm der Villa-Romana-Preis
zverkannt. Grofle Einzelausstellungen fanden
seit 1945 in Europa und den USA statt.

In Kassel war Gaul auf der documenta Il ver-
treten. Zu einer Zeit, als sich die bildende
Kunst noch in einer ausschlieBlich dsthetischen
Isolation befand, forderte Gaul bereits eine
neve Integrierung von Kunst und Gesellschaft,
Das optische Kommunikationsmittel, Ver-
kehrszeichen bildete den Ausgangspunkt.
Uber den signalartigen Bedeutungsgehalt
eines Zeichens hinaus, zeigte sich eine neue
Asthetik, die v. a. in der ,Op-Art” ihren Nie-
derschlag fand..

Die eigensténdige Kreativitit Gauls tritt
besonders hervor, wenn seine Farbobjekte
und Signale mit der freien Landschaft kon-
frontiert werden. So stellte er als erster ein
farbiges ,Signal” 1962 an der Autobahn bei
Mailand auf. Durch diese und dhnliche Aktio-
nen in Berlin und in der Lineburger Heide,
sowie durch die Verbreitung seiner Ideen, hat
Gaul wesentlich dazu beigetragen, eine Dis-
kussion in Gang zu bringen, die heute mehr
und mehr nach der gesellschaftlichen Relevanz
der Kunst fragt. Wenn heute Méglichkeiten
erdffnet werden, durch neue dsthetische und
soziologische Phdinomene die Kunst aus ihrer
elitdren Rolle zu befreien und zur Sache der
Offentlichkeit zu machen, so hat Gaul Voraus-
setzungen dazu geliefert.

Das Studio Kausch stellt deshalb zur 5. docu-
menta ganz bewut Winfred Gaul der

Offentlichkeit vor. W. K.

politische graphik
am rand
der documenta 5

in der fuBgéingerzone im zentrum kassels am
friedrichsplatz, gegeniiber dem museum
fridericianum, werden zwei strénge baugerist
von 50 meter ldnge, beidseitig zugdnglich,
montiert.

das ausstellungsgut wird, je zwei blétter riick-
widrtig gegen eine versteifende hartfaser-
platte, in taschen aus pvc-folie von 90 mal

90 cm verschweifit gehdngt, so dafl ca. 200
motive, Gber nacht sicherheitshalber abzuneh-
men, platz finden.

die infragekommenden produzenten/lieferan-
ten stellen ausstellungsmuster zur verfiigung
und nach méglichkeit und zu vereinbarenden
bedingungen zusdtzlich am ort verkéufliche
exemplare.

Uber den verkauf wird von den teilnehmern
und gegeniber dem stadt. kulturamt rechen-
schaft abgelegt. der nach abgeltung der von
den organisatoren zu investierenden mittel
und arbeit evil. verbleibende iberschuf wird
fur einen der intention des unternehmens ent-
sprechenden zweck, z. B. die prdsentation der
schau in anderen stédten, verwendet.
wiéhrend der hundert tage der d 5 kann die
ausstellung laufend durch neuhinzukommende
beitrdge ergénzt und verdndert werden.

kontaktadresse: kf. giinther, 35 kassel,
goethestr. 11, tel. 0541 /1 27 34.

gezeigt werden sollen plakate von politischen
organisationen und gruppen und graphik
engagierter kinstler — motive, die kritisch-
informativ und agitatorisch-pointiert auf
aktuelle politische bedingungen, verhaltnisse,
eraignisse eingehen.

der aufkldrerische impetus dieser ,bilder”
ergdnzt die abteilung ,politische propa-
ganda® des d 5-programms damit durch
exempel, in denen ,das abgebildete real”

(= wabhr) ist, in denen ,es sich nicht nur um
eine realitdt der abbildung handelt” (die z. b.
verschleiernd wirken kann) — wie die bearbei-
ter dieser abteilung ihr material in zwei grup-
pen spezifizieren: gegen den flachen forma-
lismus des programmschemas, nach dem fiir
den transport des realen (— wahren) die sek-
tion ,wirklichkeit des abgebildeten” mit den
vehikeln westkistenrealismus, fotojournalis-
mus, pop-art usw. zusténdig ist.

der versuch dieser freilichtausstellung ist auf
das interesse der politisch engagierten kiinst-
ler angewiesen, die diese gelegenheit zur
mitteilung an ein 3 monate lang zusammen-
strdomendes publikum solidarisch wahrnehmen
sollten.

zugdinglichkeit fir jedermann auf der strafie
und verstdndlichkeit der aktuellen politmotive
begiinstigen evtl. den austausch mit der kas-
seler bevélkerung am rand der d 5, die wie
die zurickliegenden documenta 1-4 das fiir
die stadt eigentlich extern stattfindende welt-
kunstspektakel bleiben diirfte.

w. kausch

f. deventer kf. giinther
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Blickpunkte

Staatliche Kunstsummlungen Kassel
Gemadildegalerie Alte Meister

Landesmuseum, Brider-Grimm-Platz 5

Die Kasseler Gemdldegalerie bietet ihrem
Besucher einen guten Uberblick Gber die
abendldndische Malerei von 1500 bis 1750.
Der Schwerpunkt der Sammlung, die im
wesentlichen von Landgraf Wilhelm VIII. in
den Jahren 1725 bis 1756 zusammengebracht
wurde, liegt auf den niederléndischen Mei-
stern. Bildnisse Joos van Cleves und des
Antonis Mor, das Familienbild des Marten
van Heemskerck leiten Gber zu den grofien
Meistern des 17. Jahrhunderts, zu Frans Hals
(.Der Mann mit dem Schlapphut”) und zu
Rembrandt, der mit 17 Werken vertreten ist.
Die ,HI. Familie” und der ,Segen Jakobs”
zéhlen zu den Hauptwerken des Meisters, des-
sen Bildniskunst (2 Selbstbildnisse, Saskia van
Uylenburch, Nicolas Bruyningh) reich belegt
ist; zwei der seltenen Landschaften vervoll-
stdndigen den Uberblick. Ausgezeichnet ver-
treten sind die holléndischen Fachmaler (Jan
Steen, G. Terborch, G. Metsu, A. Ostade, Ph.
Wouwermann, de Witte, A. und W. vande
Velde, Salomon und Jakob I. van Ruisdael).
Auch die flémischen Meister sind wiirdig
reprdsentiert: Rubens (8 Bilder, , Triumph des
Siegers”), van Dyck (11 Bilder) und J. Jordaens
(gréBte Sammlung auf3erhalb Belgiens). Spa-
nien ist durch Ribera und Murillo, Frankreich
durch Poussin und Bourdon vertreten; die
italienischen Maler (Tizians ,Bildnis eines
Edelmannes”, Tintoretto, Palma Giovane, bis
hin zu G. B. Piazzetta und G. Nogari) bilden
ein homogenes (Barock-) Ensemble, wobei das
Hauptgewicht auf der venezianischen Malerei
liegt. Die kleine Gruppe der altdeutschen
Meister (Altdorfer, Cranach, Baldung Grien)
schart sich um den Glanzpunkt, Dirers Bildnis
der Elisabeth Tucher von 1499.

Neue Galerie

Schéne Aussicht 1, voraussichtlich 1974
zugdnglich.

Die Neue Galerie, die Bestdnde der Staat-
lichen und der Stédtischen Kunstsammlungen
von 1750 bis zur Gegenwart vereinigt, wird
nach dem Ende der documenta 5 in den Réu-
men des Gebdudes an der Schénen Aussicht
eingerichtet.

Antikenabteilung
Landesmuseum, Briider-Grimm-Platz 5
Griechische und rémische Marmorskulpturen
bilden einen Schwerpunkt der Antikenabtei-
lung, die zu den bedeutendsten der Bundes-
republik zéhlt. Zu den Hauptwerken gehért

- der ,Kasseler Apoll”, der auf ein berthmtes,
heute nicht mehr erhaltenes Bronzestandbild
des Phidias zuriickgeht. Weihreliefs und Por-
tratbisten lassen die Entwicklung der antiken
Plastik von der Klassik bis zur rémischen
Kaiserzeit erkennen.
Beispiele fir die griechische Tépferkunst und
Vasenmalerei reichen von der spdtmykenischen
Epoche bis in die Zeit Alexanders d. G. Auch

die antike Steinschneidekunst und Glaskunst
sind wiirdig représentiert.

Abteilung Vor- und Friihgeschichte
Landesmuseum, Brider-Grimm-Platz 5

Die umfangreichen Bestdnde aus Nordhessen
belegen die dltere Steinzeit, ebenso wie das
Mesolithikum und das Neolithikum (3000 bis
1600 v. Chr.), das mit einer Vielzahl von Kul-
turen vertreten ist (Bandkeramik). Zwei préch-
tige skulpierte Stelen gehéren zur Becher-
kultur (1900 bis 1600 v. Chr.). Reich ausgestat-
tete Ménner- und Frauengrdber bilden den
Fundebstand der Bronzezeit (1600 bis 1200

v. Chr.) (Frauengrab von Bolzbach). Auch die
Urnenfelder- und Hallstattzeit ist mit Fund-
gruppen vertreten.

Abteilung Volkskunde

Landesmuseum, Brider-Grimm-Platz 5

Neben Marburg bietet diese zum gréfiten

Teil noch magazinierte Abteilung die umfang-
reichsten Besténde zur Volkskunde und -kunst
in Hessen dar. Handwerkszweige, wie Tépfer
und Kerbmacher, sind mit schénen Beispielen
vertreten. Ein bduerliches Fachwerkhaus aus
Kassel-Bettenhausen und das Bienenhaus aus
Calden bilden besondere Anziehungspunkie.

Abteilung Plastik und Kunsthandwerk
Landesmuseum, Brider-Grimm-Platz 5

Schon seit dem Mittelalter befanden sich der
sogenannte ,Katzenelnbogische Willkomm®,
eine silbervergoldete Schenkkanne, und die
Seladonschale (China) im Besitz der hessischen
Landgrafen. Auch der fatimidische Bronzeléwe
und das maurische Schwert, das mit dem letz-
ten Kénig von Granada in Verbindung ge-
bracht wird, gehéren zum alten hessischen
Besitz. Das Kernstiick der Abteilung bildet die
Kunstkammer Wilhelms 1V., die mit ihren Sil-
bergeféBen, Trinkspielen, silbergefaBten Strau-
Benei-, Nautilus- und KokosnuBpokalen, Berg-
kristallgefdfien, Schmuck und Kleinodien ein
lebendiges Bild firstlicher Sammeltdtigkeit
bietet. Die mittelalterliche deutsche Plastik
(Cauber Madonna, Eberbacher Pietd) und
Malerei [Ahnaberger Altar) bilden einen wei-
teren Schwerpunkt. Neu angelegt wurde die
Sammlung Fuldaer und Kasseler Porzellane,
die durch bedeutende Gléser (Kasseler Vene-
zianerhitte) ergéinzt wird. Neu angelegt ist
auch die Summlung von Kunsthandwerk und
Mébeln des Jugendstils (Gallg, Tiffany, van

de Velde, Olbrich).

Kupferstichkabinett

Schlof3 Wilhelmshshe

Es umfafit ca. 30000 Blatter, darunter etwa
125 niederldndische Zeichnungen des 17. Jhs.
und grofie Bestéinde an Stichen der nieder-
léindischen Manieristen und Rubensstecher.
Rembrandt ist mit 20 Radierungen vertreten.
Die Kasseler Maler (Tischbein, Nahl, Ruhl,

L. E. Grimm, von Rohden, Hummel, Bromeis
bis zu Kolitz und Bantzer) sind ausgezeichnet
reprdsentiert. Die Sammlung zeitgendssischer
Graphik wurde durch die Bestdnde aus dem
Besitz der Stadt Kassel (Beckmann, Corinth,
Slevogt, Kirchner, Heckel, Pechstein, Nolde,
Hofer, Dix u. a.) wesentlich bereichert.

Astronomisch-Physikalisches Kabinett
Landesmuseums, Brider-Grimm-Platz 5

Die Azimutalquadranten Wilhelms IV. und die
astronomischen Experimentieruhren seines
Hofuhrmachers Jost Biirgi gehdren zu den
dltesten erhaltenen Sticken dieser Sammlung.
Der Destillierofen des Landgrafen Moritz ver-
mittelt, wie seine Sonnenuhren und mathe-
matisch-geoddtischen Instrumente, die Freude
an der Verbindung von wissenschaftlicher
Zweckbestimmung und ornamentalem For-
menschatz. Der Dampfzylinder, der um 1700
von dem Franzosen Denis Papin konstruierten
Dampfhochdruckpumpe, ist ein Kulturdenkmal
ersten Ranges. Weiter sind die Demonstra-

tionsapparate aus dem Collegium Carolinum
(1709 gegr.), die Erzeugnisse der optisch-fein-
mechanischen Industrie der Stadt Kassel aus
dem 18. und 19. Jh. und der Maverquadrant
von Breithaupt (1785) zu erwdhnen.

Brider Grimm-Museum

Ausstellung )

im Schlof3 Bellevue, Schéne Aussicht 2
(vorausschichtlich ab 1. Juli)
Montag—Freitag 10-18 Uhr

Samstag und Sonntag 10-13 Uhr

Archiv und Forschungsstdtte

in der Murhardschen Biblliothek der Stadt
Kassel und Landesbibliothek,
Brider-Grimm-Platz 4 A

Montag—Freitag 10-17 Uhr

documenta archiv

Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts
Murhardsche Bibliothek der Stadt Kassel
und Landesbibliothek, Briidder-Grimm-Platz 4 A
Montag—Freitag 9-17 Uhr

Louis Spohr-Gedenk- und Forschungsstitte
Brider-Grimm-Platz 4A

im Gebdude der Murhardschen Bibliothek
Freitag 15-18 Uhr

oder nach Vereinbarung, Telefon 72263
Stadtarchiv

Wildemannsgasse 1, Marstall
Montag—Freitag 9-12.30 Uhr und 14-16 Uhr
Deutsches Musikgeschichtliches Archiv
Sténdeplatz 16

Montag—Freitag 8.30-12.30, 14-16.30 Uhr
und nach Vereinbarung

Kasseler Kunstverein

Sténdeplatz 16

Montag—Freitag 1016, Mittwoch bis 19 Uhr,
Samstag und Sonntag 10-13 Uhr

Studio Galerie des Kasseler Kunstvereins
Kélnische StraBe 44/46

Montag—Samstag 19-21 Uhr, Mittw. ab 17 Uhr
Galerie Lometsch

Kélnische StraBBe 5

Montag—Freitag 9.30-18 Uhr, Samst. 8-13 Uhr
Studio Kausch

Friedrich-Ebert-Strafe 167

Wochentags 16-19 Uhr

Kleine Galerie fiir Handwerk + Kunst
Amalienstrafie 16

Montag bis Freitag 9-18 Uhr

Samstag und Sonntag 10 bis 13 Uhr

Telefon 12657

Devtsches Tapetenmuseum

Schlof3 Wilhelmshéhe

April-Sept. 10-18, Okt.—Mérz 10 bis 16 Uhr
Murhardsche Bibliothek der Stadt Kassel
und Landesbibliothek

Brider-Grimm-Platz 4 A

Montag—Freitag 9-19 Uhr, Samstag 9-13 Uhr
Naturkundemuseum

im Ottoneum Steinweg

Dienstag—Freitag 10-16.30 Uhr, Samstag,
Sonntag 10-13 Uhr

Marmorbad an der Orangerie

Karlsaue

von April bis Oktober Sonn- und Feiertag
10-18 Uhr, Samstag 13-18 Uhr

sonst nach Vereinbarung, Tel. 21171

SchloB Wilhelmshdhe

taglich Nov.—Febr. 1016 Uhr, Oktober-Mdrz
10.00 bis 17.00 Uhr, April-September 10-18 Uhr
Léwenburg

SchloBpark Wilhelmshshe

sieche Schlofl Wilhelmshshe

SchloB Wilhelmsthal

siehe Schlof3 Wilhelmshohe
Gesamthochschule Kassel
Zentralverwaltung Friedrich-Ebert-Strafie 35,
Staatstheater

Friedrichsplatz

Grofdes Haus, Kleines Haus

Theater ,Komédie”

Friedrich-Ebert-Strafie 39



Interessante Aufnahmen aus EuropafAsien
Lieder aus der Pfalz / OC 95032 / 22 DM
Deutsche Volkslieder / EURO.117 / 22 DM
Griechenland: Bouzouki/EUR0D.112 [ 22 DM
Italienische Volkslieder/ALBA.B8089/22 OM
Rumanien:Ciocirlia TI/ELEC.0471 [ 22 DN
Polen: Mazowsze V [ MUZA 0658 [ 22 DM
Tschechische Tanzlieder [ PANTON 110221
Ungarischer Bilderbogen/HUNG. 18006/ 22 DM
Schnuckenack Reinhardt IV/DC 95035/22 DM
Chinesische Instrumente/ANTHO.4000/25 DM
Indische Musik IV [ BM 2021 [ 25 DM
. Japanische Musik VI [ BM 2017 / 25 DM

Interessante Aufnahmen a.Afrika/Amerika
Dinizulu,Dinizulu II / EUR0.139 / 22 DM
Amharas in Athiopien [ANTH0.6000/ 25 DM
Mali I: Die Mandingo / BM 2501 / 25 DM
Mali III: Die Songoy / BM 2503 / 25 DM
Mali VI: Fanta Damba / BM 2506 / 25 DM
Mali IX: Alter Lowe 2 / BM 2553/ 25 DM
Nigeria II: Die Hausa [/ BM 2307 / 25 DM
Sudanesische Musik / AFR0.500 / 25 DM

Kanen/Republik Tschad / BM 2309 / 25 DM
Arabische Musik Tunesien/EUR0.146/22 DM
Republik Zentralafrika /BM 2310 / 25 OM
Argentinische Tangos / EUR0.135 [ 22 DM

Schallplatten-Aufnahmen aus den Lindern
AFGHANISTAN, AFRIKA, AMERIKA, ATHIOPIEN
CHINA, DEUTSCHLAND, FINNLAND, GRIECHEN-
LAND, INDIEN,IRAN, ISRAEL,ITALTEN, JUGOS-
LAWIEN, KAMBODSCHA, LAOS, MALAYSIA,MALI
MONGOLEL, NIGERIA, NORWEGEN,PHILIPPINEN
POLEN, RUMANIEN,RWANDA,SCHWEDEN,SPANIEN
SUDAN, TIBET, TSCHAAD, TSCHECHOSLOWAKEI
TUNESIEN, TURKEI, UdSSR,UNGARN,VIET-NAM
REPUBLIK ZENTRALAFRIKA, ZIGEUNERFOLKLORE
Folklore-Spezial-Prospekt a.Anforderung

d —
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