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Resilimees der im Alternativprogramm des XIII. Deutschen Kunst-
historikertages in Konstanz gehaltenen Referate

Die Verdnderungen, die sich in der Kunstgeschichte widhrend der
letzten Jahre vollzogen, haben sich folgerichtig in den Kunst-
historikerkongressen niedergeschlagen.

1968 in Ulm ZuBerte sich erstmals ein noch vages oppositionel-
les Verhalten, das auf Struktur und Inhalte des Kongresses
kaum EinfluB hatte. AuBeres Resultat war die Griindung des "Ul-
mer Vereins" und der "Kunsthistorischen Studenten-Konferenz".
In K6ln 1970 hatte sich die Opposition inhaltlich zur Ideolo-
giekritik, organisatorisch zu einer eigenen Sektion innerhalb
des offiziellen Programms des Verbandes konkretisiert.

Zwel Jahre spdter wurden dann iiber Ideologiekritik hinaus Ana-
lysen, die auf einem materialistischen Wissenschaftsanspruch
begriindet waren, in einer derartigen Fiille angeboten, daB

sich die Form eines Alternativkongresses anbot. Sowohl nach
inhaltlichem Anspruch wie den organisatorischen Konsequenzen
war die traditionelle KongreBstruktur damit "iiberholt".
Obgleich die Alternativsektionen durchweg mehr Interesse fan-
den als die Verbandsveranstaltungen, weigerte sich die "Kunst-
chronik®, neben den Resiimés des offiziellen Programms die der
Alternativsektionen abzudrucken. Der neugewdhlte VDK-Vorstand
hat diese Resumés allen Verbandsmitgliedern kiirzlich nachtrig-
lich in Form eines Rundschreibens zuginglich gemacht. Um die
Ergebnisse des Alternativkongresses aber auch der Offentlich-
keit zugidnglich zu machen, werden sie hiermit vorgelegt.

Das Alternativprogramm gliederte sich in vier Themenbereiche.
In der ersten Sektion wurde versucht, Ursprung und Auswirkun-
gen kiinstlerischer Autonomie, eines bisher kaum hinterfragten
Axioms der Kunstwissenschaft,zu kl&dren und, darauf aufbauend,
den Standort der Kunstwissenschaft in der gegenwdrtigen Ge-
sellschaft zu analysieren und eine Kritik ihrer Offentlich-
keitsarbeit zu entwickeln. Ein weiterer Themenkreis widmete
sich der Untersuchung von Kulturformen in Ubergangsgesell-
schaften, insbesondere der Kultur der Arbeiterklasse und Per-
spektiven filir Kunstwissenschaftliche Lehrinhalte. Zum AbschluB
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wurden in einer letzten Sektion Moglichkeiten der Gruppenar-

beit erprobt.

Dienstag, 11. April 1972
Sektion: Autonomie der Kunst. Zur Genese und Kritik einer
blirgerlichen Kategorie (Diskussionsleiter: Otto-Karl

Werckmeister, Los Angeles)

1: Kinstlerische und materielle Produktion. Zur Autonomie der
Kunst in der italienischen Renaissance (Michael Miller,
Frankfurt)

2: Autonomie und Askese (Horst Bredekamp, Marburg)

3: Zur Dialektik des blirgerlichen Autonomie-Begriffs
(Berthold Hinz, Frankfurt)

L4: Autonomie und Parteilichkeit: "Asthetische Praxis" in der
Phase des Imperialismus (Franz-Joachim Verspohl, Marburg)

5: Kunst als Produktivkraft. Kritik eines Fetischs am Bei-
spiel der Asthetischen Theorie Th.W.Adornos (Jiirgen Fredel,
Marburg) :

6: Das Verhdltnis von kiinstlerischer Autonomie und Parteilich-
keit in der DDR (Ursula Apitzsch)

Sdmtliche Referate wurden in erweiterter und iiberarbeiteter

Form wie folgt veroffentlicht:

Miller, Bredekamp, Hinz, Verspohl, Fredel, Apitzsch: Autono-

mit der Kunst. Zur Genese und Kritik einer blirgerlichen Kate-

gorie. Frankfurt 1972 (edition suhrkamp Nr. 592)

Mittwoch, 12. April 1972

Sektion: Kunstwissenschaft im Rahmen kapitalistischer Kultur-
politik

A: Die okonomische Abhdngigkeit der Kunstwissenschaft vom Ka-

pital und das Interesse des Kapitais an der Kunstwissen-
schaft (Diskussionsleiter: Lutz Heusinger, Berlin W)

1: Stiftungen und Gutachtertdtigkeit. Materielle Grundlagen
der Kunstwissenschaftler (Zusammenfassung von Uwe Geese
und Herbert Pogt, Marburg)

Kunstwissenschaft hingt in groBem AusmaB von finanziellen Zu-

wendungen aus der Industrie ab. Die Bedingungen dieses Sach-
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verhalts und seine Problematik sind bisher fast immer totge-
schwiegen worden. Das Referat erhebt nicht den Anspruch, eine
vollstédndige Analyse dieses Komplexes zu liefern oder schon
konkrete Handlungsanweisungen zu geben. So unterschiedlich die
politischen Vorstellungen der vier Autoren (Geese, Herding,
Pogt, Warnke) sind, so verschieden sind auch ihre Ansitze.
Diese reichen von der Forderung nach mehr Demokratie und 6f-
fentlicher Kontrolle, was im Hinblick auf das Stiftungs- und
Gutachterwesen heiBen soll, "daB die Kunstwissenschaft den
Stand der Produktivkrdfte erreicht und den Anspruch auf Mitbe-
stimmung auch in ihren eigenen Organisationsformen reali-
siert", da das bestehende System, "welches die Industriege-
sellschaft selbst ldngst ad acta gelegt hat, ... noch jene
Erkenntnisfortschritte (hemmt), die auch innerhalb des beste-
henden Gesellschaftssystems ldngst schon moglich und notwen-
dig geworden sind", bis zum Versuch, Stiftungen als systembe-
dingten Teil der Okonomie und des Ausbildungsbereiches zu
skizzieren. Danach ist die erste Aufgabe der Stiftungen die
"legale Steuerhinterziehung" und die Selbstfinanzierung der
Monopole. Im Bereich der Forschung und Ausbildung libernehmen
Stiftungen die Betreuung der Sparten, die der Staat nicht fi-
nanzieren will: die Funktionsbestimmung des blirgerlichen
Staats ist die Herstellung des Gemeinwohls durch Verwaltung
der Interessen aller konkurrierenden Individuen; ein spezifi-
sches Interesse, wie die Erforschung des 19. Jahrhundert oder
der Markt- und Gesellschaftsstruktur Lateinamerikas, muB da-
her von anderen Institutionen, z.B. Stiftungen vertreten wer-
den. Inwieweit es moglich ist, durch Demokratisierung Beherr-
schung und Manipulation einer Wissenschaft von spezifischen
Kapitalinteressen zu durchbrechen, muB3 die weitere Analyse
des Stiftungs- und Gutachterwesens erweisen.

2: Zur Sozialliberalen Kulturkonzeption (Richard Hiepe,Miinchen)

Ausgegangen wird von einer Einsch8tzung der pseudorevolutionid-
ren Erscheinungen im spatblirgerlichen Kulturbetrieb, die nach
den Ereignissen des Jahres 1968 zu filhrenden Trends in der
westlichen Kunstszene aufstiegen. Unter Begriffen wie "Off-
nung der Museen", "Abbau der elit8ren Strukturen des bisheri-
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gen Kunstbetriebes", "Demokratisierung der Kultur", "emanzipa-
torische" oder "bewuBtseinserweiterndé" Kunst wurden die poli-
tik- und realitdtsfeindlichen Herrschaftsformen der westlichen
Elitekunst aus der Periode des "Kalten Krieges" abgebaut, da
sie nicht mehr den verinderten Anforderungen der Systemausein-
andersetzung zwischen Kapitalismus und Sozialismus und den
wachsenden innenpolitischen Widerspriichen in den fithrenden ka-
pitalistischen Landern entsprechen. Besonderen Ausdruck fan-
den diese pseudorevolutiondren Tendenzen in der Kunstideolo-
gie einer modernen Massenkunst, wie sie auf den sogenannten
"Kunstfestivals", den Unternehmungen der "StraBenkunst" und
bei der Popularisierung des kulturellen Erbes im "Diirerjahr"
angeboten und erprobt wurden. Das Reagieren auf die wachsen-
den kulturpolitischen Erfolge des Sozialismus wurde in den
Bemiihungen um einen Diirer, der "fiir alle da" sein sollte, be-
sonders deutlich. Die ideologische und kulturpolitische Kom-
bination solcher Tendenzen mit der Wachablosung auf Regie-
rungsebene in Bonn konnte an zahlreichen Zitaten aus offiziel-
len Kulturpapieren der sozialliberalen Koalition nachgewiesen
werden. Zwei reale Tendenzen imperialistischer Kulturpolitik
stecken hinter dem kunstpublizistischen Schaum dieser "lin-
ken" Welle der spdtblirgerlichen Kunst und verzerren das sub-
Jektive Engagement vieler antielitidrer Kiinstler: 1. Die Ein-
beziehung der Sphédre der "hohen" Kunst in die integrationi-
stischen Rezepte der spatblirgerlichen Massenkultur und Tri-
vialkunst. Es kommt keineswegs zu einer Orientierung der
Kiinste auf die Interessen der Lohnabhidngigen oder die Forde-
rungen der kritischen Intelligenz, sondern zu einer Anpassung
der bisherigen Eliten und elitdren Kunstiibung an die Typen
und Wirkungsweisen der Massenkunst. 2. Damit verbunden er-
scheint die eifrig propagierte und auf der "documenta" in den
Mittelpunkt gestellte "Uberwindung der bisherigen Kunstwei-
sen" als Teil der Abschaffung der qualifizierten Bereiche der
Kultur im Interesse ihrer Integration in die probaten Metho-
den der Massenbeeinflussung im Kapitalismus. Eine wesentlich
von der "Frankfurter Schule" der "kritischen Kritik" ausge-
hende "Linke" ebnete diesen Tendenzen den Weg, indem sie die
qualifizierten Bereiche der Kunst als "Herrschaftskunst" oder
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"affirmativ" denunzierte. Eine im Sinne eines breiten Biind-
nisses aller antimonopolistischen Krédfte aktive, oppositio-
nelle Kunst stellt diesen pseudorevolutiondren Tendenzen die
Verteidigung des realistischen Erbes und die kiinstlerisch-
praktische und theoretische Herausarbeitung einer den Inter-
essen der Lohnabhidngigen verbundenen, parteilichen Kunst ge-

geniiber.

Sektion: Kunstwissenschaft im Rahmen kapitalistischer
Kulturpolitik
B: Funktion von Medien im Kapitalismus (Diskussionsleiterin:
Maruta Schmidt, Berlin W)
1: Imperialistische Massenkultur. Zusammenfassung in vier

Thesen (Thomas Neumann, Hamburg)
A. Die Verdnderungen im Bereich der herrschenden Kultur, ihre
Entwicklung zur offen aggressiven Kultur des Imperialismus,
deren massenfeindliche Inhalte massenhaft verbreitet werden,
sind unzureichend, einseitig und abstrakt mit dem Begriff
"BewuBtseinsindustrie" umschrieben worden. Ebenso verfehlt
ist die Einschdtzung aus dem Blickfeld einer angeblichen "Ein-
dimensionalitdt" im Denken der Massen. Es sind tiefgreifende,
alle Seiten der Gesellschaft umfassende Verdnderungen impe-
rialistischer Strategie, die zu einem Ubergang von der intro-
vertierten herrschenden zur aggressiven, nicht weniger herr-
schenden imperialistischen Massenkultur gefiihrt haben.
B. Grundlagen der imperialistischen Massenkultur bilden zum
einen das "Monopol" selbst, dessen "Druck ... auf die ibrige
Bevolkerung hundertfach schwerer, flihlbarer, unertriglicher
wird" (Lenin), als er zuvor seitens des Kapitals je gewesen
ist (Zerstorung der Stiddte und der Landschaft, Konzentration
des Kapitals im Medienbereich etc.). Zum anderen zwingt die
Herausforderung des sozialistischen Weltsystems und seiner
Kulturrevolutionen (vgl. Hitzer in: Kiirbiskern 2/1970) den
Imperialismus zu einer Reaktion auch im Bereich der Kultur.

C. Zur Verschleierung der Widerspriiche in der eigenen Ge-
sellschaft und zur Ablenkung von Jeder moglichen Alternative
entwickelt der Imperialismus systematisch und gezielt eine
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Kultur, deren Wesensmerkmal die Verein;elung der Menschen und
die Brutalisierung ihrer Beziehungen untereinander ist - und
dies in a 1 1 e n Bereichen der Kultur, von der Kunst bis
hin zu alltédglichen Lebenserscheinungen.

D. Erstes Opfer dieser Kultur ist nicht die Arbeiterklasse,
sondern sind die Mittelschichten, die im Widerspruch zum Mono-
pol stehend sich doch immer wieder auf dieses beziehen. Eine
antiimperialistische, antimonopolistische Kultur hat keine
Entwicklungschance ohne Unterstiitzung durch die Arbeiterklas-
se, die als einzige eine Alternative zu dieser Selbstzersto-
rung blirgerlicher Kultur hervorbringen kann.

2: Zur Verwertung der Kunstgeschichte in der imperialisti-
schen Massenkultur am Beispiel des Diirerjahres (Gabriele
Sprigath, Paris)

Im Programm des Diirer-Jdahres 1971 wurden die modernen Medien

im Sinne von "Massenkultur" (Glaser) zur Vermittlung eines

Diirer-Bildes eingesetzt, das anhand der Werbung, des Diirer-

Studios und 2 von 8 Diirer-Reden (gehalten im Germ. Nat. Mus.

Niirnberg, ilibertragen vom Bayer. Rundfunk, als Buch publiziert)

analysiert wird.

Beispiel: Anliegen der Reden von Fucks und Gehlen war es, von

Diirers Kunst eine ideologische Briicke zum 20. Jh. zu schlagen:

Fucks versuchte, mit der angeblichen "Mathematisierung der

Kunst bei Diirer eine Theorie der "Kunst aus der Retorte" (Kom-

puterdisthetik) zu legitimieren. Gehlen wollte den Kubismus

als "wissenschaftliche Kunst" des 20. Jh. mit der Renaissance-

Kunst zur "Kunst der Zeitenwende" aufwerten. Beide Autoren

entstellen Diirers Werk: sie nehmen die wissenschaftlichen Stu-

dien Diirers aus dem Werkzusammenhang heraus und verschweigen
die Tatsache, daB sie der Erkenntnis der Gesetze der Natur,
des menschlichen Korpers und der Gestaltung eines realisti-
schen Menschenbildes dienten.

Diese Art der Manipulation ist fiir das gesamte "Massenkultur"-

Programm typisch: bestimmte ideologische Modelle - hier das

"technologische" - wurden auf Diirers Kunst projiziert; anstel-

le der wissenschaftlichen Erkenntnis der historischen Situa-
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tion tritt ahistorisches Analogiedenken, um die tatsidchliche
historische Entfremdung zu verschleiern. Der wesentliche Bei-
trag Diirers zur Herausbildung einer realistischen Kunst wur-
de selbst in den sich wissenschaftlich gebenden Projekten,
wie dem Diirer-Studio, nicht einmal erwdhnt. Ein manipulatier-
tes Dlirer-Bild einerseits, die Propagierung von "Massenkultur"
als scheindemokratische Befriedigung des wachsenden Kulturan-
spruchs der Mehrheit der Bevdlkerung und tatsdchliche Formie-
rung im Sinne der herrschenden Ideologie andererseits, for-
dern die Frage nach der Verwertung von Kunstgeschichte in
einer Gesellschaft heraus, die das humanistische Kulturerbe
immer mehr entstellt, um es in ihre zutiefst antihumanisti-
sche Ideologie zu integrieren.

3: Paweks Photoideologie (Richard Hiepe, Miinchen)

Die Karriere und publizistische Machtstellung Karl Paweks bis
zur Leitung der westdeutschen "Weltausstellung der Photogra-
phie" wird in ihrem Zusammenhang mit der westlichen Kultur-
konzeption der Periode des Kalten Krieges dargestellt. Pawek
propagierte die Photographie als "ein Stiick Wirklichkeit, un-
behauen von der Axt unseres begrifflichen Denkens" (Zitate
nach seinem Hauptwerk "Totale Photographie", Olten o0.J.). An-
stelle der bildenden Kiinste ist nach Pawek die Photographie
zustdndig geworden fiir die Abbildung der Wirklichkeit. Die
Kiinste werden in den Bereich der freien Formen verwiesen,aber
durch Paweks neoscholastischen Ansatz wieder mit den neuen
Aufgaben der von ihm definierten "Life"-Photographie verklam-
mert: die Photographen als "die neuen Primitiven" decken "ohne
humanisierende Umdeutung" die "subtilen Geheimnisse der Wirk-
lichkeit" auf, "die nicht aus ihnen stammen", die sie aber
"erjagen" konnen. Die bildenden Kiinste arbeiten ohne den Bal-
last der Wirklichkeitsabbildung an der Offenbarung der glei-
chen Geheimnisse. Photographen und Kiinstler offenbaren letz-
ten Endes Gott, der hinter allem steht und sich allen Abbil-
dungen offnet, soweit deren Produzenten mit Kamera und Pin-
sel "konstruieren" anstatt von den "Ideologien" - besonders
der marxistischen - vorbelastet, "enthiillen" und "humanisie-
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ren" wollen. "Geistigkeit ohne begriffliche Voraussetzungen"
sei das Wesen aller modernen Kunst und Photographie und zu-
gleich das entscheidende optisch-bildnerische Angebot des We-
stens an die Massen und gegen die "Diktaturen", die mit ihren
tyorgefaBten Meinungen" das geistbestimmte Wesen der Dinge
verstellen.
Dieser bis heute folgenreichen Kultur- und Photokonzeption
wurde gegeniibergestellt die marxistische Phototheorie, die
seit der Untersuchung von Bertold Beiler ("Gewalt des Augen-—
blicks", Leipzig 1967) Konturen gewinnt. Als Beweismaterial ge-
gen Pawek und als Uberleitung zu Beilers Forderung nach "Par-
teilichkeit" der Photographie diente ein AbriB der Geschich-
te der politischen Dokumentarphotographie von der Arbeiter-
darstellung aus der Zeit der Pariser Kommune bis zu den west-
lichen "Life"-Reportagen aus Vietnam. Dabei wurde das MiBver-
hdltnis zwischen den wachsenden dokumentarischen Mdglichkei-
ten der Photographie und der Teilnahmslosigkeit und Pseudo-
neutralitdt der blirgerlichen Photographie herausgearbeitet.
Dieses MiBverhdltnis bildet den photogeschichtlichen Hinter-
grund fiir Paweks "gedankenlosen Naturalismus der Kamera" und
anderen Varianten der westlichen Photomoderne wie Steinerts
"Subjektiver Photographie". Die Uberwindung des bilirgerlichen
Photogestus des "neutralen Zeugen" in der sozialengagierten
und sozialistischen Photographie des 19. und 20. Jahrhunderts
ist Gegenstand der marxistischen Photodsthetik und einer be-
ginnenden marxistischen Geschichtsschreibung der Photographie.

L4: Zur Vermittlung engagierter Kunst im Bildungsprogramm der
Fernsehanstalten. Analyse eines Films aus der Reihe "Kunst
- heute" (Wulfhard Boettger, Klaus Schrenk, Silke Wenk,
Berlin W)

Das Referat wurde unter dem Titel "Analyse eines Films" in

iberarbeiteter Form v e r 6 £f f ent 1 i c ht in: Tenden-
zen Nr.84, 13. Jg., August/September 1972, S.36-40.
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5: Bedlrfnisbefriedigung durch &sthetische Trugbilder am
Beispiel der "Mehr erleben"-Werbung flir die "Peter Stuyve-
sant" (Karin Reiss und Irene Tietze-Lusk, Berlin W)

Es gehort zu den Aufgaben einer materialistischen Kunstwissen-
schaft, Reklame als Propaganda filir das kapitalistische System
durchschaubar zu machen, ein bewuBtes Sehen zu fordern, das
die Gesetze erkennt, nach denen visuell kommuniziert wird.
Durch systematische theoretische Arbeit im Zusammenhang mit
aufkldrenden Aktionen kann eine Aufhebung der Analphabetisie-
rung des Sehens das BewuBtsein von der Entfremdung vorantrei-
ben?

Mit unterschiedlichen dsthetischen Ausdrucksformen entsteht
eine allen Fotos der Werbeserie gemeinsame Idylle des Augen-
blicks. Dem Bedlirfnis der Menschen nach zwischenmenschlicher
Kommunikation und Volkerverstidndigung, das die Moglichkeit
einer internationalen Solidarit8t aller Produzierenden in
sich einschlieBt, kamen die "Stuyvesant"-Werber entgegen, in-
dem sie in ihrer Anzeigenserie internationale Verst&ndigung
unabhdngiger Produzenten anpreisen und das Trugbild einer
heilen schonen Freizeitwelt entstehen lassen.

Mit einer Asthetik der Idylle propagiert der Reemtsma-Konzern
nicht nur eine Zigarettenmarke, sondern zugleich das kapitali-
stische System und dessen Produktionsweise als eine friedli-
che Gesellschaftsform. Die naturalisierende Zusammenstellung
der Motive 188t dieses System als ein natiirliches erscheinen.
Die Gewalt der kapitalistischen Gesellschaft und ihre idylli-
sche Abhandlung bilden eine Synthese von imperialistischem
Handeln und einer Privatisierung der Konflikte, die bewuBt
von deren Gesellschaftlichkeit distanziert. Privilegierte un-
gestorte Bezirke dienen als Versteck vor der zu verdndernden
Realitdt. Sie sollen einen Schein von Freiheit und Gliick auf-
rechterhalten, Erkenntnis und Realisation gesellschaftlicher
Bedlirfnisse so lange wie moglich aufschieben.

Mit dem Verfahren der Intimisierung und Privatisierung der
Bedlirfnisse der Lohnabhidngigen nach Frieden, Gliick, Liebe,
Kommunikation wird vom gesellschaftlichen Charakter der Ar-
beit und der Bediirfnisse abstrahiert. Mit einer Asthetik, die
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den Hauptwunsch hat, angenehm zu sein, werden iliber eine
schmackhafte Versinnlichung die Sinne der arbeitenden Bevdlke-
rung integriert und in Schach gehalten. Dabei kann Jje nach der
Zielgruppe und dem aktuell-ideologisch notwendigen Umstand der
Akzent mehr auf der national-militant-antikommunistischen oder
wie bei der "Mehr erleben"-Werbung auf der antiautoritdr-anti-
kommunistischen Variante liegen. In jedem Fall aber dient eine
Asthetik der Idylle der Stabilitdt und Effektivitdt des Mono-
polkapitalismus. In dieser Asthetik zeigt sich der Kapitalis-
mus von seiner Kehrseite. Er schafft den Bediirfnissen iiber

die Sinneswahrnehmung eine dsthetische Befriedigung. Die Poli-
tik der offenen und versteckten Gewalt wird mit Hilfe der
Idyllisierung kaschiert.

Sektion: Kunstwissenschaft im Rahmen kapitalistischer
Kulturpolitik
C: Kritik der Praxis kunstwissenschaftlicher Institutionen
(Diskussionsleiter: Hans-Peter Alvermann, Diisseldorf)
1. Materialien zur Denkmalpflege (Arbeitskreis Kunsthistori-
sches Institut Kiel; Zusammenfassung von Uwe Andresen und
Michael Brix)

In der Stadt als signifikantem Bereich der Umweltplanung lie-
gen bisher nicht erkannte Aufgaben fiir die Kunstwissenschaft
und ihre angewandte Disziplin, die Denkmalpflege. Die Wahrneh-
mung dieser Aufgaben wlirde freilich ein gesellschaftspoliti-
sches Konzept voraussetzen. Doch die deutsche Denkmalpflege
hat solche Konzepte nicht einmal ansatzweise entwickelt; sie
hat sich damit abgefunden, als Tridger offentlicher Belange
eine extreme Randerscheinung zu sein. Das passive Verhalten
im 6ffentlichen Bereich hdngt zusammen mit dem Ideal wert-
freier Kunstwissenschaft, dem die Konservatoren anhingen,
auch wenn sie sich als "Kunsthistoriker zweiter Klasse" fiih-
e ?

So bestimmt eine theorieferne, sog. pragmatische Auffassung
die deutsche Denkmalpflege der Nachkriegszeit. Die Konserva-
toren akzeptieren die aus dem System der spidtkapitalisti-
schen Marktwirtschaft sich ergebenden Zwinge (City-Bildung;
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Stadt als Funktion des Verkehrs). Resignierend lieBen sie sich
in eine Isolation drdngen, die zu improvisierender Arbeitswei-
se zwang. Angesichts der fortschreitenden Vernichtung von Alt-
stadtquartieren miiBte die Denkmalpflege mit theoretisch fun-
dierten Zielplanungen den Kulturwert der historischen Archi-
tektur in die Sanierungsplanungen einbringen und dem Gesetzge-
ber sowie der Offentlichkeit einsichtig machen.

2: Zur Kritik der herrschenden Museumspraxis. Perspektiven
fiir die Zuskunft? (Arbeitskreis Kunsthistorische Institute
Bonn und Frankfurt, Zusammenfassung von Siegfried Schwarz)

Die Unfdhigkeit des Museums, aus eigenen Reformansdtzen und
von auBen herangetragener Kritik praktische Konsequenzen zu
ziehen, erkldrt sich daraus, daB das Museum weder zu dem ge-
sellschaftlichen Kontext der kiinstlerischen Erscheinungsformen
Stellung bezogen hat, noch einer Reflexion Uber seinen eigenen
gesellschaftlichen Stellenwert Raum gibt. UnerldBliche Voraus-
setzung fiir die Standortbestimmung des Museums ist die Analyse
seinerthistorischentGenese.

Es entstand in Deutschland zu Anfang des 19. Jhs. als ein Pro-
dukt bilirgerlich-restaurativer Tendenzen in Verbindung mit der
neu-humanistischen Bildungskonzeption. Um 1900 war die Ideolo-
gie des "Volksmuseums" darauf ausgerichtet, Teile des Prole-
tariats mit der Illusion der Klassenlosigkeit in das System

zu integrieren. Die im "Volksmuseum" angelegte Subsumtion des
Museums unter die Verwertungsinteressen des Kapitals hat sich
bis heute erhalten und manifestiert sich im Museum als pro-
duktionstrdchtiger Markt, in der Aufforderung zur Teilnahme

an den Bildungsprivilegien der Oberschicht, und in dem Ver-
such, der entfremdeten Arbeitswelt durch neue Sensibilitdt

und spielerische Selbstbetdtigung ein Sedativ gegeniiberzustel-
ifen’

Um seine systemstabilisierende Rolle zu iliberwinden, mufBl das
Museum seine klassenspezifische Funktion reflektieren und sei-
nen Bildungsauftrag neu formulieren: Dem Besucher sollten die
Entstehungsbedingungen von Ausstellungsobjekten und ihre Ver-
einnahmung durch die Ideologie herrschender Klassen einsich-



LT
tig gemacht werden; dadurch soll er die Mdglichkeit verdndern-
der politischer Praxis erfahren. Das erfordert nicht nur eine
andere Ausstellungsmethode, sondern auch eine neuorientierte
Offentlichkeitsarbeit: statt rein chronologischer, formal-
dsthetischer Prdsentation die Visualisierung der gesellschaft-
lichen Einbindung von Kunst und ihrer heutigen Verwertung,
Einordnung der technischen Hilfsmittel in den LermprozeB, the-
matisch bestimmte Wechselausstellungen, exemplarische Schau-
sammlung bei gleichzeitiger Nutzung der Depots fiir die Of-
fentlichkeitsarbeit, gruppenspezifisches Arbeiten mit den In-
teressenten aus VHS, Schulen, Gewerkschaften, Betriebsgruppen
und Fachverbdnden. Das Museum sollte Ausbildungsinteressen
vertreten statt den blirgerlichen Antagonismus von Bildung

und Ausbildung zu reproduzieren.

3: Fragen der Personalstruktur am Museum (Hartmut Krohm und
Hans-Georg Severin, Berlin W)

Die Reform der Personalstruktur des Museums steht in einem ur-
sdchlichen Zusammenhang mit der geforderten Effizienz dieser
Institutien,

Das Festhalten an einem strikten Direktorialprinzip hat weit-
gehend verhindert, daB die Auseinandersetzung iiber die gegen-
wartigen Aufgaben des Museums, vor allem iiber dessen bildungs-
politische Zielsetzung, in der notwendigen Breite und Intensi-
tdt auf der Ebene der dafiir ebenfalls verantwortlichen Mitar-
beiter gefiihrt worden ist. Ans&dtze zu einer Fachwissenschaft,
die sich an pddagogischer Aufgabenstellung orientiert und in
Offentlichkeitsarbeit einmiindet, sind daher selten.
Museumsintern beschriénkt das hierarchische System trotz der
fortschreitenden Spezialisierung innerhalb der verschiedenen
Fach- und Aufgabenbereiche und der damit verbundenen Vertei-
lung von Kompetenzen die Eigenverantwortlichkeit der Mitarbei-
ter und widerspricht damit der tatsdchlich gegebenen persona-
len Situation. Zwar vermag das Direktorialprinzip Einheitlich-
keit und Kontinuitdt in der Museumspolitik zu gewdhrleisten,
doch besteht bei einer Ausklammerung des in der Praxis brei-
ten Spektrums von Sach- und Meinungsunterschieden die Gefahr
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subjektiver Einseitigkeit und ungeniigender Flexibilit&t.Durch
ein effektives Mitspracherecht lieBe sich hingegen ein hohe-
res MaB an Objektivitdt und sachbezogener Entscheidung errei-
chen.

In der Einsicht, daB sinnvolle Museumsarbeit heute der Abstim-
mung auf die tatsdchliche Personalstruktur bedarf, werden hiu-
fig Formen von Mitwirkung praktiziert. Verbindliche Regelun-
gen gibt es Jjedoch noch nicht, obwohl das Beamtenrecht durch-
aus Mitsprachemdglichkeiten zul&aBt.

Der auf dem KunsthistorikerkongreB vorgelegte Entwurf fir

eine Museumssatzung sieht den Museumsrat als beschluBfassen-
des Organ, den an die Weisungen des Museumsrates gebundenen
Geschdftsfiihrer, der turnusmdBig wechselt, und die Museumsver-
sammlung als Organ allgemeiner Diskussion und umfassender In-
formation vor. Er ist als grunds&dtzlicher Beitrag in Hinblick
auf zukilinftige, am konkreten Einzelfall zu entwickelnde Mit-
bestimmungsmodelle gedacht.-Noch ZuNerortern hililchegsdies hiter
unberiicksichtigte Frage, in welcher Weise die Offentlichkeit
EinfluB auf das Museum nehmen kann.

L4: Analyse des Diirer-Studios (Arbeitskreis Kunsthistorisches
Institut Frankfurt; Zusammenfassung von Gerd Reising)

Als Charakteristika des Dlirer-Studios haben wir festgestellt:
Sein Ausgangspunkt ist die Krisensituation des Museums. Es

ist der Versuch, der Krise durch Gewinnung neuer, breiterer
Besucherschichten abzuhelfen. Als anszusprechende Schicht
kommt vor allem die der "White-Collar-Arbeiter" in Frage.Ihre
objektiv proletarische Lage soll ihnen durch die Integration
in einen - bisher privilegierten Schichten vorbehaltenen -
Kulturbetrieb verunkldrt werden. Die im Diirer-Studio als Di-
daktik angewandte miBverstandene Hermeneutik und vulgarisier-
te Gestaltpsychologie fiihren zur Zerstorung jeglicher ge-
schichtlicher und soziokultureller Zusammenhinge. Explizit
begibt sich das Diirer-Studio der Moglichkeit aufzukldren:
"Kommunikation und BewuBtseinserweiterung des Besuchers kon-
nen nicht dominante Zielsetzungen sein, da die Sache Diirer da-
mit als Objekt manipulativer Utilisierung in eine zum Verh&dlt-
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nis Betrachter-Werk sachfremde Dimension einriicken wiirde"
(aus: J.Rohmeder, Einfiihrung zur Ausstellung, Niirnberg 1971,
Ziffer 5.3). Das Studio propagiert formale, nicht mit kogni-
tivem Denken vermittelte Sensibilisierung und stellt so den
Versuch der Neuinszenierung einer kulturellen Offentlichkeit
dar, die folgenlos bleiben soll.

5: Die Unterprivilegierung der Frauen in den kunstwissen-
schaftlichen Institutionen (Irene Below, Bielefeld)

Wenngleich die unterprivilegierte Situation der Kunsthistori-
kerinnen vor dem Hintergrund der generellen Problematik ge-
schlechtsspezifischer Sozialisation, Berufs- und Bildungs-
chancen ein Randproblem ist, ist eine Analyse der spezifischen
Unterdriickungsmechanismen in den kunstwissenschaftlichen In-
stitutionen doch zumindest flir die Betroffenen notwendig.Denn
nur mit einer solchen Analyse kCnnen sie ein BewuBtsein ihrer
spezifischen Lage entwickeln, Strategien zur Verdnderung die-
ser Lage erarbeiten und auf die Jjeweils besonderen Probleme
von anderen unterprivilegierten Gruppen aufmerksam werden.

Der Beitrag stellt erstes Zahlenmaterial zur Situation der
Studentinnen und Absolventinnen des Faches zusammen. Der An-
teil der weiblichen Studierenden in den ersten Semestern, der
im Vergleich mit anderen F&chern extrem hoch ist und stdndig
weiter steigt, wird mit dem Anteil der Frauen bei den Dokto-
randen und Absolventen des Faches verglichen (Quellen: Sta-
tistisches Jahrbuch; Kunstchronik). Daraus ergibt sich, daB
Studentinnen ihr Studium hdufiger abbrechen bzw. wechseln als
die m&nnlichen Kommilitonen. Dies ist vermutlich u.a. auf ge-
sellschaftliche Rollenstereotype (Frauen sind fiir Kultur und
"das Schone" zustindig), Studienmotivation und auf die iiber-
wiegende Herkunft aus bildungsorientierten Schichten zurlickzu-
fihren. Nicht ein Beruf, sondern "Bildung" ist das angestrebte
Studienziel.

Die geringe Anzahl von qualifizierten Stellen filir die Absol-
venten des Faches fiihrt zu einem besonders scharfen Konkurrenz-
kampf, bei dem die Frauen als erste auf der Strecke bleiben.
Besonders frauenfeindlich ist die Hochschule: an kunsthisto-
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rischen Instituten sind nur 7 von insgesamt 116 Stellen von
Frauen besetzt. Im Museum sind demgegeniiber von 346 Stellen
85 mit Frauen besetzt, doch die Mehrzahl ist im Gegensatz zu
der der Minner nicht beamtet (51 von 85 sind als Assistenten,
Volontdre oder Stipendiaten tdtig). Auch die Mitarbeit bei
der Denkmalpflege und an Forschungsinstituten ist liberwiegend
Minnersache (Quelle: Verbandsstatistik 1969). Absolventinnen
eines Kunstgeschichtsstudiums werden also nur in wenigen Fal-
len eine ihrer Ausbildung entsprechende Dauerstellung fin-
den. Es ist deshalb dringend erforderlich, bei der Reform von
Grundstudiengédngen die Probleme der Studienmotivation und der
Berufspraxis zu beriicksichtigen. Nur die Betroffenen konnen
Modelle zur Verdnderung dieser Situation entwickeln.

Sektion: Gesellschaftliche Perspektiven der kunstwissen-

schaftlichen Praxis

A: Organisationsformen und Lehrinhalte (Diskussionsleiterin:
Irene Below, Bielefeld)

1: Kunsthistoriker und Gewerkschaften. Diskussion mit Vertre-
tern von GEW und OTV (Zusammenfassung von Klaus Herding
und Hartmut Krohm)

Es wurden am 12.4.72 zunidchst Fragestellungen fiir die Diskus-
sion mit Vertretern von GEW und OTV am 14.4. erarbeitet; bei-
de Veranstaltungen sind hier zusammengefafBt.

Bisher sind nur wenige Kunstwissenschaftler Mitglieder von
Gewerkschaften; umgekehrt haben sich auch die Gewerkschaften
mit den Berufsproblemen dieses Faches noch wenig befaBt. Ein
Kontakt ist aber aufgrund der prekiren Situation (iibergroBe
Nachfrage nach Arbeitspl&dtzen in den bestehenden Institutio-
nen, dort teilweise verdeckte Arbeitsverhdltnisse und man-
gelndes Mitspracherecht; Randstellung im Erziehungsbereich,
da mit Ausnahme von NRW kein Staatsexamensfach) dringend ge-
boten.

Aus vorliegenden Selbstdarstellungen von GEW und OTV, die von
deren Vertretern am 14.4. noch ergidnzt wurden, ergab sich:
Die GEW legt den Schwerpunkt ihrer Arbeit auf bildungspoliti-
sche Fragen; die OTV beschiftigt sich vorwicgend mit Proble-
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men des Arbeits- und Tarifrechts. Auf dieser Grundlage wurden
die Formen eines moglichen Engagements von Hochschulkunsthi-
storikern in einer auf Bundesebene zu errichtenden Fachgruppe
"Kunst und Medien" der GEW sowie eine Beteiligung an GEW-
Hochschulgruppen auf ortlicher Basis diskutiert. Da fiir den
Museumskunsthistoriker ausschlieBlich ein Engagement in der
OTV in Frage kommt - eine entsprechende Ubereinkunft besteht
zwischen GEW und OTV - wurde angeregt, daB Museumswissenschaft-
ler, soweit Mitglieder der OTV, in bildungspolitischen Fragen
mit Arbeitsgruppen der GEW kooperieren.

Im weiteren Verlauf berichteten Kunsthistoriker, die bereits
Mitglieder in einer der beiden Gewerkschaften waren, iber
ihre Erfahrungen. Moglichkeiten bildungspolitischer Arbeit
und Fragen der Mitbestimmung im Museum aufgrund vorliegender
Modellentwiirfe der OTV wurden erdrtert.

2: Was heift: auf materialistischer Grundlage kunstwissen-
schaftlich arbeiten? Entwickelt an A. Speers Berliner
StraBenlaternen (Klaus Herding und Hans-Ernst Mittig,
Berlin W)

Kunstwissenschaftler stellen sich zunehmend die Aufgabe, eine
materialistische, an der Humanisierung der gesellschaftlichen
Verhdltnisse orientierte Geschichtsauffassung wiederherzustel-
len und weiter auszubauen. Diese bedarf nach einem Stadium
vorwiegend deduktiver Theorieentwicklung der Konkretisierung
durch Objektanalysen. Flr die kritische Erprobung eines dia-
lektisch-materialistischen Wissenschaftsansatzes ist die Fra-
ge zentral, welche Arbeit am Kunstwerk geleistet und wie sie
vergegenstadndlicht wurde. Im Referat wird daher an einem heu-
te voll genutzten Kunstwerk des nationalsozialistischen Re-
gimes u.a. untersucht, ob die Arbeit der Produzenten am
Kunstwerk vollig unterdriickt werden kann, ob die an der Form
wahrnehmbaren Widerspriiche auf antagonistische Produktions-
verhdltnisse hinweisen oder ob das Kunstwerk auf die Uberwin-
dung antagonistischer Gesellschaftsformen vorausweist.

Die Laternen an der ehem. Ost-West-Achse in Berlin wurden von
Generalbauinspektor Albert Speer entworfen und 1938/39 aufge-
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stellt. Weder die Hohe der Kandelaber noch Form und Material
der zylindrischen Leuchtkdrper sind an optimaler Erfiillung

der Leuchtfunktion ausgerichtet. Die orientierende Funktion
der beiden heute noch 4 Kilometer langen Laternenreihen ist

zu einer determinierenden ilibersteigert; Gesamtordnung wie De-
tails sind parallelistisch-gleichstrebig,

In ihrer ideologischen Funktion sprechen die Laternen die Vor-
stellungsbereiche des Militdrischen und des Sepulkralen an,
mit deren Hilfe die nationalsozialistische Kunst die Unter-
drickung oder Vernichtung des Individuums visualisierte. Mo-
tivriickgriffe auf die Kunst des franzdsischen Absolutismus

und der GroBbourgeoisie im ausgehenden 19. Jahrhundert verra-
ten ein doppeltes Interesse an absoluter, perscnlich ausgelib-
ter Zentralgewalt einerseits, an Kollaboration mit der GroB-
industrie andererseits. Weitere Details nehmen Bezug auf den
preuBischen Klassizismus des frithen 19. Jahrhunderts und mit-
telbar der Antike (z.a. Pinienzapfen, Cippus, Sockelstufen):
bildungsblirgerlichen Zielgruppen zum Verstandnis, kleinblirger-
lilchen und proletarischen, zur Hinschiuchterung. Die teilweise
handwerklich wirkende Faktur der Laternen ordnet sich dem da-
mals aufblithenden Schmiedeeisen-Kult ein; wie Furnier einge-
setzte gehdmmerte Bleche tiuschen iiber die maschinelle Her-
stellungsweise. Die Wettbewerbsfihigkeit des Handwerks wurde
seit 1936 kiinstlich aufrechterhalten, die Ehrung des Handwer-
kers publizistisch betrieben, um bei den Mittelschichten den
Anschein des antimonopolistischen Kampfes zu wahren. Solche
ideologische Funktionen auch alltdglich benutzten Gegenstdnden
zu verleihen, war ein Prinzip nationalsozialistischer Kultur-
politilk.

Die Widerspruchsfreiheit, die im Interesse der Urheber gele-
gen hdtte, wurde in den Laternen der Ost-West-Achse jedoch
nicht erreicht. Sie driicken Strenge aus, aber nicht die angeb-
liche Dynamik der "Bewegung". Ganzheitlicher Ordnung und Un-
terordnung widerspricht die verschachtelte Vielteiligkeit.
Diese und andere Beobachtungen verweisen auf die ckonomischen
Widerspriiche des faschistisch-formierten Spatkapitalismus zu-
riick. Als Hoheitszeichen konzipiert, konnten die Laternen
doch nicht von der Warenwelt abgeldst werden,sie zeigen z.B.
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Motiviibereinstimmungen mit zeitgendssischen Flakons und &hneln
Gartenlaternen, die die Mitherstellerin AEG 1939 zum Verkauf
anbot. Die komplizierte Form der Laternen verrdt den Aufwand
"nutzloser Arbeit"; die Beriicksichtigung dieses Kriteriums
fithrt u.a. zu einem Vergleich mit zeitgendssischer Werbetech-
nik (Phasengliederung des Wirkungsprozesses; einhdmmernde
Formwiederholungen) .

Die zwischen Arbeitszeit und Freizeit eingeschobenen Zeitab-
schnitte organisierter Disziplinierung unterbanden die solida-
rische Selbstbestimmung der Arbeitenden und lieBen dem Einzel-
nen allenfalls ein privatistisches Ausweichen offen. Zusammen
mit den Neubauten und beweglichen Dekorationen der Ost-West-
Achse waren Speers Laternen Werke, die die Reproduktionssphére
aus einem Bereich erhoffter Selbstverwirklichung in einen sol-
chen des Zwanges verwandelten.

Die offizielle Nutzung der Laternen dauert kontinuierlich an;
eine umfassende Restaurierung ist geplant. Bereits nach Kriegs-
ende wurden die Laternenreihen im mittleren und westlichen Teil
der Achse wiederhergestellt, vor der heutigen Technischen Uni-
versitdt erstmalig geschlossen. An wichtigen Punkten des Stra-
Benzuges stehen antikommunistische Mahnmdler. Bei Paraden tra-
gen die Laternen Flaggenschmuck und unterstiitzen die Absper-
rung. Die Annahme, daB auch die unterschwellige Wirkung der
Laternen nicht neutralisiert ist, wird mit Zuhilfenahme so-
zialpsychologischer Methoden weiter untersucht.

5: Moglichkeiten und Grenzen einer gesellschaftsbezogenen
kunstwissenschaftlichen Praxis in der BRD (Peter K. Klein,
Bonn)

Unter den gegenwdrtigen politisch-ckonomischen und sozialen
Bedingungen der BRD kann eine sich als fortschrittlich verste-
hende Kunstwissenschaft nur in dem MaBe ihre bisher minimale
gesellschaftspolitische Relevanz erhthen, in dem sie nicht nur
verstdrkt gesellschaftsbezogene, systemkritische Inhalte ver-
mittelt, sondern auch in erheblichem MaBe ihre Wirkungsbreite
erweitert und auf groBere Teile der Arbeiterklasse auszudehnen
vermag. Dazu miiBte sie sich aber um eine verstidrkte Tdtigkeit
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in den beiden Hauptbereichen der ideologischen Auseinander-
setzung, im Bildungswesen und in den Massenmedien, bemiihen
(dort miiBte auch der groBere Teil des fortschrittlichen Po-
tentials - sowohl der Kunstwissenschaft als auch allgemein
der Geisteswissenschaften - wirken konnen). Diese neuen Tid=
tigkeitsfelder lassen sich aber nur dann gewinnen, wenn eine
demokratische Bildungsreform durchgesetzt und eine wirksame
Mitbestimmung und Kontrolle der Massenmedien durch die Arbei-
terklasse und ihre Organisationen sowie aller in den Massen-
medien Beschd&ftigten gewghrleistet ist. Eine demokratische
Bildungsreform wiirde iiberdies erst die Bedingungen schaffen,
um den traditionellen TAtigkeitsbereichen der Kunstwissen-
schaft neue, bisher noch nicht erreichte Bevilkerungsgrup-
pen, besonders aus der Arbeiterschaft, zuzufihren.
Moglichkeiten und Grenzen einer gesellschaftsbezogenen kunst-
wissenschaftlichen Praxis in der BRD ergeben sich demnach vor
allem daraus, wie sich diese Praxis in die Gesamtstrategie
einer antimonopolistischen Kulturpolitik einzuordnen vermag.

4: Kunstgeschichte zwischen Gesamthochschule und Schule.
Ansitze fiir eine Fachdidaktik (Wolfgang Kemp und Joachim
Petsch, Bonn)

In dieser Zusammenfassung werden nur die allgemeinen Krite-
rien flir eine verdnderte Fachdidaktik angesprochen.

Die vorherrschenden Formen der Wissensvermittlung an der Uni-
versitiat sind dazu geschaffen, den Hochschullehrer in seiner
Position und seinem Selbstverstdndnis als Monopolist des Wis-
sens zu sichern. Es dominiert die einglsisige Kommunikations-
form der Frontalvorlesung und des Frontalseminars, das durch
Vorlesen von Referaten bestritten wird. Der gesamtgesell-
schaftliche Widerspruch zwischen einer privaten Verfiigungsge-
walt Uber Produktionsmittel und einem kollektiven Interesse
an diesen durchzieht auch den Teilkorper Universit&t.

Die gegenwdrtig dominierenden Kommunikationsformen und auto-
ritdren Strukturen rufen beim Studenten konvergentes Denken
und heterogene Leistungsmotivation hervor. Die Hochschule
setzt so die Arbeit der Schule fort: insgesamt 20 Jahre kon-
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sumptiven Lernens iiben das Individuum nachhaltig in seine
Rolle als passiver Verbraucher von Waren und Meinungen ein.

Dem obsoleten Zustand der technischen Seite von Hochschul-
didaktik entspricht ihr inhaltlicher. Die Entscheidung fir
bestimmte Lernziele libergreifender oder situationsbezogener
Art kann nach drei Gesichtspunkten erfolgen: sie sind entwe-
der (1) sachbezogen, (2) gesellschaftsbezogen oder (3) indi-
vidualbezogen. (1) Reform der Kunstwissenschaft ist bisher
fast ausschlieBlich als eine Neuformulierung und Umgewich-
tung tradierter Lehrinhalte verstanden worden. Auch die
nicht-reformerische Wissenschaftspraxis gibt sich ihrem po-
sitivistischen Anspruch gemdB ohne Ausnahme sachbezogen. Sie
legitimiert ihren Lehrplan durch "Veranstaltungen fiir soli-
des Wissen". (2) Den Gesellschaftsbezug versucht die akade-
mische Kunstwissenschaft fiir ihre Gegensté&nde auszuklammern,
um ihn hinterrlicks affirmativ wieder aufzunehmen. Die zentra-
le Kategorie der Vermittlung, welche den GroB8teil kunsthisto-
rischer Praxis ausmacht oder ausmachen sollte, wird nicht
zum integrierten Bestandteil der Lehre oder zum Kriterium
von Themenauswahl. Bei der Anwendung dieser Kategorie wird
man erkennen, daB man gesellschaftsbezogene Lernzielanalyse
nicht als erweiterten Aspekt der sachbezogenen darstellen
kann. In der Tat ist dieser Bezug nur aufzunehmen, wenn man
die jetzige und die kiinftige gesellschaftliche Rolle des
Adressaten auf Grund seiner Klassenzugehdrigkeit und Inter-
essenlage einbezieht, wenn man also gleichzeitig individual-
bezogen argumentiert. (3) Die Hochschule nimmt den Studenten
als eine Art genormtes Fertigprodukt auf, gleichmidBig ausge-
bildet, aber ungleich begabt. Durchgingig herrscht ein here-
ditdrer Begabungsbegriff vor: Begabung ist Charisma und
nicht Folge "Schichtenspezifischer Privilegisierung" (Becker).
Dagegen wird sich eine kritische Didaktik an der Kategorie
der Emanzipation messen: Emanzipation verstanden als Bef&dhi-
gung des Individuums, sich selbst iiber seine sozialen Abhin-
gigkeiten Aufkl&rung zu verschaffen und sich selbst von un-
gerechtfertigten Anpassungszwéngen zu befreien, mit der Fol-
ge, eine sozialaktive Rolle zu ergreifen und den eigenen
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ReifungsprozeB als ProzeB sozialen Lernens anderen verstidnd-
lich zu machen. Fiir die Rolle als Wissenschaftler bedeutet
das u.a.: Aufgabe des Wertfreiheitsprinzips und Uberwindung
des soziopsychischen Mechanismus, ein verdnderbares Weltbild
stabilisieren zu wollen.

5: Der Grundkurs im Rahmen kunstwissenschaftlicher Studien-
planung (Lutz Heusinger, Berlin W)

Es wurden Arbeitsergebnisse aus einzelnen Instituten einge-
holt, die seit der Konstanzer Tagung weiterentwickelt worden
sind. Uber den Stand der noch nicht abgeschlossenen Diskus-
sion wird im demn&chst erscheinenden Informationsblatt des
Ulmer Vereins fiir Kunstwissenschaft berichtet werden.

6: Erfahrungen mit kollektiver Arbeit am Beispiel der Kunst
der Sowjetunion nach 1917 (Arbeitskreis Kunsthistorisches
Institut Tibingen; Zusammenfassung von Wolfgang Hesse und
Helmut Zagermann)

Den AnstoB zur Grindung eines studentischen Arbeitskreises
(AK) gaben Unsicherheit im Studium und Unbehagen am Lehrbe-
trieb. Der AK wdhlte sein Thema in der Hoffnung, durch diese
Kunst und ihre offene politische Parteinahme gezwungen zu
sein, addquate Arbeitsformen zu entwickeln, wghrend er sich
gleichzeitig mit den Inhalten dieser Kunst auseinandersetzte.
Ziel war die Klidrung grundsdtzlicher Fragen von Kunst und
Kunstgeschichte hinsichtlich ihrer Bestimmung durch gesell-
schaftliche Interessen und ihrer Funktion in der Gesellschaft.
Die im Verlauf der Arbeit an diesem Material eingefiihrte Kon-
trolle der einzelnen durch alle war ein Fortschritt gegeniiber
der ungebrochenen Machtposition derjenigen AK-Mitglieder,

die sich durch Vorwissen hinreichend ausgewiesen glaubten.
Die Form des AK bewies damit ihre Uberlegenheit gegeniiber
bisherigen Formen der Ausbildung und der wissenschaftlichen
Arbeit, da sie die solidarische Integration der Teilnehmer

in die Gruppe erreichte. Die "Profilierung" durch Einzellei-
stung, wie sie in normalen Seminaren iiblich ist, wurde ein-
geschriankt. Die Einsicht war vorhanden, dafBl nur gemeinsame
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politische Arbeit die grundlegende Solidaritdt hitte durch-
setzen konnen: dieser Schritt wurde nicht getan, weil die Ver-
mittlung dieser Position und damit ihre Durchsetzung nicht

bei allen Teilnehmern mdglich war. Es wurde auf politische
Folgerungen verzichtet, der gedankliche Anspruch aber von
einzelnen weiter erhoben. Der Gefahr einer solchen Diskrepanz
ist bei kiinftigen Arbeitskreisen von vorneherein entgegenzu-
wirken.

Sektion: Gesellschaftliche Perspektiven der kunstwissen-

schaftlichen Praxis

B: Proletarische Kultur (Diskussionsleiterin: Gabriele
Sprigath, Paris)

1: Kunst - "den Menschen ein Wohlgefallen"? Politische Funk-
tionen und Perspektiven eines Begriffs (Helga Prignitz
und Manfred Bock, Berlin W)

Ausgangspunkt des Referats ist das Problem der Vermittlung von
Inhalten, die innerhalb des "modernen Systems der Kiinste" zur
Disposition stehen. Wir untersuchen "Kunst" als klassenspezi-
fisches Medium, welches blirgerliche Interessen transportiert,
und fragen, ob mittels dieses Mediums auch Inhalte verbreitet
werden konnen, die auf Verinderung eben der Verhdltnisse ab-
zielen, unter denen dieses Medium als blirgerliche Waffe sich
konstituierte.

Das ist eine Kernfrage im Vorfeld der Proletkultdiskussion,
die beantwortet werden muB3, bevor man die Wirksamkeit der
"Kunst als Waffe" oder der "engagierten Kunst" kl&ren kann.
Bisher ist eine derart gesellschaftsbezogene Kunst immer nur
nach ihrer Machbarkeit, nicht aber nach ihrer Wirksamkeit be-
fragt worden.

Ausgehend von der inhaltlich bestimmten kategorialen Verschie-
denheit von Kunst als konkretem dsthetischen Objekt und
"Kunst" als Teilbereich blirgerlicher Ideologie, interpretie-
ren wir "Kunst" und die in ihr verankerten Vermittlungsinsti-
tutionen ("Kunst"-Ausstellung, "Kunst"-Museum etc.) als Me-
dien, die gesellschaftliche Kategorien in dsthetische trans-
formieren.
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Die im Grundgesetz garantierte Freiheit der Kunst ist in die-
sem Zusammenhang als zusdtzliche Sicherung zu sehen, wodurch
in erster Linie die "Kunst" frei gehalten wird von dstheti-
schen Produktionen, welche ihre ideologische Wirksamkeit im
Dienste des Blirgertums relativieren konnten. Mit anderen Wor-
ten: Ein Kiinstler, der nichtkonformistische Inhalte zu ver-
mitteln beabsichtigt, wird entweder an ihrer Verbreitung durch
einstweilige Verfiigung gehindert,oder (und das ist in diesem
Zusammenhang wichtiger) seine Objekte werden als "Kunst" qua-
lifiziert und damit in ihrem emanzipatorischen Gehalt gesell-
schaftlich neutralisiert.
2: Thesen zum Proletkult von 1917 bis 1923 (Eberhard
Knodler-Bunte, Frankfurt)

Der Proletkult entstand am Vorabend der russischen Oktoberre-
volution als kulturelle Massenorganisation des Proletariats.
Ziel des Proletkult war es, neben dem politischen und Gkonomi-
schen den kulturellen Weg der Revolution zu verwirklichen:

die Schaffung einer reinen proletarischen Klassenkultur, die
sich durch eine radikale Umwdlzung der affektiven und kogni-
tivensGrundillagentder proletarischen Psychologie hersitelien
sollte.

Der Proletkult versuchte, diesen Anspruch in allen kulturel-
len Bereichen durchzusetzen: in der Schul- und Erwachsenen-
bildung (proletarische Universitdten), in der Organisation
eines proletarischen Theaters, in Massenauffithrungen, in Agit-
propveranstaltungen der Roten Armee, in Kunst- und Literatur-
zirkeln, in Arbeiterstudios und Arbeiterklubs.

Die fiihrenden Theoretiker des Proletkults, A. Bogdanov, V.
Poljanskij, P.N. Kerzencev und V. Pletnev gingen davon aus,
daB sich der Sozialismus umfassend nur verwirklichen lasse
durch die Umwdlzung des kulturellen Uberbaus. Da ihren Vor-
stellungen zufolge der kulturelle Uberbau einen michtigen kon-
servierenden Faktor in revolutiondren Prozessen darstellte,
durfte seine Verd@nderung keiner naturwilichsigen Entwicklung
iiberlassen bleiben, sondern muBte aktiv organisiert werden.
Der Proletkult scheiterte jedoch an den historischen Wider-
spriichen der russischen Revolution. Die szientivische Theorie

)
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Bogdanovs, die der Konzeption des Proletkults insgesamt zugrun-
delag, konnte die konkreten kulturellen Vermittlungsformen nur
linear ableiten aus abstrakten, klassenpsychologischen Annah-
men, ohne konkrete Organisationsformen des proletarischen Le-
benszusammenhangs zu entwickeln. Die Isolierung des Prolet-
kults von den politischen und Skonomischen Problemen des so-
zialistischen Aufbaus in einem industriell riickstédndigen Land
setzen seine Versuche der scharfen Kritik der Kommunistischen
Partei aus, die schlieBlich zu der Eingliederung des Prolet-
kults in die Gewerkschaftsarbeit fiihrte.

Der russische Proletkult ist die erste kulturelle Massenbewe-
gung der Arbeiterklasse, die einen kulturrevolutionfren An-
spruch vertrat. Seine Theorie einer proletarischen Kultur wie
seine Praxis der proletarisch-schépferischen Selbsttdtigkeit
148t sich nicht mehr in den Kategorien einer marxistischen
Asthetik beschreiben; sie verweisen auf die Notwendigkeit
einer marxistischen Kulturtheorie, die die Diskussion der
subjektiven Seite revolutionidrer Prozesse wieder aufnehmen
miite.

3: Kunst und Produktion - kurze Bemerkungen zu B. Arvatov
und S. Tretjakov (Heiner Boehncke, Frankfurt)

Eine kritische Rekonstruktion der dsthetischen Theorie und
Praxis der avantgardistisch-proletarischen Schriftsteller B.
Arvatov und S. Tretjakov vermag zur Theorie der Kunst in der
Ubergangsgesellschaft einen groBen Beitrag zu leisten.

Sie haben versucht, die Marxsche Kritik der Politischen Okono-
mie als Theorie der blirgerlichen Gesellschaft auf die Voraus-
setzungen und Funktionen sozialistischer Kunst und Kultur als
Teilbereiche gesellschaftlicher Totalitdt zu iibertragen.

Zu ihren Konzeptionen einer agitatorischen Asthetik, einer

die Lebensverhdltnisse durchdringenden aktiven dsthetischen
Praxis gelangten sie durch eine Kritik des kulturellen Uber-
baus der blirgerlichen Gesellschaft. Dieser in Form und Inhalt
durch die kapitalistische Arbeitsteilung bestimmte Uberbau

hat nach Tretjakov und Arvatov vor allem die Funktion, Bediirf-
nisse zu befriedigen, die der kapitalistischen Herrschafts-
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und Arbeitsverhdltnisse wegen nur als Surrogate realer Erfah-
rung realisiert werden konnen.

Ihre Theorie jedoch wandte sich ebenso gegen krude Ausprigun-—
gen der Widerspiegelungstheorie als Grundlage des sozialisti-
schen Realismus in der Stalin-Ara. Fiir eine parteiliche An-
eignung der Wirklichkeit, zur Konkretisierung von Vorhaben
und Pl&nen des sozialistischen Aufbaus sei nicht "Widerspie-
gelung" erforderlich, sondern "die Kunst als unmittelbares
und bewuBtes, planmidBig eingesetztes Werkzeug der 'Lebensge-
salstung i

In ihren Vorschl&dgen filir Malerei, Theater, Film, Literatur
intendierten Arvatov und Trejakov eine dem Stand der Beherr-
schung der Produktivkridfte entsprechende Aufhebung von Ar-
beitsteilung zwischen privilegiert Kunstschaffenden und ge-
wohnlichen &sthetischen Konsumenten.

Das wversuchten sie durch ihre eigene Praxis exemplarisch vor—
zufilhren. Als Mitglieder des LEF (= Linke Front der Kiinste
1923-1928) bemiihten sie sich, die Grenzen zwischen einerseits
dsthetischer Produktion und Konsumtion, andererseits tradier-
ten Gattungen wie Roman, Staffeleibild, Reportage, pddagogi-
scher Literatur etec. aufzuheben.

Konsequent arbeitete z.B. Tretjakov ldngere Zeit in einer Kol-
chese zlis Mgperierender Schriftsiteller! Sider nicht Hillof Mate—
rial, Eindricke flir ein zu schreibendes Buch sammelt, sondern
durch seine Mitarbeit im Kollektiv seine spezifischen Kompe-
tenzen vermittelt: Schreiben, Lesen, Sprechen, Filmen etc.
werden als Fdhigkeiten und Fertigkeiten erfahren, die dazu
dienen, die Beziehungen unter den Menschen unter sozialisti-
schen Produktionsverhdltnissen zu verdndern.

L4: Zum Verhdltnis von materialistischer Asthetik und proleta-
rischer Kultur (Maruta Schmidt u. Eckhard Siepmann,Berlin W)

Erst die Rekonstruktion proletarischer Kultur der Vergangenheit
und die Analyse ihrer gegenwdrtigen Formen erméglicht den Ent-
wurf einer Asthetik als Wissenschaft von der Produktion und
Konsumtion dsthetischer, d.h. auf die Sinne einwirkender For-
men.
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Aus der Tatsache, daB die Arbeiterklasse als die historisch
letzte Klasse als erste iiber eine wissenschaftliche
Theorie verfiigt, die mit ihrer Praxis ibereinstimmt, ergibt
sich der wissenschaftliche, operative, funktionale und kol-
lektive Charakter der proletarischen Kultur. Indem nicht mehr
der G e i s &, senderm dite” imias el et elices AL —

b e i t das Zentrum des marxistischen Kulturbegriffs bildet,
verliert das traditionelle "Kunstwerk" seinen Anspruch, als
Zentrum der dsthetischen Praxis zu erscheinen. Die Menschen
verwirklichen ihre &dsthetischen Fdhigkeiten in den Arbeits-
und Kommunikationsprozessen des Alltags; in Formen, die vom
Charakter der Jjeweiligen Produktionsweise bedingt sind und
deren sublimste und am meisten vermittelte Reflexe in der
biirgerlichen Gesellschaft die Kunstgebilde sind.

Indem die materialistische Asthetik diese Vermittlungsprozes-
se aufdeckt, gibt es fiir sie keinen "Rest, der nicht auf-
geht". Es gibt fiir sie gleichfalls keine iibergeschichtliche
Bedurftigkeit des Menschen, Kunstwerke hervorzubringen; sie
sieht vielmehr diese Bediirftigkeit in dialektischem Zusammen-—
hang mit den Entwicklungsstufen der hierarchischen Teilung
dertArbeitts

Die Herausbildung der Kunst zu einer selbsté@ndigen gesell-
schaftlichen BewuBtseinsform muB3 verstanden werden in dem Ho-
rizont der Herausbildung der Sinnlichkeit als Produkt der hi-
storischen Dialektik von gesellschaftlichem Reichtum und Man-
gel, von Vergegenstidndlichung und Ent8uBerung. Nur, solange
die Institution des Privateigentums an den Produktionsmitteln
den gesellschaftlichen ProzeB bestimmt, solange erscheint die
Kultur als ein' Teil jener ‘£ r e mdie n Ma ch & (Marx),
als die den Menschen das Produkt ihrer eigenen Arbeit in ihm
i eriglenn i bue! vkt e,

Mit dem Ende der hierarchischen Teilung der Arbeit, in gesell-
schaftlichen Verhdltnissen, die es den assoziierten Produzen-
ten moglich machen, in ihrer Arbeit sich selbst universell zu
vergegenstdndlichen, schlitteln die kiinstlerischen Produktiv-
krdfte den Zwang ab, sich in der monadischen Abgeschlossen-
heit des Kunstwerks zu realisieren. Diese Entwicklung 158t
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sich exemplarisch ablesen an den kulturrevolutiondren Ansdtzen
nach der Oktoberreveclution.

5: Die "Gruppe progressiver Kiinstler" - Berlin, K&éln (1920-
1933) - Ein Beitrag zur Geschichte der politischen Kunst
in Deutschland (Ulrich Bohnen, Stuttgart)

Die erfolgreiche Eroberung der politischen Macht durch die
Bolschewiki in RuBland einerseits, der 1. Weltkrieg mit der
sich anschlieBenden November-Revolution in Deutschland ande-
rerseits bilden gewissermaBen die grobe historische Folie, auf
der auch die Herausbildung kulturrevolutiondrer Konzeptionen
in Deutschland stattfand. Der Niedergang des Expressionismus
in die Regionen der Akademie korrespondierte mit der ver-
stdrkten Diskussion und experimentellen Praxis politischer
Kunst. Die "Gruppe progressiver Kinstler" hat hierin ihren
Platz, - theoretisch wie praktisch. Anfangs noch geprdgt durch
das expressionistische Klima im Kreis um Franz Pfemferts "Ak-
tion", fanden sich in den Jahren bis 1922 eine Reihe von zu-
meist rheinischen Kiinstlern in dem Bestreben zusammen, die

als bilirgerlich eingestufte subjektivistische Form der expres-—
sionistischen Kunst, die man auch in der sozialkritischen
Kunst von Nagel liber Grosz bis Kollwitz anwesend sah, zu iber-
winden und eine Form zu entwickeln, die dem kollektiven Cha-
rakter des proletarischen Klassenkampfes angemessen sein soll-
te. Als Ratekommunisten, d.h. als Gegner jedes autoritédren
Zentralismus, entwickelten vor allem Franz Wilhelm Seiwert,
der Haupttheoretiker der Kdlner Gruppe, Heinrich Hoerle, Gerd
Arntz und mit ihnen August Tschinkel, Otto Freundlich, Jankel
Adler und Hans Schmitz theoretisch wie praktisch eine gegen-
stdndlich-konstruktive Bildform, die - wie Seiwert formulier-
te - "eine allem Sentimentalem und Zufdlligem entkleidete
Wirklichkeit" darstellen und "ihre Funktionen, ihre Gesetz-
lichkeit, ihre Beziehungen und ihre Spannungen innerhalb des
Bildrahmens und seiner Gesetzlichkeit sichtbar werden lassen"
sollte. Als R&tekommunisten insofern, als keine emotionale
Hingabe an einen zunehmend der Basiskontrolle entzogenen Par-
teiapparat geziichtet werden, sondern gerade der Aspekt der



=, TR

rationalen, klassenbewuBten Einsicht vorrangig sein sollte.
Kein Wunder, daB den "Kdlner Progressiven" neben der unver-
meidlichen Verfolgung durch die Nationalsozialisten auch die
Ablehnung der Parteikommunisten bis heute zuteil wurde.
(Vgl. zu diesem Referat auch: Gerd Arntz, Politieke prenten
tussen twee oorlogen, inleidingen door Uli Bohnen en Kees
Vollemans, Nijmegen Sun-Verlag 1972.)

Freitag, 14. April 1972
Sektion: Gruppenarbeit an kunstwissenschaftlichen Themen

1: Werbung und Kunst (Diskussionsleiter: Hans-Ernst Mittig,
Berlin W und Norbert Miiller-Dietrich, Stuttgart)

A: Referat: Surrealismus und Reklame (Norbert Miiller-Diet-
rich, Stuttgart)
Die Untersuchung ging von der Beobachtung aus, daB Reklamebil-
der aus der Zeit um 1900 verbliiffende Vorwegnahmen scheinba-
rer surrealistischer Bilderfindungen enthalten. Das war der
AnlaB, diese Reklamebilder - meist Anzeigen aus der Zeit-
schrift "Jugend" - ernstzunehmen, eine ihnen addquate Lese-
weise zu entwickeln, ihre formalen und inhaltlichen Strukturen
zu bezeichnen und sie aus der Funktion solcher Reklamebilder
zy versitehen. Der zweite Teil der Aufgabe bestand darin, die
Ubereinstimmungen mit surrealistischen Bildern schirfer zu fas-
sen und den vermuteten Transport von "Proto-Surrealismus"
aus der Verkaufssphédre in eine sich als avantgardistisch ver-
stehende kiinstlerische Stromung mit anaiogen Phdnomenen und
mit Quellen zu belegen. Der dritte Teil der Untersuchung konn-
te vorerst lediglich in der ausgiebigen Diskussion skizziert
werden, die sich an das ausdriicklich als Forschungsbericht
deklarierte Referat anschloB. In diesém Teil miiBte die Erkls-
rung fir die Rezeption gegeben werden, was freilich nur im
Rahmen einer Gesamtinterpretation des Surrealismus méglich
ist. Zu erarbeiten widre eine Ikonologie des Surrealismus, die
von seinen politischen "Therapie-Absichten" nicht absieht,
sondern ihr Scheitern verstd@ndlich macht.
Im ersten Teil wurde also eine bestimmte Leseweise der Rekla-
mebilder, die man nicht in Kiirze wiedergeben kann, angewandt,
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und es wurde versucht, eine zeittypische Reklame-Thematik zu
demonstrieren. Die um 1900 vorherrschende kann man so beschrei-
ben: Die Ware erscheint als Natur, und die Warenherstellung
wird zum Naturprodukt stilisiert. Die Struktur des Reklamebil-
des ist aus seiner Funktion des permanenten Verkaufsgespri-
ches ableitbar, das sich jetzt nicht mehr im Laden abspielt,
sondern das der markenerzeugenden Reklame anvertraut wird.

Die verkaufstheoretische Abkunft, die multifunktionale Auf-
splitterung des Markenbildes (Verpackung, Anzeige usw.) und
die Visualisierung des Konkurrenzmotivs filhren zur spezifi-
schen im Inhaltlichen und im Formalen greifbaren Struktur des
Reklamebildes, die man grob und vorldufig "Montage" nennen
kann.

Im zweiten Teil wurde die Rezeption von Strukturen des Rekla-
mebildes im Tafelbild der Surrealisten nidher verfolgt. IThr in-
haltliches Moment, das Natur-Ware-Thema, korrespondiert mit
der "Rilickverwandlung der Zivilisation in Natur", dem "Rahmen-
thema" der Surrealisten. Ihr formales Moment, die "Montage",
kehrt als provokative Klitterung und als Assimilation des
Stofflich-Heterogenen in den bei Tanguy, Dali und Magritte

Je verschiedenen Spielarten wieder. Als analoges Phinomen wur-
den u.a. gewisse Ubereinstimmungen zwischen der reklameerzeug-
ten Kaufmotivation und dem archaischen Sichaneignen von Gegen-
stdnden, dem sich das surrealistische "objet trouvé" verdankt,
interpretiert. Weitere Analogien liegen in charakteristischen
Uberschneidungen, etwa dem "manichino" und der Kleiderpuppe,
oder den "kalten R&umen" auf surrealistischen Bildern und den
in Schaufenstern arrangierten Warenlandschaften. Nachweise

aus der Literatur vom Umschlagen der Waren-Surrealitdt in die
des poetischen Bildes und explizite Hinweise von Surrealisten
wurden abschlieBend behandelt.

B: Diskussion des Referats (Zusammenfassung von Horst Brede-
kamp)

Keiner der Diskussionsbeitrdge zum Referat stellte das Vorha-

ben grundsidtzlich in Frage; die Kritik aus dem Auditorium be-

rilhrte fast ausschlieBlich neue Gesichtspunkte und bestand
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damit vorwiegend aus Anregungen.

1. Als wichtigstes Merkmal des Referats wurde mehrfach hervor-
gehoben, daB hier nachgewiesen werden konnte, daB "Wareninno-
vation" sich n i c h t erst seit Pop - wie immer wieder kon-
statiert wird - v o r der "Kunststilinnovation" vollzieht.
Wenn sich durch die Warendsthetik optisch faBbare Ideologie
drastischer als Jjemals zuvor in Szene setzt, wenn die Frage,
was zuerst da war: Kunst oder Reklame, zu Gunsten der Reklame
entschieden werden kann, wird schwer zu widerlegen sein, daB
die Kunst mit der reklamedsthetischen Information auch deren
Ideologie kaum abzuschiitteln vermag, auf die sie reagiert und
von der sie noch im Abwehrversuch durchsetzt erscheint.

2. Ein allgemeiner ideologischer Zusammenhang wurde mit der
These vorgeschlagen, daB, wenn Reklame auf Mangel reagiere,
Kunst andererseits zum Teil aus Reflex auf Reklame bestehe,
auch Kunst auf Mangel verweise: Der schone Schein sei damit
nichts als Verdeckung des schlechten Seins. Dem wird entgegen-
gehalten, daB eine derartige Behauptung sich zwar aus dem Ge-
genstand der Betrachtung deduzieren lasse, nichts aber iliber
dessen spezifische Qualitat aussage - so richtig die Aussage
im allgemeinen sei, so wenig Kriterien biete sie fiir eine De-
tailanalyse. Inhaltlich wird der Kunst/Mangel-These entgegen-—
gesetzt, daB "Mangel" hier mit "Bediirfnissen" unzuldssiger-
weise verwechselt worden sei; nicht Mangel, der Bediirfnisse
hervorbringt,‘sei schlecht an sich, sondern die spezifische
Art, in der die Bediirfnisse befriedigt werden; nicht Kunst
und Reklame an sich sind schlecht, weil sie auf Mangel rea-
gieren, sondern die Interessen, die sich iiber die Mangelredu-
zierung durchsetzen. Der Natiirlichkeit der Bedlirfnisbefriedi-
gung steht der Zwang gegeniiber, unter dem sie sich vollzieht,
wenn der Tauschwertstandpunkt dominiert. Dieser Zwang er-
scheint direkt in den "Liebesblicken" der Waren in der Rekla-
me; in ihrer Sexualisierung und ihrer Auffiillung mit "mensch-
lichen" Qualit&ten.

3. In den vorgestellten Reklamebildern offenbart sich die
Gleichsetzung von Ware und Natur besonders kraB: Das Produkt
der Auseinandersetzung des Menschen mit der Natur tritt ihm
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als Bestandteil derselben gegeniiber; dieser "rdumlichen" Ent-
fremdung des Produkts vom Produzenten entspricht die Einbin-
dung der Ware in ein iiberzeitliches Kontinuum (Odol-Tempel)
und ihre Heroisierung als Denkmal, das ebenfalls auf ihre
iliberzeitliche Qualitdt verweist.

4, Wenn Natur als Ware und Ware als Natur erscheint, so wire
zu unterscheiden, wie die Kunst - insofern sie auf Reklame
reagiert - diese Umpolung aufnimmt und zu einem neuen Natur-
Reklamebild verwandelt (Verweis auf Neue Sachlichkeit), wie
umgekehrt Naturmotive in der Reklame aufgenommen sind (Ver-
weis auf Friedrich Christian Delius: Der Held und sein Wet-
ter, Minchen 1971).

5. Umn die politdkonomische Ableitung zu prdzisieren, wird vor-
geschlagen, die spezifische Wettbewerbspraxis zu analysieren
(anhand verschiedenartiger Reklamemethoden fiir eine Warengat-
tung) und die Zielgruppen festzustellen, an die sich die je-
weilige Reklame wendet (Untersuchung verschiedener Zeit-
schriften).

6. Mit der Montage und dem Plakat als einem "modernen Emblem"
wird auf formale Identitdten zwischen Reklame und Kunst ver-
wiesen. DaB sich Montage vor der Verwendung in der Kunst in
der Reklame als eine ihr hdchst angemessene Form durchsetze,
wird bestritten: Montagen in Kunst und Reklame seien gemeinsam
Reflexe einer verdnderten Wahrnehmungsstruktur auf einem be-
stimmten Stand der Produktivkrifte (FlieBbandarbeit), in dem
mit der totalen Zerlegung des Produktionsprozesses auch jedes
in sich geschlossene Kunstwerk obsolet werde.

2: Landschaftsmalerei (Diskussionsleitung: Wolfgang Kemp,Bonn)

In Referat und Diskussion sollte die Bedeutung des Themas fur
die Ausbildung und Schirfung einer materialistischen kunst-
wissenschaftlichen Methode erarbeitet werden. Ausgangspunkt:
Entstehung der Landschaftsmalerei (Lm).

Bisherige Erklirungsmodelle: Evolution (Schritt fiir Schritt,
Suche nach neuen "Inkunabeln", z.B. Picht). Setzungsakt (ge-
niale Tat ohne Voraussetzungen, z.B. Keller). Zurlickfiihrung
auf ein Allgemeines, das selbst nicht befragt wird (Zeit-
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geist, Naturgefiihl, z.B. Clark). Folge des beschrinkten An-
satzspektrums: Lm wird fiir eine idealistische Auffassung von
Kunst gewonnen: "In ihr iiberwindet die Malerei alles ur-
sprilnglich Zweckhafte" (Clark). '
Weiterfilhrender Ansatz: Entstehung der Lm aus der geschicht-
lichen Entwicklung des Verhiltnisses Mensch-Natur (konsequent
ausgelegt: auBerkiinstlerische Vorgdnge machen einen Gegenstand
zum kiinstlerischen). Bisher rudimentidrer Ansatz, mehr Hinweis:
Lm sei aus dem Verhdltnis Stadt-Land entstanden (z.B. Fried-
linder, Liitzeler). Konkreter Ansatz: Welches geschichtliche
Stadt-Land-Verhdltnis hat zur Entstehung der Lm "gedringt"?
Anwendung auf Lorenzettis Sieneser Rathausfresken, die das
Stadt-Land-Verh&dltnis selbst thematisieren. Das Programm der
italienischen Commune (Allegorie des Buon Governo): vom Tu-
gendstaat zur Wirtschaftsordnung. Seine Auswirkung auf die Dar-
stellung von Stadt und Land: Uberwiegen des sozio-tkonomi-
schen "Vordergrundes". Lorenzettis Fresken beziehen sich auf
folgendes Entwicklungsstadium: das ursprilinglich akkumulierte
stddtische Kapital wird in Immobilien reinvestiert (neues In-
teresse der Stadt am Land). Der Stadtstaat arrondiert und
sichert das Land (contado) politisch. Das stddtische Interes-
se ist jedoch vermittelt, nicht direkt (keine Refeudalisie-
rung des Stéddters): vgl. die komplizierten Systeme der Pacht
mit mehreren Stufen der Unterverpachtung; stddtisches Kapital
arbeitet auBerdem in mobiler Form auf dem Lande, um die Er-
trdge zu intensivieren. Die stddtische Sicht aufs Land initi-
iert und formt Lorenzettis Landschaftsfresko: die Darstellung
wird raumhaltig, sie orientiert sich an katastermdBiger Er-
schlieBung des Landes. Das Interesse am Land ist konkret: der
Produktionszusammenhang Stadt-Land wird in einer Fiille von
Einzelszenen aufgezeigt. Gleichzeitig wird ein dsthetischer
UberschuB spiirbar: im utopischen Tenor des Gesamtprogramms,

in der detaillierten wie komplexen Wiedergabe des Landschafts-
ganzen und der Einzelheiten (einzelne Gruppen definieren Land
als Ort stddtischer MuBe). Dieser UberschuB ist auf die ©ko-
nomisch wie politisch befriedigende Verfassung des Stadt-Land-
Verh&dltnisses einerseits und auf seinen indirekten Charakter
andererseits zurlickzufiihren.
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In die Diskussion wurde anhand einiger Beispiele (niederldndi-
sche Lm des 19. Jahrhunderts, romantische Lm) die Frage ange-
gangen, ob nach Lorenzetti der konkrete Bezug zum Skonomischen
Rahmen, zur geschichtlichen Entwicklung des Mensch-Natur-Ver-
h&dltnisses noch im Direktgang erfahrbar ist, oder nur durch
Negation gewonnen werden kann (Lm = "reine Natur").

3: Olympische Sportarchitekturen (Diskussionsleitung:
Hans-Joachim Kunst, Marburg)

Diskutiert wurde liber eine auf kunstwissenschaftlicher Methode
basierende Formenanalyse der bekanntesten Olympiaarchitektu-
ren, eine Formenanalyse, die bisher von keiner Seite unternom-
men worden ist. Die Ergebnisse dieser kunstwissenschaftlichen
Untersuchung sollen auf ihre soziologischen Bedingtheiten be-
fragt werden, wie sie bereits fir die Spiele selbst von U.
Prokop (Soziologie der olympischen Spiele) aufgezeigt worden
sind. Es zeichnet sich ab, daB die formalen Kriterien der je-
weiligen Stadionsarchitektur den von der Jjeweiligen herrschen-
den Gesellschaft den olympischen Spielen zugewiesenen Funktio-
nen vollig entsprechen.

Wie Frau Prokop feststellt, haben in der ersten Phase die
olympischen Spiele den Charakter eines noch nicht blirokratisch
verwalteten Volksfestes und entbehren einer kultischen Uber-
hohung. Dem Volksfestcharakter entspricht die von reinen
Zweckvorstellungen diktierte Sportarchitektur. Da Baron de
Coubertin, der in dem Sport ein wichtiges Instrument sah, die
Arbeiterklasse in die blirgerliche Gesellschaft zu integrieren,
erkannte, daB dieses Ziel nur dann erreicht werden konne,wenn
die Elemente herausgearbeitet werden, "an denen Sportler wie
Zuschauer zur resignativen Einsicht in die Naturnotwendigkeit
von Hierarchie, in den Selbstwert gratifikationsloser Lei-
stung zusdtzlich sozialisiert werden", muBten notwendigerwei-
se an die Stelle "jahrmarkthafter Elemente von Zufall und
Amiisement streng kalkulierte Demonstration biirgerlicher Effek-
tivitdt und kultische Uberhdhung der im Sport repridsentierten
positivistischen Inhalte" treten. In dieser Phase veranschau-
licht die Sportarchitektur nicht nur ihre eigentliche utili-
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tas, sondern auf sie werden alle Kriterien einer Memorial-
und Fortifikationsarchitektur projiziert, die Zuschauer und
Agierende in ein systembejahendes Verhalten zwingen soll. Das
Stockholmer Stadion (1912) wird von Torben Grut als eine nor-
dische Zwingburg konzipiert, das Stadion in Los Angeles
(1932) erhdlt antike Wiirdeformen, das Berliner Olympiasta-
dion (1936), das hinsichtlich seiner Grundstruktur dem von
Los Angeles angeglichen wird, wird von Turmarchitekturen und
Aufmarschpldatzen umstellt, die ohne Zweifel die Assoziation
an das Tannenbergdenkmal wecken sollen.
Es kann deutlich gemacht werden, daB die olympischen Spiele
in Berlin und das alle Kriterien einer faschistischen Archi-
tektur aufweisende Stadion Werner Marchs nicht eine Pervertie-
rung der olympischen Idee, sondern - im Gegenteil - die syste-—
matische Realisierung der Coubertinschen Intention darstel-
Tens
Da in der dritten Phase der olympischen Spiele (1952-1972),
die mit der Stabilisierung des Kapitalismus zusamménféllt,
"der objektive Charakter des im Sport implizierten Wertsystems
von vornherein die Chance allgemeiner Anerkennung hat", konnen
sich die olympischen Spiele "heiter" entfalten. Sie bediirfen
nicht mehr der kultischen Uberhthung, sondern gerieren sich
als touristische Attraktionen und werden zum Umschlagplatz
alles dessen,was "weltweiten Tauschwert" hat. Der Architektur
wird die Aufgabe zugewiesen, die Effektivitdt des Systems op-
tisch bewuBt zu machen. Die Miinchener Architektur wird wie
ein Exportartikel vorgestellt. Auch ist es kein Zufall, daB
die Mobilitdt suggerierende Zeltarchitektur des Miinchener
Hauptstadions seine Form weitgehend dem Deutschen Pavillon der
Weltausstellung in Montreal (1967) entliehen hat, dessen "hei-
teres Zeltdach" den "Jahrmarktcharakter der Monsterschau un-
terlaufen sollte". Es kann festgestellt werden, daB die einem
Ausstellungspavillon angeglichene Form des Olympiastadions in
Miinchen den Olympischen Spielen den Charakter einer Exportaus-
stellung gibt, in der die sportlichen Leistungen wie Export-
erzeugnisse ausgestellt und priamiert werden.
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4: Kunstgeschichte und Schule (Diskussionsleitung:
Irene Below, Bielefeld)

Auf dem Hintergrund von hochschuldidaktischen Uberlegungen
zur Reform des Faches Kunstgeschichte erscheint eine Erdrte-
rung des Verhdltnisses der Kunstgeschichte zur Schule wich-
tig, weil

das Problem der Vermittlung kunstwissenschaftlicher Erkennt-
nisse daran besonders deutlich wird,

eine Uberpriifung und Revision des Verhdltnisses von Kunstwis-
senschaft und Kunsterziehung dringend vonndten ist,

es angesichts der wachsenden Studentenzahlen erforderlich ist,
Moglichkeiten filir neue Berufsperspektiven zu erdrtern.

Zum Verhdltnis von Kunstwissenschaft und Kunsterziehung:
Kunstgeschichtsstudium und Kunsterzieherausbildung sind beide
in einer Phase der Umstrukturierung begriffen. Beide Gebiete
haben in den letzten Jahren - weitgehend unabhingig voneinan-
der - Fragestellungen entwickelt, die in das Gebiet der je-—
weils anderen Disziplin hineinreichen.

Die Kunstgeschichte reflektiert wieder stdrker als in den vor-
angehenden Jahrzehnten pddagogische Probleme und beschaftigt
sich dabei mit der Vermittlung ihrer Ergebnisse an eine groBe-
re Offentlichkeit - dies vor allem im Rahmen einer sich kon-
stituierenden Museumspddagogik. Auch der Forschungsgegenstand
hat sich - zumindest partiell - gedndert: so ist u.a. die Ab-
stinenz gegeniiber der Moderne weitgehend geschwunden; neben
"Kiinstlerkunst" ist auch das allgemeinere Problem einer "opti-
schen Kultur" ins Blickfeld gerlickt - so etwa Gebrauchsgegen-
stdnde, Werbung etc. Die Geschichte der Kunstrezeption hat an
Wichtigkeit gewonnen, kunstsoziologische und kunsttheoreti-
sche Fragestellungen sind nicht mehr in der Weise tabu wie
noch vor wenigen Jahren.

Die Kunsterziehung hat sich entschieden von der "musischen
Erziehung" der Nachkriegsjahre geldst und damit zugleich von
deren Antirationalismus, Kindertiimelei und Innerlichkeit. An
die Stelle der Uberbewertung des Machens und des "Schopferi-
schen im Kinde" gegeniiber Analyse und Reflexion optischer
Sachverhalte, sind Ans&tze zu einer Verbindung von Produktion



- &1 =

und Reflexion getreten. Beide sollen dazu verhelfen, optische
Umwelt zu erfassen, Griinde flir deren spezifisches Aussehen be-
wuBt zu machen und diese Umwelt wo notig und mdglich zu verin-
dern. Asthetische Erziehung versteht sich heute somit als
ssthetisch-politische Erziehung, da Produktions- und Rezep-
tionsweisen nicht von der Jeweiligen gesellschaftiichen Situa-
Tilen zu trennen simdl

Im Rahmen einer kiinftigen integrierten Gesamthochschule liegt
es nahe, die Isolierung der beiden Bereiche voneinander aufzu-
geben und die Ausbildungsginge stdrker als bisher aufeinander
zu beziehen. Hierfiir miiBte zundchst gekldrt werden,

wie es zu der Isolierung der beiden Gebiete voneinander ge-
kommen ist, und welche wechselseitigen Einfliisse es gegeben
hat,

ob und in welchem AusmaB die unterschiedlichen Ansdtze und
Verfahren in den beiden Disziplinen integrierbar sind,

welchen Stellenwert kunsthistorisches Material und kunsthisto-
rische Fragestellungen heute in der Schule (je nach Schultyp)
besitzen,

welche kunsthistorischen Sachverhalte Eingang in die Schule
finden sollten, welche Ansdtze zur Reform der Studienginge im
Hinblick auf die integrierte Gesamthochschule sinnvoll er-
scheinen,

ob die neuen Fragestellungen der Kunsterziehung Reformen des
Kunstgeschichtsstudiums mitbestimmen sollten.

Diese Themen sollten moglichst von Kunsthistorikern, Kunst-
erziehern, Pddagogen und anderen Interessierten gemeinsam be-
arbeitet werden.

5: Architektur im 20. Jahrhundert (Diskussionsleitung:
Joachim Petsch, Bonn)

Diskussionsgrundlage bildete ein Referat des Moderators iiber
die "Nachkriegsarchitektur in der Bundesrepublik bis 1959:
Versuch einer formalen und ideologischen Ableitung", das
schriftlich vorlag.

Das Jahr 1945 stellt keinen Einschnitt oder Wendepunkt in der
Architekturgeschichte dar (Literatur klammert die "konserva-
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tive" Baukunst der Zwanziger Jahre, die des Dritten Reiches
und die der Nachkriegszeit bis 1959 weitgehend aus), weil ab
1947 die Restauration der kapitalistischen Gesellschafts- und
Eigentumsordnung einsetzte, die lediglich eine Demokratisie-
rung der politischen Herrschaftsordnung brachte; die alten
herrschenden Klassen hielten an der repriasentativen und monu-
mentalen Architekturvorstellung fest. 1957 wurde die Restau-
rationsepoche abgeschlossen - diese feste Etablierung des Sy-
stems und der Entwicklungsstand der Produktionsmittel, die
einen Abbau hierarchisch-autoritidrer Strukturen zugunsten von
"Team-work" erforderlich machten, zogen in der Architektur

ab 1959 neue repriasentative und versachlichte Ausdrucksformen
nach sich (Bauten der Briisseler Weltausstellung von 1958 -
AnschluB an die westliche Architektur). In der Restaurations-
epoche strebt man ein geschlossenes Fassadenbild an, da das
Bauwerk (Einzelbauten) als kiinstlerisches Architekturwerk an-
gesehen wird, das unabhingig von seinem Inhalt individuell

zu gestalten ist (Abbildung von Bedeutungen - Ideologie der
"Heilung durch den Geist", Antirationalismus- und Naturideo-
logie, Ideologie der organischen Stadtbaukunst); man strebt
den Masseneindruck an - auch im Fabrikbau. Formale Alternati-
ven und neue baumethodische Ans&tze lehnt man ab.

Sieht man von den Architekturexperimenten der Zwanziger Jahre
ab, so bietet die deutsche Architektur von 1910-1959 ein ge-
schlossenes Bild. Durch Vergangenheitshinweise und vorherr-
schende "bodenstdndige" Einzelbauweise bei den Wohnbauten er-
folgt eine scheinbare Verschnung der Klassen - die repridsen-
tativen Bauwerke der Stadt dagegen sind mit der Aura des Un-
wandelbaren und Uberzeitlichen umgeben: sie erhalten verkld-
renden und stabilisierenden Charakter und versinnbildlichen
die statischen Gesellschaftsvorstellungen der herrschenden
Klassen.

Die Diskussion konzentrierte sich auf das Aufzeigen der Zusam-
menhdinge von okonomisch-sozialen Strukturen, politischer Herr-
schaft und dsthetischen Werten. (Vorginge um das Kasseler
Theater, Bauvorschriften, Eigenheim als formales und soziales
Leitbild, Wohnungsbau sls Integrationsmittel, Berufungspolitik,
Im-Amt-Bleiben der alten Verwaltungsspitzen.)




