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Gabriele Honnef-Harling und Klaus Honnef, 2003, Foto: Franz Fischer, Bonn



ach funfzehn Jahren einer Uberaus

angenehmen Zusammenarbeit mit

dem Verlag fir moderne Kunst und

Timo Reger Design, auf die wir dank-

bar zurlckblicken, erscheint mit
dem vorliegenden Heft unsere Zeitschrift sedi-
ment erstmals als deutsch-englisches Open-Ac-
cess-eJournal auf der Plattform arthistoricum.
net - Fachinformationsdienst Kunst, Fotografie,
Design, gehostet von der Universitatsbibliothek
Heidelberg. Uber unsere Webseite www.zadik.
info erhalten Sie Zugang zum neuen kosten-
losen edournal und zu der Mbglichkeit, einen
kosten-pflichtigen Ausdruck im neuen, etwas
grofderen Format DIN A4 zu bestellen. Die Ent-
scheidung zu dieser Neuausrichtung erfolgte aus
dkonomischen, 6kologischen und publizistischen
Erwdgungen und bringt die bekannten Vorteile
des Digitalen mit sich. Zudem trégt die Zweispra-
chigkeit der Tatsache Rechnung, dass das ZADIK
und seine Bestande im gleichen Mal3e internatio-
nal wie national genutzt werden.

Wir danken allen, die an diesem Heft mitgewirkt
haben. Bei der digitalen Umstellung waren es
Maria Effinger und Frank Krabbes von der UB
Heidelberg, Constanze Alpen entwarf das neue
Design und Markus Hoffmann fillte es mit den
Bildern und Texten. Philipp Fernandes do Brito
leitete die ErschlieRung des Bestandes und schuf
damit das Fundament der Publikation, assistiert
von Claudius Grath, Susann Geiermann, Jan
Junglas, Radhika Varma und Lisa Weber. Helga
Behn, Gunter Herzog, Klaus Honnef und Gabrie-
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EDITORISCHE NOTIZ
EDITORIAL NOTE

Klaus Gerrit Friese

fter fifteen years of a very gratifying

collaboration with Verlag fir mod-

erne Kunst and Timo Reger Design,

which we appreciatively look back

on, our journal sediment is now being
published for the first time as a German-English
open access eJournal on the platform arthistori-
cum.net - Fachinformationsdienst Kunst, Fotogra-
fie, Design, hosted by the Universitatsbibliothek
Heidelberg. Our website www.zadik.info provides
access to the new free eJournal as well as the op-
portunity of purchasing a printed copy in the new,
slightly larger A4 format. The decision to under-
take such a reorientation was based on econom-
ic, ecological, and journalistic considerations, as
well as the well-known advantages of the digital.
In addition, the new bilingual form takes into ac-
count the fact that ZADIK and its inventories are
being used to the same extent internationally as
they are nationally.

We would like to thank all those who have worked
with us on this issue. In converting to the digital,
this was Maria Effinger and Frank Krabbes from
Heidelberg university library, Constanze Alpen
created the new design, which Markus Hoffmann
filled with images and text. Philipp Fernandes do
Brito led the explorations of the inventory, cre-
ating the foundations of this publication, assist-
ed by Claudius Grath, Susann Geiermann, Jan
Junglas, Radhika Varma, and Lisa Weber. Helga
Behn, Gunter Herzog, Klaus Honnef and Gabri-
ele Honnef-Harling, Brigitte Jacobs van Renswou,
Nadine Oberste-Hetbleck, and once again Philipp
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le Honnef-Harling, Brigitte Jacobs van Renswou,
Nadine Oberste-Hetbleck und wiederum Phi-
lipp Fernandes do Brito schrieben die einleiten-
den Texte und fuhrten die Gesprdche mit Sylvia
Béhmer, Rune Mields, Wilhelm Schirmann, Ann
und Jurgen Wilde und Lawrence Weiner. Nata-
scha Frieser Ubernahm die Transkriptionen der
Interviews, Tim Beeby und Sabine Burger, Tanya
Crenshaw, Good & Cheap und Gérard Goodrow,
Ubersetzten das Heft ins Englische. Die Fotos ver-
danken wir Stefan Arvay, Adolf Clemens, Jean
Dieuzaide, Franz Fischer, Heijo Hangen, Volker
Hinz, Peter Kleim, Hermann Lilienthal, Hanne Lin-
ckens, Rune Mields, Stefan Moses, Walter Miller,
Angelika Platen, Friedrich Riehl, Dieter Schwerdt-
le, Volker Vontin, Rudolf Wakonigg und Ann Wil-
de. Kollegiale Unterstitzung erhielten wir von
Birgit Joos und dem documenta archiv, Annette
Lagler und Sonja Benzner vom Ludwig Forum fur
Internationale Kunst Aachen, Katharina Tiemann
vom Archiv LWL, Kristina Scepanski und Jenni
Henke vom Westfélischen Kunstverein Minster.
Bei der Finanzierung der Ubersetzung haben ge-
holfen Heinz Holtmann, Michael Horbach, Adel-
heid Komenda und Thomas Zander. Und last
but not least geht bei dieser Gelegenheit unser
grofdter Dank noch einmal an unsere Donatoren
Klaus Honnef und Gabriele Honnef-Harling fur ihr
Vertrauen und ihr Archiv.

Fernandes do Brito wrote the introductory texts
and interviewed Sylvia Béhmer, Rune Mields,
Wilhelm Schirmann, Ann and Jirgen Wilde, and
Lawrence Weiner. Natascha Frieser was respon-
sible for transcribing the interviews, whilst Tim
Beeby & Sabine Burger, Tanya Crenshaw, Good &
Cheap and Gérard Goodrow translated the issue
into English. For the photographs we are grate-
ful to Stefan Arvay, Adolf Clemens, Jean Dieu-
zaide, Franz Fischer, Heijo Hangen, Volker Hinz,
Peter Kleim, Hermann Lilienthal, Hanne Linckens,
Rune Mields, Stefan Moses, Walter Muller, An-
gelika Platen, Friedrich Riehl, Dieter Schwerdtle,
Volker Vontin, Rudolf Wakonigg and Ann Wilde.
We received generous collegial support from
Birgit Joos and the documenta archiv, Annette
Lagler and Sonja Benzner from Ludwig Forum fur
Internationale Kunst Aachen, Katharina Tiemann
from Archiv LWL, as well as Kristina Scepans-
ki and Jenni Henke of Westfdlischer Kunstver-
ein Minster. In financing the translations we have
received support from Heinz Holtmann, Michael
Horbach, Adelheid Komenda, and Thomas Zan-
der. And last but not least we would like to take
this opportunity of once again giving our greatest
thanks to our donors Klaus Honnef and Gabriele
Honnef-Harling for their faith in us and entrusting
us with their archive.
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Klaus Honnef eréffnet die Ausstellung / opens the exhibition Stephan Runge in der / at Galerie Erhard Klein, im
Turrahmen rechts / in the doorway on the right: Erhard Klein, 1975, Foto: Franz Fischer, Bonn, ZADIK H8
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KLAUS HONNEF - VON DER KONZEPTKUNST

ZUR FOTOGRAFIE

KLAUS HONNEF - FROM CONCEPTUAL ART

patestens seit 1965, als ihn die Aa-

chener Nachrichten als einen von

Deutschlands  jungsten  Feuille-

ton-Chefs anstellten, hat Klaus Hon-

nef (* 14.10.1939) Kunstgeschichte
geschrieben. Fir das 1968 von ihm mitbegriinde-
te und geleitete Gegenverkehr — Zentrum fir aktu-
elle Kunst in Aachen ersann er ein multimediales
Konzept - eine Premiere fur eine klnstlerische In-
stitution in der Bundesrepublik. Gerhard Richter
(1969) und Lawrence Weiner (1970) gab er dort
deren erste Einzelausstellungen jenseits der kom-
merziellen Galerienszene. Mit Umwelt-Akzente -
Die Expansion der Kunst, Monschau 1970, schuf er
den Prototyp fur Ausstellungen im (stadtischen)
Aul3enraum.

1970 wurde Klaus Honnef Geschdaftsfihrer des
Westfalischen Kunstvereins in Mlnster, wo er Rei-
ner Ruthenbeck (1971), Douglas Huebler (1972),
Sigmar Polke und Jérg Immendorff (1973) so-
wie Christian Boltanski (1974) zu ihren Ausstel-
lungspremieren in einer offentlichen Ausstel-
lungsinstitution und Hanne Darboven (1971) mit
4.500 gm zur flachenmaRig gréfdten Schau ihrer
Karriere verhalf. Seine Verkehrskultur (1972) the-
matisierte erstmals die kulturellen Auswirkungen
des Autos in einer Ausstellung. Mit 50 Arbeiten,
konzentriert auf einem einzigen Plakat, préasen-
tierte Honnef 1973 die erste Retrospektive La-
wrence Weiners.

Zur documenta 5 (1972) berief ihn Harald Szee-
mann - gemeinsam mit Konrad Fischer - zum

TO PHOTOGRAPHY

Gunter Herzog

laus Honnef (born 14.10.1939) has

been writing art history since at least

1965, when the Aachener Nachrichten

appointed him as one of Germany’s

youngest editors of a newspaper’s
arts and culture section. He conceived a multi-
media concept for Gegenverkehr — Zentrum fur
aktuelle Kunst in Aachen, which he co-founded
in 1968 and was director of; a first for an art in-
stitution in the former West Germany. Gerhard
Richter (1969) and Lawrence Weiner (1970) were
both given their first solo exhibitions beyond the
commercial gallery scene there. In Umwelt-Akz-
ente - Die Expansion der Kunst, in the small town
of Monschau in 1970, he created a prototype for
(urban) open-air exhibitions.

In 1970 Klaus Honnef became the director of the
Westféalischer Kunstverein in Minster, where he
presented Reiner Ruthenbeck (1971), Douglas
Huebler (1972), Sigmar Polke and Jérg Immen-
dorff (1973), as well as Christian Boltanski (1974),
all making their debut in an institution for public
exhibitions, and also provided Hanne Darboven
(1971), at 4,500 square meters, with the largest
show of her career in terms of space. His Verkehr-
skultur (1972) was the first exhibition to address
the cultural impact of cars. Honnef presented
Lawrence Weiner's first retrospective in 1973,
comprising 50 works concentrated on a single
poster.

For documenta 5 (1972) Harald Szeemann - to-
gether with Konrad Fischer - appointed him

N
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Kurator fur die Sektion ,ldee + Idee/Licht®. Seit
1973 ist Gabriele Honnef-Harling an seiner Seite
und arbeitet mit ihm zusammen - am Kuchen-
tisch, bei Museums-, Galerie- und Ausstellungs-
besuchen. So entstand auch das multimediale
Konzept fur die umstrittene documenta 6 (1977),
fur die Honnef zusammen mit Evelyn Weiss und
Honnef-Harling die beiden Abteilungen ,Male-
rei” und ,Fotografie” betreute und die Fotografie
erstmals als eigenstandiges kunstlerisches Aus-
drucksmittel vorstellte, eine Erkenntnis, die er bei
der Arbeit an der ersten Retrospektive von Bernd
und Hilla Becher gewonnen hatte, 1975 am Rhei-
nischen Landesmuseum Bonn.

Schon 1974 war Honnef nach Bonn gewechselt,
wo er zahlreiche wegweisende Ausstellungen ku-
ratierte, wie die ersten Museumsausstellungen
fur Jurgen Klauke, Anna und Bernhard Johannes
Blume, F. C. Gundlach, Rosemarie Trockel, Isa
Genzken, Candida Héfer und Walter Dahn, die
ersten Ausstellungen in einem deutschen Muse-
um fur Giséle Freund, Alfred Eisenstaedt und Hel-
mut Newton. Zu seinen wichtigsten thematischen
Expositionen zdahlen In Deutschland (1979), Licht-
bildnisse - Das Portrat in der Fotografie (1982),
Pantheon der Photographie im 20. Jahrhundert
(in der Kunst- und Ausstellungshalle der Bundes-
republik Deutschland, 1992), Deutsche Fotografie
- Macht eines Mediums (in der Kunst- und Aus-
stellungshalle der Bundesrepublik Deutschland,
1997) und Und sie haben Deutschland verlassen ...
mussen (1997). Auch fur andere Institutionen, wie
das Deutsche Historische Museum und den Gro-
pius-Bau in Berlin, realisierte er Ausstellungen.
Seine zusammen mit Peter Pachnicke erarbeite-
te Retrospektive John Heartfields (Akademie der
Kanste, Berlin, 1991) wanderte nach Bonn, New
York und San Francisco.

Honnef prégte die Begriffe ,Autorenfotografie”,
,Analytische Malerei” und ,Inszenierte Fotogra-
fie“, und viele kiinstlerische Erscheinungsformen,
die erst spater - manche erst in jingster Zeit -
ihre kanonischen Bezeichnungen erhielten, er-
fuhren bei ihm ihre erste Wurdigung. Er hat zahl-
reiche Blcher geschrieben, darunter das erste
Buch tber Concept Art (1971) sowie Kunst der

curator of the section “Idee + Idee / Licht.” Ga-
briele Honnef-Harling has been at his side since
1973, working with him - at the kitchen table,
and accompanying him on museum, gallery,
and exhibition visits. This is how the multimedia
concept for the controversial documenta 6 (1977)
was born, in which Honnef, together with Evelyn
Weiss and Honnef-Harling, supervised the two
sections “Painting” and “Photography,” present-
ing photography for the first time as an auton-
omous mode of artistic expression, following an
epiphany he had had while working on Bernd
and Hilla Becher'’s first retrospective in 1975 at the
Rheinisches Landesmuseum Bonn.

By 1974, Honnef had already moved to Bonn,
where he curated numerous seminal exhibitions,
such as the first museum exhibitions for Jirgen
Klauke, Anna and Bernhard Johannes Blume,
F. C. Gundlach, Rosemarie Trockel, Isa Genzken,
Candida Héfer, and Walter Dahn, as well as the
first exhibitions in a German museum for Giséle
Freund, Alfred Eisenstaedt, and Helmut New-
ton. His most important thematic group exhibi-
tions include In Deutschland (1979), Lichtbildnisse
- Das Portrat in der Fotografie (1982), Panthe-
on der Photographie im 20. Jahrhundert (at the
Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik
Deutschland, 1992), Deutsche Fotografie - Macht
eines Mediums (at the Kunst- und Ausstellung-
shalle der Bundesrepublik Deutschland, 1997),
as well as Und sie haben Deutschland verlassen
. mussen (1997). He also organized exhibitions
in other institutions such as the Deutsches His-
torisches Museum and Martin-Gropius-Bau in
Berlin. Together with Peter Pachnicke he worked
on a retrospective for John Heartfield (Akademie
der Kunste, Berlin, 1991), which toured to Bonn,
New York, and San Francisco.

Honnef coined the terms “Autorenfotografie”
(authored photography), “Analytische Malerei,”
(analytical painting), and “Inszenierte Fotogra-
fie” (staged photography), as well as providing
an initial assessment of many artistic approach-
es which only later - and in some cases only very
recently - have been provided with a canonical
designation. He has authored numerous books



Gegenwart (1988) und Andy Warhol (1989), zwei
Weltbestseller, die in mehr als zehn Sprachen
Ubersetzt wurden, aul3erdem unzdahlige Artikel in
Fachzeitschriften, Tages- und Wochenzeitungen.
Unter seinen Ehrungen ragen heraus seine Ho-
norarprofessur an der Kunsthochschule Kassel,
seine Ernennung zum ,Chevalier de l'ordre des
arts et des lettres” durch die Republik Frankreich
und der Kulturpreis der Deutschen Gesellschaft
fur Photographie.

Am 14. Oktober dieses Jahres wird Klaus Hon-
nef 80 Jahre alt und kann auf eine Lebensleis-
tung zurickblicken, die von Premieren und Su-
perlativen gepragt ist. Eher aber wird er diesen
Tag schreibend verbringen, wie wahrscheinlich
die meisten Tage des Jahres - denn wie sonst
konnte man sich ein solches Ausmafd an publi-
zistischer Produktivitat erkléren, wie sie allein
schon die Webseite www.klaushonnef.de doku-
mentiert? Auch wenn man Gabriele Honnef-Har-
ling mit einkalkuliert, die ihm bei allen Projekten
zu Seite steht (beziehungsweise sitzt, weil eben
auch meist schreibend), reicht es immer noch
fur mehr als zwei. Auf jeden Fall aber ist es ein-
fach viel zu viel, um der gesamten Lebensleistung
dieser beiden Personlichkeiten, die uns im Jahr
2012 den groften Teil ihres ebenso umfangrei-
chen wie wertvollen Archivs Gbergeben haben, in
einer Publikation wie unserem sediment gerecht
zu werden. Wir kénnen nur das tun, was wir
immer tun: einen Impuls geben fur eine weitere
und tiefere Erforschung, indem wir exemplarisch
wichtige Dokumente aus entscheidenden Kon-
texten présentieren und damit einen Eindruck
vom Quellenpotenzial des Bestandes geben. Mit
unseren einleitenden Texten und den Interviews
mit Wegbegleiterinnen und Wegbegleitern, deren
Audio-Aufzeichnungen wir ebenfalls archivieren,
versuchen wir, die Dokumente wieder mit ihren
urspriinglichen Kontexten zu verkntpfen, so dass
ein sehr lebendiger und authentischer, aber nur
punktueller Rackblick entsteht.

Das Archiv Klaus Honnef und Gabriele Hon-
nef-Harling mit der ZADIK-Bestandsnummer G
21 ist das Privatarchiv der beiden Bestandsbild-
ner. Die offiziellen Dokumente, die in den ver-
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including the first about conceptual art, Con-
cept Art (1971), as well as Kunst der Gegenwart
(1988), and Andy Warhol (1989), worldwide best-
sellers that have been translated into more than
ten languages, together with countless articles
in specialist journals, as well as daily and week-
ly newspapers. Among his awards, his honorary
professorship at the Kunsthochschule Kassel, his
appointment as “Chevalier de I'ordre des arts et
des lettres” by the French Republic, and the Kul-
turpreis der Deutschen Gesellschaft fur Photog-
raphie are just some that stand out.

On October 14 this year Klaus Honnefturns 80 and
will be able to look back on a lifetime of achieve-
ments typified by firsts and superlatives. Never-
theless he will no doubt be spending the day writ-
ing, as he probably does on most days of the year
- because how else could such a level of journal-
istic productivity, as documented on the website
www.klaushonnef.de be explained? Even if taking
into account Gabriele Honnef-Harling’s contribu-
tions, who is at his side during every project (or
better, sits beside, because they mostly involve
writing), the output has been extremely exten-
sive, even for two people. In any case, it is simply
too sizeable for a publication like sediment, to do
justice to the complete lifetime achievement of
these two people, who transferred most of their
extensive and valuable archive to us in 2012. We
are only able to do what we always do, that is
namely to provide an impetus for further and
deeper research by presenting examples of im-
portant documents from situations that were of
crucial significance, emphasizing the potential of
the sources materials. Our introductory texts and
the interviews by authoritative guides, whose au-
dio recordings we also archive, attempt to recon-
nect the documents with their original context, so
that a very lively and authentic, even if selective
survey results.

The Klaus Honnef and Gabriele Honnef-Harling
archive which has been assigned the ZADIK in-
ventory number G 21, is the private archive of the
two creators of this inventory. The official docu-
ments, which were created in the various depart-
ments of the public institutions in which Klaus

13
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schiedenen Dienststellen der &ffentlichen Insti-
tutionen entstanden sind, in denen Klaus Honnef
gearbeitet hat, sind dort verblieben und zum Teil
inzwischen in die Archive der kommunalen und
regionalen Trdgerinstitutionen eingegangen. Die
Erschliefung und Teildigitalisierung des Privatar-
chivs im ZADIK ist weit fortgeschritten, aber noch
in vollem Gange. Auch sind wir bei den Recher-
chen fur diese Publikation auf zahlreiche Gegen-
Uberlieferungen in anderen Archiven gestol3en,
von denen wir viele als digitale Kopien erhalten
konnten. Und auch die Bestandsbildner finden
immer noch alte Dokumente, und sie produzieren
selbst und erhalten auch standig weitere neue. Es
wird noch etwas dauern, bis wir mit dem Bestand
online gehen kénnen, aber das heil3t nicht, dass
nicht schon geforscht werden kénnte - im Ge-
genteil: Es waren schon viele Forscherinnen und
Forscher bei uns und konnten das Archiv nutzen.
Alle, die sich bisher mit dem Bestand beschaftig-
ten, haben sein Potenzial erkennen kénnen und
sind gespannt auf seine weitere Untersuchung.
Unsere bisherigen Erfahrungen lassen eine dy-
namische Entwicklung erwarten. Wir laden auch
Sie ein, bei uns zu forschen, und werden Sie nach
Kraften dabei unterstiitzen.

Honnef has worked, have remained there and
have, in part, meanwhile entered the archives of
the responsible municipal and regional authori-
ties. The assessment and partial digitization of
the private archive in ZADIK is well advanced but
still ongoing apace. We have also encountered
numerous counterparts in other archives during
research for this publication, many of which we
were able to obtain as digital copies. And likewise
the two creators of the inventory are still discov-
ering old documents, producing more them-
selves, and constantly receiving new ones. It will
take some time before we can go online with the
inventory, but that does not mean that research
cannot currently be carried out - on the contrary:
many researchers have already visited us and
were able to use the archive. All those who have
delved into the inventory to date have been able
to recognize its potential and are looking forward
to it being examined further. Our experience so
far suggests that we can expect dynamic further
developments. We would also like to invite you
to carry out research with us and will do your ut-
most to assist.
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Klaus Honnef im Gesprach mit / in conversation with Erhard Klein

und / and Reiner Speck wahrend der Jubildumsausstellung / during the
anniversary exhibition 5 Jahre Galerie Klein, 18.11.1975,

Foto: Franz Fischer, Bonn, ZADIK H8

15
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Klaus Honnef vor einer Arbeit von / in front of a work of Gﬁﬁther Uecker,
Gegenverkehr, Mai / May 1969. Foto: Sepp Linckens, Aachen



sediment 30 12019

1968 - 1970: GEGENVERKEHR - ZENTRUM

ach seinem Studium der Soziologie

und Geschichte an der Universitat

Kéln wurde Klaus Honnef 1965 mit

26 Jahren als Deutschlands jings-

ter Feuilletonchef bei den Aachener
Nachrichten angestellt. Zuvor als Sportjournalist
und aufgrund seiner Liebe zum Kino als Filmkri-
tiker tatig, fand er in Aachen ein kulturelles Va-
kuum vor. Wahrend in Kéln 1967 zum ersten Mall
der Kunstmarkt Kéln als erste Messe fur moderne
Kunst stattfand und sich, von einer Aufbruch-
stimmung getragen, eine junge Kunst- und Ga-
lerienszene entwickelte, 1968 in Kassel die docu-
menta 4 Werke der Pop-Art in gréRerem Umfang
prasentierte und eine Popularisierung der ak-
tuellen Kunst beférderte, in Ménchengladbach
mit Johannes Cladders und in Krefeld mit Paul
Wember engagierte Museumsdirektoren sich fur
aktuelle Kunst einsetzten, befand sich die Aache-
ner Kunstszene auf dem Weg zurlck in die Pro-
vinzialitat.

Am 25.6.1968 beschlossen Klaus Honnef, Will Kra-
nenpohl, die Ktinstlerin Rune Mields, der Kunstler
Benno Werth und der Schriftsteller Helmut Wal-
bert sowie ein Kreis aus Rechtsanwdlten, Ange-
stellten, Medizinern, Sammlern und Kiinstlern die
Grundung des Vereins Gegenverkehr - Zentrum
fur aktuelle Kunst.[1] Mit dem programmatischen
Namen wollte der junge Kunstverein laut seiner
Anktndigungsblatter ,samtliche noch so kont-
roverse Strémungen in der Kunst présentieren”.
[2] Logo und Markenzeichen war ein leuchtend
roter, von Katrin Lindley entworfener Doppelpfeil,

FUR AKTUELLE KUNST

Brigitte Jacobs van Renswou

fter studying sociology and history at

the University of Cologne, in 1965 at

the age of 26, Klaus Honnef became

Germany's youngest arts editor, tak-

ing up that role at the newspaper
Aachener Nachrichten. He had previously been
active as a sports journalist and also as a film
critic out of his love for cinema, but in Aachen he
encountered a cultural vacuum. Whilst in Cologne
in 1967, Kunstmarkt Kéln was debuting as the first
trade fair for modern art and, inspired by a spir-
it of optimism, a fiedgling art and gallery scene
was concurrently developing, and in 1968 in Kas-
sel, documenta 4 was presenting a large number
of works of Pop Art, promoting a popularization
of contemporary art, and Johannes Cladders in
Ménchengladbach and Paul Wember in Krefeld
were museum directors dedicated to current art,
Aachen’s art scene, in contrast, appeared intent
on returning to provincialism.

On June 25, 1968, Klaus Honnef, Will Kranenpohl,
the artists Rune Mields and Benno Werth, and
the writer Helmut Walbert, together with a group
of lawyers, office workers, doctors, collectors,
and artists, decided to found the art society Ge-
genverkehr - Zentrum fur aktuelle Kunst (trans-
lator’s note: literally ‘Oncoming Traffic - Center
for Current Art,” but perhaps ‘traffic travelling
in the opposite direction’ better captures the
confrontational spirit of the enterprise).[1] Em-
ploying a programmatic name, the fiedgling art
association sought to present, according to the
fiyers announcing its arrival “all the movements
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mit dem das Zentrum fir aktuelle Kunst samtliche
Drucksachen und Werbeflyer gestaltete. In einem
Hinterhof der Theaterstral3e 50 mietete der Ver-
ein zwei Etagen eines ehemaligen Architekturb-
ros mit 400 gm Ausstellungsflache. Auf Initiative
von Will Kranenpohl, der ebenfalls ein Bistro be-
trieb, wurden zwei Bars installiert, die nach den
Vernissagen den Ausschank eréffneten. Ausge-
stattet mit Getranken zu Preisen bis 1 DM, wur-
de die Bar zum kommunikativen Treffpunkt und
Erfolgsrezept der Veranstaltungen.

Klaus Honnef war Spiritus Rector des Kunstver-
eins, er verantwortete die kiUnstlerische Leitung,
die Offentlichkeitsarbeit und die Herausgabe der
Publikationen in enger Absprache mit der Ktinst-
lerin und seiner damaligen Partnerin Rune Mields,
die alle organisatorischen Aufgaben und vor al-
lem gemeinsam mit den Kunstlern den Aufbau
der Ausstellungen Ubernahm und auch das Bud-
get des Vereins verwaltete. Fur Klaus Honnef war
Rune Mields ,die Seele des Geschafts”, sie hat-
te entscheidenden Anteil am Erfolg von Gegen-
verkehr.[3] Zur Finanzierung der Miete und der
Kataloge wurde ein Mitgliedsbeitrag in Hohe von
monatlich 5 DM erhoben,[4] und Gegenverkehr
proklamierte sich stolz als ,der teuerste Kunst-
verein in Deutschland”.[5] Die Jahresgaben fir
30 DM waren hingegen vergleichsweise glnstig
zu erwerben. In seiner Funktion als Kunstkritiker
begleitete Honnef die Ausstellungen publizistisch
mit ausfuhrlichen, mehrspaltigen Rezensionen in
den Aachener Nachrichten und gleichzeitig mit
seinen Texten in den vom Gegenverkehr heraus-
gegebenen monografischen Katalogen. Die Reihe
der quadratischen Ausstellungshefte, mit denen
er beispielhaft die Corporate Identity des Kunst-
vereins etablierte und pragte, zeugt von der um-
fassenden publizistischen Pionierarbeit Honnefs.

Der frisch gegrindete Kunstverein startete mit
einer Ausstellung von Peter Brinings neuen Ar-
beiten von Zeichensystemen aus der Kartografie
und Verkehrszeichen, die er hier erstmals in einer
offentlichen Institution prdsentierte. Das Spekt-
rum der heute weltweit bekannten im Aachener
Zentrum fur aktuelle Kunst ausgestellten Kunst-
lerinnen und Kunstler reichte von Peter Brining,

that remain controversial in art.”[2] The logo
and branding comprised two bright red arrows
pointing in opposite directions designed by Ka-
trin Lindley, which Gegenverkehr used for all its
printed materials and flyers. In a rear courtyard
at Theaterstralle 50, the art society rented two
floors of what had formerly been an architec-
tural firm, that provided 400 square meters of
exhibition space. On Will Kranenpohl’s initiative,
who also ran a bistro, two bars were installed,
which operated after exhibition openings. Serv-
ing drinks for prices of up to 1 deutschmarks, the
bar became a place to meet and converse, guar-
anteeing the success of events.

Klaus Honnef was the Kunstverein’s guiding spir-
it. He was the artistic director as well as being in
charge of public relations and editing publica-
tions, in close consultation with the artist Rune
Mields, his then partner, who was responsible for
all the organizational tasks, above all, working to-
gether with the artists in installing the exhibitions,
and also managing the Kunstverein’s budget. For
Klaus Honnef, Rune Mields was “the soul of the
enterprise,” playing a decisive role in the success
of Gegenverkehr.[3] To raise finances for rent and
the printing of catalogues, a membership contri-
bution of 5 deutschmarks a month was levied[4],
with Gegenverkehr proclaiming itself proudly to
be “the most expensive Kunstverein in Germa-
ny”.[5] The annual limited editions it published,
however were, in comparison, relatively cheap to
acquire, for 30 deutschmarks. In his role as an
art critic, Honnef complemented the exhibitions
journalistically both in his detailed, multi-column
reviews in the Aachener Nachrichten and also
in texts he authored for the monographic cata-
logues published by Gegenverkehr. The series of
square-shaped exhibition booklets, which be-
came paradigmatic as well forging a corporate
identity for the Kunstverein, testifies to Honnef's
extensive pioneering work in the field of publish-

ing.

The newly founded Kunstverein launched with an
exhibition of Peter Briining’s new work on sign
systems deriving from cartography and traffic
signs, which he was presenting for the first time



Winfred Gaul, Rupprecht Geiger, Gerhard Rich-
ter, Gunther Uecker, Daniel Spoerri, Dieter Krieg,
Michael Buthe, Markus Lipertz, Rune Mields, Rei-
ner Ruthenbeck, Gilbert & George, Adolf Luther
bis zu Kunstlerinnen und Kunstlern der Pop-Art
und der Konzeptkunst.

Entgegen der Ublichen Differenzierung der Kul-
turinstitute nach Gattungen entwickelte Honnef
mit Gegenverkehr das erste multimediale Kon-
zept einer kinstlerischen Institution in Deutsch-
land.[6] Es war sein erklartes Ziel, nicht nur
bildende Kunst, sondern gleichwertig alle Kunst-
bereiche wie Film, Musik und Literatur in einem
umfangreichen Rahmenprogramm vorzustellen.

Schlag auf Schlag wechselten in monatlichem
Turnus Ausstellungen mit internationalen Kiinst-
lern. Honnefs gute Vernetzung mit der Presse,
Kunstkritik und der Galerien- und Museums-
szene machten die Ausstellungen Gber die Stadt-
grenzen hinaus bekannt. Im Jahr 1969 stellten
gleich drei Shooting-Stars der amerikanischen
Pop-Art in ersten Solo-Ausstellungen aul3erhalb
des Galeriekontextes aus: Allan D’Arcangelo,
Robert Stanley und Mel Ramos, vermittelt durch
Rolf Ricke, der alle drei Kuinstler bereits in seiner
Kolner Galerie in Einzelausstellungen prdasen-
tiert hatte. Allan D'Arcangelo war mit 16 Werken
vertreten und hatte damit seine grofdte Einzel-
ausstellung in Europa. Auch Mel Ramos war mit
der bislang grof3ten europdischen Ausstellung
seiner Pin-up-Girls in einer offentlichen Institu-
tion, mit Leihgaben aus Privatbesitz von Peter
Ludwig, Charles Wilp und Rolf Ricke, zu sehen.
Peter Ludwig, der immer die Ausstellungen im
Gegenverkehr besuchte, erwarb Mel Ramos’ Blue
Coat (1966) fur seine Sammlung, heute im Aa-
chener Ludwig Forum. Er unterstutzte den Verein
stets grof3ztigig durch Ankd&ufe aus den Ausstel-
lungen,[7] und Klaus Honnef verfasste in seinem
Auftrag Katalogbeitrage. Peter Ludwig hatte sich
von einem ,stillen Mézen zum Megasammler“[8]
gewandelt und sich zundchst noch gar nicht fur
Pop-Art interessiert, ihr sogar ablehnend ge-
genlUbergestanden wie sich Klaus Honnef er-
innerte: ,Peter Ludwig [..] duRerte sich in einer
der von uns Unzufriedenen installierten Diskus-
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in a public institution. The range of artists, today
enjoying international renown, who were exhibit-
ed at Gegenverkehr in Aachen, encompass such
names as Peter Brining, Winfred Gaul, Rup-
precht Geiger, Gerhard Richter, Gunther Uec-
ker, Daniel Spoerri, Dieter Krieg, Michael Buthe,
Markus Lupertz, Rune Mields, Reiner Ruthenbeck,
Gilbert & George, and Adolf Luther, together with
artists involved in both Pop and Conceptual Art.

Contrary to cultural institutions” usual categori-
zations by genre, in Gegenverkehr Honnef devel-
oped the first multimedia concept for an art insti-
tution in Germany.[6] It was his declared goal to
present not just the traditional visual arts, but all
artistic fields, such as film, music, and literature
on an equal footing, in an extensive, wide-rang-
ing program.

In quick succession, exhibitions of international
artists changed on a monthly basis. Thanks to
Honnef's networking with the press, and within
the circles of art criticism as well as the gallery
and museum scene, the exhibitions were able
to become known beyond Aachen itself. In 1969,
three shooting stars in American Pop Art were
exhibited in their first solo exhibitions outside the
gallery context, namely Allan D’Arcangelo, Rob-
ert Stanley, and Mel Ramos, advocated for by
Rolf Ricke, who had already presented solo ex-
hibitions by the three artists in his gallery in Co-
logne. Allan D’Arcangelo was represented by 16
works, his largest solo exhibition in Europe. It was
also Mel Ramos’s largest European exhibition
of his pin up girls to date, in a public institution,
which included loans on display privately owned
by Peter Ludwig, Charles Wilp, and Rolf Ricke. Pe-
ter Ludwig, who always visited the exhibitions at
Gegenverkehr, acquired Mel Ramos’s Blue Coat
(1966), which is today to be found in the Ludwig
Forum in Aachen. He always supported the Kun-
stverein generously through purchases from the
exhibitions,[7] and Klaus Honnef authored con-
tributions to catalogues that he commissioned.
Ludwig had changed from a “silent patron to a
mega-collector,”[8] one who, at first, was not
even interested in Pop Art, and even rejected it,
as Klaus Honnef recalled: “Peter Ludwig [...] sug-
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sionsrunden, die regelmdalig im Grenzlandthe-
ater stattfanden, tber das Thema Pop-Art den
Satz: Pop-Art ist schlimmer als Nazi-Kunst. [..]
Ironischerweise entwickelte sich Ludwig kur-
ze Zeit spater ,zum substanziellsten Sammler
der Pop-Art in der ganzen Welt".“[9] Peter und
Irene Ludwig tatigten, beginnend mit ihrer New
York-Reise 1967, in atemberaubendem Tempo
weltweit spektakuldre Ank&ufe moderner Kunst
und brachten die Avantgarde nach Aachen.
Am 30.6.1968 prasentierten sie unter dem Titel
Zeitbild, Provokation, Kunst im beschaulichen
Suermondt-Museum erstmals ihre Sammlung
mit Werken der amerikanischen Pop-Art einer
breiteren Offentlichkeit. Ein Teil der Kaufsumme
der von Ludwig erworbenen Arbeiten kam auch
Gegenverkehr zugute: Bei einem Ankauf von gré-
Beren Arbeiten bis zu 15.000 Mark konnten fast
drei Ausstellungen finanziert werden.[10]

1969 kuratierte Klaus Honnef Gerhard Richters
erste und richtungsweisende Retrospektive, es
war zugleich seine erste Solo-Ausstellung im in-
stitutionellen Rahmen. Die Ausstellung umfasste
Werke aus den Jahren 1962 bis 1969, von den
ersten Verwischungen Tisch (1962) bis zu seinen
aktuellen ,Stadtebildern” (1969): ,Fur Richter war
die Ausstellung wichtig, weil er hier nicht nur ei-
nen Uberblick Gber sein bisheriges Schaffen zei-
gen, sondern auch einen Katalog produzieren
konnte, dessen 122 kleinformatige Abbildungen
diese Vielfalt widerspiegeln.“[11] Der Katalog gilt
als das erste Werkverzeichnis Richters[12] und
ist heute ein gesuchtes Sammlerstiick. In dich-
ter Hangung, ohne stilistische, methodische und
chronologische Ordnung wurden die Arbeiten
Ubereinander platziert.[13] Honnef bezeichnete
hier zum ersten Mal Richters Malerei, d. h. ,ihre
Widerspriichlichkeit und Unentschiedenheit” als
Qualitatsmerkmal, was seine Rezeption funda-
mental verdnderte, wie Karin Thomas ruckbli-
ckend feststellte: ,Beachtlich ist hier nicht nur die
Tatsache, dass die von Honnef verantwortete ers-
te museale Werkprdasentation mit Katalog in Aa-
chen die kurz danach einsetzende internationale
Reputation Gerhard Richters bis hin zur Bienna-
le-Nominierung und ,documenta 5°-Teilnahme in
Gang gesetzt hatte - ebenso sehr, wenn nicht gar
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gested on the subject of Pop Art, during one of
the discussion panels, which were regularly orga-
nized by us dissatisfied people in the Grenzland
theater, that Pop Art was worse than Nazi art.
[...] Ironically, a short time later, Ludwig devel-
oped into one the most substantial collectors of
Pop Art in the world.”[9] Beginning with their trip
to New York in 1967, Peter and Irene Ludwig be-
gan making spectacular purchases of modern art
at a breathtaking pace, bringing the avant-gar-
de to Aachen. On June 30, 1968, they present-
ed their collection of works of American Pop Art,
to a broader public for the first time, under the
title Zeitbild, Provokation, Kunst at the tranquil
Suermondt Museum. Part of the purchasing price
of the works acquired by Ludwig also benefited
Gegenverkehr, in that the purchasing of larger
works, at up to 15,000 deutschmarks, meant al-
most three exhibitions could be financed.[10]

In 1969, Klaus Honnef curated Gerhard Richter’s
first and pioneering retrospective, which was also
his first solo exhibition in an institutional context.
The exhibition encompassed works from 1962 to
1969, from the first blurred painting Table (1962),
to his then current “Townscapes,” (1969): “[..]
the show was of particular importance to Rich-
ter not just because it was the largest display to
date of his work but also because it was accom-
panied by a catalog with 122 small illustrations
documenting his range.”[11] The accompanying
catalogue is considered Richter’s first catalogue
raisonné[12] and is today a sought-after collec-
tor’s item. Eschewing stylistic, methodological,
and chronological order, the works were dense-
ly hung, one above the other.[13] Honnef, for the
first time, described, “their contradictory nature
and indecisiveness,” as being the mark of quality
in Richter’s paintings, which also fundamentally
changed his reception, as Karin Thomas retro-
spectively noted: “What is remarkable is the fact
that this first museum presentation in Aachen
accompanied by a catalogue, for which Honnef
was responsible, set in motion Gerhard Rich-
ter’s international reputation, leading to both his
Biennale nomination and participation in ‘doc-
umenta 5" - but just as much, if not even more
noteworthy, in this context is the reprint, which



noch bemerkenswerter ist in diesem Kontext der
vom Kunstler selbst befirwortete Nachdruck des
bereits einige Jahre friher geschriebenen Textes
von Klaus Honnef aus dem Katalog der ,Gegen-
verkehr'-Ausstellung.“[14]

Mit visiondarem Blick widmete sich Klaus Honnef
im Gegenverkehr sehr frih dem Phdnomen der
Konzeptkunst, die in Europa in verschiedenen
Ausstellungen ab 1969 beleuchtet wurde (siehe
den Beitrag von Philipp Fernandes do Brito). 1970
waren die heute international renommierten
Konzept-Kunstler Jan Dibbets, Lawrence Wei-
ner und 1971 Stanley Brouwn im Gegenverkehr zu
Gast. Alle drei Ktinstler hatten bei Konrad Fischer
in Dusseldorf ausgestellt und lebten in Amster-
dam. Eine der umstrittensten Ausstellungen im
Gegenverkehr prasentierte Lawrence Weiner mit
An Exhibition im Mai 1970, wie Klaus Honnef re-
simiert: ,Larry Weiners Ausstellung war in chro-
nologischer Abfolge die flnfte oder sechste und
bestand nur aus einem Katalog. Larry wollte,
dass wir den verschenken, aber dagegen hatten
wir etwas. Was nichts kostet, ist nichts, heil3t es
im Rheinland. Die Besucher durften ihn also nur
einsehen.“[15] Weiners Ausstellung fiihrte zu ei-
ner bislang noch nie dagewesenen Welle von
Austritten empoérter Mitglieder aus dem Verein
Gegenverkehr.

Fir Honnefs zukinftigen Berufsweg wirkten die
frihen Jahre im Gegenverkehr zwischen 1968 bis
1970 katalysatorisch. Neben seiner Tatigkeit als
Kunstkritiker bei den Aachener Nachrichten, wo
er auch Marie Hullenkremer (1998-2004 Kultur-
dezernentin der Stadt Kéln) ausbildete, erprobte
er sich zunehmend im damals noch unbekann-
ten, neuen Berufsfeld ,Ausstellungsmacher”. Als
er 1970 zudem noch die AulRenkunst-Ausstellung
Umwelt-Akzente in Monschau initiierte (siehe
den Beitrag von Gunter Herzog), wurde er kur-
zerhand von den Aachener Nachrichten , gefeu-
ert”: ,.. nicht wegen Erfolglosigkeit, was normal
ware, sondern weil ich erfolgreich war.“[16]

1970 wurde Klaus Honnef Geschdaftsfihrer des
Westfalischen Kunstvereins in Minster. Peter Lud-
wig hatte nicht unwesentlichen Einfluss auf diese
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the artist favored, of the text written by Klaus
Honnef from the catalogue for the exhibition at
‘Gegenverkehr,” a few years earlier.”[14]

With a visionary eye Klaus Honnef devoted him-
self very early on at Gegenverkehr to the phe-
nomenon of Conceptual Art, which was exam-
ined in Europe in various exhibitions from 1969
onwards (see Philipp Fernandes do Brito’s con-
tribution). During 1970, Gegenverkehr hosted
Jan Dibbets and Lawrence Weiner, and in 1971
Stanley Brouwn, all of whom are today renowned
Conceptual artists. All three artists exhibited with
Konrad Fischer in Dusseldorf and lived in Amster-
dam. One of the most controversial exhibitions
presented at Gegenverkehr was Lawrence Wein-
er’'s An Exhibition in May 1970, as Klaus Honnef
summarizes: “Larry Weiner's exhibition was the
fifth or sixth in the chronology, consisting only of
a catalogue. Larry wanted us to give it away for
free, but we objected to that. Was nichts kostet,
ist nichts (what costs nothing, is nothing), as we
say in the Rhineland. Visitors were only allowed
to look through it.”[15] Weiner’s exhibition led to
a hitherto unprecedented wave of resignations
by outraged members from Gegenverkehr.

The early years of Gegenverkehr, between 1968
and 1970, were a catalyst for Honnef's future
career. In addition to his work as an art critic at
the Aachener Nachrichten, where he also trained
Marie Hullenkremer (director of cultural affairs
for the city of Cologne, 1998-2004), he increas-
ingly tried his hand in the then unknown profes-
sion of “exhibition maker”. In 1970, when he also
initiated the open-air exhibition Umwelt-Akzente
in the small town of Monschau (see Ginter Her-
zog's contribution), he was summarily fired by
Aachener Nachrichten, “... not because I'd failed,
which would’ve been reasonable, but because |
was successful.”[16]

In 1970 Klaus Honnef became director of the
Westfalischer Kunstverein in Munster. Peter Lud-
wig had some, not insignificant, influence on this
appointment, as can be gleaned from a confi-
dential letter to Honnef (in ZADIK): “I have been
asked for information about you by a good friend

2]
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Berufung, wie aus einem vertraulichen Brief an
Honnef (im ZADIK) zu entnehmen ist: ,Von einem
guten Bekannten, der in Muanster im Vorstand
des dortigen Kunstvereins ist, wurde ich um Aus-
kunft Gber Sie gebeten, da beabsichtigt ist, Ihnen
die Stelle des Geschaftsfuhrers zu Ubertragen.
Selbstverstandlich konnte ich lhrer Qualifikation
nur die beste Auskunft geben, denn Sie haben ja
in lhrer Tatigkeit im ,Gegenverkehr' deutlich ge-
macht, wie hervorragend Sie eine solche Position
in jeder Hinsicht ausfillen.“[17]

Zahlreiche langst weltberihmte Kunstlerinnen
und Kunstler verdanken Klaus Honnef ihre ersten
Einzelausstellungen im institutionellen Rahmen
- also aullerhalb der kommerziellen Galerie-
sphare. Gegenverkehr verfolgte ein damals véllig
neues unkommerzielles und multidisziplindres
Ausstellungs- und Kommunikationsprogramm
und wurde damit wegweisend fur die Kunstverei-
ne in Deutschland und die vielen Off-Spaces der
1990er Jahre. ,Ausstellungen machen ist ,pro-
gressive Kunstkritik', so Klaus Honnef.[18]

1972 |6ste sich der Verein auf. Grinde waren fi-
nanzielle Schwierigkeiten (steigende Kosten fur
die Miete der Rdume, den Druck der Kataloge u.
a.m.), der Mitgliederschwund, und mit Grindung
des stadtischen Museums Neue Galerie - Samm-
lung Ludwig im Jahr 1970, angesiedelt im Alten
Kurhaus Aachen, wurde die Initiative von Gegen-
verkehr durch die Neue Galerie abgeldst.

Anmerkungen:

[11 Annette Lagler: ,Deutschlands aktivster und teu-
erster Kunstverein®, in: Brigitte Franzen u. a. (Hrsg.):
Nie wieder stérungsfreil: Aachen Avantgarde seit 1964,
Ausst. Kat. Ludwig Forum Aachen, 22.10.2011-5.2.2012,
Bielefeld 2011, S. 88-97.

[2] Flyer Gegenverkehr - Zentrum fiur aktuelle Kunst,
August 1968, Archiv Ludwig Forum fir internationale
Kunst Aachen.

[3] Interview mit Klaus Honnef: Café Deutschland, Sta-
delmuseum: https://cafedeutschland.staedelmuseum.
de/gespraeche/klaus-honnef

[4] Informationspapier |, Gegenverkehr, 11.6.68 ZADIK,
G21.

[5] Werbeanzeige im Katalog 3/68 Winfred Gaul, Ge-
genverkehr - Zentrum fur aktuelle Kunst.
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who is on the board of the Kunstverein in Man-
ster, as they are planning to install you in the
position of director. Of course, | was only able to
give the very best reference concerning you be-
ing qualified for the post, because your activities
at ‘Gegenverkehr’ have made it all too evident
how you superbly fulfill the requirements for such
a position in every respect.”[17]

Numerous long since world-famous artists owe
their first solo exhibition in an institutional con-
text - that is, outside the sphere of commercial
galleries - to Klaus Honnef. Gegenverkehr pur-
sued a, then completely new, non-commercial
and multidisciplinary exhibition and public re-
lations program, becoming a groundbreaking
role-model for Kunstvereins in Germany, as well
as the countless off-spaces that sprang up during
the 1990s. “Organizing exhibitions is progressive
art criticism,” as Klaus Honnef himself would
have it.[18]

In 1972 the Kunstverein was dissolved, the rea-
sons being financial difficulties (the increasing
costs of renting the spaces, printing catalogues,
etc.), a loss of members, but ultimately with the
establishing of the municipal Museum Neue Gal-
erie - Sammlung Ludwig in 1970, located in the old
Kurhaus in Aachen, the founding purpose of Ge-
genverkehr was superseded by the Neue Galerie.
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GEGENVERKEHR eV.

AachenTheaterstr.50

Sehr geehrte Dame, sehr geehrter Herr.

Braucht Aachens Kulturleben neue Impulse? Kénnen Museen und Museums-
verein zusétzlich zu ihren bisherigen Aufgaben die Begegnung mit der
Modernen Kunst ermoglichen? Kénnen wir noch weiterhin mit Neugriindungen

von Galerien rechnen?

Wenn Sie diese Frage, so wie wir, beantworten, wird Sie interessieren, dafy
sich im ,,Gegenverkehr" ein Kreis zusammengefunden hat,

der ein Zentrum aller an aktueller Kunst Interessierter sein will —
eine Moglichkeit zum persdnlichen Kennenlernen, sei es unterein-

ander oder der Kontakt zum Kiinstler selbst;

der stindige Ausstellungen aktueller Malerei und Plastik und aller
weiteren Ausdrucksform der Bildenden Kunst bringen will;

der stindige Vorfiihrungen von Filmen, die aus formalen und
thematischen Griinden nicht in den Kinos zu sehen sind, ermog-
lichen wird;

der Vorstellung neuer literarischer Zeugnisse, neuer Tendenzen
in der Musik und neuer Formen des Theaterspielen vornehmen

wird.

Er heikt ,,Gegenverkehr” — sein Name bringt zum Ausdruck, dafs er sémtliche
noch so kontroversen Strémungen in der Kunst prasentieren wird.

Konto: Deutsche Bank Aachen Nr. 1206606

Faltblatt zur Grindung von / Ledflet for the formotl:on of Gegenverkehr
Plattform Aachen, Ludwig Forum fur internationale Kunst Aachen
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PETER BRUNING 3.10.-2.11. 1968

+GEGENVERKEHR" e.V. - Zentrurﬁ fur aktuelle Kunst - Aachen, TheaterstraBe 50

Katalog / Catalogue 1 (1/68) Peter Bruning, Gegenverkehr
Plattform Aachen, Ludwig Forum fir internationale Kunst Aachen

Peter Brining in seiner Ausstellung im / in his exhibition at Gegenverkehr,
auf dem Boden / on the floor: ,3-StraBen-Mal” (1967), 3.10. - 2.11.1968.
Foto: Sepp Linckens, Aachen
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Gerhard Richter

Katalog / Catalogue 6 (1/69) Gerhard Richter, Gegenverkehr
Plattform Aachen, Ludwig Forum fur internationale Kunst Aachen

26



GEGENVERKEHR e. V.
Zentrum fiir aktuelle Kunst

Aachen, TheaterstraBe 50
Konto: Deutsche Bank Aachen 120/6606

Gerhard Richter vor / in front of Stadtbild SL (1969, links / on the left) und / and
Stadtbild D (1968), Gegenverkehr, 27.3. - 22.4.1969. Foto: Sepp Linckens, Aachen

GERHARD RICHTER
28. MARZ BIS 19. APRIL

VERNISSAGE: 26 MARZ + 20.30 UHR
EINFUHRUNG: KLAUS HONNEF

Gerhard Richter ist selbst anwesend

VERNISSAGE: UNKOSTENBEITRAG DM 5,- - MITGLIEDER FREI

(bitte Ruckseite beachten)

Gegenverkehr-Programm
im Mérz - April

. Drink-in (11.30 Uhr)

Die Bar ist auf — Diskussion etc.

. Wolfgang Meyer-Tormin (Aachen):

Demonstration (ber Elektronik-Musik

. Professor Karl Otto Gétz (Dusseldorf):

Visuelle Gedachtnisleistung
und Informationsverarbeitung
mit Lichtbildern

. Filme aus Aachen und Umgebung

(Thissen, Kube, Kochenrath, Hein etc.)

. Gunther Uecher

Vernissage

Unkostenbeitrag zu den
Film- und Vortragsveranstaltungen:
For Mitglieder DM 2,-

Far Nichtmitglieder DM 5,—

sediment 30 12019

Einladungskarte zur Ausstellung / Invitation card for
the exhibition Gerhard Richter, Gegenverkehr, 27.3. -
22.4.1969. Plattform Aachen, Ludwig Forum fir
internationale Kunst Aachen
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Y

to be
with art
1s all we ask

GILBERT and GEORGE
the buman sculptors

1970

*Art for AL 12 Fournier Street, London, E.1, England

Tel. 012470161
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Eingang zum / Entrance of Gegenverkehr mit einer Arbeit von / with a work of Gunther Uecker, Mai / May 1969.
Foto: Sepp Linckens, Aachen

Kataloge / Catalogues Gegenverkehr (Seite links / page left)

Katalog / Catalogue 7 (4/69) Gunther Uecker
Katalog / Catalogue 8 ( 5/69) Daniel Spoerri
Katalog / Catalogue 10 (7/69) Mel Ramos

Katalog / Catalogue 13 (2/70) Funf junge Deutsche -
Bildnerische Raumsituationen

Katalog / Catalogue 19 (8/70) Gilbert and George
Katalog / Catalogue 20 (8 (sic!) 70) Adolf Luther

Plattform Aachen, Ludwig Forum fir internationale Kunst Aachen
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Rune Mields (rechts / on the right) und / and Peter Brining wahrend der Eréffnung / during the opening Finf
Jjunge Deutsche - Bildnerische Raumsituationen, Gegenverkehr - Zentrum fir aktuelle Kunst, 19.2.1970.
Foto: Sepp Linckens, Aachen
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Jan Dibbets vor seinen Fotoarbeiten zu / in front of his photographic
works for Flut/Holland, Gegenverkehr, 12.3. - 4.4.1970.
Foto: Sepp Linckens, Aachen
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Brief von / Letter from Jan Dibbets an / to Klaus Honnef, 8.2.1969. ZADIK G21
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Reiner Ruthenbeck in seiner Ausstellung im / in his exhibition at Gegenverkehr, 1.10. - 24.10.1970.
Foto: Sepp Linckens, Aachen
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DRr. PETER LUDWIG AACHEN, den 21, Juli 1970

EUPENER STRASSE 2

Lieber Herr Honneff!

Von einem guten Bekannten, der in Miinster im Vorstand
des dortigen Kunstvereins ist, wurde ich um Auskunft
iiber Sie gebeten, da beabsichtigt ist, Ihnen die Stel-
le des Geschiftsfiihrers zu iibertragen. Selbstverstdnd-
lich konnte ich Ihrer Qualifikation nur die beste Aus-
kunft geben, denn Sie haben ja in Ihrer Tédtigkeit im
"Gegenverkehr" deutlich gemacht, wie hervorragend Sie
eine solche Position in jeder Hinsicht ausfiillen. Auf
Grund Ihrer Kenntnisse, Ihres Engagements und Ihres
grossen Fleisses sind Sie fiir die Aufgabe eines Ge-
schiftsfiihrers, besser Veranstaltungsleiters, eines
grossen Kunstvereins wie wenige sonst berufen. Mir ist
die positive Auskunft iiber Sie aus einem eivzigen

Grund schwer gefallen n#mlich dem, dass Sie dann Aachen
den Riicken kehren. Wenn Sie wirklich hier weggehen, ist
das fiir die Aachener Szenerie ein betridchtlicher Ver-
lust. Ihre Aktivitit hat wesentlich dazu beigetragen,
dass die gegenwirtige Kunst in Aachen und weit dariiber
hinaus so viel Interesse findet. Wenn es wirklich dazu
kommt, dass Sie uns verlassen, kann ich nur hoffen und
wiinschen, dass dies nicht fiir immer ist und dass eine
Position anderenorts nur ein Ubergangsstadium widre, um
Sie doch wieder nach hier zuriickzubtingen. Ich habe
selbstverstidndlich mit niemanden iiber die Angelegenheit

gesprochen und behandele sie absolut vertraulich.

Mit herzlichen Griissen

Bk T

Brief von / Letter from Peter Ludwig an / to Klaus Honnef, 6.7.1970. ZADIK G2I
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Rune Mields vor ihrer Arbeit / in front of her work Nr. 4 (1979) in
Fanf junge Deutsche - Bildnerische Raumsituationen, Gegenverkehr,
19.2.1970. Foto: Sepp Linckens, Aachen
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RUNE MIELDS IM GESPRACH MIT

BRIGITTE JACOBS VAN RENSWOU AM 8. FEBRUAR 2019

RUNE MIELDS IN CONVERSATION WITH
BRIGITTE JACOBS VAN RENSWOU ON FEBRUARY 8, 2019

BJVR: Im Archiv von Klaus Honnef finden sich
erste Belege fir lhre gemeinsame Arbeit im Zu-
sammenhang mit der Griindung des Vereins Ge-
genverkehr - Zentrum fur aktuelle Kunst. Wie und
wann haben Sie Klaus Honnef kennengelernt?

RM: 1967, als ich meine erste Ausstellung in ei-
ner kleinen Galerie, dem Studio Kéln-Junkers-
dorf, hatte, habe ich ihn schon getroffen, aber
kennengelernt habe ich ihn im selben Jahr in der
Aachener Kleinen Galerie von Will Kranenpohl. Er
hat dort ein oder zwei Eréffnungsreden gehalten.
Honnef leitete zu der Zeit das Feuilleton der Aa-
chener Nachrichten. Danach haben wir uns immer
wieder bei den Eréffnungen in Kranenpohls Gale-
rie getroffen, die allerdings 1968 schlie3en muss-
te, da er zu wenig verkaufte. Zum Schluss haben
wir eine sogenannte Begrdbnisfeier gemacht.
Und als wir da zusammensalRen, unter ande-
ren Klaus Honnef, Benno Werth, Helmut Walbert
und ich, haben wir uns Uberlegt, einen Kunstver-
ein zu grinden, weil es nun fur aktuelle Kunst in
Aachen kein Forum mehr gab und auch keinen
Kunstverein. Das stadtische Suermondt-Muse-
um war beim Informel stehen geblieben. Werth,
Walbert und ich haben uns zusammengesetzt
und eine Satzung ausgearbeitet. Als Erstes haben
wir angefangen, Papierarbeiten zu sammeln, um
damit eine Auktion zu machen, deren Erlés als
Anschubfinanzierung dienen sollte. Diese Auk-
tion fand auch schon in den neuen Rdumen des
Kunstvereins statt. Dadurch dass Honnef Feuille-
ton-Chef war und tber Ausstellungen u. a. auch
im Suermondt-Museum schrieb, hatte er Karl
Fred Dahmen kennengelernt und Uber Dahmen

BJVR: The archive of Klaus Honnef contains the
very earliest evidence of your joint activities in
connection with the founding of the Kunstverein
Gegenverkehr - Zentrum fir aktuelle Kunst. How
and when did you meet Klaus Honnef?

RM: I'd already encountered him at my first ex-
hibition in a small gallery, Studio Kéin-Junkers-
dorf, in 1967, but | got to know him later in the
same year at Will Kranenpohl's Kleine Galerie
in Aachen. He gave one or two of the opening
speeches there. Honnef was in charge of the arts
and culture section of Aachener Nachrichten at
the time. Afterwards we repeatedly encountered
each other at the openings in Kranenpohl’s gal-
lery, which however had to close in 1968 because
he wasn't able to sell enough. We celebrated its
closing with a kind of funeral party. And whilst we
were sitting together, Klaus Honnef, Benno Werth,
Helmut Walbert, and myself, amongst others,
we came up with the idea of founding a Kunst-
verein, because there was no longer any forum
for current art in Aachen nor a Kunstverein. The
municipal Suermondt Museum hadn’t been able
to progress beyond Art Informel. Benno Werth,
Helmut Walbert, and | got together and worked
out a statute. First of all, we started gathering
works on paper together for an auction, the pro-
ceeds serving as some initial funding. The auction
was already able to take place in the Kunstvere-
in’s new spaces. Because Honnef was an arts and
culture editor and wrote about exhibitions and so
on, also ones at the Suermondt Museum, he had
met Karl Fred Dahmen, and via Dahmen both
Winfred Gaul and Peter Brining. Honnef had the
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auch Winfred Gaul und Peter Brining. Honnef
hatte die Idee, Peter Bruning fur die erste Aus-
stellung einzuladen, und auch den Gedanken,
einen Katalog zu machen, weil dies damals noch
nicht Ublich war. Er hatte durch seine Verbindung
zu den Aachener Nachrichten auch gute Kontakte
zu Verlegern. Will Kranenpohl, der zur damaligen
Zeit auch Kneipenbesitzer war, fand es wichtig,
dass man nach den Eréffnungen die Leute noch
zusammenhielt. Und wie macht man das am
besten? Indem man Getrénke ausschenkt. Er
hatte eine Getrdankeinstallation gemacht, bei der
man nur die Glaser darunterstellen musste. Far
ihn als Kneipier war es wichtig, dass die Getranke
la sein sollten. Aus diesem Grund gab es fran-
z6sischen Cognac, schottischen Whisky, Wodka
und wirklich astreine Getrdnke - keinen billigen
Brandwein. Und alles musste zu einem glinstigen
Preis angeboten werden. Nach den Reden und
der Eréffnung standen dort die Leute und unter-
hielten sich miteinander. Man musste anschlie-
Bend nicht in eine Kneipe gehen, sondern konnte
bleiben und die Arbeiten in Ruhe anschauen.

BJVR: Wie kam der Titel zustande? Gab es ein
kinstlerisches Konzept fir das Programm?

RM: Ich nehme an, dass der Titel im Zusammen-
hang mit den beiden ersten Ausstellungen von
Peter Brining und Winfred Gaul, die beide nicht
mehr ,Informel” waren, entwickelt wurde. Briining
schuf Arbeiten zum Verkehr, genauso wie Gaul,
der sich mit Schildern des StrafRenverkehrs be-
schéftigte. Wir wollten eine Art ,Gegenverkehr”
machen und uns nicht mehr mit dem Informel
beschdaftigen. Gegenverkehr, ein Begriff, der auch
aus dem StraRenverkehr kommt, als eine Art
Gegenstromung. Honnef und ich sind 1968 zur
documenta gefahren. Peter Brining prasentierte
damals seine grof3e Arbeit StraRBenwand (1968),
in der Winfred Gaul einen Anschluss fand, Co-
lour Field Painting war damals stark vertreten. In
dem Moment, als wir den Kunstverein gegriindet
hatten und der Verein offensichtlich nicht nur an
einer Person hing, waren viele Kunstler interes-
siert. Auch dass wir zu den Ausstellungen Kata-
loge herausgaben, hat viele angezogen. Es ergab
sich ein enger Kontakt nach Kéln und Dusseldorf,
z. B. zu den Galerien Der Spiegel, Rolf Ricke und
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idea of inviting Peter Brining to do the first ex-
hibition, as well as the idea of doing a catalogue
for it, which was not very common at the time.
Through his connection to the Aachener Nach-
richten he also had good contacts to publishers.
Will Kranenpohl, who at the time was also a bar
owner, thought it was important to keep people
together after the openings. And how do you best
do that? By providing drinks. He created a kind
of drinks installation, whereby guests merely had
to place their glasses underneath it. For him as
a barkeeper it was important that the drinks
should only be of the best quality. For that rea-
son, there was French cognac, Scottish whiskey,
vodka, and really good quality drinks - no cheap
brandy. And it all was to be offered at a reason-
able price. After the speeches and the opening
people gathered there talking to each other. You
didn’t have to go out to a bar, but could stay and
look at the works in peace.

BJVR: How did the name come about? Was there
an artistic concept for the program?

RM: | assume that the name was developed in
connection with the first two exhibitions by Peter
Brining and Winfred Gaul, both of whom were
no longer “Informel.” Brining created works
about traffic, as did Gaul, who was involved
with road signs. We wanted to create a kind of
“Gegenverkehr” (oncoming traffic) and not deal
with Art Informel anymore. Gegenverkehr was a
term deriving from road traffic systems, a kind of
counter-flow. Honnef and | went to see documen-
tain 1968. Peter Brining was presenting his large-
scale work StraBenwand (1968), which Winfred
Gaul was able to relate to, Color Field Painting
had a substantial presence there. The moment
we founded the Kunstverein and it became obvi-
ous it was not just organized by just one person,
a lot of artists were interested. For many, the fact
that we published catalogues for the exhibitions
was also an attraction. It resulted in close con-
tacts in Cologne and Dusseldorf, for example to
the galleries Der Spiegel, Rolf Ricke, and Konrad
Fischer. This in turn led to further connections and
contacts to artists. Through Fischer we met Jan
Dibbets, and through him we came to Lawrence
Weiner. We also went to Amsterdam more often,



Konrad Fischer. Daraus ergaben sich wiederum
Verbindungen und Kontakte zu Kinstlern. Uber
Fischer haben wir Jan Dibbets kennengelernt und
Uber ihn kamen wir zu Lawrence Weiner. Wir sind
auch o6fters nach Amsterdam gefahren und ha-
ben bei Dibbets Ubernachtet, tber andere Kolle-
gen gesprochen und sie getroffen.

BJvR: Konrad Fischer verfolgte das Prinzip, dass
Kunstler zuerst in seiner Galerie in einer So-
lo-Show ausstellen sollten. Wie stand Konrad Fi-
scher zu dem Konzept von Gegenverkehr?

RM: Fur Konrad Fischer war das kein Problem.
Wir waren keine Konkurrenz, sondern quasi ein
verlangerter Arm der Galerie und absolut nicht
kommerziell. Fur Galeristen war das naturlich
interessant, vor allem auch wegen der Kataloge.
Rolf Ricke war sehr daran interessiert, dass wir
D’Arcangelo ausstellten, Bob Stanley und Mel Ra-
mos.

BJVR: Eine Besonderheit des Kunstvereins war
sein umfangreiches Rahmenprogramm, ein mul-
tidisziplindres Konzept, das einzigartig war und
wegweisend fir Kunstvereine in Deutschland
werden sollte.

RM: Von Anfang an hatten wir im Blick, dass wir
nicht nur Bilder zeigen wollten, sondern auch Un-
derground-Filme oder Avantgarde-Filme, und
wir wollten auch neue Literatur und neue Musik
vorstellen oder auch Vortrage zu bestimmten
aktuellen Themen halten lassen. So hat z. B. der
Kunsthistoriker Max Imdahl im Gegenverkehr
seinen berthmten Vortrag ,Is it a flag, oris it a
painting?” gehalten.

BJvR: Wie wurde die Auswahl fur das Programm
getroffen?

RM: Das Programm hat Honnef entwickelt, in
Ricksprache mit mir. Immer wenn wir beschlos-
sen hatten, wir machen eine Ausstellung, fragte
er mich: ,Kénnen wir das?“ Das hielR: Haben wir
genug Geld? Ich machte die Buchhaltung. Ich
wusste immer Uber unseren aktuellen Konto-
stand Bescheid und konnte direkt Auskunft ge-
ben, ob wir uns das leisten kdnnten oder nicht.
Aber im Prinzip hat Honnef das Programm ge-
macht.
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spending the night at Dibbets’, talking about col-
leagues and meeting them.

BJvR: Konrad Fischer followed the principle that
artists should initially debut in his gallery with a
solo show. What was Konrad Fischer’s attitude to
the concept of Gegenverkehr?

RM: It was no problem for Konrad Fischer. We
weren’'t competition, but more of an extend-
ed arm of the gallery and strictly non-profit. Of
course this was something that was interesting
for gallery owners, especially because of the
catalogues. Rolf Ricke was very interested in us
exhibiting D'Arcangelo, Bob Stanley, and Mel Ra-
mos.

BJVR: A special feature of the Kunstverein was
its extensive accompanying program, a multidis-
ciplinary concept that was unique and would be
groundbreaking for Kunstvereins in Germany.
RM: From the beginning we were intent on show-
ing not only painting, but also underground and
avant-garde films, and we also wanted to pres-
ent new literature and new music, as well as or-
ganizing lectures on specific current issues. For
example, the art historian Max Imdahl held his
famous lecture “Is it a flag, or is it a painting?” at
Gegenverkehr.

BJvR: How was the selection for the program ar-
rived at?

RM: The program was developed by Honnef, in
consultation with me. Whenever we decided we
were going to do an exhibition, he’'d ask me, “Will
we be able do that?” - which meant: do we have
enough money? | was doing the accounting. | al-
ways knew the current balance of our account
and could immediately say whether we were
able to afford it or not. But in principle it was Hon-
nef who was responsible for the program.

BJVR: You were deeply involved in the organiza-
tional structure of Gegenverkehr.

RM: | always said: “I'min charge of the hammer.”
That meant, | made sure the exhibition spaces
had been freshly painted white and there weren't
any nail holes in the walls. | was responsible for
transporting work to and from the exhibition, as

39



sediment 30 | 2019

BJVR: Sie waren intensiv in die organisatorische
Struktur von Gegenverkehr involviert.

RM: Ich habe immer gesagt: ,Ich bin der Meis-
ter des Hammers.” Das heif3t, ich habe dafir ge-
sorgt, dass die Ausstellungsrdume geweildt und
keine Nagellocher in den Wanden waren. Ich war
fur den An- und Abtransport zustandig und auch
fur die Hangung der Ausstellungen, zusammen
mit den Kunstlern. Ich war auch sozusagen ,der
Meister der Hangung”. Nach den Eréffnungen um
24 Uhr hield es immer: ,Rune, gehst du hinter die
Theke?“ Ich war die einzige, die fast keinen Alko-
hol trank. Also bin ich hinter die Theke und habe
sofort die Deckel abkassiert sowie den monatli-
chen Mitgliedsbeitrag. Gleichzeitig habe ich mit
den Leuten geredet und auch Verkaufe angelei-
ert.

BJVR: 1970 stellten Sie zusammen mit Markus
Lipertz, Michael Buthe, Diethelm Péasler und Diet-
mar Ullrich unter dem Titel Funf junge Deutsche
- Bildnerische Raumsituationen (19.2.-7.3.1970)
im Gegenverkehr aus. Sie waren mit lhren soge-
nannten Réhrenbildern vertreten. Was war fur Sie
der zentrale Ansatz der Ausstellung und wie kam
die Ausstellung zustande?

RM: Das hatte damit zu tun, dass Michael Buthe
relativ frth im Gegenverkehr auftauchte. Honnef
und ich waren beide der Meinung, Buthe sei noch
nicht so weit, um eine Einzelausstellung zu ma-
chen. Das gleiche betraf auch Lipertz. Er hatte
bereits in der Kolner Galerie Hake ausgestellt.
Aber beide waren noch nicht weit genug fur eine
ganze Ausstellung, weil die Raume relativ grof}
waren. Klaus Honnef hatte die Idee, unter einem
bestimmten Aspekt eine Gruppenausstellung zu
machen, zum Thema ,réumliche Situationen®.
Buthe mit seinen gerissenen Leinwénden, Lipertz
mit seinen Westwall-Arbeiten, Dietmar Ullrich
von der Gruppe Zebra, das ging mehr in Rich-
tung Pop-Art, und Diethelm Pasler, der Aspekte
in der Malerei untersuchte, in den Raum hinaus-
zugehen. Das passte alles zusammen. Damals
habe ich noch ,Shaped Canvas® gemacht. Das
bedeutet, wenn es das Motiv notwendig macht,
dass das Bild Gber den Rand hinausging. Die Spit-
ze des Rohres meiner Arbeit beispielsweise ging
seitwdrts Uber die Leinwand hinaus.
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well as the hanging of the exhibitions, together
with the artists. The hanging was also my realm,
so to speak. After the openings, at midnight, it
was always: “Rune, are you going to go behind
the bar?” | was the only one who drank almost
no alcohol. So | went behind the bar and started
cashing up for the drinks and the monthly mem-
bership fees. At the same time, | talked to people
and also initiated sales.

BJVR: In 1970 you exhibited at Gegenverkehr,
under the title Finf junge Deutsche - Bildnerische
Raumsituationen (Februrary 19 - March 7, 1970),
together with Markus Lupertz, Michael Buthe,
Diethelm Pasler, and Dietmar Ullrich. You were
represented by your so-called Réhrenbilder.
What, for you, was the central idea of the exhi-
bition, and how did the exhibition come about?
RM: It was to do with the fact that Michael Buthe
appeared relatively early at Gegenverkehr. But
Honnef and | both thought that Buthe was not yet
ready for a solo exhibition. The same was true
of Lupertz. He had already exhibited at Galerie
Hake in Cologne. But neither were really ready
for an entire exhibition, because the spaces
were relatively large. Klaus Honnef had the idea
of doing a group exhibition around a particular
theme, that of “spatial situations.” It comprised
Buthe with his ripped canvases, Lipertz with his
Westwall works, Dietmar Ullrich from the Zebra
group, going more in the direction of Pop Art, and
Diethelm Pasler, who examined aspects of paint-
ing extending into space. This was a way of com-
bining it all. At that time | was making shaped
canvases. This meant that if the motif required it,
the image would go beyond the edge. The top of
the tube in my work, for example, went sideways
beyond the canvas.

BJvR: Aachen is located in an area bordering
three countries. Did you have contacts with Bel-
gium and the Netherlands, and how were the ex-
hibitions in Aachen received there?

RM: The openings were very well attended, but
were further boosted by Jan Dibbets, Lawrence
Weiner, and Stanley Brouwn. The connections
with Amsterdam and Holland were relatively
strong. Lots of people came to the openings from



BJVR: Aachen liegt im Drei-Lander-Eck. Hatten
Sie Verbindungen nach Belgien und in die Nieder-
lande, und wurden auch dort die Ausstellungen in
Aachen wahrgenommen?

RM: Die Eréffnungen war sehr gut besucht, was
sich durch Jan Dibbets, Lawrence Weiner und
Stanley Brouwn noch verstarkt hatte. Die Ver-
bindung nach Amsterdam und nach Holland war
relativ stark. Da kamen zu den Eréffnungen aus
Disseldorf, Krefeld, Ménchengladbach und Kaéln
viele Leute, auch aus den Niederlanden.

BJVR: Wie hat sich der Verein finanziert? Es wur-
den auch Arbeiten direkt aus der Ausstellung ver-
kauft, oder? ...

RM: Die Kunstler wurden gebeten, eine Jahresga-
be zu machen. Fur diese Jahresgabe bekamen sie
kein Geld. Diese Jahresgaben wurden an die Mit-
glieder verkauft, und zwar relativ billig, die koste-
ten damals 30 DM. Es gab noch einen Mitglieds-
beitrag, der zur damaligen Zeit nicht so billig war.
Gegenverkehr hat damals auch damit geworben,
dass er der teuerste Kunstverein in Deutschland
war, monatlich 5 DM, und davon musste auch der
Druck des Katalogs finanziert werden. Im Prinzip
haben wir das so gut geschafft, dass wir keine
Schulden hatten. Ansonsten war man ehrenamt-
lich tatig.

BJVR: Peter Ludwig hat den Verein Gegenverkehr
von Beginn an durch Ankdufe unterstitzt. Kénnen
Sie dazu etwas sagen? Gab es auch Provisionen
fur Verkaufe?

RM: Ludwig kam nie zu den Eréffnungen. Klaus
Honnef kannte er ganz gut, weil sie sich Uber
die Pop-Art schon begegnet waren. Ludwig kam
meistens hinterher, um sich die Ausstellungen in
Ruhe anzuschauen, und hat meistens etwas ge-
kauft. Ich weild, dass er sehr gehandelt hat. Ein
Verkauf von Dieter Krieg ist z. B. dadurch schief-
gegangen, dass sowohl der Kunstler als auch der
Galerist nicht bereit waren, etwas von ihren Pro-
zenten abzugeben. Da hat Ludwig eben nichts ge-
kauft, obwohl die Bilder fur heutige Verhdltnisse
billig waren, die kosteten 5000 DM.

BJVR: Welche Ausstellungen waren fur Sie be-
merkenswert? Gerhard Richters erste institutio-
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Dusseldorf, Krefeld, Ménchengladbach, and Co-
logne, but also from the Netherlands.

BJVR: How did the Kunstverein finance itself?
Weren't works also being sold directly from the
exhibitions? ...

RM: The artists were asked to make a work as a
contribution to the yearly limited editions, which
they didnt receive any money for. These annu-
al editions were sold to members, and relative-
ly cheaply, costing just 30 deutschmarks. There
was also a membership fee that was not that
cheap for the time. In fact, Gegenverkehr was
advertising itself as the most expensive Kunstv-
erein in Germany, at 5 deutschmarks per month,
which also enabled the printing of the catalogues
to be financed. In principle, we did it so well that
we didn’t have any debts. But all the work was
generally done by volunteers.

BJvR: Peter Ludwig supported Gegenverkehr
from the beginning through purchases. Can you
say something about that? Did the Kunstverein
also take a commission on sales?

RM: Ludwig never came to the openings. He
knew Klaus Honnef quite well, because they had
already met through their common interest in
Pop Art. Ludwig usually came along later to take
a look at the exhibitions in peace and usually also
to buy something. | know he would negotiate alot.
A sale for Dieter Krieg fell through for example,
because neither the artist nor his gallerist were
willing to reduce the percentage of their take, so
then Ludwig didn’t buy anything, although the
paintings were cheap by today’s standards, cost-
ing around 5,000 deutschmarks.

BJvR: Which exhibitions were the notable ones
for you? Gerhard Richter’s first institutional ex-
hibition in 1969 was an important stepping stone
for him ...

RM: The exhibition was very important to Rich-
ter, as was his first catalogue, which included
120 works. There were large spaces upstairs
and downstairs, plus a small room of 4 x 4 or 5
x 5 meters, where Richter’s jungle pictures were
hung, which weren'’t even completely dry. We did
the hanging together, some townscapes were on
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nelle Ausstellung 1969 war fir ihn eine wichtige
Station ...

RM: Die Ausstellung war fur Richter sehr wichtig,
wie auch sein erster Katalog, in dem 120 Werke
aufgefuhrt waren. Es gab jeweils einen grof3en
Raum unten und oben, dazu noch einen kleinen
Raum von 4 x 4 oder 5 x 5 m. Dort hingen Richters
Urwald-Bilder, die noch nicht vollsténdig getrock-
net waren. Wir hatten zusammen die Hangung
gemacht: Unten waren Stadtelandschaften zu
sehen. Dann hatte er noch jede Menge verschie-
dene Arbeiten, Verwischungen, Fldmische Krone
sowie seine Landschaften aus Korsika. Ich hatte
ihm den Vorschlag gemacht, die Korsika-Bilder
zwischen die Fenster zu hangen. Wenn man aus
den Fenstern schaute, sah man eine Hinterhof-
landschaft und als Gegensatz dazu diese wun-
derschénen Korsika-Bilder. Und was machten
wir mit den anderen? Ich hatte gesagt, wie wér’s
denn mit ‘ner Petersburger Hangung. Damit war
er einverstanden, und wir haben sie ausgefthrt,
weil die Bilder keinen direkten Bezug zueinander
haben mussten. Wir fanden alles sehr gut, bis auf
Rudolf Zwirner. Er hatte sich aufgeregt, dass man
das nicht machen kénne, das sei keine ordentli-
che Hangung fur einen Kunstler. Aber da Richter
und wir alle nichts dagegen hatten, was soll’s?!

BJVR: Im Programm von Gegenverkehr manifes-
tierte sich ein Fokus auf Konzeptkunst ...

RM: Das Programm verstarkte sich immer mehr
in Richtung Konzeptkunst. Das kam auch durch
Daniel Spoerri, denn seine Arbeiten waren nicht
mehr normale Malerei, die Fallenbilder waren
schon mehr ein Konzept. Und dann eben durch
Jan Dibbets, Lawrence Weiner und Gilbert & Ge-
orge.

BJVR: 1970 waren Sie zusammen mit Klaus Hon-
nef nicht mehr fur Gegenverkehr aktiv.

RM: Honnef ging dann nach Munster an den
Westfdlischen Kunstverein, und ich bin aus Aa-
chen auch weggezogen. Das Hangen, Pinseln
usw. mussten andere Leute Gbernehmen.

BJvR: Die zweite Initiative, die Sie gemeinsam
mit Klaus Honnef ergriffen, war die Ausstellung
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display downstairs. Additionally there was a mix-
ture of other works, some blurred paintings, Flem-
ish Crown and his landscapes of Corsica. | made
the suggestion that he hang the Corsica paintings
between the windows. Looking out of the win-
dows, you had a view of the rear courtyard and
in contrast these beautiful Corsican paintings.
And what did we do with the others? | said, how
about a St. Petersburg hang? He agreed, and we
hung them like that because the paintings didn’t
need to directly relate to each other. Everyone
liked the whole thing, except Rudolf Zwirner. He
was upset, arguing that such a thing shouldn’t be
done, it wasn’t a proper hanging for any artist.
But since neither Richter nor any of us had any
objections, so what?!

BJvR: A focus on Conceptual Art manifested it-
self in Gegenverkehr’s program...

RM: The program increasingly evolved towards
Conceptual Art. This was not least due to Daniel
Spoerri, because his works were no longer nor-
mal painting, the Tableaux-piéges were more of
a concept. And then through Jan Dibbets, Law-
rence Weiner, and Gilbert & George.

BJvR: By 1970 you, as well as Klaus Honnef, were
no longer active at Gegenverkehr.

RM: Honnef then went to Minster to the West-
falischer Kunstverein, and | also moved away
from Aachen. So all the hanging, painting the
walls, and so on, had to be done by other people.

BJVR: The second initiative that you undertook
together with Klaus Honnef was the exhibition
Umwelt-Akzente in 1970 in Monschau. To what
extent were you involved?

RM: In a similar manner to Gegenverkehr. |
was responsible for the installation of the work.
| painted the Weil3e Stralle by Ginther Uecker,
and glued Daniel Buren’s stripes up. So | ended
up executing different sculptures / installations
by various people.

BJVR: How did the idea come about of doing the
exhibition it in a small town like Monschau, of all
places?



Umwelt-Akzente 1970 in Monschau. Inwieweit
waren Sie involviert?

RM: In der gleichen Konstellation wie bei Gegen-
verkehr. Ich war fur die Installation der Arbeiten
zustandig. Ich habe die Weile Stral3e von Gun-
ther Uecker gemalt, oder die Streifen von Daniel
Buren, die habe ich geklebt. So habe ich verschie-
dene Skulpturen/Installationen von verschiede-
nen Leuten ausgefuhrt.

BJvR: Wie kam es zu der Idee, ausgerechnet in
Monschau diese Ausstellung zu machen?

RM: Kaspar Vallot war Redakteur der Aachener
Nachrichten, aber fur Monschau zustandig. Er
hatte auch die Aktivitat vom Gegenverkehr ge-
sehen. Als die Idee in Monschau aufkam, dass
man dort so etwas umsetzen kénnte, hat er sie
an Klaus Honnef herangetragen. Also wurde das
dort organisiert. Einer unserer ersten Besuche
in Monschau war mit Peter Briining zusammen,
den Stadtraum anschauen, wo und wie man et-
was machen kann. Peter Bruning und Winfred
Gaul haben ihre Arbeiten auf grol3e Holzplatten
gemalt, um sie auch draul3en ausstellen zu kon-
nen. Viele Kunstler sind in die Stadt gekommen,
haben sich den Stadtraum angeschaut und ihre
Konzepte entwickelt. Hans-Jirgen Breuste hat
sich nach Material in verlassenen Fabriken um-
geschaut und daraus seine Arbeiten gebaut. Ich
habe mir etwas anderes ausgedacht. Ich habe
das Plakat und die Grafik fur die Ausstellung ge-
macht, das war eine Fotomontage, aber Bilder
konnte ich nicht ausstellen. Bei meinem Besuch
war mir aufgefallen, dass es keine Ampel in Mon-
schau gab. Eine Stadt aus dem 19. Jahrhundert,
in der das 20. Jahrhundert noch gar nicht statt-
fand. Ich habe gedacht, eigentlich musste das 20.
Jahrhundert noch mit rein. Ich hatte vorher eine
Diskussion mit meinem Bruder tber Einstein, und
da hatten wir auch Uber den Raum und die Relati-
vitatstheorie gesprochen. Ich meinte zu ihm: ,Der
unendliche Raum dehnt sich aus. Ist das wissen-
schaftlich korrekt oder nicht?”“ Er sagte: ,Wenn du
das poetisch ausdrticken willst, ist das kein Pro-
blem.” Darauthin lieR ich dann ein weiles Schild
mit der Aufschrift pragen: ,Der unendliche Raum
- dehnt sich aus.” Das haben wir dann neben die
Kirche in den Garten gestellt. Daraufhin stand in
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RM: Kaspar Vallot was an editor at Aachener
Nachrichten, but responsible for Monschau. He'd
come across the activities at Gegenverkehr. So
when the idea cropped up in Monschau of orga-
nizing something along the same lines, he con-
tacted Klaus Honnef about it, and it ended up
being done there. One of our first visits to Mon-
schau was with Peter Brining, looking at the
town’s open-air spaces and considering where
and how to do things. Peter Brining and Winfred
Gaul painted their work on large wooden panels,
so as to be able to exhibit them outside. A lot of
artists visited the town, took a look around the
open-air spaces and then developed their con-
cepts. Hans-Jurgen Breuste looked around for
material in abandoned factories and constructed
his works from that. | came up with something
different. | did the poster and the graphic design
for the exhibition, it was a photomontage, but it
wasn't possible for me to exhibit any paintings.
During my visit, | noticed that there weren't any
traffic lights in Monschau, a town from the 19t
century where the 20" century hadn’t even ar-
rived yet. | thought that the 20t century had to
actually be made present. I'd previously had a
discussion about Einstein with my brother, and
we talked about space and the theory of relativ-
ity. | said to him: “Infinite space expands. Is that
scientifically correct or not?” And he said: “if you
want to express it poetically, that’s no problem.”
As a result | had a white sign embossed declar-
ing: “Der unendliche Raum - dehnt sich aus” (in-
finite space - it is expanding). We placed it next
to the church in the garden, the newspaper sub-
sequently reported on it as: “Like a sentence from
the Buddha.” Erwin Reusch’s idea of connecting
the church tower with a rope across the River
Rur, to the street on the opposite side, which re-
quired the help of the fire brigade, was a beautiful
concept, which also changed the space and the
perception of the space. As did Ginther Uecker’s
plan to paint a street lime white, or Jan Dibbets’
idea of drawing a diagonal cross over a map of
the town and carrying it out on the actual streets.
A white line ran down the middle of the road. It
was a lot of work planning all this, but of course it
was a beautiful idea.
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der Zeitung: ,Ein Satz wie von Buddha.” Die Idee
von Erwin Reusch, den Turm der Kirche mit einem
Seil Uber die Rur an die Strafl3e gegenlber anzu-
binden, wozu man die Feuerwehr brauchte, war
eine schone |dee, und die verdnderte auch den
Raum und die Wahrnehmung des Raumes. Oder
Gunther Ueckers Vorhaben, eine Strafl3e weild zu
kalken. Oder wie Jan Dibbets Uber den Stadt-
plan der Stadt ein Diagonalkreuz zu ziehen und
das Uber die Straf3e zu definieren. Mitten auf der
Strafle lief ein weilder Strich driber. Es war viel
Arbeit, das alles zu planen, aber es war nattrlich
eine schone Idee.

BJvR: Wie wurde die Ausstellung wahrgenom-
men, wie waren die Reaktionen in Monschau?
RM: Die Eréffnung war sehr grol3. Aber hinterher
gab es eine Zerstérungsaktion. Da wurden Sa-
chen kaputt gemacht. Das Seil am Kirchturm von
Erwin Reusch wurde durchgeschnitten. Es war
muhsam, das wiederherzustellen. Mein Schild
haben sie abgerissen und in die Rur geworfen.
Honnef hatte mich angerufen und mir davon be-
richtet. Da bin ich nach Kéln gefahren und habe
ein neues gemacht. Aber auf der anderen Seite
muss man sehen, dass es 41 Jahre spater (2011)
in Monschau eine Retrospektive dieser Ausstel-
lung gegeben hat.
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BJvR: How was the exhibition received, what was
the reaction in Monschau?

RM: The opening was very grand. But later some
destruction occurred, things were damaged. The
rope by Erwin Reusch from the church tower
was cut through, it took a lot of work to reinstall
it. They pulled my sign down and threw it in the
River Rur. Honnef called and told me about it. |
travelled to Cologne and made a new one. On the
other hand, you also have to take into account
that 41 years later (2011) Monschau staged a ret-
rospective of the exhibition.
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Bernhard Blume, Rune Mields und Jurgen Klauke wahrend einer Ausstel-
lungseroffnung bei / at an exhibition opening at Galerie Philomene Magers
in Bonn (im Hintergrund / in the background Klaus Honnef), 1976,

Foto: Franz Fischer, Bonn, ZADIK H8
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Klaus Honnef, Monschau 1970. Foto: Angelika Platen, Berlin
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1970, 9.5. - 21.6.: MONSCHAU.

UMWELT-AKZENTE - DIE EXPANSION DER KUNST

laus Honnefs Monschauer Um-

welt-Akzente werfen ein helles

Schlaglicht auf die dynamische Auf-

bruchstimmung im Kunstbetrieb der

1960er Jahre mit seinen vielfaltigen,
insbesondere auch privaten Initiativen, die Kunst
mit allen moéglichen Mitteln zu demokratisieren,
sie ,unter das Volk zu bringen’ oder, wie Klaus
Honnef im Katalog zur Retrospektive der Um-
welt-Akzente nach 41 Jahren schrieb (s.u.), ,die
Kunst nach aullen zu tragen und den Menschen
vor die FuRRe zu stellen”.

Es war der Lokalredakteur der Aachener Nach-
richten in Monschau, Kaspar Vallot, von dem die
Initiative zu den Umwelt-Akzenten ausging. An-
gesteckt von der kollektiven Kunstbegeisterung
im Umkreis des Kunstmarkt Kéln 67, grindete er
Anfang 1969 in Monschau den Kunstkreis, in der
Hoffnung, die seit dem Niedergang der Tuchin-
dustrie darbende Stadt wenigstens kulturell wie-
derbeleben zu kénnen. Vallot bat seinen Kollegen
Klaus Honnef, damals Feuilletonchef der Aache-
ner Nachrichten und Initiator und Kurator des
Aachener Kunstvereins Gegenverkehr um Unter-
stutzung bei der Entwicklung einer Ausstellung,
die - anders als die beiden vorhergegangenen,
eher konventionellen - einen katalysatorischen
Impuls geben und das Eifelstadtchen zu einem
neuen Ort der kinstlerischen Avantgarde ma-
chen sollte.

Die geografische Situation der in einem engen Tal
eingeschlossenen Stadt erschien Klaus Honnef

Gunter Herzog

laus Honnef's open-air exhibition

Umwelt-Akzente in the town of Mon-

schau cast a bright light on the dy-

namic spirit of new beginnings in a

1960s art scene willing to embrace
a range of initiatives, particularly private ones,
that were seeking to democratize art by all avail-
able means ‘to place it amongst the people,” or
as Klaus Honnef wrote 41 years later in the cata-
logue to the Umwelt-Akzente retrospective (see
below), “to transport art into the open air and
place it at the feet of the people.”

It was Kaspar Vallot, the local editor for the
Aachener Nachrichten newspaper in Monschau,
who had the initial idea for Umwelt-Akzente.
Infected by the collective enthusiasm for art in
the wake of the art fair Kunstmarkt Kéln ‘67, he
founded the Kunstkreis art society in Monschau
in early 1969, in the hope of revitalizing, at least
culturally, a town which had been ailing since the
decline of the fabric industry. Vallot asked his col-
league Klaus Honnef, then editor-in-chief of the
Aachener Nachrichten’'s arts section and found-
er and curator of the Aachen based Kunstverein
Gegenverkehr, for support in the development
of an exhibition that - unlike the two previous,
rather conventional ones — would be the catalyst
in transforming this small town in the Eifel into a
new venue for the artistic avant-garde.

The geographical location of the town enclosed

within a narrow valley seemed to Klaus Honnef,
following an exploratory visit, to be a promising
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nach ersten Sondierungen als vielversprechen-
des Testlabor, in dem man das Publikum nahezu
unausweichlich mit allen damals noch zeitge-
nossischen und aktuellen Kunststromungen wie
Happening und Fluxus, Aktion und Performance,
Process, Minimal, Conceptual, Land Art und an-
deren (damals noch namenlosen) kinstlerischen
Positionen, von denen man heute einige ,Interak-
tionen® und ,Interventionen’ nennen wirde, kon-
frontieren konnte. Umwelt-Akzente wurde viel
mehr als nur eine ,Ausstellung’, tatsachlich war
es eine Expansion der Kunst nicht nur in den stad-
tischen Raum, sondern auch in das Leben und
Bewusstsein seiner Bewohnerinnen und Bewoh-
ner, und die Auseinandersetzung mit der Kunst
konnte durchaus auch handgreiflich werden.

“Pladoyer fir den Schock” betitelte Honnef sei-
nen einleitenden Text im Katalogbuch (s.u.) zu
den Umwelt-Akzenten, das erst nach Ablauf des
als Veranstaltungsdauer genannten Datums er-
schien und mit dem Tagebuch Kaspar Vallots
und Honnefs Einleitung auch den Entstehungs-
prozess und die Rezeption der Umwelt-Akzente
anschaulich dokumentiert. Zur Veranstaltung
selbst, die am 9. Mai 1970 von Birgermeister
Herbert Isaac, zugleich Vorsitzender des Kunst-
kreises Monschau, und Klaus Honnef eréffnet
wurde, erschien nur ein gezeichneter Plan, in
dem die einzelnen Kunstorte (bis auf das Haus
Wiesenthal und diverse Aktionen) mit Nummern
gekennzeichnet und mit den Namen ihrer Auto-
rinnen und Autoren verknUpft waren, mit einem
kurzen, das gesamte Projekt erlauternden Text
von Honnef - das Ganze im Form zusammenge-
hefteter Fotokopien.

Peter Bruning, Rune Mields (Honnefs damalige
Partnerin) und Winfred Gaul bildeten den en-
geren Kreis der Kunstlerinnen und Kinstler, mit
denen Honnef seine Ideen teilte und Vorschlage
fur andere anzusprechende Mitwirkende aus-
tauschte. Brigitte Franzen, die 2007 zusammen
mit Kasper Kénig und Carina Plath die vierte Aus-
gabe der 1977 von Klaus BulRmann und Kasper
Konig ins Leben gerufene Skulptur Projekte Miins-
ter kuratierte - eines der zahlreichen Nachfolge-
projekte - hat in ihrem Aufsatz 40 Jahre Kunst im
Sffentlichen Raumn (s. u.) die epochale Bedeutung
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test laboratory, in which to confront a virtually
captive audience with all the then contemporary
and current art movements, such as Happening
and Fluxus, Action and Performance, Process,
Minimal, Conceptual, and Land Art, as well as
other (as yet nameless) artistic approaches that
today would be categorized as ‘interaction” and
‘intervention.” Umwelt-Akzente became much
more than just an ‘exhibition,” in fact, it was an
Expansion of Art not only into urban space, but
also into the lives and awareness of its residents,
a confrontation with art that could occasionally
turn violent.

Honnef titled his introductory text in the cata-
logue (see below) for Umwelt-Akzente “Pladoy-
er fir den Schock” (A Plea for the Shock), that
was published only after the event had finished
and which, together with Kaspar Vallot's diary
and Honnef's introduction, lucidly documents
the process of development and the reception of
Umwelt-Akzente. For the event itself, which was
opened on May 9, 1970, by the town’s mayor Her-
bert Isaac, who was also chair of Kunstkreis Mon-
schau, and Klaus Honnef, only a drawn plan was
produced, in which the individual locations of the
works of art were identified (with the exception of
Haus Wiesenthal and various actions) by num-
bers and the names of the works™ authors, ac-
companied by a short text by Honnef explaining
the entire project - all in the form of photocopies
stapled together.

Peter Briining, Rune Mields (Honnef's then part-
ner), and Winfred Gaul formed an inner circle
of artists with whom Honnef shared his ideas
and exchanged suggestions for other partici-
pating artists. Brigitte Franzen, who together
with Kasper Kénig and Carina Plath curated the
fourth, 2007 edition of Skulptur Projekte Mtnster
founded by Klaus Bu3mann and Kasper Kénig -
one of the numerous projects that sprang up in
the wake of Monschau - in her essay 40 Jahre
Kunst im é&ffentlichen Raum (see below) reexam-
ined the epochal significance of Umwelt-Akzente
in Monschau: “The show, curated by Klaus Honnef
with Rune Mields and Kaspar Vallot, is regarded
today amongst experts as one of the pioneering



der Monschauer Umwelt-Akzente rekapituliert:
,Die von Klaus Honnef mit Rune Mields und Kas-
par Vallot kuratierte Schau gilt heute unter Fach-
leuten als eine der Weg weisenden Ausstellungen
der alten Bundesrepublik. Was war das Besonde-
re? Erstmals diente das Areal einer ganzen Stadt
als Ausstellungsraum. Die kunstlerischen Werke
wurden situations- und ortspezifisch, gewisser-
malden vor Ort konzipiert. Keine Atelierskulpturen
wanderten in den AulRenraum, sondern Projekte
wurden in ihm realisiert. Der Begriff Umwelt hat-
te zu diesem Zeitpunkt noch nichts mit Okologie
zu tun, sondern bezog sich auf ein anderes Ver-
standnis von 6ffentlichem Raum. Er war fassbar
und konkret, aul3erdem wesentlich weniger sper-
rig als das Diktum von der Kunst im &ffentlichen
Raum. ,Umwelt” beinhaltete auRerdem ein tber-
greifendes Verstandnis von Kunst, die zu diesem
Zeitpunkt von der minimalistischen Skulptur Gber
das Happening und die Performance bis hin zum
Super8-Film oder der Land Art, Methoden und
Genres dekliniert hatte. Kiinstler wie Jan Dibbets,
Daniel Buren und Lawrence Weiner beteiligten
sich mit konzeptuellen Werken. Buren entwickel-
te GrolRplakate mit seinen typischen gelb-wei-
Ren-Streifen. Der Kolner Hingstmartin kons-
truierte eine Falle fur Passanten, die besonders
kontrovers diskutiert wurde. Die Ful3gdnger be-
traten eine Art Kafig, dessen Zugdange von Innen
nicht zu 6ffnen waren. Man musste mit anderen
ins Gesprach kommen und sie bitten, die Turen
von aufden zu &ffnen. Eine Arbeit, die nichts von
ihrer Aktualitat verloren hat. Gunther Uecker liel3
eine kleine StralRe weild kalken, so dass sich die
Spuren der Nutzer in ihrer Umgebung verteilten.
Insgesamt wurden 36 Kunstler eingeladen. Von
Beginn an wurde viel Wert auf die Werbung und
die Aul3enwirkung Uber eine intensive Pressear-
beit gelegt. Den Begriff des Offentlichen erweiter-
te man damit vom konkreten dreidimensionalen
Raum in die Sphare der Kommunikation. So ist
diese Ausstellung von heute aus gesehen auch
als ein Prototyp fur zeitgendssisches Kuratieren
zu verstehen, das den Schwerpunkt weniger auf
einen forschenden als auf einen vermittelnden
Ansatz legt und in dem die Medienarbeit und das
asthetische Erscheinungsbild einen immensen
Stellenwert besitzt.”
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exhibitions to have taken place in the old West
Germany. What was so special about it? For the
first time, an area comprising an entire town was
to serve as an exhibition space. The works of art
were site-specifically designed for a distinct situ-
ation, and to an extent also developed and fabri-
cated on-site. No sculptures produced in the stu-
dio were simply relocated in open-air spaces, but
rather they became the site of the project’s cre-
ation. The term Umwelt (environment) was at that
time unconnected to ecology, relating instead to
a different understanding of public space. It was
tangible and specific, as well as much less cum-
bersome than the dictum of art in public spaces.
Umwelt also contained an all-encompassing no-
tion of art, which at that point included methods
and genres ranging from Minimalist sculpture via
Happening to Performance, to super-8 film, and
Land Art. Artists such as Jan Dibbets, Daniel Bu-
ren, and Lawrence Weiner participated with con-
ceptual works. Buren developed billboards com-
prising his signature yellow and white stripes. The
Cologne based artist Hingstmartin constructed a
trap for passers-by, which was the source of par-
ticularly heated discussions. Pedestrians entered
a kind of cage, the entrances of which could not
be opened from the inside, obliging them to talk to
others and ask them to open the doors from the
outside. It is a work that has lost none of its time-
liness. Gunther Uecker had a small street painted
white with lime, so that the traces of its users be-
came distributed in the surrounding area. A total
of 36 artists were invited to participate. From the
beginning, much emphasis was placed on ad-
vertising and the public impact of intense public
relations. The concept of ‘public’ was thus ex-
tended from specific three-dimensional spaces
into the sphere of communication. Consequently,
from a present-day perspective, the exhibition
can also be regarded as a prototype for contem-
porary curating, which places less emphasis on
researching than on an outreach approach, in
which public relations and aesthetic appearance
are of immense significance.”

Forty-one years later, Kaspar Vallot once again

approached Klaus Honnef with the idea of a ret-
rospective for Umwelt-Akzente, which Honnef
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Einundvierzig Jahre spater wandte sich Kaspar
Vallot noch einmal an Klaus Honnef mit der Idee
einer Retrospektive auf die Umwelt-Akzente,
und Honnef verwirklichte diese zusammen mit
Gabriele Honnef-Harling in einem dreigeteilten
Konzept: Vom 27.8. bis zum 30.9.2011 wurden
(erstens) an ihren originalen ,Schauplétzen® 2 x
2 m grol3e Displays mit Fotos der damals dort
prasentierten Kunstwerke gezeigt: Katalog im
AulBenraum. Im Kreuzgang des Auklosters stellte
(zweitens) Angelika Platen, die 1970 im Auftrag
der Wochenzeitung Die Zeit die Kunstlerinnen
und Kunstler bei der Arbeit an ihren Werken fo-
tografiert hatte, ihre Arbeiten als Fotografln der
Kinstler aus, und im Burgersaal des Auklosters
zeigten (drittens) Kaspar Vallot und Rune Mields
Fundstticke: Exponate - Schriften - Videos. Anders
als vier Jahrzehnte zuvor war der neue, farbige
Katalog (s.u.) ptnktlich zur Retrospektive fertig,
ebenso punktlich eine Neuauflage des Katalogs
von 1970, und es gab keinerlei Polarisierung in
der Auseinandersetzung mit diesem Projekt.

Liste der Kinstlerinnen und Kiinstler 1970:

Keith Arnatt, Hans-Georg Boskamp, Hans-Jirgen
Breuste, Peter Bruning, Daniel Buren, Michael Buthe,
Jan Dibbets, Herbert Distel, Winfred Gaul, Joachim
Gendolla, Friedrich Grasel, Klaus und Renate Groh,
Otto Herbert Hajek, Alfred Hulden, HA Schult, Dick
Higgins, Hingstmartin, Martin Hérdum, Wolf Kahlen,
Ferdinand Kriwet, Alf Lechner, Adolf Luther, Rune
Mields, Gerog Mika, Peter Nemetschek, Siegfreid Neu-
enhausen, Asmus Petersen, Erich Reusch, Klaus Rinke,
Gunter Sarée, Ferdinand Spindel, Gunter Tollmann,
Gerhard Trommer, Gunther Uecker, Timm Ulrichs, Jef
Verheyen, Renate Weh, Lawrence Weiner, Erwin Wor-
telkamp

Link zu den Katalogen der Ausstellung 1970 und der
Retrospektive 2011:
http://umweltakzente.de/index_O1.html

Link zu Brigitte Franzen: 40 Jahre Kunst im 6ffentlichen
Raum. In: Kunstforum international, 2010, Bd. 205,
S. 120: https://www.kunstforum.de/artikel/40-jah-
re-kunst-im-offentlichen-raum/
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organized together with Gabriele Honnef-Harling
in a tripartite concept. Firstly, from August 27 to
September 30, 2011, for Katalog im Aul3enraum
[Open-air Cataloguel, large, 2 x 2 m, displays
bearing photographs of the works of art pre-
sented at the time were located at the original
sites. Secondly, in the Aukloster cloister, Ange-
lika Platen, who had photographed the artists
working on their pieces in 1970 on behalf of the
weekly broadsheet Die Zeit, exhibited her work as
Fotografin der Kiinstler [Photographer of the Art-
ists], and thirdly, Kaspar Vallot und Rune Mields
showed Fundstlcke: Exponate - Schriften - Vid-
eos [Found Objects: Exhibits - Texts - Videos] in
the Aukloster civic center. Unlike four decades
earlier, a new, full-color catalogue (see below)
was ready in time for the retrospective, as was
a punctual reprint of the original 1970 catalogue,
and this time the discussions surrounding the
project involved no polarization.

List of the 1970 artists:

Keith Arnatt, Hans-Georg Boskamp, Hans-Jirgen
Breuste, Peter Brining, Daniel Buren, Michael Buthe,
Jan Dibbets, Herbert Distel, Winfred Gaul, Joachim
Gendolla, Friedrich Grasel, Klaus und Renate Groh,
Otto Herbert Hajek, Alfred Hulden, HA Schult, Dick Hig-
gins, Hingstmartin, Martin Hérdum, Wolf Kahlen, Fer-
dinand Kriwet, Alf Lechner, Adolf Luther, Rune Mields,
GCerog Mika, Peter Nemetschek, Siegfreid Neuen-
hausen, Asmus Petersen, Erich Reusch, Klaus Rinke,
Gunter Sarée, Ferdinand Spindel, Gunter Tollmann,
Gerhard Trommer, Gunther Uecker, Timm Ulrichs, Jef
Verheyen, Renate Weh, Lawrence Weiner, Erwin Wor-
telkamp

Link to the catalogue for the 1970 exhibition and 2011
retrospective:
http://umweltakzente.de/index_O1.html

Link to Brigitte Franzen: 40 Jahre Kunst im &ffen-
tlichen Raum. In: Kunstforum International, 2010,
vol. 205, p. 120: https://www.kunstforum.de/artike-
I/40-jahre-kunst-im-offentlichen-raum/
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Rune Mields, Projekt Monschau 2, Monschau 1970. Foto: Rune Mields, Kéln, ZADIK G 21
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Furness Cottage
Tel. Tintern 412

Tintern

Chepstow

Mommouthshire

England
%0th. April

Dear Klaus Hommef,

I have just received a letter from Gerry Schum
asking me to comtact you about your forthcomimg show at Momschau.
His letter was mot very informative - he simply mentioned that it

was to be am open air show and listed some of the artists taking part.

Assuming that you kmow something of my work, I
think you may appreciate that it would mot be possible to set up
a project of amy great degree of complexity im the time available.
My sound projects, for example, require special equipment and
installatiom procedures and therefore meed some pre-plamming.
Also, there might be some problem im my leavimg here at that time

owing to teaching and other commitments.

However, I would mot like to miss am opportumity
to do something for what sounds like a very imteresting show.
I'm therefore including a couple of ideas which could very easily

be carried out without my coming over.
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If you feel that amy of the enclosed material is relevant to the
Momschau show you are certainly welcome to use it.
Perhaps, if you do decide to use amy of this material you would let

me kmow.
I wish you success with the exhibitiom.

Regards

Keith Armatt

/(-é/?zlz /471*@?/ -

My work has receatly beem imcluded im the followimg exhibitioms :

557,087 Seattle, Sept. 69, orgamised by Lucy Lippard.

955,000 Vamcouver, Jan. 70, 2 e .

Comception Leverkusen, Nov. 69, orgamnised by Komrad Fischer.

TV Interferemce Project (Self-Burial) presented by Fermsehgalerie Gerry Schmm.
wdr/Westdeutsches Fernsehen 111, Oct 11 - 18, 69. V

Hilversum TV, natiom-wide, Nov. 69.
forthcoming :

1209600 - 0000000 Am Exhibitiom of the Duratiom of the Exhibitionm,

Art & Project, Amsterdam, Jume 70.
Information Museum of Moderm Art, New York, Jume - Sept. 70, organised
by Kymaston McShine.

Brief mit Projektvorschlagen von / Letter with project proposals from
Keith Arnatt an / to Honnef, 30.4.1970, ZADIK G21
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fernsehgalerie gerry schum funktelefon 010 22 22 660

Herrn
Klaus Honnef
¢/o Aachener Nachrichten

51 Aachen
Theaterstr.

11.5.1970

Lieber Klaus Honnef!

Iinzwischen bekam ich von Keith Arnatt eine Kopie des Objektes,

das er an Sie schickte, Ich finde es sehr bedauerlich, dass es
nicht zur Realisation des Objektes kam, Keith Arnatt hatte nicht

- wie Sie annahmen - seine Ankunft zugesagt, sondern wartete auf
eine Bestitigung, ob Sie die Reisekosten iibernehmen konnten, Unter
diesen Umstédnden wére er Freitagnacht eingetreffen,

Ich schicke Ihnen beiliegend eine Kopie des Objektes, weil es viel-

leicht ganz interessant wire, dieses Objekt trotzdem noch dem Ka-
talog beizufiigen,

Mit freundlichen Griissen

A it A
Jfoy) S (=
&’ c
PS., Kann ich mit diesem Schreiben ein Exemplar des Kataloges be-
stellen?
telefonkontakt hannover 0511 24594 (kunstverein)
post 3 hannover sophienstraBe 2

bankverbindung sparkasse der stadt hannover 382043

GLY Vi Fh 2
Brief von / Letter from Gerry Schum zu / on Keith Arnatt an / to Honnef, 11.5.1970, ZADIK G21
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Absender: .. Lawrence . Weiner ...

* % NATUURBEHOUD
TN SN0 v Py b S
. lﬂ ﬂ

*  7ELFBEHOUD

IHESSEN

Haasebroekstraat 20 POSTKARTE

(StraBe und Hausnummer oder Postfach)

..... Kunstkreis. Monschau. .
..... Herbert Isame = = o
188 Mongechawu. . .0 reiio
“Postleitzahl
..... Malmedyer. Str.. 14 ...
. Deuteehadnd. ... . . .

(StraBe und Hausnummer oder Postfach)

- e

s : e (;«, ";‘l. av‘
THERE /S NormNe— T AN ADpH —

Slcereey /xyz S

e b

G2, 14,22
Postkarte von / Postcard from Lawrence Weiner an / to Herbert Isaac,
Kunstkreis Monschau, 27.5.1970, ZADIK G21
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lieber herr vallot:

vielleicht erwarten-sie mich schon wieder in monschau, immerhin habe
ich sie ja (wenn man so will) im stich gelassen mit den letzten pro-
jekten. aber es blieb mir keine zeit mehr zu bleiben. ich sehe jetzt,
dass ich meine zeit sogar noch iiberschritten hatte: morgen muB ich
nach bremerhaven, in ein paar tagen hab ich dort eine einzelausstel-
lung, und ALELES muB da noch gemacht werden. ich weif gar nicht, wo

ich zundchst mit der arbeit beginnen soll. dass es mir aber viel

spaB gemacht hat, in monschau mit dabei zu sein (es ist mir auch jetnt
noch ein spaB, der plusquamperfekt soll sie nicht stdrenj, brauche

ich nicht zu betonen. ich mdchte ihnen aber dennoch einmal sehr
nachdriicklich meinen dank sagen, dass sie so grofBe mithe sich gemacht
haben. (die sich ja auch gelchnt hat.) gewiB ist es kein kinderspiel,
mit diesen kunstproduzenten umzugehen, mir gehen diese leute ziemlich
schnell auf die nerven (ich ginge mir selbst auch auf die nerven,
miiBte jch mich ertragsen wie andre). und danm der—kleinkrieg gegen die=
monschauer biirgersleute. hat sich die sabotage gelegt?

ich muB ihnen sagen, dass ich in den nfichsten tagen noch nicht erschei
nen kann, so etwa lo tage mag's noch dauern. dann bin ich bestimmt

da, obwohl viel nicht mehr zu machen sein wird fiir mich. wie gesagt:
ich will mich vor arbeit nicht driicken, aber aiie meine pline und ter-
mine drdngen mich. die fahnen wolliten sie ja noch am freitag aufstel-
len, und die alterspyramide war ja auch in arbeit (bloB noch nicht

- in 18 grautonen und schwarz uhen und weiB unten - gestrichen), und
der meridian, der mir viel bedeutet, sollte ja auch kommen, schwarz
gestrichen, eisenrohr, weiBer text darauf in versalien “&., MERIDIAN'.
die bleche zu dem regenbogen-fundament hatte ich ihnen ins haus noch
gebraht, ich konnte in monschau keine abbildung eines regenbogens mehr
auftreiben, nach der die bemalung hitte stattfinden kOnnen (moglichst
in ®% lackfarben). falls sie sie nicht machen (lassen) ‘konnen oder
wollen, hole ich das noch nach. dabei ist gleichgliltig, ob die bleche
bereits einbetoniert sind oder nicht. beide fundamente sollteh etwa

in gleicher htohe liegen und einander genau zugewandt sein. der beton
soll nicht gestrichen werden.

da jeder teilnehmer im katalog 2 seiten haben soll, habe ich die
projekte aus meinem brief vom 22. 4. in stichworten herausgenommen

und versucht zu gruppieren, so dass nach meiner vorstellung am besten
wdre, sie wiirden die beiliegende projekt-liste abdrucken/reproduzieren
(links) und auf der gegeniiberliegenden seite dann die abbildungen der
realisationen bringen, am besten von allen 4 (5, z#hlt man das globus-
schild hinzu) je eines. darf ich sie bitten, mir abbildungen (fotos)
davom mit machen zu lassen (falls mdglich). der idealfall ware, wenn
ich von jedem objekt 2 bilder (abziige), 18 x 24 cm, bekime, vom regen-
bogen und der fahensache mdglig?gt %§§n%§£bbilder ader dias. ich bin
deshalb so besorgt, weil ich d %3 eY wevolkerung nun kenne und
fiirchte, die sachen nicht einmal heil zu sehen. falls frau mields
bilder hat, ist das natiirlich sehr schon. wenn ich in monschau bin,

E kiimmere ich mich aber auch selbst darum.

GUINHALS
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Monschau
Umweltakzente - : Q
die Lypansion der Kunst recrsoel® |
%70 =
WA\ Vg
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1 Lechner, Grésel, Petersen, Rinke S
2 Trommer, Verheyen

3 Kahlen

4 Trommler (StraBe nach Miitzenich)
5 Breuste

6 Gendolla

7 Kriwet

8 Uecker

9 Buren, Hingstmartin

10 Kriwet

11 Gaul
12 Kahlen, Kriwet, Reusch, Wortelkamp

Sl AR  Uberall in IhrerNihe

14 Kriwet

15 Groh
16 Briining J A,
17 Reusch - -
= der schonste Service
8 Gau
19 Wortelkamp nutzt lhnen nichts,
20 Luther wenn er nicht in lhrer
21 Spindel - u .
Reichweite liegt.
22 Gaul
23 Dis'tel
*4 Dibhats Nach einer Sparkasse brauchen Sie
25 Kahlen nirgendwo lange zu suchen. Uns gibt
es fast an jeder zweiten Ecke.
Farbwege: Hajek Sie haben Ihren Partner also immer in
= der Nahe. Ob Sie nun Geld einzahlen,
Gullys: Mika abheben oder sich beraten lassenwollen.

Vermessungen: Ulrichs

Konzepte + Projekte im Haus Wiesenthal K R E I S S P AR K ASS E

Weiner, Higgins, Buthe, Groh, Ulrichs, Mields,
Neuenhausen, Gendolla, Kahlen MONSCHAU
auBerdem: Aktionen, H. A. Schult, Keith Arnatt,

Kriwet u. a. Mit 14 Zweigstellen iiberall im Kreisgebiet

{

Flugblott mit Informationen zu den / Pamphlet with information on ,Umweltakzenten® [sic!] Monschau
1970. Cover, Ruckseite Cover und Text von / cover, back page and text from Klaus Honnef, ZADIK G2I
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Langst haben die Kunstler die allgemeinen Vorstellungen von Kunst in Frage gestellt,

haben sie revidiert und schlieBlich ins gerade Gegenteil verkehrt, Kunst und Wirklichkeit,
noch im krudesten Naturalismus unaustauschbare Gegensitze, sind durch kinstlerische
Aktivittiten in ein neues Verhilinis zueinander getreten, Es bedqrﬂe kunstlerischer Hin-
weise, um die verborger;en Schénheiten der sttddtischen Zivilisation, die Reklamen wie die
Verkehrsschilder, ins BewuBltsein zu rufen, ebenso wie es kunstlerischer Hinweise bedurfte,

um die verdeckten Strukturen alltaglicher Gegenstinde und alltidglicher Phiinomene besonders
herauszustellen. Pop Art auf der einen, Antiform und Lond Art auf der anderen Seite haben
dies geleistet. Nicht von ungeftihr bedienen sich Kunstler nicht mehr der herksmmlichen
artistischen Ausdrucksmittel wie Bilder und Plastiken, ihren Vorstellungen angemessen Aus-
druck zu geben, sie gehen stattdessen allmdhlich dazu Uber, den Gegenstand ihrer Bemuhungen,
die Wirklichkeit selbst, die bislang allenfalls den thematischen Vorwurf lieferte, zu gestalten
und zu verdndern. Die Position der ausschlieBlich Regisirierenden oder Kommentierenden haben
sie verlassen und sind zu Agierenden geworden, Dabei beziehen etliche von ihnen mutmaBliche
Recktion der Angesprochenen, der Betrachter, in ihr artistisches Kalkul mit ein, so daf ihre

Arbeiten ohne jede Reaktion nicht funktionieren wirden,

Unter dem Stichwort “Umwelt-Akzente® wird in Monschau der Versuch gestartet, das

Aussehen einer ganzen Stadt kunstlerisch zu verwandeln, Es sollen Akzente gesetzt werden,
welche durch den Hintergrund der ungemein gegenwiirtigen Stadtarchitektur hervorgehoben und
als kUt-}sflerische Zeichen deutlich sichtbar werden, Umgekehrt sollen auch stadtische und
landschaftliche Erscheim-mgen durch kunstlerische Eingriffe so "verfremdet" werden, daf} sie und
ihre Umgebung eine ganz neue und bislang vielleicht gar nicht wohrgenommene Vieldeutigkeit
gewinnen. Wofern sie dergestalt nichf‘ Uberhaupt erst richtig ins BewuBtsein treten. Das Ziel
aller Unternehmungen, der umweltgestaltenden wie der umweltvertindernden ist, das Publikum
aus seiner lethargischen Konsumentenrolle herauszulgsen, es zur geistigen und am Ende tatigen

Mitarbeit anzuhalten,
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Regelrechte Umwelt-Akzente setzt Winfred Gaul, Leuchtende Farbtafeln in riesigen Aus-
mafen, vom Vokabular der Verkehrsschilder inspiriert, plaziert er auf stadtischen Plitzen
und 6Bt sie als kunstlerische Signale wirken, Umwelt-Akzente setzt ebenfalls
Ferdinand Spindel, indem er mit rosafarbenem Kunststoff eine Hiuserfassade verkleidet,
wobei er das verwendete Material mittels spezieller "Faltung" noch extra artikuliert,
Weiterhin im sttidtischen Gebiet operieren Klaus Groh, der Kommunikationssiulen aufge-
richtet hat, H. J. Breuste, der aus den Resten einer Fabrik eine beziehungsreiche Plastik
erbaute, Alf Lechner, der aus schweren, vierkantigen Stahlrohren eine monumentale Skulptur
erstellte, und Adolf Luther, der in seinen groflen Spiegel das stidtische Leben vervielfaltigt
und "zurickwirft, Im Zuge einer immergleichen Ubung liegt das Projekt von Daniel Buren.
Seit vier Jahren kiebt Buren nichts anderes als senkrechte Streifen in unferschiédlicher Dicke
und Farbe an Plakat-, Zimmer~ oder Hauswiinde: er verhingt die Kunst mit Streifen. In

Moenschau ist eine Plakatwand mit gelben Streifen versehen worden.

Auf Umwelt-Phinomene spielt Brinings kartografische Tafel an: Wirklichkeits~Elemente wie
Bsume werden auf eine Formel gebracht und in eine verbindliche Sprache, die Sprache der
Kartografie Ubertragen. Ohne Kartografie beispielsweise wire die Arbeit von Jan Dibbets
nicht zu realisieren gewesen, Dibbets hat die vier Eckpunkte eines Rechtecks auf dem Stadt-
plan Monschaus miteinander verbunden, Die Diagonalen treffen sich mitten in der Rur und
werden durch einen weilen Pfah! markiert, Die Linien sind, genau berechnet, auf den Straflen
und Pldtzen zu sehen. Kartografisches auf die Wirklichkeit projiziert] Geschriebene Sprache
praktiziert Ferdinand Kriwet an Hduserwéinden und auf Burgersteigen und strahlt sie auf eine
spitz zulaufende Leinwend aus, FUr mokabre Umwelt-Akzente sorgt Herbert Distel, der mit
Friedhofskreuzen und Friedhofsblumen hantiert, wiihrend Erich Reusch den Turm der evangelischen
Kirche in Monschau mit Hilfe eines dicken Taus an einem vis a vis gelegenen Hotel festmacht,
um ihn "gegen den Wind zu schitzen”, Sozialkritisches hat Asmus Petersen im Sinn, wenn er
mit zwei kontrovers verlaufenden Reihen aus Riesenbuchstaben die Pillen-Doktrin des Papstes

aufs Korn nimmt.,

Flugblatt mit Informationen zu den / Pamphlet with information on ,Umweltakzenten” [sic!] Monschau
1970. Cover, Ruckseite Cover und Text von / cover, back page and text from Klaus Honnef, ZADIK G2I
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Landschaftliche. Plastiken haben Michael Buthe, Wolf Kahlen und Friedrich Grtisel an-
gefertigt. Buthe hat Uber ein 1,80 Meter tiefes Loch ein grines Gummituch gespannt
und es an Holzpkihlen angepflockt, Kahlen hat Raumsegemente produziert, also miumliche
Situationen geschaffen und Grtisel hat ein Rasenrelief beigestevert, Die Landscheft selbst

wird nicht dargestellt, sondem regelrecht bearbeitet, Wie friher eine Leinwand!

Verindert wird die Umgebung von Gunther Uecker, O, H. Hojek und Gerhard Trommer,
Ueckers Konzept besteht darin, eine StraBle weifl anzustreichen, Eine "weifle Zone" der
Meditation ist entstanden, wodurch Uberdies noch die unmittelbare Umwelt verwondelt worden
ist. Hajek: zieht seine Farbstreifen in den Himmel und Uber die StraBen Monschaus: alles wird
in Farbe getaucht. Und Gerhard Trommer a6t die Farbverteilung durch Autos vornehmen,
Nachts haben von einem Parkplatz Aufomobilisten, ohne daf sie es wullten, schwarze Spuren

auf die Strafen "gemalt", Die Autos wurden zum verlingerten Pinsel gewissermaBlen,

Auf die Mitwirkung der Betrachter ist Siegfried Neuenhausen bedacht, Kleider, welche

die Bevslkerung ihm Ubergab, hat er fur sein Werk benutzt. Als Spielfiguren gebraucht
Joachim Gendolla die Zuschauer, die durch sein Mihlespiel ihre Rolle als Zuschouer ver-
lassen mUssen, Und wer als Passant in die "Besucherfalle” von Hingstmartin gertit, ist ge~
zwungen, sich nach einém “Befreier" umzuschauen: Der Konfaki zwischen den Menschen wird
provoziert; er gehdrt zu den Arbeiten von Neuenhausen, Gendolla und Hingstmartin, genau-
so wie ér zu den Aktionen von Timm Ulrichs, H, A, Schult, Klaus Groh und Erwin Wortelkamp
gehsrt, Wortelkamp halt durch eine Papprohrenstraie die Besucher zum Reagieren an.
Spielerisch konnen die Be_sucher bei Gunter Tollmanns Apparat in den Umkreis der Absichten

des Kunstlers eindringen. Gefragt ist das Handeln, nicht das bloBe Beobachten,
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Flugblatt mit Informationen zu den / Pamphlet with information on ,Umweltakzenten” [sic!] Monschau
1970. Cover, Ruckseite Cover und Text von / cover, back page and text from Klaus Honnef, ZADIK G2I
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Links / On the left: Winfred Gaul: Verkehrszeichen & Signale Berlin 1964; rechts / on
the right: Daniel Buren: Vertikale Streifen weiss und gelb in Monschau, 1970.
Foto: Angelika Platen, Berlin, ZADIK G21

Winfred Gaul vor seiner Arbeit / in front of his work
Verkehrszeichen & Signale Berlin 1964, Monschau 1970.
Foto: Angelika Platen, Berlin, ZADIK G21

64



sediment 30 12019

unendliche Raum

-dehnt sich aus.

Rune Mields vor ihrem Schild / in front of her sign Der unendliche Raum - dehnt sich aus.
Dartber / Above: Peter Brining: Objekt Monschau 70. Foto: Angelika Platen, Berlin, ZADIK G21
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L e
Ferdinand Spindel: Rosa Schaumstoff-Relief am Café Kaulard, Monschau 1970.
Foto: Angelika Platen, Berlin, ZADIK G2I

P

Adolf Luther: Mobile Hohlspiegel / Mobile concave mirrors, 1970.
Foto: Angelika Platen, Berlin, ZADIK G21
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Hingstmartin: FulRgéngerfalle, Monschau 1970.
Foto: Angelika Platen, Berlin, ZADIK G21

Elke Koska und / and HA Schult in Monschau 1970.
Foto: Angelika Platen, Berlin, ZADIK G21
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Ferdinand Kriwets Text-Teppich: WALK-TALK, 1970.
Foto: Angelika Platen, Berlin, ZADIK G2I
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Guent-her Ueckers Weil3e Stral3e, 1970.
Foto: Angelika Platen, Berlin, ZADIK G21
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Klaus Honnef wahrend der Retrospektive von / during the retrospective of Winfred Gaul,
Westfdalischer Kunstverein 1973. Foto: Volker Vontin, Krefeld, ZADIK G2I
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ndlich wieder eine lebendige Aus-

stellung! Endlich wieder eine the-

matische Ausstellung, die nicht
,, die vorhandenen Materialien

zusammenkratzt, sondern sie
schafft: Urauffihrung, statt Bestandsaufnahme®,
lautete das Restimee des Kritikers Georg Jappe
1972 zur Ausstellung Verkehrskultur, die Klaus
Honnef eineinhalb Jahre nach seinem Antritt als
Geschdaftsfiihrer des Westfdlischen Kunstvereins
in Munster initiiert hatte. Dabei war der ausge-
drickte Enthusiasmus des FAZ-Kritikers, den
auch internationale Autoren wie John Anthony
Thwaites teilten, zu Honnefs Beginn im westfdli-
schen Munster alles andere als voraussetzbar.
Schon vor seinem Dienstantritt hatte der West-
kurier konstatiert: ,Auch Claus [sic] Honnef, der
am ersten Oktober beim Westfdlischen Kunst-
verein das Amt des Geschdftsflhrers Gbernimmt
[..]1, wird den fast 140 Jahre alten Verein kaum
aus den traditionellen Gleisen reilzen kénnen.”
Die kritische Prognose der Zeitung, die auch die
anfangs skeptische Haltung des Vorstandes des
Westfalischen Kunstvereins widerspiegelte, sollte
sich nicht erfillen. Tatsachlich trug der damals
31-jahrige Klaus Honnef zu einem malgeblichen
Wandel bei, der dem Kunstverein nicht allein ein
internationales Renommee unter Kinstlern, Kri-
tikern und Sammlern einbringen sollte, sondern
auch Rekordzahlen von Uber 47.000 Ausstel-
lungsbesucherinnen und -besuchern sowie enor-
men Zuwachs von Teilnehmern am Rahmenpro-
gramm mit Vortragen und Fuhrungen.
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1970 - 1974 MUNSTER:

WESTFALISCHER KUNSTVEREIN

Philipp Fernandes do Brito

inally a lively exhibition again! Fi-

nally, a thematic group exhibition

that isn't just scraping existent
,, materials together, but is actu-

ally creating them: a premiere,
instead of merely stocktaking.” This was crit-
ic Georg Jappe's assessment of the exhibition
Verkehrskultur in 1972, which Klaus Honnef had
instigated one and a half years after his ap-
pointment as director of the Westfalischer Kunst-
verein in Munster. The enthusiasm the critic from
the FAZ newspaper was expressing, and that
was also shared by such international authors
as John Anthony Thwaites, concerning Honnef’s
start in Mdnster was anything but expected. Even
before he had taken up his duties, the Westkurier
newspaper was already stating: “Even Claus [sic]
Honnef, who is taking over the position of director
at the Westfdlischer Kunstverein [...] as of Octo-
ber 1, is unlikely to be able to tear the almost 140
year old Kunstverein from its traditional course.”
The newspaper’s critical prognosis, which also
reflected the board of the Westfalischer Kunst-
verein’s initially skeptical attitude, was not to be
fulfilled. In fact, the then 31 year old Klaus Hon-
nef contributed to a substantial transformation,
winning the Kunstverein not only an international
reputation among artists, critics and collectors,
but also a record number of over 47,000 exhi-
bition visitors, as well as an enormous increase
in participants in its accompanying programs of
lectures and guided tours.

Honnef's move from Aachen was a result of his
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Honnefs Wechsel aus Aachen war dem Umstand
seines Erfolges im Einsatz fur die zeitgendssische
Kunst zu verdanken, den er durch die im Frih-
jahr desselben Jahres in Monschau initiierte
Ausstellung Umwelt-Akzente verzeichnen konnte
und der ihm - Ironie des Schicksals - die Kin-
digung durch die Aachener Nachrichten einge-
bracht hatte. Empfohlen hatten ihn der Sammler
Ernst Plath, der - wie Honnef im Gesprach mit
dem Fotografen und Sammler Wilhelm Schar-
mann spater formulieren sollte - zu den , Aficio-
nados” jener Zeit gehorte, sowie der einflussrei-
che Kunstmdazen Otto Dobermann. Beide waren
nicht nur, wie viele Minsteraner, Mitglieder des
Aachener Kunstvereins Gegenverkehr, sondern
safllen auch, wie Plath, im Vorstand des West-
falischen Kunstvereins. Sie hatten Klaus Honnef
fur die Nachfolge Friedrich Wilhelm Heckmanns
vorgeschlagen, jedoch nicht ohne vorher Exper-
tisen eingeholt zu haben. Der Aachener Sammler
Peter Ludwig, der von Ernst Plath gebeten wurde,
Auskunft Uber die Eignung Honnefs fur die Stel-
le des Geschdftsflhrers zu geben, hielt in einem
freundschaftlichen Brief zu dessen Weggang fest:
LAuf Grund lhrer Kenntnisse, lhres Engagements
und lhres grossen Fleisses [sic] sind Sie fur die
Aufgabe eines Geschaftsfihrers, besser Veran-
staltungsleiters, eines grossen Kunstvereins wie
wenige sonst berufen.” Honnef sagte ja, nachdem
er sich aufgrund der Beflirwortung Dobermanns
und Plaths nur formal bewerben musste und un-
verhofft das Angebot bekam, die Stelle antreten
zu kénnen. Unter anderem sagte er zu, weil er
hier wie zuvor in Monschau, aber auch in Aachen
mit der Kunst, so Honnef, ,buchstdblich umge-
hen wollte“. Kunst aktiv zu leben und damit die
Grenzen des Gewohnten zu erweitern, war da-
bei nicht nur neu in Munster, sondern ein Phano-
men internationaler Entwicklungen von Pop-Art,
Minimal Art, Performance- und Konzeptkunst,
die sich unter Honnefs zuktnftiger Leitung in der
westfdlischen Stadt ebenso wiederfinden sollten,
wie die Installation senkrechte farbige und weil3e
Streifen (1971), die Daniel Buren gleichzeitig in 14
Stadten wie Kéln, Dusseldorf und Essen zeigte. Zu
sehen war die als Plakat geklebte Prasentation
als Eingriff in die stadtische Umwelt nicht nur in
verschiedenen Ortlichkeiten des Westfalischen
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successful commitment to contemporary art,
which he had been able to forcefully state, during
the spring of the same year, in the small town
of Monschau in the form of the exhibition Um-
welt-Akzente which he had instigated, and which
in an irony of fate led to him being given notice
by his then employer, the Aachener Nachrichten
newspaper. He was recommended as director for
Mdanster by the collector Ernst Plath, who - as Hon-
nef later stated in an interview with the photog-
rapher and collector Wilhelm Schirmann - was
one of the days’ “aficionados,” as well as by the
influential art patron Otto Dobermann. The two
were not only, as many were in Munster, mem-
bers of the Kunstverein Gegenverkehr in Aachen,
but also sat on the board of the Westfalischer
Kunstverein. They had suggested Klaus Honnef
as a successor for Friedrich Wilhelm Heckmann,
but not without obtaining the opinions of some
experts beforehand. The Aachen-based collec-
tor Peter Ludwig, who had been asked by Ernst
Plath to provide information on Honnef's suitabil-
ity for the position, stated in a friendly letter on
the occasion of Honnef's farewell from Aachen:
“Based on your knowledge, your commitment,
and your great diligence, you possess the qual-
ifications to be appointed director, or better di-
rector of programs, at a large Kunstverein, that
few others do.” Honnef, who was unexpectedly
offered the post, accepted, and only had to go
through the formalities of applying, due to the en-
dorsements of Doberman and Plath. According
to Honnef, he also agreed because, amongst oth-
er reasons, he “wanted to be literally involved” in
art as he previously had been in Monschau and
in Aachen. Engaging with art in an active manner
and, in doing so, expanding the boundaries of the
familiar was not only new to Munster, but also
an international phenomenon, a development
resulting from Pop Art, Minimal Art, Performance
and Conceptual Art, which were to be reflected
under Honnef’s future directorship in the West-
phalian city in such installations as senkrechte
farbige und weil3e Streifen (1971), which Daniel Bu-
ren showed simultaneously in 14 cities, including
Cologne, Dusseldorf, and Essen. It was presented
in the form of pasted-up posters and could be
regarded as an intervention in the urban envi-



Landesmuseums, sondern auch im Landesmuse-
um fur Vor- und Frihgeschichte sowie im Foyer
des Munsteraner Landeshauses, des Kreis- und
des Stadthauses. Das gemeinsame Projekt mit
Buren zu Beginn seiner Tatigkeit Anfang des Jah-
res 1971 beruhte dabei auch auf Flexibilitat, zu
der Honnef gezwungen war aufgrund des noch
nicht fertiggestellten Westfalischen Landesmuse-
ums, das auch die neu entstehenden Raume des
Kunstvereins erst zwei Jahre nach Bauende des
Museums einweihen konnte. Im Gedanken einer
LArt praktischer Kunstkritik”, die das eigene Mit-
erleben und Eingreifen beim Transport, aber auch
den Aufbau sowie die resultierende Erfahrung der
ausgestellten Werke ebenso einschloss und sich
aus dem engen Austausch von Leiter und aus-
stellendem Kunstler in Munster ergab, wie es
Honnef selbst beschreibt, scharfte er hier jenes
progressive Programm weiter, dass er zuvor be-
reits in Aachen mit Erfolg verwirklicht hatte. Eine
seiner ersten aus Aachen Gbernommenen Neue-
rungen war ein minimalistisches Corporate De-
sign mit serieller Nummerierung fur die Kataloge,
mit denen er den Westfdlischen Kunstverein zur
Marke machte.

,Urauffihrungen®, wie sie Georg Jappe nannte,
sollte es in Munster unter Klaus Honnef viele ge-
ben. Darunter auch Ideen, die er bereits in Aachen
entwickelt hatte und nun in Minster umsetzen
konnte. Unter ihnen fand sich ab Herbst 1971 auf
Anregung Winfred Gauls (ausgestellt 1973) mit
dem Titel arte concreta eine erste Uberblicksaus-
stellung des italienischen Konstruktivismus der
1920er Jahre bis zur Gegenwart, fur die Honnef
- wie auch fur die Folgeausstellungen von Rune
Mields - den Neubau des Museums nutzen konn-
te, bis dieses seine stadndige Sammlung einrichte-
te. Auch durch Hanne Darbovens grol3 angelegte
Werkschau, die erste museale Ausstellung der
Hamburgerin in Deutschland, die den gesam-
ten Neubau des Westfdlischen Landesmuseums
mit 5.000 Quadratmetern fullte, konnte Honnef
sein Programm verwirklichen: eine Visualisierung
ktnstlerischer Tendenzen, die mit seinen Wor-
ten ,aullerhalb der Ublichen Kunstkonventionen
passierte, was die engen Grenzen des Kunstver-
stadndnisses zu Uberwinden strebte, auch das,
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ronment, not only manifesting itself at different
locations in the Westfdlisches Landesmuseum,
but also in the Landesmuseum fir Vor- und Frih-
geschichte, as well as in various other municipal
buildings in Manster. This joint project with Buren
at the beginning of 1971, shortly after Honnef's ap-
pointment as director, was also a consequence of
the flexibility which he was forced to adopt due
to the unfinished Westfdlisches Landesmuseum,
meaning the Kunstverein's newly constructed
spaces could only be inaugurated two years after
the museum was completed. This spirit of a “kind
of practical art criticism,” which included both
his own experience in the logistics of transporting
works, as well as actually handling them himself,
together with the installation and the opportunity
of spending time with the works on display, was
a result of the close contact between the direc-
tor and the artists exhibiting in Munster. As Hon-
nef himself described it, this was an opportuni-
ty to further define a progressive program that he
had already successfully instigated in Aachen.
One of the first innovations he transferred from
Aachen was a minimalist corporate design and
serial numbering of catalogues, which enabled
him to transform the Westfdlischer Kunstverein
into a brand.

“Premieres” as Georg Jappe called them, were
to be many in Munster under Klaus Honnef. This
included ideas that he had already developed in
Aachen and was now able to implement in Mtn-
ster. Among them was the one in the fall of 1971, as
suggested by Winfred Gaul (exhibited 1973), titled
arte concreta, the first survey exhibition of Italian
Constructivism from the 1920s to the present, for
which Honnef was able to use the new building
of the museum - as he also did for the follow-
ing exhibition by Rune Mields - whilst it was still
establishing its permanent collection. Likewise,
Hanne Darboven’s large-scale exhibition, the first
institutional exhibition in Germany by the Ham-
burg-based artist, which filled the entirety of the
Westfdalisches Landesmuseum’s new building, at
5,000 square meters, enabled Honnef to further
his program, namely presentations of current
trends that, in his words, “went beyond the usu-
al conventions of art, which sought to overcome
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was die Asthetik des ,white cube’ durchkreuzte”.
Darbovens Mappen und Ordner mit Hunderten
von Zeichnungen lagen hier auf extra angefer-
tigten Tischen oder hingen nebeneinander in
Blocken dicht an der Wand, wo sie Darbovens
kunstlerisches System verbildlichten. Hatte der
Besucher es einmal verstanden, so Ubersetzten
sich die reduzierten Werke voller Quersummen
und ,reiner Zahlen® in plastische Dimensionen.
Die Ausstellung zeigte alles: von ersten geomet-
rischen Konstruktionen bis hin zur tabellarischen
Dokumentation eines ganzen Jahrhunderts in
einhundert Blichern und wurde mit ihren mehr
als 1.000 Besuchern ein Highlight und fur Kas-
per Kénig ein Damaskuserlebnis. Auch fur Klaus
Honnef war die durch Konrad Fischer vermittelte
Schau gleich in zweierlei Hinsicht pragend, da er
durch Fischers sicheres Gespur fur die Bedeutung
Darbovens nicht nur publikumswirksam eine zu-
vor geplatzte Ausstellung im eigenen Haus durch
eine heute legenddre Ausstellung ersetzen konn-
te, sondern obendrein entgegen der anfanglichen
Skepsis Honnefs die Zusammenarbeit mit Hanne
Darboven in eine lebenslange Freundschaft min-
dete.

Setzte Honnef mit Darboven sowie einer im Fol-
gejahr anschlieRenden ersten Einzelausstellung
der Werke von Douglas Huebler (1972) auler-
halb der kommerziellen Galerieszene einen Fo-
kus auf das, was er spater in Anlehnung an die
von Joseph Kosuth (ausgestellt 1973) oder Sol
LeWitt verwendete Begrifflichkeit der Conceptual
Art in seiner fur die Kunstgeschichte zum Stan-
dardwerk avancierenden Buch-Ausstellung Das
Konzept ist die Form benannte, so zeigte Reiner
Ruthenbeck im Winter 1971 eine noch ganz im
Material verhaftete Prasentation. In ihr ballte
sich das Konfliktpotenzial, das die Erneuerun-
gen der Seh- und Wahrnehmungsgewohnheiten
angesichts der aktuellen Tendenzen der Kunst in
den 1970er Jahren immer noch bargen - selbst
unter Kunsthistorikern. Ruthenbeck, den die Rhei-
nische Post in einem Beitrag vom 22. Dezember
1971 als ,Birgerschreck im Ausstellungsbetrieb”
bezeichnete, stand aufgrund des ,armseligen
Materials®, aus dem sein Aschehaufen VI von
1968 bestand, im Fokus der Kritik. Entgegen den
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the narrow limits of understanding art, and en-
compassed approaches thwarting the aesthetics
of the ‘white cube.”” Darboven’s folders and files
containing hundreds of drawings were laid out on
custom-built tables or were hung on the wall in
dense blocks, in a visual demonstration of Dar-
boven’s artistic system. Once visitors were able
to understand it, the reductive works, full of digit
sums and “pure numbers,” transformed them-
selves into an engaging experience. The oeuvre in
its entirety was on display in the exhibition, from
the first geometric constructions to the tabular
documentation of a whole century in one hun-
dred books, becoming a highlight that was able
to attract more than 1,000 visitors as well as a
Damascene conversion for Kasper Kénig. For
Klaus Honnef, too, the show advocated by Kon-
rad Fischer was a formative one in two respects:
thanks to Fischer’s keen sense of Darboven'’s sig-
nificance he was not only able to obtain substan-
tial public attention by replacing an exhibition in
his own institution which had fallen through, with
one that is today legendary, but in addition, in
overcoming his own initial skepticism, the collab-
oration with Hanne Darboven also led to a life-
long friendship.

In Darboven, as well as a subsequent first solo
exhibition, the following year, of Douglas Hueb-
ler's works (1972) outside the commercial gallery
scene, Honnef focused on a term employed by
Joseph Kosuth (exhibited 1973) and Sol LeWitt,
namely Conceptual Art, that he adopted for his
book and exhibition titled Das Konzept ist die
Form, which was to become a standard art his-
torical work, whilst in the winter of 1971 Reiner
Ruthenbeck was still able to show an exhibition
that was completely arrested in the material.
It contained a still existent potential conflict re-
garding current trends in art during the 1970s,
which necessitated a renewal of visual and per-
ceptual habits, even amongst art historians. Ru-
thenbeck, whose work the newspaper Rheinische
Post described in an article from December 22,
1971, as a “public fright in the exhibition world,”
became the focus of criticism because of the
“material poverty” of a work comprising a heap
of ash, Aschehaufen VI from 1968. Irrespective of



Sicherheits- und Gesundheitsbedenken fur die
Besucher vonseiten der Museumsleitung, zeigte
ihn Honnef dennoch in seiner Gber 50 Werke um-
fassenden Ausstellung in den Raumen des West-
falischen Landesmuseums, da der Kunstverein bis
1972 noch keine eigenen Raume besal3. Gleicher-
malden erregte auch die Themenausstellung Ver-
kehrskultur das Interesse der Medien, wodurch
Klaus Honnef den Anspruch des Vorstands er-
fullte, ,einen der fortschrittlichsten, wichtigsten
und am haufigsten erwdhnten Kunstvereine in
Deutschland zu reprasentieren, und diese Bedeu-
tung manifestierte sich auch in den Kritiken der
Uberregionalen Presse, der Prasenz in Rundfunk
und Fernsehen®. Bereits im April des gleichen
Jahres schrieb die Stuttgarter Zeitung: ,Der WKV
ist einer der am meisten expandierenden Kunst-
vereine Uberhaupt. 700 Neueintritte konnte er
verzeichnen und ist damit auf 2.300 Mitglieder
gestiegen, davon 2/3 unter 40 Jahren.” Von einer
,Krise der Kunstvereine”, wie sie Christoph Platz
fur vergleichbare Hauser in Westberlin, Minchen
oder Hamburg markierte, war im westfalischen
Mdanster nichts zu spuren. Dies war insbeson-
dere Klaus Honnef zu verdanken, dessen frihe
Weitsichtigkeit um die Bedeutung audio-visueller
Medien dem Kunstverein den Einbau moderner
technischer Ausstattung ermdéglichte. So konn-
te nach der Einweihung seiner eigenen Raume
durch eine Ausstellung der bunt-surrealen Male-
reien Peter Phillips” im November 1972 auch eine
Reihe spektakuldrer Jazz-Konzerte das Ansehen
und die Besucherzahlen des Vereins nochmals
um ein Vielfaches steigern. Hier standen laut
der Munsteraner Zeitung 300 Personen dicht ge-
dréngt neben den Werken Phillips” und lausch-
ten der Musik von Charles Mingus, Keith Jarrett
sowie Rock und Jazz von der Gruppe Pork Pie.
Die Besucherzahlen stiegen stetig an und wur-
den auch durch die Grindung eines Filmclubs
vermehrt, den Klaus Honnef gemeinsam mit der
Volkshochschule sowie dem AStA der Universitat
Minster und der Fachhochschule ins Leben rief.

Wie bei Verkehrskultur, bei der Honnef schon vor
der documenta 6 die Verschrankung der ver-
schiedenen Disziplinen und Medien zum Thema
gemachte hatte, beruhten auch die Konzepte fur
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the health and safety concerns for visitors on the
part of the museurmn management, Honnef pro-
ceeded to show it in a comprehensive exhibition
that included over 50 of Ruthenbeck’s works in
the spaces of the Westfdlisches Landesmuseum,
whilst the Kunstverein was still awaiting its own
spaces that were to eventually open in 1972. The
thematic exhibition Verkehrskultur likewise at-
tracted the interest of the media, whereby Klaus
Honnef was able to fulfill the board’s demand of
“representing one of the most progressive, im-
portant, and most frequently mentioned Kunst-
vereins in Germany, and this importance should
also be evident in reviews in the national press,
and in a radio and television presence.” As early
as April of the same year, the newspaper Stutt-
garter Zeitung wrote: “The Westfalischer Kunstv-
erein is one of the fastest expanding Kunstvereins.
It has recorded 700 new memberships and has
grown to 2,300 members, two thirds of which are
under 40 years old.” There was no sign in Miin-
ster of the “Kunstverein crisis” that had been
identified by Christoph Platz in comparable insti-
tutions in West Berlin, Munich, or Hamburg. This
was thanks in particular to Klaus Honnef, whose
early farsightedness regarding the importance of
audio-visual media had enabled the Kunstvere-
in to be installed with modern technology. As a
consequence, following the inauguration of it own
spaces in November 1972, in the form of an exhi-
bition of Peter Phillips” colorful surreal paintings,
a series of spectacular jazz concerts were able to
increase the reputation and membership of the
Kunstverein many times over. Here, according to
the local Munster newspaper, 300 people crowd-
ed close to Phillips” works to listen to the music
of Charles Mingus, Keith Jarrett, as well as rock
and jazz by the group Pork Pie. The number of
visitors steadily swelled and was also increased
by the founding of a film club, which Klaus Honnef
set up together with the Volkshochschule (com-
munity college), the students’ committee at the
University of Minster, and the Fachhochschule
(University of Applied Sciences).

As with Verkehrskultur, in which Honnef priv-

ileged the interrelation of various disciplines
and media prior to documenta 6, the concepts
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die anschlielfenden Ausstellungen auf der engen
Zusammenarbeit, aber auch dem gegenseitigen
Vertrauen zwischen Kurator und Kunstler. Dies
war auch grundlegend fur die von April bis Mai
1973 gezeigte, erste museale Einzelausstellung
von Sigmar Polke gemeinsam mit Achim Duchow
unter dem Titel Franz Liszt kommt gern zu mir
zum Fernsehen. Honnef liel3 Polke und Duchow
freie Hand und ging damit ein Risiko ein, das am
Ende nicht nur in der Fertigstellung der Prasenta-
tion im letzten Moment mundete, sondern auch
im Ankauf der gesamten Ausstellung durch den
Sammler Hans Grothe (heute Sammlung Stré-
her). Dabei hatte Polke noch wahrend eines Be-
suches von Honnef im Vormonat die urspriing-
liche Konzeption seiner Ausstellung umgeworfen
und mit Duchow ein neues Konzept erarbeitet, zu
dem beide beim verspateten Eintreffen fur den
Aufbau versicherten, die ganze Nacht durchge-
arbeitet zu haben. Als Polke die Bilder am 24.
April brachte, war sein Chauffeur der Galerist
Heiner Friedrich, wie sich Honnef in seinem Tage-
buch fur das Kunstforum International erinnerte.
Polkes Arbeiten, die unter farbigen Neonréhren
sowie durch eigens angebrachte Dekorations-
spiegel ,malerische Paraphrasen auf die meist-
gesuchten Bilder der Interpol-Liste” zeigten, be-
kraftigten abermals die progressive Perspektive
Honnefs, der den Westfdlischen Kunstverein im
Sinne der zeitgendssischen Verschrénkung von
Kunst und Leben als ,offensives Diskussionsfo-
rum” verstand.

In Minster erlebte Honnef - wie er es selbst re-
flektiert - seine freieste Zeit, was auch die Unkon-
ventionalitat der zahlreichen Einzelausstellungen
und ersten Retrospektiven heute renommierter
Kunstler bezeugen. Lawrence Weiners erste um-
fassende Ubersichtsausstellung war hier, wie vor
ihm auch die von Polke, nur ein Beispiel - jedoch
eines, das seine nationale Bekanntheit bereits
durch seine konzeptuelle Gestaltung Gberschrei-
ten sollte. Anders als Buren arbeitete Weiner nicht
in situ, sondern fertigte ein Plakat, das durch den
Abdruck von 50 seiner Arbeiten als Textzeilen die
ganze Retrospektive verkorpern sollte. Kunsthis-
torisch war diese umso bemerkenswerter, als sie
sich durch diese formale Anlage nicht allein auf
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for subsequent exhibitions were based on close
collaboration as well as a mutual trust between
curator and artist. Such an approach was also
fundamental to the first institutional solo ex-
hibition by Sigmar Polke, together with Achim
Duchow, from April to May 1973 under the title
Franz Liszt kommt gern zu mir zum Fernsehen. In
giving Polke and Duchow a free hand Honnef was
taking a risk, which ended not only in the instal-
lation of the work being completed at the last
moment, but also in the purchase of the entire
exhibition by the collector Hans Grothe (today
the Stréher Collection). Polke had withdrawn the
original concept for his exhibition during a visit by
Honnef one month prior to the show and subse-
quently worked with Duchow in developing a new
concept, which, when arriving late to install the
show, they claimed had required them to work all
through the previous night. When Polke delivered
the paintings on April 24, his chauffeur was the
gallerist Heiner Friedrich, as Honnef remembered
in his diary column for Kunstforum International.
Polke’s works that were installed underneath col-
ored neon tubes and revealed, through specially
attached decorative mirrors, “painterly para-
phrases of images from Interpol’s most-wanted
list,” once again reaffirmed Honnef's progressive
stance in regarding the Westfdlischer Kunstverein
as a “combative discussion forum” in the spirit of
a contemporaneous merging of art and life.

Honnef experienced what he considered his most
liberating period in Munster, as evinced by the
unconventional character of the numerous solo
exhibitions and initial retrospectives of artists
that are today renowned. As did Polke’s before
him, Lawrence Weiner's first comprehensive sur-
vey exhibition, as just an example, took place
there, but was one that would transcend mere
national recognition by means of its conceptual
layout alone. Unlike Buren, Weiner did not work
in situ, but rather produced a poster that printed
50 of his works as lines of text, embodying the
entire retrospective. In terms of art history, this
was all the more remarkable, since its concep-
tual form meant the presentation did not have
to be physically limited to the Westfdlischer Kun-
stverein. By simply sending the poster to other



die Prdasentation im Westfdlischen Kunstverein
beschrénken musste: Durch das blof3e Versen-
den des Plakates an weitere Institutionen, Gale-
rien, Kunstvereine und Museen machte Honnef
daraus eine Wanderausstellung durch Deutsch-
land und die Schweiz. Honnef vermochte seine li-
berale Arbeitsweise im Westfalischen Kunstverein
gegenUber der Presse selbst noch zu verteidigen,
als diese ihm aufgrund seiner ersten grol3en Ein-
zelausstellung Jorg Immendorffs Hier und Jetzt:
Das tun, was zu tun ist Sympathie und ,Propa-
ganda fir den Kommunismus“ vorwarf. Selbst
angesichts der &ffentlichen Diskussion blieb der
Vorstand - so Klaus Honnef - ,so aufgeschlossen,
wie man es sich nur wiinschen kann“. Das Auto-
renhonorar, wie es in der Einleitung des Ausstel-
lungskataloges von 1973 heif3t, sollte zur Unter-
stutzung der Vietnamhilfe auf das Spendenkonto
LAlles fir den Sieg” Uberwiesen werden. Die Po-
sition des Vorstandes in Hinblick auf die Aus-
stellung zu Immendorff unterstitzte ebenfalls
der damalige Oberstadtdirektor von Munster,
Heinrich Austermann, ein Mann der CDU, der
fur Honnef Partei ergriff und festhielt: ,Wenn so
etwas in Munster nicht méglich ist, dann ist die
Demokratie am Ende!”

Far Klaus Honnef war seine Munsteraner Zeit
geprdagt von - inhaltlicher wie privater - grof3-
ter Freiheit, in der er nicht nur mit bis heute re-
nommierten internationalen Kanstlerinnen und
Kunstlern lebenslange Freundschaften schlief3en,
sondern auch seine spdatere Frau Gabriele Hon-
nef-Harling als Journalistin kennenlernen sollte.
,S0 war Munster. Das war far mich wirklich ein
Traum®, wie er selbst restimiert.

Liste der ausgestellten Kiinstlerinnen und Kiinstler
von 1970 bis 1974:

Daniel Buren, Rune Mields, Hanne Darboven, Reiner
Ruthenbeck, Riccardo Guarneri, Jan Schoonhoven,
Dieter Krieg, Carl Spitzweg, Peter Phillips, Douglas
Huebler, Winfred Gaul, Sigmar Polke, Jérg Immendorff,
Lawrence Weiner, Joseph Kosuth, Gruppe Rimini I,
Raimund Girke, Herbert Zangs, Robert Ryman, Chris-
tian Boltanski, Claudio Olivieri, Gianfranco Zappettini
sowie die Kunstlerinnen und Kunstler der Themen-
ausstellungen Arte Concreta - Der italienische Konst-
ruktivismus, Das Konzept ist die Form, Verkehrskultur,
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institutions, galleries, Kunstvereins, and muse-
ums, Honnef managed to turn it into a touring
exhibition through Germany and Switzerland.
Honnef was still able to defend his liberal way of
working at the Westfdlischer Kunstverein to the
press, when as a result of Jérg Immendorff’s first
major solo exhibition Hier und Jetzt: Das tun, was
zu tun ist, he was accused of sympathizing with,
and producing, “communist propaganda.” Even
in the face of public debate, the board of direc-
tors, according to Klaus Honnef, remained “as
open-minded as you could wish for.” The authors’
fees, as stated in the introduction to the 1973 ex-
hibition catalogue, were to be transferred to the
donations’ bank account of “Alles fiir die Sieg,”
in support of aid to Vietnam. The board’s posi-
tion with regard to the Immendorff exhibition was
also supported by the city of Miinster’s then head
of administration, Heinrich Austermann, a mem-
ber of the politically conservative CDU party, who
sided with Honnef, stating: “If such a thing is not
possible in Minster, democracy is finished!”

For Klaus Honnef, his time in Minster was dis-
tinguished by the greatest freedom, both profes-
sionally and privately, enabling him to not only
initiate lifelong friendships with internationally
acclaimed international artists, but also become
acquainted with the then journalist, and his fu-
ture wife, Gabriele Honnef-Harling. “That’s what
Munster was like. For me it was really a dream
come true,” as he himself summed it up.

List of exhibited artists from 1970 to 1974:

Daniel Buren, Rune Mields, Hanne Darboven, Reiner
Ruthenbeck, Riccardo Guarneri, Jan Schoonhoven,
Dieter Krieg, Carl Spitzweg, Peter Phillips, Douglas
Huebler, Winfred Gaul, Sigmar Polke, Jérg Immen-
dorff, Lawrence Weiner, Joseph Kosuth, Gruppe Ri-
mini Il, Raimund Girke, Herbert Zangs, Robert Ryman,
Christian Boltanski, Claudio Olivieri, and Gianfranco
Zappettini, as well as those artists participating in the
thematic group exhibitions Arte Concreta - Der ital-
ienische Konstruktivismus, Das Konzept ist die Form,
Verkehrskultur, Bauen 1920-1940, and Realismus - Re-
alitat - Realismus und Geplante Malerei.
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Bauen 1920-1940, Realismus - Realitat - Realismus und
Geplante Malerei.

Quellen:

ZADIK A96, Dorothee & Konrad Fischer

ZADIK G3, John Anthony Thwaites

ZADIK G10, Rolf Wedewer

ZADIK G21, Klaus Honnef (sowie das hierin enthaltene
Interview des Autors mit Klaus Honnef)

Klaus Honnef: ,Tagebuch” [1.3.-12.7.1973], in: Kunstfo-
rum International, Bd. 4/5, 1974: https://www.kunstfo-
rum.de/artikel/tagebuch-13/

Christoph Platz: Kunstverein im Umbruch. Der West-
falische Kunstverein in Munster von der Nachkriegszeit
bis zu den Skulptur-Projekten 1977, Berlin 2011, S. 53-69.
https://www.westfaelischer-kunstverein.de/publikati-
onen/kunstverein/

Wilhelm Schirmann: Klaus Honnef. Kéln 2009 = Ener-
gien / Synergien 9. Hrsg. von der Kunststiftung Nord-
rhein-Westfalen, S. 21-32, S. 34-48 sowie S. 57-76.

Biografie von Klaus Honnef: http://www.klaushonnef.
de/biographie/

Von Klaus Honnef initiierte Ausstellungen im Westfali-
schen Kunstverein von 1970 bis 1974:
https://www.westfaelischer-kunstverein.de/ausstel-
lungen/archiv/1999-1945/

Geschichte des Westfdlischen Kunstvereins:
https://www.westfaelischer-kunstverein.de/institution/
geschichte/

Archiv des Westfdlischen Kunstvereins im Archiv des
Landschaftsverbandes  Westfalen-Lippe, Munster:
http://www.archive.nrw.de/kommunalarchive/kom-
munalarchive_m-p/m/Muenster_Westfalen_Lippe/
bestaende/index.php
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Sources:

ZADIK AQ6, Dorothee & Konrad Fischer

ZADIK G3, John Anthony Thwaites

ZADIK G10, Rolf Wedewer

ZADIK G21, Klaus Honnef (as well as the interview it
contains between the author and Klaus Honnef)

Klaus Honnef: “Tagebuch” [1.3.-12.7.1973], in: Kunstfo-
rum International, vol. 4/5, 1974: https://www.kunstfo-
rum.de/artikel/tagebuch-13/

Christoph Platz: Kunstverein im Umbruch. Der Westfa-
lische Kunstverein in Munster von der Nachkriegszeit bis
zu den Skulptur-Projekten 1977, Berlin 2011, p. 53-69.
https://www.westfaelischer-kunstverein.de/publikati-
onen/kunstverein/

Wilhelm Schirmann: Klaus Honnef. Cologne 2009 =
Energien / Synergien 9. Publ. by Kunststiftung Nord-
rhein-Westfalen, p. 21-32, p. 34-48 and p. 57-76.

Klaus Honnef's biography: http://www.klaushonnef.de/
biographie/

Exhibitions organized by Klaus Honnef at Westfalischer
Kunstverein from 1970 to 1974:
https://www.westfaelischer-kunstverein.de/ausstel-
lungen/archiv/1999-1945/

History of Westfdlischer Kunstverein:
https://www.westfaelischer-kunstverein.de/institution/
geschichte/

Archive of Westfdlischer Kunstverein in the archives of
Landschaftsverband Westfalen-Lippe, Minster: http://
www.archive.nrw.de/kommunalarchive/kommunalar-
chive_m-p/m/Muenster_Westfalen_Lippe/bestaende/
index.php
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Daniel Buren Senkrechte farbige und weil3e Streifen, Einfahrt Innenhof / entry inner yard Landesmuseum
Stdseite / southern side 1971. Foto: Rune Mields, KéIn Archiv LWL, Bestand 802 Foto/6-P-5
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Ausstellungsansicht / Exhibition view of Hanne Darboven, Westfalischer Kunstverein 1971.
Foto: Rudolf Wakonigg, Minster, ZADIK G21

Ausstellungsansicht / Exhibition view of Hanne Darboven, Westfalischer Kunstverein 1971.
Foto: Rudolf Wakonigg, Minster, ZADIK G21
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Ausstellungsansicht / Exhibition view of Hanne Darboven, Westfalischer Kunstverein 1971.
Foto: Rudolf Wakonigg, Munster, Archiv LWL, Bestand 802 Foto/9-P-4

Ausstellungsansicht / Exhibition view of Hanne Darboven, Westfalischer Kunstverein 1971.
Foto: Rudolf Wakonigg, Munster, Archiv LWL, Bestand 802 Foto/9-P-9
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i S e o :

Reiner Ruhtenbeck (links / on the left) und / and Klaus Honnef beim Aufbau der

Ausstellung / during the setup of the exhibition Reiner Ruthenbeck - Das Konzept ist
die Form, Westfdlischer Kunstverein 1971. Foto: Rudolf Wakonigg, ZADIK G21

Ausstellungansicht / Exhibition view Reiner Ruthenbeck - Das
Konzept ist die Form, Westfalischer Kunstverein 1971. Foto:
Rudolf Wakonigg, Archiv LWL, Bestand 802 Foto, 10-P-2
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Reiner Ruthenbeck (links / on the left) und / and Klaus Honnef (rechts / on the right) wahrend der Eréffnung von
/ during the opening of Reiner Ruthenbeck - Das Konzept ist die Form, Westfdalischer Kunstverein 1971.
Foto: Rudolf Wakonigg, Munster, Archiv LWL, Bestand 802 Foto, 10-P-9
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Ausstellungsansicht / Exhibition view Verkehrskultur, Westfalischer Kunstverein 1972.
Foto: Rudolf Wakonigg, Munster, ZADIK G21
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Ausstellungsansicht / Exhibition view Verkehrskultur, Westfalischer Kunstverein 1972.
Foto: Rudolf Wakonigg, Minster, ZADIK G21

85



sediment 30 12019

Klaus Honnef (mitte / in the middle) und / and Friedrich Wilhelm Jerrentrup (rechts / on the right) wéhrend
der Eréffnung von / during the opening of Peter Phillips - Bilder, Zeichnungen, Graphiken 1972.
Foto: Rudolf Wakonigg, Miinster, Archiv LWL, Bestand 802 Foto/16-P-5

Ausstellungsansicht / Exhibition view Peter Phillips - Bilder, Zeichnungen, Graphiken,
Westfdlischer Kunstverein 1972. Foto: Rudolf Wakonigg, Munster, ZADIK G21
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Ausstellungsansicht / Exhibition view Peter Phillips - Bilder, Zeichnungen, Graphiken,
Westfalischer Kunstverein, 1972. Foto: Rudolf Wakonigg, Munster, ZADIK G21
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Brief von / Letter from Douglas Huebler an / to Klaus Honnef, 30.5.1972, ZADIK G21
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Brief von / Letter from Lawrence Weiner an / to Klaus Honnef, 24.3.1972, ZADIK G21
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An die

Damen und Herren

der Presse,des Rundfunks
und des Fernsehens

Weiner-Retrospekbtive im September 1973

Sehr verehrte Damen,sehr geehrte Herren;

die Ausstellung "Lawrence Weiner: 50 Arbeiten",eine “etrospektive des
smerikanischen Kinstlers,wird inzwischen von einer Reihe europfischer
Museen,funsthallen und Galerien gezeigt.Die Ausstellung,die vom West=
félischen Kunstverein in Verbindung mit Lawrence Weiner orgasnisiert
wurde,findet auf einem Plaket Fletz.Plaket und Katalog sind Ihnen un-
léngst zugegangen.Durch den Umstend,daB sich die unten sufgefilhrten
Kunst~Institute entschlossen haben,die Ausstelliung jetzt ebenfalls zu
zeigen,ist der Arbeit von Weiner eine maximale Uffentlichkeit zuteil
gewordensIn diesen Instituten ist die Ausstellung zu sehen:
Baden~Banden: Stastliche Kunsthalle; Berlin: Weue Gesgellschaft fiir
bildende Kunst e.Ve; Bern (Schweiz): Kunsthalle,Galerie Toni Gerber;
Bremen: Lunsthalle; Diisseldorf: Kunstverein filr die Eheinlsnde und West=
falens; Eindhoven (Viederlande): van Abbemuseum; Frankfurt: Stédtische
Galerie Liebighaus; Hemburg: Kunstverein in Hamburg; Hannover: Kestner-
Gesellschaft; Iserlohn: Rathaus; K8ln: Galerie Kimmel; Miinchen: Sté#dti-
sche Galerie im Lenbachhsus; Otterlo (Niederlsnde): Rijksmuseum Kroller=
Miiller (bis 15,104)4

Diirfen wir Sie desweiteren bereits actzh auf die Praneekonrorwnl zur
Ausstellung "Jg Log :

15 Uhr in den Rkumon dou WKV aufu-rkunn l-ahan.ﬂcsondureo Einladuuswn
gehen Ihnen noch rechtzeitig zus

Mit freundlichen Griissen

~

(Klaus Honnef)

Pressemeldung von / Press release by Klaus Honnef, Westfalischer Kunstverein, September 1973,
Archiv LWL, Bestand 802/453
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Ausstellungsansicht / Exhibition view Geplante Malerei, Westfalischer Kunstverein 1974.
Foto: Rudolf Wakonigg, Munster, ZADIK G21

Ausstellungsansicht / Exhibition view Geplante Malerei, Westfalischer Kunstverein 1974.
Foto: Rudolf Wakonigg, Munster, Archiv LWL, Bestand 802 Foto/19-P-1
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Ausstellungsansicht / Exhibition view Geplante Malerei, Westfalischer Kunstverein 1974.
Foto: Rudolf Wakonigg, Munster, Archiv LWL, Bestand 802 Foto/19-P-1

Ausstellungsansicht / Exhibition view Geplante Malerei, Westfalischer Kunstverein 1974.
Foto: Rudolf Wakonigg, Munster, Archiv LWL, Bestand 802 Foto/19-N-1 Nr.4
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Ausstellungsansicht / Exhibition view Christian Boltanski,
Westfdlischer Kunstverein 1974. Foto: Rudolf Wakonigg, Munster,
Archiv LWL, Bestand 802 Foto, 20-N-2
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Katalog / Catalogue 16 (5/70) Lawrence Weiner - An Exhibition/
Eine Ausstellung, Gegenverkehr. Foto: Rune Mields, KéIn. Platt-
form Aachen, Ludwig Forum fir internationale Kunst Aachen

Lawrence Weiner wahrend der / during the Umwelt-Akzente - Die Expansion
der Kunst, Monschau 1970. Foto: Rune Mields, Kéln, ZADIK G21
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LAWRENCE WEINER IN CONVERSATION WITH
PHILIPP FERNANDES DO BRITO, MARCH 14, 2019

PFdB: In 1970, you realized your first solo show at
the Gegenverkehr in Aachen with Klaus Honnef.
How did you both meet and what was your initial
idea for the show?

LW: Initially, you must put it in context. By 1970,
the Attitudes show [When Attitudes Become
Form] had taken place in Bern, Square Pegs in
Round Holes in Amsterdam, and | had already
had a show at Konrad Fischer Gallery in Dues-
seldorf. Honnef was engaged in curating various
museum shows about the phenomena of the late
1960s. And with Klaus, | don’'t remember where
or how, but we met through mutual acquain-
tances in the art world.

PFdB: In Aachen, Klaus Honnef published cata-
logs in square formats continuing as a series for
each exhibition. What was the concept of your
catalog?

LW: It was a means of presenting the work in En-
glish and German, in its full sense of meaning.

PFdB: The exhibition Umwelt-Akzente. Expansion
der Kunst in 1970 Monschau is today perceived
as the first show of outdoor sculpture ever. What
was your approach to contribute a piece?

LW: My intention was to show work. | had been
showing work internationally within confined
spaces and within the landscape since the 1960s.
Klaus was a very, very good curator, not an in-
novator.

PFdB: In 1971, Klaus Honnef published the book
Concept Art edited by Phaidon Press. As one of
the first surveys of conceptual art, it was also
conceived as an exhibition. How did you perceive
the book's new format and approach?

LW: It was pretty standard in the panoply of the
presentation of art that didn't have an already
sanctified means and place of showing.

PFdB: Since the 1960s, Klaus Honnef was close
friends with you and Konrad Fischer, who repre-
sented you also with his new founded gallery. Did
you discuss the new role and notion of conceptu-
al art, or art itself?

LW: No, there was none of this academic atten-
tion towards giving a name to the work that was
being done. It was just contemporary art (that
perhaps required a modification of the syntax).

PFdB: Your first retrospective in Munster, con-
sisted of only one poster containing 50 of your
works. Why did you choose that particular pre-
sentation?

LW: These were all works that had been already,
previously, publicly shown either in Europe, the
United States, or Canada. It accommodated the
form and structure of the work that was being
done at the time.

PFdB: Consisting of a poster, the show in Mun-
ster was mailed to several institutions, galleries
and museums and advanced into a nation wide
retrospective. Was this expansion of your retro-
spective intended in your concept?

LW: It was what it was. It was an exhibition of
the work that had been publicly shown up to that
date in German.

PFdB: What has the collaboration with Klaus
Honnef back in the 1970s meant to you and how
would you define his role for the evolution of con-
ceptual art?

LW: There was no evolution. It was just contem-
porary art. His role was that of an exciting cura-
tor (remember that he was also part of the team
for documenta 5).
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Cover des Buches / Book cover Concept Art von / by
Klaus Honnef, erschienen im / published at Phaidon
Verlag, Kéln / Cologne 1971

Q6



um Ende der sechziger Jahre

hin traten erstmals verstarkt

kinstlerische Tendenzen auf,
’, die sich rigoroser als alle Ent-

wicklungen der Kunst zuvor von
den Uberkommenen und allgemein vertrauten
Ausdrucksformen absetzten. Schon ihre dufer-
lichen Merkmale markieren den tiefen Einschnitt.
Hatten sich kinstlerische Bekundungen bislang
in handgreiflichen Resultaten manifestiert, in Bil-
dern und Plastiken vorzuglich, so schlagen sich
die Ausflisse dieser Strémungen in weniger ge-
schlossenen Ergebnissen nieder.” So beschreibt
Klaus Honnef in den ersten Zeilen seines 1971 im
Phaidon Verlag erschienenen Buches Concept
Art den Umbruch, der zu Beginn der 1970er Jah-
re nicht nur in Deutschland, sondern weltweit die
Entstehung und Konsolidierung der Konzeptkunst
durch Ausstellungen und Publikationen ermég-
lichte. Letztere bewegten sich zur Entstehung
seines eigenen Beitrags - wie die Bibliografie des
Buches zeigt - noch in einem Uberschaubaren
Rahmen. Hier reihten sich Schriften und theo-
retische Uberlegungen von Kiinstlern wie Mel
Bochner, Joseph Kosuth und Sol LeWitt an Kriti-
ken und kunsthistorische Essays der Amerikaner
Lucy Lippard und Jack Burnham, des Deutschen
Georg Jappe oder auch des ltalieners Germa-
no Celant sowie der Franzésin Catherine Millet.
Dabei symbolisierten sie innerhalb der von Hon-
nef beschriebenen Entwicklung einige der ersten
Eckpfeiler einer theoretischen Bricke, welche die
grofdtenteils amerikanischen Kinstler mit ihren
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1971 MUNSTER:

PUBLIKATION CONCEPT ART

1971 MUENSTER:
PUBLICATION CONCEPT ART

Philipp Fernandes do Brito

owards the end of the sixties, ar-

tistic tendencies began to emerge

for the first time which were more
,, rigorous than all previous devel-

opments in art in distinguishing
themselves from traditional and generally famil-
iar forms of expression. Their external charac-
teristics already highlight the profound caesura.
Whereas artistic statements had thus far man-
ifested themselves in tangible results, predomi-
nantly in pictures and sculptures, the outflows
of these currents are reflected in less closed re-
sults.” In the first lines of his book Concept Art,
published by Phaidon Verlag in 1971, Klaus Hon-
nef describes the upheaval which, in the early
1970s, made the emergence and consolidation of
Concept Art, not only in Germany but worldwide,
possible through exhibitions and publications. As
the bibliography of the book shows, at the time
his own contribution was being written, the latter
were still quite modest in terms of numbers. Here,
writings and theoretical reflections by artists such
as Mel Bochner, Joseph Kosuth, and Sol LeWitt
stood side by side with critiques and art historical
essays by the Americans Lucy Lippard and Jack
Burnham, the German Georg Jappe, the Italian
Germano Celant, and the French artist Cather-
ine Millet. Within the development described by
Honnef, they symbolized some of the first pillars
of a theoretical bridge that connected the mostly
American artists with their few colleagues from
France, the Netherlands, England, and Germany.
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wenigen Kollegen aus Frankreich, den Niederlan-
den, England und Deutschland verband.

Kunsthistorisch waren die beiden Seiten des At-
lantiks durch den tatkraftigen Austausch einiger
weniger Galeristen, wie etwa des New Yorkers
Seth Siegelaub und des Dusseldorfers Konrad Fi-
scher, schon seit Mitte der 1960er Jahre zusam-
mengerickt. Fischer war es unter anderen auch,
durch den Kuratoren wie der Schweizer Harald
Szeemann (Live in Your Head: When Attitudes
Become Form, Kunsthalle Bern 1969), der Nieder-
ldnder Wim Beeren (Op losse Schrouven, Stedelijk
Museum Amsterdam, 1969) oder auch der Deut-
sche Rolf Wedewer (Konzeption - Conception,
Museum Schloss Morsbroich, 1969) auf die jung-
sten Tendenzen der Konzeptkunst aufmerksam
- und von ihnen gleichsam inspiriert - wurden.
Auch Klaus Honnef, der bereits im Fruhjahr des
Jahres 1970 die Umwelt-Akzente (siehe hier den
Beitrag von Gunter Herzog) in der Eifelkleinstadt
Monschau inszeniert hatte (u. a. nahmen aus Fi-
schers Galerie Lawrence Weiner und Daniel Bu-
ren teil) und bereits ab Marz 1970 Kunstler wie
Jan Dibbets, Gilbert & George oder auch Bernd &
Hilla Becher ausstellte, hielt zu Fischer fest: ,Seine
Ausstellungen in der Dusseldorfer Briickenstralle
waren fir Leute wie mich ein Muss.”

Die Grundgedanken, die Honnef u. a. durch den
Besuch der Ausstellungen Fischers in der Brik-
kenstral3e sowie gleichfalls konzentriert in ei-
genen Einzelprasentationen von Kinstlern wie
beispielsweise Hanne Darboven oder Douglas
Huebler in den Jahren 1971 bis 1974 fur den West-
falischen Kunstverein gewinnen sollte, fanden da-
bei bereits zu Beginn des Jahres 1970 Eingang in
einen der ersten umfassenden deutschen Beitra-
ge zum Thema ,Konzeptkunst®. Erarbeitet hatte
ihn Honnef fur das Heft Magazin Kunst, in dem
er auf 21 Seiten nicht nur einen Uberblick ber
eine Vielzahl kunstlerischer Beitrage zeichnete,
sondern auch eine erste Liste der wichtigsten
Ausstellungen, eine Bibliografie sowie eine kunst-
historische Einordnung und Kontextualisierung
innerhalb der sich parallel entwickelnden Ten-
denzen der zeitgendssische Kunst, wie Land- und
Minimal Art. Honnefs Einordnung, die sich aus
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In terms of art history, the two sides of the At-
lantic had shifted closer together since the mid-
1960s through the active exchange of a few gal-
lery owners, such as Seth Siegelaub in New York
and Konrad Fischer in Dusseldorf. It was Fischer,
among others, who drew the attention of cura-
tors such as the Swiss Harald Szeemann (Live in
your head: When Attitudes Become Form, Kuns-
thalle Bern, 1969), the Dutch Wim Beeren (Op
losse Schrouven, Stedelijk Museum Amsterdam,
1969), and the German Rolf Wedewer (Konzep-
tion—Conception, Museum Schloss Morsbroich,
Leverkusen, 1969) to the latest trends in concep-
tual art—whereby he was also inspired by these
curators. Klaus Honnef, who had already staged
the exhibition Umwelt-Akzente (Environment
Accents; see Glinter Herzog's essay in this pub-
lication) in the small town of Monschau/Eifel in
the spring of 1970 (among the participants were
Lawrence Weiner and Daniel Buren, both artists
from Fischer’s gallery) and exhibited artists such
as Jan Dibbets, Gilbert & George, and Bernd and
Hilla Becher as early as March 1970, noted about
Fischer: “His exhibitions on Briickenstrasse in
Dusseldorf were a must for people like me.”

The basic ideas that Honnef was to gain for the
Westfdlischer Kunstverein from 1971 to 1974 by,
among other things, visiting Fischer’s exhibitions
on Briickenstrasse and concentrating on his own
solo shows of artists such as Hanne Darboven and
Douglas Huebler, were already incorporated into
one of the first comprehensive German contribu-
tions on the subject of “Conceptual Art” at the
beginning of 1970. Honnef had written it for Mag-
azin Kunst. Here, he not only outlined a summary
of a large number of artistic contributions across
twenty-one pages, but also provided an initial list
of the most important exhibitions, a bibliography,
and an art-historical classification and contextu-
alization within the parallel developing tenden-
cies of contemporary art, such as Land Art and
Minimal Art. Honnef’s classification, which from
today’s point of view can be seen both as an ini-
tial positioning and a precursor of his subsequent
standard work, already sketched out key aspects
with regard to the definition of what is and should
be regarded as Conceptual Art. For example,



heutiger Sicht als erste Positionsbestimmung
und zugleich als Vorlaufer seines anschlieRenden
Standardwerks versteht, skizzierte bereits zen-
trale Aspekte in Hinblick auf die Definition des-
sen, was als Konzeptkunst gelten und verstanden
werden sollte. So etwa die Rolle und den Stellen-
wert des gestalteten Objektes, das traditionell
als Trager der kinstlerischen |dee verstanden
wurde. Konzeptkunst, wie es das ein Jahr spater
entstehende Buch deutlich machte, verwirklich-
te ihre Werke und Ideen - mit den Worten Hon-
nefs —: ,in simplen Planen und Skizzen, in Fotos
und Landkarten, in verbalen Appellen und Be-
schreibungen von Denkanstrengungen®. Honnef
definierte hier das, was Kunstler manifestartig
in Form von Konzepten, Statements, Bichern
und Magazinartikeln zu ihren Werken und Ideen
theoretisch festgehalten hatten, wie z. B. Joseph
Kosuth (Art After Philosophy, 1969) oder Sol Le-
Witt (Paragraphs on Conceptual Art, 1967) sowie
Lawrence Weiner (Declaration of Intent, 1968).
Weiner, mit dem Honnef seit seiner ersten Aus-
stellung im Aachener Gegenverkehr (siehe hier
den Beitrag von Brigitte Jacobs van Renswou) bis
heute eine lange Freundschaft verband, betonte
dabei in seiner knappen Begriffsbestimmung ei-
nige zentrale Charakteristiken, deren Bedeutung
auch Honnef pragnant in der Idee seines Buches
sowie in der mit ihr verbundenen portablen Aus-
stellung (im Anhang der Publikation) versinnbild-
lichte: ,1. The artist may construct the piece, 2.
The piece may be fabricated, 3. The piece need
not be built und Each being equal and consistent
with the intent of the artist the decision as to con-
dition rests with the receiver upon the occasion
of receivership.” Anders als bei bisher bekann-
ten kunstlerischen Prozessen stand hier nun das
Verhdltnis der kunstlerischen Idee - respektive
des Konzepts - zum unterlegenen Trédgermedium
im Fokus. Letzterem wurde dabei keine zentrale
Bedeutung mehr zuteil, denn sein Entstehungs-
prozess, welcher vor dem Hintergrund seines
,Originalcharakters” und seiner ,Einzigartigkeit”
zuvor noch als essenzieller Bestandteil seiner
auratischen Wirkung galt, war nicht mehr vor-
ausgesetzt. Vielmehr ,konnte” die Arbeit vom
Kunstler oder auch einer anderen Person ange-
fertigt, hergestellt oder erdacht werden, behielt
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the role and significance of the crafted object,
which was traditionally understood as the carrier
of the artistic idea. Conceptual Art, as the book
published one year later made clear, realized its
works and ideas, in the words of Klaus Honnef, “in
simple plans and sketches, in photographs and
maps, in verbal appeals and descriptions of con-
ceptual endeavors.” Here, Honnef defined what
artists had recorded theoretically in the form of
manifesto-like concepts, statements, books, and
magazine articles on their own works and ideas,
such as Joseph Kosuth (“Art After Philosophy,”
1969) and Sol LeWitt (“Paragraphs on Con-
ceptual Art,” 1967), as well as Lawrence Wein-
er (“Declaration of Intent,” 1968). Weiner, with
whom Honnef continues to enjoy a long friend-
ship since his first exhibition at Gegenverkehr in
Aachen (see the contribution by Brigitte Jacobs
van Renswou in this publication), emphasized
various key characteristics in his concise defi-
nition of the term, the meaning of which Honnef
also succinctly typified in the idea of his book, as
well as in the portable exhibition associated with
it (in the appendix to the publication): “1. The art-
ist may construct the piece. 2. The piece may be
fabricated. 3. The piece need not be built. Each
being equal and consistent with the intent of art-
ist, the decision as to condition rests with the re-
ceiver upon the occasion of receivership.” In con-
trast to previously known artistic processes, the
focus here was now on the relationship between
the artistic idea—or rather the concept—and the
inferior carrier medium. The latter was no longer
accorded a key significance, because its process
of creation, which had previously been regard-
ed as an essential component of its auratic effect
against the background of its “original character”
and its “uniqueness,” was no longer presumed.
Rather, the work “could” be made, produced, or
conceived by the artist or by another person, but
due to its ephemeral or immaterial character, in-
vested by the artist, it reserved the right to exist
only as a pure idea—as Szeemann had already
implied: “Live in your head.” Although with his
“Declaration of Intent,” Weiner laid no claim to
sovereignty over interpretation, the tenets and
basic concepts could be recognized, and many of
his comrades-in-arms, with whom Honnef was in
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sich jedoch vor, aufgrund ihres ephemeren oder
immateriellen Charakters, angelegt durch den
Kunstler, auch nur als reine Idee zu existieren -
wie es Szeemann bereits implizierte: ,Live in your
head”. Obwohl Weiner mit seiner Declaration of
Intent keinen Anspruch auf eine Deutungshoheit
erhob, lieRen sich Grundzige und -gedanken
erkennen, die auch viele seiner Mitstreiter un-
tersuchten, mit denen Honnef fir seine eigene
Publikation im Austausch stand. Die Rolle des
Empfangers als ,Mit-Autor” beschrieb dieser am
Beispiel der Arbeit One and Three Chairs (1965)
von Joseph Kosuth, die einen ,Abstraktionsvor-
gang vergegenwartigt, der mit zunehmender,
kraft Entvisualisierung vollzogener Verallgemei-
nerung den Empfdnger als geistigen Mitspieler
involvierte“. Dem Rezipienten wurde dabei eine
besondere Aufmerksambkeit zuteil, denn er konn-
te, wie es Honnef weiter verdeutlicht, aus seinem
LErinnerungsvermdgen [..] die spréden Andeu-
tungen des Lexikons [den das Werk als schriftli-
chen Verweis einbezog] prompt mit plastischen
Vorstellungsgehalten” fiillen. Dies veranschau-
lichten bildlich ebenso die abgedruckten ,Zehn
Fragen zur Concept Art”, die er ,bewuf3t unterm
Aspekt des theoretischen Anspruchs conceptu-
eller [sic] Bestrebungen entworfen” hatte. Be-
antworten sollten sie die als ,Ausstellungsprak-
tiker” bezeichneten Kuratoren Harald Szeemann
(documenta - Generalsekretdar) und Jirgen
Harten (Kunsthalle Dusseldorf), der ,Kunsthand-
ler” Konrad Fischer (Konrad Fischer Galerie), die
,Agenten” Seth Siegelaub (Seth Siegelaub Con-
temporary Art), Geert van Beijeren Bergen en
Henegouwen (art & project) und Klaus Groh (Mi-
cro Hall Art Center) sowie die Kiinstler Jan Dib-
bets, Stanley Brouwn und Timm Ulrichs.

Die Diskussion, die sich - vermeintlich ungeplant
- in der Form einer Collage durch die Kombinati-
on der jeweiligen Antworten ergab, zeichnete mit
Fragen nach den merkantilen Strukturen sowie
Uberlegungen zur musealen wie medialen Re-
prasentation das noch junge Verstdndnis einer
neuen Kunstform ab, welches Honnef in seiner
Publikation malgeblich mitbestimmen sollte.
Nicht nur hatte die Konzeptkunst, laut Dibbets,
die ,Konzeption vom Objekt geldst” und, wie Van
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exchange for his own publication, also examined
them. Honnef described the role of the recipient
as “co-author,” using the example of Joseph Ko-
suth’s work One and Three Chairs (1965), which
“visualizes a process of abstraction, which, with
an increasing generalization carried out by vir-
tue of de-visualization, involved the recipient
as a mental co-player.” The recipient was giv-
en special attention because, as Honnef further
explained, he could “promptly fill the brief allu-
sions of the dictionary [which the work included
as a written reference] with sculptural contents
from his memory.” This was also illustrated by
the printed “Zehn Fragen zur Concept Art” (Ten
Questions on Concept Art), which he had “con-
sciously developed under the aspect of the the-
oretical claim to conceptual endeavors.” They
were to be answered by the curators Harald
Szeemann (Secretary General of the documen-
ta) and Jirgen Harten (Kunsthalle Duisseldorf),
both of whom were known as “exhibition practi-
tioners,” the “art dealer” Konrad Fischer (Konrad
Fischer Galerie), and the “agents” Seth Siegelaub
(Seth Siegelaub Contemporary Art), Geert van
Beijeren Bergen en Henegouwen (art & project),
and Klaus Groh (Micro Hall Art Center), as well
as the artists Jan Dibbets, Stanley Brouwn, and
Timm Ulrichs.

The discussion, which—allegedly unplanned—took
the form of a collage by combining the respec-
tive answers with questions regarding mercantile
structures and reflections on museum and media
representation, marked the still nascent under-
standing of a new art form, on which Honnef was
to have a decisive influence with his publication.
Not only had Conceptual Art, according to Dib-
bets, “detached the conception from the object”
and, as Van Beijeren noted, challenged “the re-
cipient to learn to think in a more essential way
than before”; according to Siegelaub, however, it
also provided “few or no visual aspects [...]. But
rather [...] documentary facts”; or, as Konrad
Fischer summarized: “No search for form, the
concept is the form.”

Siegelaub’s discussion of the missing visual as-
pects was not entirely consequential, since Hon-



Beijeren anmerkte, den Rezipienten ,auf eine es-
sentiellere Weise als bisher [aufgefordert,] den-
ken zu lernen”; sondern lieferte nach Siegelaub
auch ,wenige oder gar keine visuellen Aspekte
[..] Stattdessen [..] dokumentarische Fakten®;
oder, wie es Konrad Fischer restimierte: ,Kein Su-
chen nach der Form, das Konzept ist die Form.”

Siegelaubs Erérterung der fehlenden visuellen
Aspekte war dabei nicht ganz folgerichtig, denn
Honnefs umfassende Publikation, die im Herbst
1971 erschien, unterstrich durch die kinstlerische
Gestaltung des ,Ausstellungsteils” im Anhang
durchaus seh- und wahrnehmbar eine &stheti-
sche Note von beidem: den (gezeigten) Arbeiten
sowie der Konzeptkunst selbst. Ihm vorgelagert,
fanden sich im Aufbau der Versuch einer Con-
cept Art Theorie mit dokumentarischen Belegen,
welche die neue Art der Wahrnehmung , bebil-
derten”, zudem - wie auch schon im vorherigen
Magazin Kunst - eine Liste der wichtigsten Aus-
stellungen, eine Bibliografie und ein neu erarbei-
tetes Personenregister. In Hinblick auf die von
Honnef angestrebte Formulierung einer Theorie
waren die Kunstler offen, versorgten ihn jedoch
in engem Briefaustausch mit ihren Vorstellungen,
wie Joseph Kosuth, der in einer umfangreichen
schriftlichen Darlegung genau bestimmte, wie er
die ,ART AS IDEA AS IDEA” verstand. Sol LeWitt
hingegen Uberlie3 mit dem Verweis auf einige
seiner wichtigen Arbeiten Honnef die Deutung.
LIt is up to you, to decide, what ,conceptual’ is,
if anything”, schrieb er ihm am 9. Januar 19769,
fUgte jedoch hinzu: ,all conceptual art is physical,
or else you would not know of it’s existance. Only
the art that is still in your mind is not physical.”

In gleicher Weise wurde auch die ldee, dem Buch
eine Ausstellung beizuflgen, von den 14 eingela-
denen Kunstlern begrif3t. Wie die Ful3note am
unteren Rand zu Beginn des Ausstellungsteils
anmerkt, hatte Honnef sie gebeten, je eine Ar-
beit anzufertigen unter der Bedingung, dass ,das
Buch als einziges addquates Informationsvehi-
kel fur die Arbeiten gelten sollte”. Beim Blattern
durch die Seiten, auf die Lawrence Weiner durch
seinen Beitrag OVERTURNED. TURNEDOVER. AND
OVERTURNED. AND TURNEDOVER (1971) den Be-
trachter hinwies, offenbarten sich durch Honnefs
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nef's comprehensive publication, which appeared
in the autumn of 1971, underscored—through the
artistic design of the “exhibition section” in the
appendix—the aesthetic note of both: the (exhib-
ited) works and the conceptual art itself. This was
preceded by an attempt to develop a Concept
Art Theory with documentary evidence to “illus-
trate” the new kind of perception, as well as—as
in the earlier contribution in Magazine Kunst—a
list of the most important exhibitions, a bibliog-
raphy, and an updated index of the individuals
involved. With regard to Honnef’s aspiration to
formulate a theory, the artists were open-mind-
ed, but provided him with their own ideas in a
close exchange of letters, as did Joseph Kosuth,
who in an extensive written statement precisely
determined how he understood “ART AS IDEA AS
IDEA.” In contrast, Sol LeWitt left the interpreta-
tion to Honnef by referring to some of his import-
ant works. “It is up to you to decide what, if any-
thing, is ‘conceptual’, if anything” he wrote to him
on January 9, 1979, but added: “all conceptual
art is physical, or else you would not know of its
existence. Only the art that is still in your mind is
not physical.”

Similarly, the idea of complementing the book
with an exhibition was welcomed by the four-
teen invited artists. As the footnote at the begin-
ning of the exhibition section points out, Honnef
had asked them to make one work each on the
condition that “the book should be regarded
as the only adequate vehicle of information for
the works.” While leafing through the pages, an
act to which Lawrence Weiner referred with his
contribution OVERTURNED. TURNEDOVER. AND
OVERTURNED. AND TURNEDOVER (1971), the illus-
trated works thus manifested themselves to the
participating reader through Honnef's close con-
tact with the participating artists: The telegrams
of On Kawara, based on the one-liner I'M STILL
ALIVE (1971), lan Wilson’s interview with Tom-
maso Trini (1971), as well as The Ten Speeches of
Cilbert & George (1971) or the instructions for a
drawing by Sol LeWitt, demanded an active com-
mitment to participate in the creation of the work
of art. Here, art really was—as the artists Gilbert &
George always noted at both the top and bottom
of their letters—"Art for All”
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engen Kontakt mit den teilnehmenden Kunstlern
dem partizipierenden Leser so auch die abge-
bildeten Werke. Die Telegramme On Kawa-
ras, basierend auf dem Einzeiler I'M STILL ALIVE
(1971), lan Wilsons Interview mit Tommaso Trini
(1971) sowie auch The Ten Speaches of Gilbert &
George (1971) oder eine Zeichnungsanweisung
Sol LeWitts, forderten den aktiven Einsatz, an
der Entstehung des Kunstwerkes mitzuwirken.
Kunst war hier wirklich — wie die Ktnstler Gilbert
& George stets Uber als auch unter ihren Briefen
vermerkten — ,Art for All“.

Wie die Konzeptkunst selbst, so hatte auch Klaus
Honnefs Buch- bzw. Ausstellungspublikation
durch sein innovatives Konzept zu Beginn der
1970er Jahre den vieldiskutierten Dialog um die
progressiven Tendenzen und Formen der Kunst
erweitert. Als Buch sollte Concept Art dabei 1972
unter dem Titel ,Das Konzept ist die Form” auch
selbst zum Mittelpunkt einer Ausstellung wer-
den, mit der Honnef im Westfdlischen Kunstver-
ein (siehe hier den vorangegangenen Beitrag)
sein Bestreben fortsetzte, ,Uber die junge Kunst
zu informieren”. Wie Kurth-Ulrich Veith in seiner
1972 verfassten Rezension zu Honnefs Ausstel-
lung - bei der die Ideen, Objekte und Konzepte
eigentlich nur als Beiwerk interpretiert wurden -
festhielt, war die ,Diskussion um conceptual art
noch nicht abgeschlossen und die breite Skala
der Méglichkeiten nicht erschépft”. Die Gedan-
ken Honnefs, die das Bestreben um eine Fokus-
verschiebung hin zur Idee und ihren teils nur
gedanklich erfahrbaren Aspekten einer jungen
Generation international arbeitender, aber auch
durch Galeristen wie Konrad Fischer oder Seth
Siegelaub vernetzter Kunstler im Buch Concept
Art bundelten, war aus heutiger Betrachtung ein
Anstol}, der fur die Kunstgeschichte weitreichen-
de Folgen haben sollte. Eine dieser Folgen, war
die Sektion ,ldee + Idee / Licht”, die Klaus Hon-
nef gemeinsam mit dem Duisseldorfer Galeristen
Konrad Fischer 1972 auf der documenta 5 durch
die Einladung Harald Szeemanns kuratieren soll-
te (siehe hier den Beitrag von Ginter Herzog).

Aus heutiger Perspektive war Klaus Honnefs
grundlegende Publikation - und zeitgleiche Buch-
ausstellung - in Hinblick auf die Konzeptkunst
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Like Concept Art itself, Klaus Honnef's book, or
rather exhibition publication, had expanded the
much-discussed dialog regarding the progres-
sive tendencies and forms of art in the early
1970s through his innovative concept. As a book,
Concept Art was to become the focus of an exhi-
bition at the Westfalischer Kunstverein titled Das
Konzept ist die Form (The Concept Is the Form,
1972), in which Honnef continued his efforts to
“inform the public about young art” (see the pre-
vious essay). As Kurth-Ulrich Veith noted in his
review of Honnef's exhibition—in which ideas, ob-
jects, and concepts were actually only interpreted
as accessories—the “discussion about conceptual
art was not yet concluded and the broad range
of possibilities not yet exhausted.” Honnef's con-
siderations, which, in the book Concept Art, bun-
dled the efforts to shift the focus to the idea and
its partly only mentally perceptible aspects of a
young generation of internationally active artists,
as well as of artists networked by gallery owners
such as Konrad Fischer and Seth Siegelaub, were,
from today’s perspective, an impulse that was to
have far-reaching consequences for art history.
One of these consequences was the section “Idea
+ |dea/Light,” which—at the invitation of Harald
Szeemann—Klaus Honnef was to curate together
with the gallerist Konrad Fischer from Dusseldorf
at documenta 5 in 1972 (see the essay by Gunter
Herzog in this publication).

From today’s perspective, Klaus Honnef's fun-
damental publication—and simultaneous book
exhibition—was to be understood in regards to
Conceptual Art as an “exhibition as a knowledge
system” and a contemporary stocktaking. As an
initial overview of this new art form, the book met
the artists working in a conceptual manner, and
their ideas, at eye level in 1971 and, through its
open form, gave them precisely the free space
that not only contributed to their understanding,
but also to their aesthetic development. Here,
one could perceive while reading, actively par-
ticipate while understanding, create the artwork
while leafing through the pages—entirely in the
spirit of Harald Szeemann’s far-reaching exhi-
bition title When Attitudes Become Form (1969),
when attitudes and (thought) references took
form in the process of reception. Understood in



als eine ,Ausstellung als Wissensordnung” und
eine zeitgendssische Bestandsaufnahme zu ver-
stehen. Als ein erster Uberblick tiber diese neue
Kunstform begegnete das Buch den konzeptuell
arbeitenden Kunstlern und ihren Ideen im Jahr
1971 auf Augenhdhe und ermdglichte ihnen durch
die offene Form genau den Freiraum, der nicht
nur zu ihrem Verstdndnis, sondern auch zu ih-
rer asthetischen Entfaltung beitrug. Hier konnte
man wahrnehmen, wéhrend man las; aktiv teil-
nehmen, wahrend man verstand; das Kunstwerk
schaffen, wahrend man blatterte - ganz im Sinne
von Harald Szeemanns weitreichendem Ausstel-
lungstitel When Attitudes Become Form des Jah-
res 1969, wenn Haltungen und (Denk-)Verweise
im Prozess der Rezeption Form annahmen. Ver-
standen mit Klaus Honnef, waren das Kunstwerk
und seine Formation unter dem Initialfunken des
jeweilig vorliegenden kinstlerischen Konzeptes
dem Betrachter zugesprochen - ganz im Sinn der
Konzeptkunst ,Live in your head”.

Quellen:

ZADIK A96, Dorothee & Konrad Fischer

ZADIK G3, John Anthony Thwaites

ZADIK G10, Rolf Wedewer

ZADIK G21, Klaus Honnef (sowie das hierin enthaltene
Interview des Autors mit Klaus Honnef)

De Wilde, Eddy; Beeren, Wim (Hrsg.): Op Losse Schrou-
ven - situaties en cryptostructuren, Ausst.-Kat., Am-
sterdam, Stedelijk Museum, Amsterdam 1969.

Documenta; Graterich, Marlis; Szeemann, Harald
(Hrsg.): Documenta 5. Befragung der Realitat. Bildwel-
ten heute, Ausst.-Kat., Kassel, Neue Galerie, Scho-
ne Aussicht, Museum Fridericianum, Friedrichsplatz,
Munchen 1972.

Hoffmann, Katja: Ausstellungen als Wissensordnungen,
Zur Transformation des Kunstbegriffs auf der Documen-
ta 11 (Diss. Kaln, 2010), Bielefeld 2013 (Image, Bd. 35)
, 5.191-193.

Honnef, Klaus (Hrsg.): Lawrence Weiner. An Exhibition,
Ausst.-Kat., Aachen, Gegenverkehr, Aachen 1970.

Honnef, Klaus: Concept Art, In Magazin Kunst. Das
deutsche Kunstmagazin, 10. Jg. Nr. 38, 2. Quartal, 1970,
S. 1759-1779, hier insbesondere S. 1762 sowie S. 1769-
1773.
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the terms laid out by Klaus Honnef, the artwork
and its formation were attributed to the viewer
under the initial spark of the respective existing
artistic concept—entirely in keeping with Concep-
tual Art: “Live in your head.”

Quellen:

ZADIK A96, Dorothee & Konrad Fischer

ZADIK G3, John Anthony Thwaites

ZADIK G10, Rolf Wedewer

ZADIK G21, Klaus Honnef (as well as the interview with
Klaus Honnef conducted by the author included here)

Eddy De Wilde and Wim Beeren (eds.), Op Losse
Schrouven - situaties en cryptostructuren, exh. cat. St-
edelijk Museum Amsterdam, 1969.

Website of and text by the Stedelijk Museum Amster-
dam to: Recollections — Op Losse Schrouven, August 2-
September 30, 2011, available online at: https://www.
stedelijk.nl/en/news/stedelijk-museum-presents-rec-
ollections--op-losse-schroeven (last accessed on April
1, 2019).

Marlis Griterich and Harald Szeemann (eds.) on be-
half of the documenta, documenta 5. Befragung der Re-
alitat. Bildwelten heute, exh. cat. Neue Galerie, Schéne
Aussicht, Museum Fridericianum, and Friedrichsplatz,
Kassel (Munich 1972).

Katja Hoffmann, Ausstellungen als Wissensordnungen,
Zur Transformation des Kunstbegriffs auf der Documen-
ta 11, Diss. University of Cologne, 2010 [Image, vol. 35]
(Bielefeld 2013), pp. 191-3.

Klaus Honnef (ed.): Lawrence Weiner. An Exhibition,
exh. cat. Gegenverkehr, Aachen, 1970.

Klaus Honnef, “Concept Art,” in: Magazin Kunst. Das
deutsche Kunstmagazin,vol. 10, no. 38, 2" quarter,
1970, pp. 1759-79, here in particular p. 1762 and pp.
1769-73.

Klaus Honnef, Concept Art (Cologne 1971), here in par-
ticular pp. 7-55, as well as pp. 113-93.

Christian Rattemeyer (ed.), Exhibiting the New Art: ‘Op
Losse Schroeven” and ‘When Attitudes Become Form’
1969 (London 2010); see also the reviews of this in:
arthiostoricum.net, URL:
https://www.arthistoricum.net/kunstform/rezension/
ausgabe/2011/4/19213/, and Afterall.org,

URL:  https://www.afterall.org/books/exhibition.histo-
ries/exhibiting-the-new-art-op-losse-schroeven-and-
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Honnef, Klaus: Concept Art, Kéln 1971, hier insbesonde-
re S. 7-55 sowie S. 113-193.

Rattemeyer, Christian (Hrsg.): Exhibiting the New Art:
‘Op Losse Schroeven' and ‘When Attitudes Become
Form’ 1969, London 2010.
https://www.arthistoricum.net/kunstform/rezension/
ausgabe/2011/4/19213/
https://www.afterall.org/books/exhibition.histories/ex-
hibiting-the-new-art-op-losse-schroeven-and-when-
attitudes-become-form-1969

Audioaufnahme des Gesprdchs zwischen Lawrence
Weiner, Rafael Ferrer and Keith Sonnier, moderiert von
Christian Rattemeyer zur Veréffentlichung der Publi-
kation in New York, 2010:
https://www.swissinstitute.net/_download_stuff/Exhi-
biting%20the%20New%20Art,%20Nov%205%202010.
mp3

Wilhelm Schirmann: Klaus Honnef. Kéln 2009 = Ener-
gien / Synergien 9. Hrsg. von der Kunststiftung NRW,
Buchhandlung Walther Kénig, Kéln 2009, S. 34-48 so-
wie S. 57-76.

Siegelaub, Seth; Wendler, John W.: Carl Andre,
Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph Kosuth, Sol Le-
Witt, Robert Morris, Lawrence Weiner, New York 1968
(known as The Xerox Book).

Homepage & Beitrag des Museum of Modern Art, New
York zu: This is the way your leverage lies: The Seth Sie-
gelaub Papers as Institutional Critique, 9.1.-4.3.2013,
einsehbar unter:
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1327
https://www.moma.org/interactives/exhibitions/2013/
siegelaub/

Homepage & Beitrag des Stedelijk Museum, Amster-
dam zu: Seth Siegelaub - Beyond Conceptual Art,
12.12.2015-16.4.2016, einsehbar unter:
https://www.stedelijk.nl/en/exhibitions/seth-siege-
laub-beyond-conceptual-art-2

Szeemann, Harald: Live in Your Head: When Attitudes
Become Form. Works - concepts - processes - situati-
ons - information, Ausst.-Kat., Bern, Kunsthalle, Bern
1969.

Wedewer, Rolf; Lueg, Konrad (Hrsg.): Konzeption-Con-
ception. Dokumentation einer heutigen Kunstrichtigung
- Documentation of today’s art tendency, Ausst.-Kat.,
Leverkusen, Museum Schloss Morsbroich, Kéln 1969.
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when-attitudes-become-form-1969 (last accessed on
April 1, 2019).

Audio recording of the conversation between Law-
rence Weiner, Rafael Ferrer, and Keith Sonnier, mod-
erated by Christian Rattemeyer on the publication of
the book in New York, 2010, URL: https://www.swis-
sinstitute.net/_download_stuff/Exhibiting%20the %20
New%20Art,%20Nov%205%202010.mp3  (last ac-
cessed on April 2, 2019).

Wilhelm Schirmann, Klaus Honnef [Energien / Synergien
9, ed. Kunststiftung Nordrhein-Westfalen] (Cologne
2009), pp. 34-48 and pp. 57-76.

Seth Siegelaub and John W. Wendler, Carl Andre, Rob-
ert Barry, Douglas Huebler, Joseph Kosuth, Sol LeWitt,
Robert Morris, Lawrence Weiner (New York 1968) (also
known as The Xerox Book).

Website of and text by The Museum of Modern Art,
New York on: “This is the way your leverage lies”: The
Seth Siegelaub Papers as Institutional Critique, January
9-March 4, 2013; URL: https://www.moma.org/calen-
dar/exhibitions/1327; and URL: https://www.moma.
org/interactives/exhibitions/2013/siegelaub/ (last ac-
cessed on April 2, 2019).

Website of and text by Stedelijk Museum Amsterdam
on: Seth Siegelaub—Beyond Conceptual Art, Decem-
ber 12, 2015-April 16, 2016; URL: https://www.stedelijk.
nl/en/exhibitions/seth-siegelaub-beyond-conceptu-
al-art-2 (last accessed on April 2, 2019).

Live in your head: When Attitudes Become Form. Works
- concepts - processes - situations - information, ed.
Harald Szeemann, exhib. cat. Kunsthalle Bern, 1969.

Rolf Wedewer and Konrad Fischer (eds.), Konzeption/
Conception. Dokumentation einer heutigen Kunstrich-
tung/documentation of a to-day’s art tendency, exh.
cat. Museum Schloss Morsbroich, Leverkusen (Co-
logne 1969).
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KLAUS HONNEF: Concept Art

Im Januar 1969 veranstaltete der damals
sechsundzwanzigjihrige Seth Siegelaub eine
Ausstellung mit Arbeiten der Kiinstler Ro-
bert Barry, Douglas Huebler, Joseph Kosuth
und Lawrence Weiner. Noch zwei Jahre zu-
vor hatten drei von ihnen, namlich Barry,
Huebler und Weiner Bilder und Plastiken
in minimalistischem Stil angefertigt. Fiir das
Unternehmen war ein leerstehendes Biro
des McLendon Buildings auf der 52. Strafie
in New York angemietet worden. Von Kunst-
Ausstellungen herkémmlicher Priagung stach
Siegelaubs Ausstellung allerdings gravie-
rend ab. Denn ihre Ausstaffierung war un-
gewodhnlich. Sie bestand lediglich aus einer
Reihe von Katalogen. Diese lagen auf einem
Kaffeetisch aus, vor den eine dreiteilige
Sitzgruppe plaziert war.

Absicht Seth Siegelaubs war nun nicht, ein-
fach irgendwelche Kataloge vorzufiihren.
Vielmehr enthielten die Kataloge samtliche
verfiigharen Informationen iiber die Arbei-
ten der vier beteiligten Kiinstler. Ja einzelne
Werke, wie etwa Douglas Hueblers ,Dura-
tion Piece 6 (1969) existierte nur in Form
von dreizehn mit einer Polaroid-Kamera
aufgenommenen Fotos, die in einem der Ka-
taloge abgebildet waren. Huebler hatte vor
eine Tiir des McLendon Buildings ein 3%
mal 4 Inches groBes Rechteck aus Sdgespi-

Seth A mi

it von Barry,
Huebler, Kosuth und Weiner im New Yorker McLendon
Building/1969

nen angelegt. Da die Tir hédufig von Men-
schen passiert wurde, muBte sich das Recht-
eck allméhlich auflésen und das Ségemehl
auf den gesamten FuBlboden verteilen. Hueb-
ler lieB beobachten, was mit den S&gespinen
wihrend eines Zeitraumes von sechs Stun-
den geschah, und den ProzeB mit der Kame-
ra, die jede halbe Stunde bedient wurde,
fotografisch fixieren. Danach beseitigte er die
Ségespdne wieder, so dafi sein Projekt ,,Du-
ration Piece 6 fiirder nur in der fotogra-
fischen Dokumentation existierte samt einer
genauen Beschreibung des abgewickelten
Verfahrens, die er hinzugefiigt hatte.

Mit der Ausstellung im McLendon Building
sowie zwei Demonstrationen, die er bereits
im Mai — mit Huebler — und im November
1968 — mit Weiner gestartet hatte, setzte
sich Seth Siegelaub bedingungslos fiir kiinst-
lerische Bestrebungen ein, die radikaler als
samtliche Spielarten Bildender Kunst bis-
lang, mit den traditionellen artistischen
Praktiken brechen. Subsumiert werden sie
unter dem weitldufigen Namen Concept Art.
Hatten sich kiinstlerische Bekundungen seit
jeher in greifbaren Resultaten manifestiert,
in Bildern und Plastiken vorziiglich, sogar
die Antikunststiicke Marcel Duchamps wie-
sen ungeachtet der rein gedanklichen Struk-
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tur, die sie grundierte, Gegenstandscharak-
ter auf, so schlagen sich die Ausfliisse der
Concept Art in simplen Pldnen und Skizzen,
in Fotos und Landkarten, in verbalen Appel-
len und Beschreibungen von Denkanstren-
gungen nieder.

Materiell bestimmbare Gegenstdnde sind
demzufolge nicht lidnger unausweichliche
Voraussetzungen fiir die Ubermittlung

Die Mannschafi Seth Siegelaubs. Von links nach rechts:
Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph Kosuth, Law-
rence Weiner. Die vier Kiinstler nahmen an der Aus-
stellung ,January 531, 1969* teil

kiinstlerischer Vorstellungen. Umgekehrt
bediirfen diese nicht ldnger der konkreten
Verwirklichung, um {iiberhaupt erst erfahr-
bar zu werden. Concept Art rdumt mit der
miBlichen Auffassung, daB die artistische
Qualitét einer Idee nach der Maligabe ihrer
Realisierung oder Realisierbarkeit zu be-
messen sei, griindlich auf. Anstelle des
Kunstobjekts proklamiert sie das bare
Kunstkonzept; Concept Art hat, wie der
holléndische Kiinstler Jan Dibbets in einem
Interview mit dem Verfasser frohlockte
— siehe ,,Zehn Fragen zur Concept Art* —
,,die Konzeption vom Objekt* geschieden. Es
sei ein groBer Irrtum, wenn man annehme,
behauptet der amerikanische Kritiker Jack
Burnham (1), daB Kunst stets spezifischen
Gegenstinden innewohne. Derlei Artefakte
lieferten hingegen blofi die materielle Basis
fiir das Konzept eines regelrechten Kunst-
Werkes. Tatséchlich aber seien alle Setzun-
gen, welche Kunst-Daten produzierten, also
artistische Informationen aussendeten, Kom-
ponenten eines kiinstlerischen Erzeugnisses.

K imA

1, Miinch

Oktober 1969

Indes — Pléne, Skizzen, Fotos, Landkarten,
verbale Appelle und Beschreibungen bilden
nur die oberflichlichen Merkmale der Con-
cept Art; sie sind ausschlieflich Transport-
mittel und sistieren die Reflexe und Spuren
conceptueller Bemiihungen. In struktueller
Hinsicht unterschieden sich die Artikulatio-
nen der Concept Art durch ein erheblich ge-
wichtigeres Indiz von den vertrauten arti-

Concept Art

Die wichtigsten Ausstellungen:
— nur Gruppenausstellungen —

1968

Windham College, Nutney Vermont. Beteiligt: Andre,

Barry, Weiner — organisiert von Seth Siegelaub.
Galerie Seth Siegelaub, New York: ,January 5 — 81".
1969
Galerie Dwan, New York: ,Language” — Acht Kiinstler.

Galerie Simon Fraser, Burnbarry, Canada: .,Simon Fra-
ser Exhibition* — organisiert von Seth Siegelaub.

Galerie Seth Siegelaub, New York: Barry, Huebler,
Kosuth, Weiner.

Galerie Seth Siegelaub, New York: ,One Month® —
Jeder Kiinstler fir einen Tag.

Stedeleijk Museum, Amsterdam: ,Op losse schroeven®
— organisiert von Wim Beeren.

Kunsthalle, Bern: ,When Attitudes Becomes Form* —
organisiert von Harald Szeemann.

Ice Galerie, San Francisco: ,The Wall Show".

Paula Cooper Galerie, New York: ,No. 7“ — organi-
siert von Lucy R. Lippard.

Seatle Art Museum Pavillon, Seattle, und Vancouver
Art Gallery, Vancouver: ,587,087/955,000° — organi-
siert von Lucy R. Lippard.

Museum SchloB Morsbroich: ,Konzeption — Concep-

tion" — organisiert von Konrad Fischer und Hans
Strehlow.
Kunsthalle, Diisseldorf: ,Prospect 69" — organisiert

von Konrad Fischer und Hans Strehlow.

Kunsthalle, Bern: ,Pliane und Projekte als Kunst® —
nach Planen von Harald Szeemann organisiert von
Zdenek Felix.

Kunsthaus, Hamburg: ,Kiinstler machen Pléne, andere
auch* — organisiert von Frangois Burkhardt.

Galerie Bonino: ,Concepts from Europe“ — organisiert
von Pierre Restany.

ACE Gallery, Los Angeles ,The Wall Show"

Die Ausstellung ,Op losse schroeven“ wurde vom
Folkwang Museum, Essen, die Ausstellung ,When
Attitud Form* vom M Haus .Lange,
Krefeld, und die »Pléne und Proj als
Kunst“ vom Aktionsraum 1 in Miinchen iibernommen.

1970

The New York Cultural Center: ,Conceptual Art and
Conceptual Aspects”

Allen Memorial Art Museum, Oberlin College: ,Art in
the Mind*

The Jewish Museum, New York: ,Using Walls* i
The Museum of Modern Art, New York: ,Information

Concept Art

Ausgewihlte Bibliografie
(Chronologische Reihenfolge)

Konzepte und Projekte der Kiinstler

Ruscha, Edward. ,Twenty-Six Gas Stations* (1962),
.Various Small Fires" (1964), ,Some Los Angeles
Apartments* (1965), ,Everty Bulliding on the Sunset
Strip“  (1966), , Thirty-Four Parking Lots* (1967),
,Royal Road Test (1967), ,Business Cards" (1968),
,Nine Swimming Pools" (1968), ,Real Estate Oppor-
tunities" (1970).

Andre, Carl; Barry, Robert; Huebler, Douglas; Kosuth,
Joseph; Le Witt, Sol; Morris, Robert; Weiner, Law-
rence. Xerox-Buch — Enthalt ein Projekt eines jeden
Kiinstlers. Herat von Seth Siegelaub un
John W. Wendler — Auflage: 1000, New York, De-
zember 1968.

Weiner, Lawrence. Das Buch enthélt 24 Arbeiten aus
dem Jahre 1968 — Herausgegeben von Louis Kellner
und Seth Siegelaub, New York 1968.

Darboven, Hanne. ,6 Manuskripte, 69“, Kunstzeitung
Nr. 3. Herausgegeben von Hans Kirschbaum und
Eugen Michel, Diisseldorf 1969.

1759

Beitrag von Klaus Honnef zum Thema Concept Art im / Article of Klaus Honnef on the subject of Con-
cept Art in Magazin Kunst, Alexander Baier Presse, Mainz 1970, ZADIK G21

106



SETH SIEGELAUB

Dear Mr. A

I am organizing an International Exhibition of the
"work" of 31 artists during each of the 31 days in
March 1969. The exhibition is titled "One Month."

The invited artists and their dates are:

March 1 Carl Andre 1T On Kawara
2 Mike Asher 18 Joseph Kosuth
3 Terry Atkinson 19 Christine Kozlov
4 Michael Baldwin 20 Sol LeWitt
5 Robert Barry 21 Richard Long
6 Rick Barthelme 22 Robert Morris
i Jain Baxter e Bruce Nauman
8 James Byars 24 Claes Oldenburg
9 John Chamberlain 25 Dennis Oppenheim
10 Ron Cooper 26 Alan Ruppersberg
150 Barry Flanagan 20 Ed Ruscha
12 Dan Flavin 28 Robert Smithson
13 Alex Hay 29 De Wain Valentine
14 Douglas Huebler 30 Lawrence Weiner
15 Robert Huot 31 Ian Wilson

16 Stephen Kaltenbach
You have been assigned March _ , 1969.

Kindly return to me, as soon as possible, any relevant
information regarding the nature of the "work" you in-
tend to contribute to the exhibition on your day.

Your reply should specify one of the following:

1) You want your name listed, with a description of your
"work" and/or relevant information.

2) You want your name listed, with no ether inflormation.
3) You do not want your name listed at all.

A list of the artists and their "work" will be published,
and internationally distributed. (All replies become the
property of the publisher.)

Kindly confine your replies to just verbal information.
All replies must be received by February 15th. If you do
not reply by that time, your name will not be listed at
all.

Thank you for your cooperation.
Sincerely,

SETH SIEGELAUB

1100 Madison Avenue, New York 10028. (212) 288-5031

21 January 1969

N.E THING CO (project deportment), IAIN BAXTER. Pres 7
N. Voncouver o

DOUGLAS HUEBLER, Mossachusetts. 14

March 7 Variations

55 1273 fain you may March 7. NETCO says may we March 237
55 s0y3 0o you moy only Morch 7

March 7 Variations
Number 1 = March, in large letters, s presented on 7 billboords
one each in Calgary Spokane, Pullman, Kyolo, Vancouver.
Middlesborough and Bonff

Number 2 = March is printed in 7 newspopers using rype style of
pager and country

Number 3 - March rocking rubber stamp, ifalicized, is stamped
with rocking foor like action, in 7 areas of New York Cit
Number 4 - Morch  spoken o0 the rodic 7 times from midnight
1o mianight

Nomber 5 = March s floshed 7 times on T V. from midnight fo

Number & - Morch 1 shouted 7 times during the doy by 55 He
may designare friends 16 help, maybe oll o1 once or spre
throuahout the doy

Number 7 = Morch 1 presented in any form in 7 cifies from
se0 level to ighest city

Please note Number 3 could olio be performed os dance Numbers
3.4,5 0nd 6 could be coordinated 1o happen simulfaneously.
Humber 6 could be olso periormed a1 the Met in concert form

Site Seulpture Project
Ouration Piece 110

United Stares, England, South America

The twerity-four hours between midnight and midnight on March
141h, 1969 have been equolly divided by 31 moments in fime in-
16 a series of 30 forty=six minute intervals An olphabericol -

moment
report his physical location in space when that momen actually
occurs  His porriculor time zone will derermine his aclval time
and he may interpret “location” s he 10 chooses

A i of the 31 ortists, the assigned moment in fime, for each
nome and all lacations that ore aetually reported will

@ document that will join with this stolement 1o constitute the
Finished work
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rung der menschlichen Beziehungen ... Die
Kunst, ob avantgardistisch oder nicht, ist
ohnmiichtig in sich selbst, die kapitalistischen
Produktionsverhéltnisse zu vernichten, und
der Kiinstler, so stark er auch engagiert sein
mag, ist durch seinen Wunsch, zur Kiinstler-
welt zu gehdéren und Kunst zu machen,
reaktionar. Das ist Francois Guinochet Part
zu Michel Clauras Ausstellung ,,18 Paris IV“.
DaB Konzeptionen, verglichen mit Bildern
und Plastiken, eh schlecht zu vermarkten
sind, versteht sich am Rande. Und dal sie,
Kunst auf Nachrichten-Frequenz reduziert,
besser iiber die Kanile der Kommunika-
tionsmedien zu leiten sind als iiber die ver-
trauten offentlichen und privaten Kunst-In-
stitute ebenso.

Daraus zogen einige Kunsthéndler die Kon-
sequenz:

Seth Siegelaub und Klaus Groh installier-
ten Agenturen. Aber wihrend Groh Kunst
als lauteres Nachrichtenmittel ansieht und
kiinstlerische Ideen wie Nachrichten ver-
breitet, hat Siegelaub seinen héndlerischen
Ambitionen nicht entsagt. Zwar hat er seine
Galerie aufgegeben, zwar publiziert er die
Konzepte seiner Kiinstler vordringlich in
Biichern und Katalogen, doch eher um die
medialen Vorteile, die Concept Art gebracht
hat, auszunutzen als um neue Moglichkeiten
der Kunst-Demonstration zu propagieren.
,BloB vereinzelte Konzepte vereinzelter
Kiinstler sind unverkiduflich® (28) begriin-
dete Siegelaub seine Uberzeugung, daf Con-
cept Art das eingefahrene Umschlag-System
fiir kiinstlerische Arbeiten nicht geféhrdet
habe. Spricht da ein hoffnungsloser Skep-
tiker?

Jedenfalls: Die schnelle Popularisierung
conceptueller Bekundungen wird gehemmt
durch den hohen Anspruch an den Rezipien-
ten. Concept Art spannt ihn weit stirker ein
als herkémmliche Kunst: Erst in seinen Vor-
stellungen verwirklicht sich namlich, was die
Kiinstler konzipieren. Der Rezipient wird
unversehens zum Teil-Haber, Timm Ulrichs
meint sogar, zum Co-Autor. Ohne seine in-
tellektueclle Mitarbeit bleiben die meisten
Hervorbringungen der Concept Art regel-
rechte Bruchstiicke.

Deshalb haben Galerien und Museen ihre
Existenzberechtigung nicht eingebiift. Oben-
drein haben Kunsthindler wie Seth Siege-
laub, John Gibson (New York), Konrad Fi-
scher (Diisseldorf) und Heiner Friedrich
(Miinchen) und Kunsthiduser wie die Kunst-
hallen von Bern und Diisseldorf, die Museen
von Monchengladbach und Krefeld und das
Kunsthaus in Hamburg der Concept Art zum
Durchbruch verholfen (30). Das traditionelle
Dreieck Kiinstler-Héndler-Museum wurde
nicht gesprengt.

Ob Concept Art eine ,Elite“-Kunst ist wie
Petra Kipphoff (29) argwéhnt, sei nicht dis-
kutiert.

Jan Dibbets wiirde der Journalistin ohne
weiteres beipflichten. Ob sie, da Ideen ein-
jeder hat, einenjeden zum Kiinstler stempelt,
ist wohl geklart. Mit negativem Ausgang.
Francois Burkhardts (Kunsthaus Hamburg)
Aufforderung an die Hamburger Biirger, ih-
rerseits Konzepte fiir seine Ausstellung
Kiinstler machen Pléne, andere auch® ein-
zureichen, wurde mit Verschldgen beantwor-
tet, wie, die Alster durch Kunststoffschwi-
ne zu verschonern oder, die Einstiege der
stiidtischen Verkehrsmittel den Bordstein-
kanten anzupassen.

Die Einladi zu Seth bs A »One

Month* im Marz 1969 an 31 Kiinstler samt den ein-

gereichten Projekten von Douglas Huebler und lan

Baxter. Projekte wie Einladung wurden in einem ka-
tigen Katalog
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Einladung zu Seth Siegelaubs Ausstellung One Month an 31 Kinstler im Marz 1969, abgedruckt im / In-
vitation to Seth Siegelaubs exhibition One Month to 31 artists in March 1969, printed in Magazin Kunst,
Alexander Baier Presse, Mainz 1970, ZADIK G21
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Zehn Fragen
zur Concept Art

DaB die zehn Fragen zur Concept Art, verglichen mit der Beschreibung des angespro-
chenen kiinstierischen Phinomens, einigermaBen iiberpointiert wirken, hat seinen spe-
ziellen Grund: sie wurden bewuBt unterm Aspeki des theoretischen Anspruchs con-
ceptueller Bestrebungen entworfen. Da Arbeiten der Concept Art, zumal, wenn sie
lediglich aus Ideen ohne jeden materiellen Nutzeffekt bestehen, den gewdhnlichen
Kunsthandel unterminieren, weil soiche Ideen, sobaid sie einmal publiziert worden
sind, Allgemeinbesitz werden und ihren Urheber sowenig wie ihren Verteiler erndhren,
erzwingen sie geradezu eine Umstrukturierung in der gesellschaftlichen Rollenauffas-
sung des Kiinstlers und des Héndlers. In der Praxis indes scheint Concept Art die
liberkommene Kunst-Distribution eher gefestigt zu haben.

An der Umfrage nahmen die drei Kiinstler Stanley Brouwn, Jan Dibbets — beide aus
Amsterdam —, Timm Ulrichs — aus Hannover —, die Aussteliungspraktiker Harald
Szeemann — documenta-Sekretédr aus Bern —, Jiirgen Harten — Diisseidorfer Kunst-
halle —, der Kunsthéndler Konrad Fischer sowie die Agenten Seth Siegelaub — aus
New York —, Klaus Groh — aus Oldenburg — und Geert van Beijeren Bergen en He-
negouwen — aus Amsterdam von art & project — teil. Van Beijeren Bergen en Hene-
gouwen, Dibbets, Fischer und Siegelaub beantworteten die Fragen im personlichen
Interview-Abtausch am runden Tisch, Jiirgen Harten am Telefon und Brouwn, Groh
und Ulrichs in schriftlicher Form. Daraus erkldren sich auch die Unterschiede in der

Diktion der Umfrage-Teilnehmer.

1. Kiinstlerischen Bekundungen lagen schon
immer vorgefafite Konzepte zugrunde.
Dennoch differieren die Erzeugnisse der
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socicties.

Dibbets: Concept Art hat die Konzeption
vom Objekt gelost.

Fischer: Im Falle der hier genannten , Art*
erhebt das Konzept den Anspruch auf Kunst,
wahrend ein Konzept bei der tradierten
Kunst als Ubergangsstadium betrachtet wur-
de. Kein Suchen nach der Form, das Konzept
ist die Form.

Groh: In dem Augenblick, als normative
Asthetik als ein autoritires Kriterium bei
der Realisation von Kunstwerken erkannt
wurde, versuchte man es zu umgehen. Die
Auswirkungen dieser Erkenntnis fiihrten
dazu, auf traditionelle Realisation eines
Kunstwerkes zu verzichten:

Es gibt keine endgiiltigen Losungen, keine
fertigen Werke, keine abgeschlossene Arbeit,
kein subjektiviertes Kunstwerk. Der Be-
trachter, Leser, Teilnehmer wird nicht mit
einem fertigen Produkt konfrontiert, son-
dern er kann das Konzept individuell geistig
nachvollziehen und verstehen.

Harten: Das telefonierbare Bild

Siegelaub: Concept Art liefert wenige oder
gar keine visuellen Aspekte, Stattdessen do-
kumentarische Fakten. Die Evidenz der Con-
cept Art resultiert aus den prasentierten

Fakten und nicht aus den Spekulationen dar-
uber. Concept-Kiinstler weisen keine Inter-
pretationen der Wirklichkeit vor, sondern
reine Tatsachen.

S Die a hlieBliche Ubung in
Concept-Art ist neu. Leonardo zum Beispiel
war einerseits traditioneller Kiinstler und
andererseits Concept-Artist.

Ulrichs: Konzeptionelle Kunst produziert ih-
re Denkmodelle (primir) nicht zur weiteren
materialen Realisation: Die Unausfiihrbar-
keit kann sogar ihr Programm sein. Versteht
die Illustration einer Idee durch ein Kunst-
Objekt als zufillige einschrdnkende Repro-
duktion dieser Idee. Konzeptionskunst ap-
pelliert nicht ans Wahrnehmungsvermogen,
sondern ans Gehirn: nicht Aestheticum, son-
dern Fascinosum: Denk-Sport! (Denk-Sport-
Olympiaden!)

2. Wie wiirden Sie Concept Art gegeniiber
Land Art, Antiform und/oder Arte pove-
ra abgrenzen?

van Beijeren: Arte povera ist noch objekt-
orientiert: Concept Art hingegen ausschlie3-
lich konzeptorientiert. Land Art stellt einen
bestimmten Teil der Concept Art dar.

Brouwn:
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Dibbets: Concept Artist — soweit ich sehe —
die momentan letzte Stufe einer revolutio-
nidren Entwicklung, die seit den vergange-
nen drei Jahren in der Bildenden Kunst zu
beobachten ist.

Fischer: Land-Art, Antiform und Arte po-
vera sind Skulpturen.

Groh: Der ,Land-Artist“ beeinfluft Land-
schaften, gestaltet Areale, zieht Striche in
die Landschaft, grabt Furchen und Gridben,
wartet auf Naturprozesse und beeinflufit sie
— er benutzt Landschaft und Natur, um sie
kreativ zu erleben.

Der ,,Povera-Artist“ nimmt die Objekte, das
Material, Grundelemente und Grundsub-
stanzen, die die Umwelt bilden: Erde, Was-
ser, Luft, Sand, Feuer, Schnee, Eis, Regen,
Nebel, Licht, Schatten, Gras, Heu, Zweige,
Laub, Blech, Draht, Asche, Stoff, Steine, Ber-
ge, Baumaterial etc. Dieses Material wird
durch isoliertes Herausstellen in ein anderes
Bezugsfeld gebracht.

In beiden Fillen existieren endgiiltige Lo-
sungen, dargestellt oder gezeigt.
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Zehn Fragen zur Concept Art von / Ten questions in Concept Art from Klaus Honnef an / to Stanley
Brouwn, Jan Dibbets, Timm Ulrichs, Harald Szeemann, Jurgen Harten sowie / as well as Konrad
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Harald Szeemann
Miinstergasse 48
CH-3011 B ern

Herrn Klaus Honnef
c/o Aachener Nachrichten
Theaterstrasse 24 - 34

D-51 A achen

Bern, den 19. Mérz 1970.

Lieber Herr Honnef,

Hier die gewﬁnschtén Antworten auf Ihre 10 Fragen :

s

2.

7.
8.

10.

Die ausschliessliche Uebung in Concept-Art ist neu. Leonardo zum
Beispiel war einerseits traditioneller Kiinstler und andererseits
Concept-Artist.

Land-Art, Anti-Form und Arte Povera erfiillen sich in einem bildneri-
schen Resultat und sei dieses auch nur eine Aktion mit deren Resten,
Concept-Art geniigt eine literarische oder verbale Richtungsweisung.
Die Concept-Artists suchen sich meistens ein subjektives Erlebnis
unter Bedingungen, die hienieden noch nicht hergestellt sind, oder
versuchen umgekehrt, die hienieden herrschenden Bedingungen bis

aufs Letzte bewusst zu machen. Den thematischen Bezugsraum wiirde

ich eindeutig der Futurologie zuweisen.

Solange die Concept-Artists noch Erzeugnisse - um Ihren Ausdruck zu
verwenden - herstellen, oder zeitlich begrenze Vorstellungen geben,
wird sich in der sozialen Stellung sowohl des Kiinstlers wie auch

des Hiéndlers wenig éndern. Denn solange die Concept-Artists Artists
bleiben wollen, bleiben sie auch im Dreieck.

Bestes Beispiel fiir eine andere Verbreitungsform : das Self-Burial
von Keith Arnatt im dritten Programm des W.D.R.

Im besten Fall eine mehr auf Zeit angelegte Beschidftigung mit
Erzeugnissen der Concept Art. Was gleich geblieben ist,ist die Kon-
frontation eines Betrachters mit einem Werk.

Hochstens die Qualitdt der Beunruhigung, die jede Kunst haben sollte.
Die Concept-Art reagiert wie alle Kunststrdmungen, weil sie immer
noch vom Anders-Sein der Kiinstler getragen wird. Die von Ihnen
genannten Herausforderungen sind das Motiv dieser Kunstrichtung

und die gelieferten Konzepte persdnliche, mehr oder weniger sensible,
zumeist unverbindliche Interpretationen des entdeckten Motivs, wie
weiland sich die Impressionisten den Bahnhof neu entdeckten.

Logik, Alogik, der Grad der Intensitét.

Die Lebendigkeit der Kunst des 20. Jahrhunders wird ja gerade durch
das Wechselspiel von objektivierenden und subjektiven Kunstiusserungen
bestimmt. Kunst ist fast der einzige Bereich, der sich andauernd in
Frage stellen kann und deshalb sich der Rekuperation immer wieder ent-
zieht. Ich bin iiberzeugt, dass irgendwo ein pasar Kiinstler, die wir
noch nicht kennen, schon wieder cbjektivierte Gestaltungsgattungen
suchen. Zudem ist die Tatsache nicht ausser acht zu lassen, dass die
Objektkunst der 60er Jahre erst jetzt von der breiten Oeffentlichkeit
als Kunst identifiziert wird.

Mit freundlichen Griissen

¢ Notwnauu

Antworten des documenta 5 Sekretdrs / Answers from documenta 5 secretary Harald Szeemann auf die /

to the Zehn Fragen zur Concept Art von / from Klaus Honnef, 19.03.1970, ZADIK G21
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Brief von / Letter from Sol LeWitt an / to Klaus Honnef, 09.01.1970, ZADIK G21

111



sediment 30 | 2019




sediment 3012019

Brief von / Letter from lan Wilson an / to Klaus Honnef, 18.01.1971, ZADIK G21
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Telegramm von / Telegram from Joseph Kosuth an / to Klaus Honnef, 22.01.1971, ZADIK G2I
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Brief von / Letter from Joseph Kosuth an / to Klaus Honnef, 26.01.1971, ZADIK G21
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ART & LANGUAGE PRESS JOSEPH KOSUTH AMERICAN EDITOR
SIXTY GRAND STREET NEW YORK CITY 10013 USA(212) 966-4064
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I 26 JANUARY 1971

.

KLAUS HONNEF ¢
THANK YOU FOR THE INWITATION, | OF COURSE ACCEFT, HOWEVER § AM NOT COMPLETELY
CLEAR AS TO WHAT 1T 9STTHAT YOU WANYT AND NEED.

FOR THE 'THIRD' SECTION, DO YOU WANT AAPROPOSITION ONLY, WiITHOUT THE TEXTs
THE TEXT ONLY, WiITHOUY THE PROPOSITION; OR BOTH A PROPOSITION AND A TEXT?

TR "1‘“‘“ G
|
|

MY ACTIVITY AS ARTIST INCLUDES EQUALLY BOTH ACTIVITIES, AS | AM SURE YOU

REALIZE. PROPOSITIONS WITHOUT AN UNDERSTANDING OF THE CONTEXT IN WHICH THEY'RE
3 FUNCTIONING BECOME, PARTICULARLY IN AN ART PUBLICATICN, EITHER TOO ESOTERIC OR
WORSE= POETIC., FOR THIS REASON | WOULD BROBABLY WANT THE PUBLICATION OF SOME
OF My TEXT, ENTHER IN THE 'SECOND' SECTION (DOCUMENTATION) OF OLDER, MORE WELL
KNOWN TEXT, OR IF 1T SUITS YOUR BOOK- SOME OLDER WRITINGS IN SFCTION TWO AND
MORE RECENT WRITINGS IN SECTION THREE.

.v
oy ”

ok
i}

- THE REASON FOR BOTH TEXT AND PROPOSTIONS S THAT & HAVE ALWAYS FELT THAT T
WAS THE ARTIST'S INTECLECTUAL DUTY TO HAVE SOME UNDERSTANDING OF WHAT HE WAS
X COING AND TO BE ABLE TO ARTICULATE T INTELLIGENTLY, LATER MY REASONS FOR
E THIS GOT MORF SPECIFIC AND TECHNICAL, BEGINNING WITH THE FIRST INVESTIGATION
(1966) 1 HAVE WRITTEN TEXTS THAT ¢ HAVE COMSIDERED PART OF THE ART, 1§ FOUND
THE SITUATION SIMILIAR TO A SCIENTISTS= PROCEDURARLY SPEAKING. HE BOTH WORKS
F IN THE LABORATORY AND WRITES THESIS PAPFRS DISCUSSING HIS ACTIVITIES, IF ONE
CONSIDERS ART ONMLY AN §DEA, ANY LINGUISTIC-LIKE FUNCTIONING SYSTEM 1S USABLE
TO RELXY INFORMATION, THE MEDIA BECOMES $RRELEVANT IN ANY TRAD i T IONALLY ART=
ISTIC SENSE, 1TSS PRIMARY RELEVANCE 1S ESTHETIC, AND 1 FIND NO PRIMARY CON=
CEPTUAL LINKAGE BETWEEN ESTHETIC AND AEI.

§F AN ARTIST THINKS OF HIMSELF AS A POET OR METAPHYSICIAN AT THIS POINT N
ART, THEN HE HAS 4T PRETYY EASY, MOST OF THE ART PUBLIC'S IDEA OF 'CONCEPTUAL
r. ART' 1S ABOUT THE DEMATERIALIZATION OF THE WORK OF ART'S FORM OF PRESENTATION
WHICH 1S NOT ONLY A SUPERF ICIAL UNDERSTRNDING OF THE NATURE OF ARY ANODUHOWY
FORMAL ELEMENTS FUNCTION #N ART, BUT IT 1S BASED ON A COMMODITY=CRIENTED VIEW

OF ARTISTIC 'RADICALETY', THE DEMATERIALIZATION ASPECT WAS REALIZED BY A COUPLE
OF US YEARS AGO., ONCE ONBBEGINS THIS KIND OF WORK T 1S AN OBV 10US THINEG TO DC.
THAT'S WHY SAID"ART AS IDEA AS IDEA' AND NOT JUST WRT AS EDEA' o iT ¢S FOR
THIS REASON | CAN T TAKE §AN WILSON AND THE REST OF THE OTHERS THAT CAME SO MUCH
LATER VERY SERIOUSLY, tT'S TOO EASY AND THERE 1S NO REAL CONTRIBUTION TGO OUR

KNOWLEDGE ABOUT ART,

|
|
K
|

EXACTLY WHEFI$S 1T THAT YOU WOULD LIKE WHEN YOU SAY "DOCUMENTARY MATERIALS ABOUT
YOUR PAST WORKS"? DO YOU MEAN TEXTS? PHOTOGRAPHS (THOUGH THEY ARE OF TEN MEANING-
LESS)? ACTUAL EXAMPLES OF PROPOSITIONS? (A LOAN 1S NOT NECESSARY BFCAUSE 1 CAN
GIVE YOU XEROXS). TELL ME PLEASE EXACTLY WHAT YOU NEED,

owed
SPERONE ONRGE GAVE ME A COPY OF YOUR ARTICLE IN KUNST. UNFORTUNATELY 1 DON'T READ
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. e
GERMAN, WOULD ANUENGLISH TRANSLATION BE AVAILABLE? DON'T GO TQ ANY BORHER, BUT
§IF ONE 1S AVAILABLE § WOULD CERTAINLY BE INTBRESTED IN READING °

HEVE:  FOR THAT MATTER;—4F— 1 HAVE MADE_ANY ASSUMP TIONS ABOUT YOUR:
OF MY WORK, PLEASE FEEL FREE TO ASK ME ABOUT ANYTHENG 3

1'M SORRY ABOUT THE LATENESS OF THIS LETTER, BUT 1 YAVE BFEN EXTREMELY BUSY.
I HOBE 17 DION"T CAUSE YOU/ANY DIFFICULTIES, : ] 1
A%

i
e
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Brief von / Letter from Joseph Kosuth an / to Klaus Honnef, 26.01.1971, ZADIK G21
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Febr« 5, 1971

PHAIDON

VERLAGS-GMBH

Mr 5 KOLN 41
Emilio Prini TELEFOI?IG

s 0221 - 427370
c/o Galleria Sperone

Corso S. Maurizio 27

830226 Torino
Italy

Dear Mr.Prini.

The following project,which I would like to present to you in detail
at this time,has been discussed with Konrad Fischer and Paul Maenz,
and they assured me of this full support in its realization.However,
they has requestet that I inform you personally of our plans.

In Fall of 1971 PHAIDON VERIAG,Cologne,plans to produce a book about
the phenomen of "CONCEPT ART } he exact title of the book has not

been decided upon.The text will bewritten by me and will be based on
ny article in the May-Edition of the magazin "Kunst".In contrast,how—
ever,tp this article the book will examine the roots of CONCEPT ART
much more intensively and will attempt to establish a possible theory
of CONCEPT ART.This book is planned as a paperback for maximum distri-
bution and wide impact.

The contents of the book divide into three parts.One part will inclu-
de my text,another will give an extensive and detailed documentation
of what has been produced in the area of CONCEPT ART,and a third sec-
tion is planned to present unpublished CONCEPT ART pieces.Furthermore,
we plan to exhibit these works in a seperate CONCEPT ART show in the :
"Jestfdlischer Kunstverein" in Minster/Westfalia at the same time as
the publication of the book.I would like to invite you to create a
piece for this book,and therefore at the time fpr the exhibition,which
sye are hoping to show in several europeen cities.The format of

the book will be 17,5 x 21,5 cm.The number of book pages which you
will require for your piece is left to your discretion.However,I must
ask you to remember that the total number of pages of the book must,
by the nature of the market we trying to reach with this reasonably

GESCHAFTSFUHRER :
GEORGE ALDOR/USA
- ROY ARNOLD/UK
ALEXANDER SCHLEBER

AMTSGERICHT
KOLN HRB 1490

= TELEGRAMMADRESSE :
B s ; PHAIDON KOLN
BANKKONTEN :
i}]’)ARKASSE DER

T KOLN 2202612
BANKHAUS g H. STEIN
26/137
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PHAIDON

-2 VERLAGS-GMBH
5 KOLN 41
BACHEMER
STRASSE 86
TELEFON
0221 -427370

priced paperback, remain limited.

For the book and the exhibition I have invited the following artists:
Barry,Brouwn,Buren,Darboven,Dibbets,Gilbert & George,Huebler,Kawara,
Kosuth,LeWitt,Prini,Weiner and Ian Wilson.The following artists have
already advised me of their participation: Barry,Brouwn,Buren,Darboven,
Dibbets,Gilbert & George,Huebler,Kosuth,LeWitt,Weiner and Wilson. The
copyright to the CONCEPT ART pieces naturally remains with the artists.
However, I must ask to transfer to me the publication-rights for the pre
sentation of your piece in the planned book and all translation of the
book that may appear in another language. For instance, the publication
of ‘this book in the english language is planned with PRAEGER PUBLISHERS
INC.,New York,

I do hope that you will accept my invitation and would like to ask you
to send in your works by the end of February,the very latest end of
March.End of March is the time at which we must begin with the produc-
tion of the book,so that we will have it ready for publication in Sep-
tember of 1971.May I please ask to send your works to the following
adress: Klaus Honnef

44 Minster/Westf.

Norbertstr.18

Germany

May I also please ask the following favour of you.I would be most gra—
teful, if you could provide me with documentary materials about your
past works on a loan basis.I would 1like to use this material for the
documentary section of the book and exhibition.The documentary sec-—
tion must be prepared as early as possible in February and I would
greatly appreciate it if you could send me your material as soon as

possibles
I1f you have any questions, please do contact me immediately.

I look forward to hearing from you and remain

gincerely yours GESCHAFTSFUHRE
GEORGE ALDOR/ tsh

RNOLD/UK
ALEXANDER SCHLEBER
AMTSGER CHT

1490
GRAMMADRESSB
PHAIDO KOLN
BANKKONTEN :
SPARKASSE DER

STAD'

; (Klaus Honngf) BANKHAﬁsg 1 OTHIN

Brief von / Letter from Klaus Honnef an / to Emilio Prini, 05.02.1971, ZADIK G21
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Brief von / Letter from Lawrence Weiner an / to Klaus Honnef, 26.02.1971, ZADIK G21
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Brief von / Letter from Sol LeWitt an / to Klaus Honnef, 17.03.1971, ZADIK G21
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Konzeptarbeit von / Conceptual work of Sol LeWitt fir das Buch / for the book Concept Art, 1971, ZADIK G21
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Douglas Huebler an / to Klaus Honnef, undatiert / undated, ZADIK, G21, VIII
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Konzeptarbeit von / Conceptual work of Robert Barry
fur das Buch / for the book Concept Art, 1971,
ZADIK G21
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Konrad Fischers Familie / family mit / with Klaus Honnef und / and Gerhard Richter.
Fotografie: Stefan Moses, © Archiv Stefan Moses
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1972, 30.6. - 8.10.: KASSEL, DOCUMENTA 5,

m Fruhjahr 1971 erhielt Klaus Honnef

einen Anruf von Jean-Christophe

Amman. Er fragte, ob Honnef Lust

hatte, bei der documenta 5 mitzu-

arbeiten und man sich mit Harald
Szeemann, der zum Generalsekretar berufen
worden war, in MUnster treffen kénnte, um dar-
Uber zu sprechen. Die beiden Schweizer kannten
Honnef durch seine Arbeit im Aachener Zentrum
fur aktuelle Kunst - Gegenverkehr und seine be-
reits zahlreichen und vielféaltigen Publikationen.
Auch teilten sie mit ihm ein starkes Interesse an
den gleichen Kunstlerpersonlichkeiten, wie etwa
Reiner Ruthenbeck und Hanne Darboven, die
Honnef gerade in Munster ausgestellt hatte und
Szeemann 1969 in der Berner Kunsthalle in Live
in your head: When Attitudes become Form, de-
ren Untertitel Werke - Konzepte - Prozesse - Si-
tuationen - Information bereits auf sein documen-
ta-Konzept vorauswies.

Bei ihrem Treffen konnte Honnef wdhlen, ob er
die Abteilung ,Prozesskunst® oder zusammen
mit Konrad Fischer, der sich 1968 mit der Dus-
seldorfer Ausstellung Prospect 68 einen Namen
gemacht hatte, die Abteilung ,ldeekunst” Uber-
nehmen wollte. Honnef entschied sich fur die
,Ideekunst”. Dieser Begriff, so hat Honnef Wilhelm
Schirmann (s. u.) erzéhlt, ging zurtick auf Szee-
mann, der sich damit inhaltlich vom angloame-
rikanischen Begriff der Concept oder Conceptual
Art absetzen und sein Konzept fur die documenta
,offener” halten wollte. Honnef, der noch im sel-
ben Jahr 1971 das erste Buch tber Concept Art

IDEE + IDEE / LICHT

Gunter Herzog

n the spring of 1971, Klaus Honnef

received a telephone call from

Jean-Christophe Amman. He

asked if Honnef would like to work

with him on documenta 5 and if he
could meet Harald Szeemann, who had been
appointed Secretary General, in Munster to
discuss everything. The two Swiss curators knew
Honnef through his work at the Zentrum fur
aktuelle Kunst—Gegenverkehr in Aachen, as well
as from his numerous and diverse publications.
They also shared with him a strong interest in
the same artist personalities, such as Reiner
Ruthenbeck and Hanne Darboven, whom Honnef
had just exhibited in Munster and Szeemann
at the Kunsthalle in Berne in 1969 in Live in
your head: When Attitudes Become Form, the
subtitle of which, Works - Concepts — Processes
- Situations - Information, already foreshadowed
his documenta concept.

At their meeting, Honnef could choose whether
he wished to take on the “Prozesskunst” (Process
Art) section or, together with Konrad Fischer,
who had made a name for himself in 1968 with
the exhibition Prospect 68 in Dusseldof, the
“Ildeenkunst” (Idea Art) section. Honnef opted
for “ldeenkunst.” This term, as Honnef told
Wilhelm Schirmann (see below), was coined
by Szeemann, who wished to thus differentiate
himself substantively from the Anglo-American
terms of Concept Art and Conceptual Art and to
keep his own concept for the documenta “more
open.” Honnef, who would publish the first book
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veroffentlichen sollte (siehe hier den Beitrag von
Philipp Fernandes do Brito), hatte bereits 1970 fur
Dieter Bechtloffs Magazin Kunst, den Vorlaufer
des Kunstforum International, ein Heft Gber Con-
cept Art entwickelt, Konrad Fischer 1969 zusam-
men mit Rolf Wedewer, dem Direktor des Muse-
ums Morsbroich in Leverkusen, dort unter dem
Titel Konzeption Conception. Dokumentation einer
heutigen Kunstrichtung die erste museale Ausstel-
lung zur Konzeptkunst in Deutschland kuratiert.
Mit Fischer und Honnef konnte Szeemann die da-
mals wohl besten Kenner der noch neuen Bewe-
gung gewinnen.

Das offene Konzept-Konzept der documenta, das
am Ende offiziell Idee + Idee / Licht hiel3 (weil Szee-
mann die Lichtkinstler, so Honnef zu Schirmann,
,nirgends anders unterbringen konnte®), erlaub-
te es Honnef und Fischer, mit so verschiedenen
Werken wie Richard Longs Kreis aus Steinen, die
er aus der Fulda geholt und in die Mitte des Fride-
ricianums platziert hatte, ,mit den Wandzeich-
nungen von Sol LeWitt, den Blattern von Hanne
Darboven, den Fotoarbeiten von den Bechers,
die zum ersten Mal auf einer documenta waren,
den Gemalden von Agnes Martin, auch eine Pre-
miere, den Fotoarbeiten von Douglas Huebler
und dem Bildermessstab von Jan Dibbets” eine
,Kunstkathedrale” zu erbauen, die , auch ein Er-
fahrungs- und [...] Erhebungsraum sein” sollte.

In der Auswahl ihrer Kunstler hatten Honnef und
Fischer freie Hand, aber sie gingen sogar so weit,
dass sie nicht nur bestimmte Kinstlerinnen und
Kunstler, sondern bestimmte Kunstwerke aussu-
chen, also die Auswahl der Werke nicht den Urhe-
berinnen und Urheber Gberlassen, sondern selbst
vornehmen wollten, was bei einigen auf Ableh-
nung stiel3, wie etwa bei Dan Flavin, der schon
seine Absage signalisierte, bevor er Uberhaupt
eingeladen worden war (wozu es dann auch gar
nicht mehr kam). Fir Klaus Honnef war die Ar-
beit an der documenta 5 ein SchlUsselereignis in
seinem Prozess des Erkennens und Verstehens
der Fotografie als Kunst durch die Konzeptkunst.
Gerade die provokative dsthetische Frugalitat
der konzeptuellen Fotografie in ihrem Gegensatz
zur elaborierten Opulenz der ,kiinstlerischen”

128

on Concept Art that same year (see the essay by
Philipp Fernandes do Brito in this publication), had
already guest-edited an issue of Dieter Bechtloff's
Magazin Kunst, the forerunner of Kunstforum
International, dedicated to Concept Art in 1970. In
1969, Konrad Fischer and Rolf Wedewer, Director
of the Museum Morsbroich in Leverkusen, had
already curated the first museum exhibition on
conceptual art in Germany there under the title
Konzeption Conception. Dokumentation einer
heutigen Kunstrichtung. (Documentation of a
Contemporary Art Movement). With Fischer and
Honnef, Szeemann was able to recruit the best
experts on the new movement at the time for his
curatorial team.

The open Konzept-concept of the documenta,
which in the end was officially titled Idee + |dee/
Licht (Idea + Idea/Light)—because Szeemann,
as Honnef explained to Schirmann, “couldn’t
accommodate the light artists anywhere else”—
allowed Honnef and Fischer to build a “cathedral
of art,” which “would also be a space of
experience and [..] study,” featuring such diverse
works as Richard Long’s circle of stones, which
he had taken from the Fulda and placed in the
middle of the Fridericianum, “wall drawings by
Sol LeWitt, works on paper by Hanne Darboven,
photographic works by the Bechers, who were
participating at the documenta for the first time,
paintings by Agnes Martin, also a premiere,
photographic works by Douglas Huebler and the
image measuring rod by Jan Dibbets.”

Honnef and Fischer were given free hand with
regard to the selection of their artists, but they
even went so far as to select not only certain
artists, but particular works of art; that is to say,
they did not leave the selection of the works to the
authors, but wanted to choose these themselves,
which was met with opposition from several
artists, including Dan Flavin, who had already
signaled his rejection before he had even been
invited (which then never happened). For Klaus
Honnef, the work at documenta 5 was a key event
in his process of recognizing and understanding
photography as art through conceptual art. The
provocative aesthetic frugality of conceptual



lllustrierten- und Werbefotografie erschien ihm
als das Eigentliche dieser Kunst, und so begann
die kunsthistorische Karriere von Bernd und Hilla
Becher als, so Honnef, ,herausragende Promoto-
ren der kiinstlerischen Fotografie in Deutschland”
mit ihrer Platzierung als Konzeptkinstler in der
documenta 5.

Szeemanns documenta sollte nicht, wie ihre Vor-
gdngerinnen, ein ,Museum der 100 Tage", son-
dern ein ,Ereignis der 100 Tage”“ werden. Keine
documenta hat im Lauf ihrer Rezeptionsgeschich-
te eine so diametrale Umwertung erfahren wie
diese, die als erste dem sich damals radikal ver-
andernden Kunstbegriff Rechnung trug und heute
allgemein als wichtigste gilt, aber noch wahrend
sie lief und besonders im Jahr danach héchst
umstritten war. Harald Szeemann hatte sie als
freier Ausstellungsmacher kuratiert. Er war da-
mals, in der Zeit der ,Macher” (,Filmemacher”,
,Liedermacher®), die erste, lange Zeit die einzige
und bis heute prominenteste Verkérperung eines
freien, nicht an eine 6ffentliche Institution gebun-
denen Kurators. Umso problematischer war der
Umstand, dass man Szeemann fur das finanzielle
Defizit der documenta 5 haftbar machen wollte.

Als Pressesprecher der am 26. und 27. 11. 1973
in Berlin als Verein gegrindeten Internationa-
len Kunstausstellungsleitertagung IKT, zu der
sich schon 1967 die progressiven Ausstellungs-
macher der Kunstvereine und wenigen avant-
gardistischen Museen Deutschlands und einiger
Nachbarlander zusammengeschlossen hatten,
verfasste Klaus Honnef zum Fall Szeemann ein
offentliches Protestschreiben. Darin forderte die
IKT die offizielle Rehabilitierung ihres Mitglieds
Szeemann und machte deutlich, dass andernfalls
keines ihrer Mitglieder fur eine Mitarbeit an einer
zukUnftigen documenta zur Verfigung stiinde.

Kunstler der Abteilung Idee:

Vincenzo Agnetti, Art & Language ( = Terry Atkinson,
David Bainbridge, Michael Baldwin, lan Burn, Charles
Harrison, Harold Hurrell, Joseph Kosuth, Mel Rams-
den), John Baldessari, Robert Barry, Bernhard und Hil-
la Becher, Mel Bochner, Stanley Brouwn, Daniel Buren,
Victor Burgin, Hanne Darboven, Jan Dibbets, Hamish
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photography in its contrast to the elaborate
opulence of “artistic” magazine and advertising
photography seemed to him to be the very
essence of this art. Thus, according to Honnef,
Bernd and Hilla Becher’s art-historical career as
“outstanding promoters of artistic photography
in Germany” began with their contextualization
as conceptual artists at documenta 5.

Unlike its predecessors, Szeemann’s documenta
was not intended to be a “museum of 100
days,” but rather an “event of 100 days.” In the
course of its history of reception, no documenta
had undergone such a diametrical reevaluation
as this; it was the first to take account of the
radically changing concept of art at the time
and is now generally regarded as the most
important documenta, despite the fact that it
was highly controversial while it was still running
and especially in the year that followed. Harald
Szeemann had organized the exhibition as a
freelance curator (Ger.: Ausstellungsmacher,
literally “exhibition maker”). At that time, in
the era of the “makers,” such as Filmemacher
(flmmakers) and  Liedermacher  (singer-
songwriters), he was the first, for a long time
the only, and to this day the most prominent
embodiment of an independent curator not
bound to a public institution. All the more
problematic was the fact that an attempt was
made to make Szeemann liable for the financial
deficit of documenta 5.

As press spokesman for the International
Association of Curators of Contemporary Art
(IKT), which was officially founded in Berlin on
November 26/27, 1973, but had already began
taking form as early as 1967 by the progressive
exhibition organizers of the Kunstvereine (art
associations) and a few avant-garde museums
in Germany and various neighboring countries,
Klaus Honnef wrote a public letter of protest on
the Szeemann case. In it, the IKT called for the
official rehabilitation of its member Szeemann
and made it clear that otherwise none of its
members would be available to participate in a
future documenta.
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Fulton, Dan Graham, Michael Harvey, Douglas Hueb-
ler, Wolf [Imi] Knoebel, Sol LeWitt, Richard Long, Robert
Mangold, Brice Marden, Agnes Martin, Peter Roehr,
Allen Ruppersberg, Robert Ryman, Robert Smithson,
David Tremlett, Richard Tuttle, William Wegman, La-
wrence Weiner

Kinstler der Abteilung Idee / Licht:
Peter Alexander, Michael Asher, Ron Cooper, David
Deutsch, Edward Moses

Quellen:

Wilhelm Schirmann: Klaus Honnef. Kéln 2009 = Ener-
gien / Synergien 9. Hrsg. von der Kunststiftung Nord-
rhein-Westfalen.

Roland Nachtigdaller, Friedhelm Scharf, Karin Stengel
(Hrsg.): Wiedervorlage d5. Eine Befragung des Archivs
zur documenta 1972. Eine Ausstellung des Kulturdezer-
nats / documenta Archivs im Museum Fridericianum,
Kassel, in Kooperation mit dem Kasseler Kunstverein
und der Stadtischen Galerie Nordhorn, Ostfildern-Ruit
200L1.

Link zu Petra Kipphoff: Kassel ist tberall. documenta
5 und die Folgen: https://www.zeit.de/1973/07/kas-
sel-ist-ueberall

Link zu Stephanie Seidel: Die Konstituierung der Inter-
nationalen Kunstausstellungsleitertagung (IKT) e. V. im
Kontext des Feldes zeitgenéssischer Kunst 1967-1973:
https://www.iktsite.org/userfiles/downloads/PDF-Do-
kumente/2011_Seidel_Essay-IKT.pdf

ZADIK, Bestand C5: Internationale Kunstausstellungs-
leitertagung IKT (Abgabe Klaus Honnef)
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Artists in the section Idee:

Vincenzo Agnetti, Art & Language ( = Terry Atkinson,
David Bainbridge, Michael Baldwin, lan Burn,
Charles Harrison, Harold Hurrell, Joseph Kosuth, Mel
Ramsden), John Baldessari, Robert Barry, Bernhard
and Hilla Becher, Mel Bochner, Stanley Brouwn, Daniel
Buren, Victor Burgin, Hanne Darboven, Jan Dibbets,
Hamish Fulton, Dan Graham, Michael Harvey, Douglas
Huebler, Wolf [Imi] Knoebel, Sol LeWitt, Richard Long,
Robert Mangold, Brice Marden, Agnes Martin, Peter
Roehr, Allen Ruppersberg, Robert Ryman, Robert
Smithson, David Tremlett, Richard Tuttle, William
Wegman, Lawrence Weiner

Artists in the section Idee/Licht:
Peter Alexander, Michael Asher, Ron Cooper, David
Deutsch, Edward Moses

Sources:

Wilhelm Schirmann, Klaus Honnef [Energien / Synergien
9, ed. Kunststiftung Nordrhein-Westfalen] (Cologne
20009).

Roland Nachtigaller, Friedhelm Scharf, and Karin
Stengel (eds.), Wiedervorlage d5. Eine Befragung des
Archivs zur documenta 1972, exh. cat. Department
of Culture / documenta Archiv in the Museum
Fridericianum, Kassel, in cooperation with the Kasseler
Kunstverein and the Stadtische Galerie Nordhorn
(Ostfildern-Ruit 2001).

Petra Kipphoff, “Kassel ist tberall. documenta 5 und
die Folgen,” in: Die Zeit, no. 07/1973 (February 16,
1973); available online at: https://www.zeit.de/1973/07/
kassel-ist-ueberall (last accessed on April 1, 2019).

Stephanie  Seidel,  “Die  Konstituierung  der
Internationalen Kunstausstellungsleitertagung  (IKT)
e. V. im Kontext des Feldes zeitgendssischer Kunst
1967-1973";  URL:  https://www.iktsite.org/userfiles/
downloads/PDF-Dokumente/2011_Seidel_Essay-IKT.
pdf (last accessed on April 1, 2019).

ZADIK, C5: Internationale Kunstausstellungsleitertagung
IKT (submitted by Klaus Honnef).
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10. 1. 72

Konrad fischer Klaus Hon-ef

Art & Language
Mr.

Charles Harrison
2 Milner Place

London N.1
England

Dear Charles Harrison

lie would like very much to present Art & Language at 'documenta 5' in

our section: "Idea".

We have the following questions end we hope, you can figure this out

for us.

How many persons will Art & Language prénant? (also Cutforth, famsden, etc.?)
Yhat will Art & Language present?

How much space does Art & Language need?

e have more questions but we think,: thesé.are enough to give you an idea,
e need a proposal for the contribution of Art & Language for 'documenta 5°',
Ue want to give irt & Language free hand for what they would like to
present. Only we are short in space and very short in monay.

e are waiting for an answer from Art & Language.

Meanwhile it would be good to have from Art & Language all bisgraphical,
bibliographical information, list of exhibitions, black-and-white photos
and a text of approx. 350 words by either a eritic of their choice or by
themselves, all to be printed in the catalogue.

e need this material rather shortly, since the catalogue will have to go
inte production socon. (1t should arrive before February 15th, 72 at this
adress: Konrad Fischer, 4 Diisseldorf, Prinz-Georg-Str. 47.)

Hoping of a very good cooperation and that 'documenta $' will become

a success, we remain with best wishes,

Brief von / Letter from Konrad Fischer und / and Klaus Honnef an / to Charles Harrison von der Kunstler-
gruppe / of the artist group Art & Language, 10.1.1972. Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Dusseldorf,
Schenkung / donation 2013, Archiv Dorothee und / and Konrad Fischer, ZADIK A 96, 1V, 40, 26
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Vorsitzender

des Aufsichtsrates:
Oberbirgermeister
Dr. Karl Branner
Geschaéftsfiihrer:

Dr. Karl Fritz Heise
Hans Koch
Generalsekretér:

Dr. Harald Szeemann

documenta GmbH D-35 Kassel Kolnische Str. 39 Tel.: (0561) 16295

An die
Herren Klaus Honnef / Westfdlischer Kunstverein Miinster
und Konrad Fischer/ Diisseldorf

Kassel, 11.5.1971

Lieber Konrad Fischer und XKlaus Honnef -

ich m&chte Ihnen danken, daB Sie sich bereit erklirt haben, im Rahmen

der documenta 5 die Abteilung 'Ideekunst' zu ilbernehmen. Wie Sie bereits

aus unserem provisorischen Arbeitspapier ersehen komnten, handelt

es sich dabei micht 3ediglich ws-die Kerntruppe der Konzeptkinstier; —— —

sondern ebenfalls - wie formuliert - um die Ideekunst im Allgemeinéﬂl
Die Realitdtsebene der Nichtidentitit wird gerade in der d5 vom

Kinstlerischen her eine der Ergiebigsten sein miissen und deshalb auch

zentral im ersten GeschoB der Fridericianums gezeigt werden.

Und nun zum Vertragsvorschlag:

Gegen ein Honorar von je DM 4000 (zahlbar je 2000 nach Erhalt des Konzepts

und DM 2000 nach Erdffnung der documenta) sind folgende Leistungen

zu erbringen:

1. Konzept und Kostenvoranschlag bis 1. September 1571

2. Beibringung des Ausstellungsmaterials mit Hilfe des documenta-Biiros

3. Mithilfe bei der Einrichtung und Betreuung der Kiinstler

4. Text Fflr Katalog, Abbildungen, technische Angaben und Beschreibungen
bis 1. Februar 1972

5. Hinweise an das documenta-Biiro iiber Quellen zur Erleichterung der
bio-, bibliographischen Angaben im Registerteil.

132

= e
Konten: Nr.060087 Stadtsparkasse Kassel (Bankleitzahl 52050151) Handelsregister
53631 Landeskreditkasse, Kassel (Bankleitzahl 52050000) Nr. HRB 2154
37041 Postscheckamt Ffm Amtsgericht Kassel
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Brief von / Letter from Harald Szeemann an / to Konrad Fischer und / and Klaus Honnef, 11.5.1971.
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Dusseldorf, Schenkung / donation 2013, Archiv Dorothee und /
and Konrad Fischer, ZADIK A 96, IV, 2B, 89, 1und 2
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' Vorsitzender

| des Aufsichtsrates:
Oberbiirgermeister
Dr. Karl Branner
Geschaftsfihrer:
Dr. Karl Fritz Heise
Hans Koch
Generalsekretér:
Dr. Harald Szeemann

documenta GmbH D-35 Kassel KéInische Str. 39 Tel.: (0561) 16295

Herrn

Klaus Honnef

Geschiaftsfiihrer des

Westfdlischen Kunstvereins

Miinster/W. Kassel, 18.10.71
Rothenburgstrasse 30

Dear Mister Honnef,

We have the pleasure to announce you, that the responsible
for documenta 5 accepted your concept for the section with
Minimal Art, Structuralismus, Land Art, Concept Art. You
therefore can start together with Conrad Fischer, Diissel-
dorf, with the realisation of this section, Please, note,
that transport and insurance will be done by the office

of documenta 5.

With best wishes

Ygurs/sincerely

(Harald Szeemann)
General Secretary

Konten: Nr. 060087 Stadtsparkasse Kassel (Bankleitzahl 52050151) Handelsregister
53631 Landeskreditkasse, Kassel (Bankleitzahl 52050000) Nr. HRB 2154
37041 Postscheckamt Ffm Amtsgericht Kassel

Brief / Letter Szeemann an / to Honnef, 18.10.1971, ZADIK, G 21
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Konrad Fischer Klaus Honnef
Diisseldorf Miinster
0 2 0 O 0

ENTWURF ZUR DEMONSTRATION DES KOMFPLEXES IDEEﬁg UND KONZEPTKUNST

documenta V

Dieser Entwurf geht von der These aus,daB sich der kiinstlerische
Wert eines Kunstwerkes nach der Idee und nicht nach dem Resultat
ihrer materiellen Ausfilhrung bemiBt.Sie wird belegt durch die Er-
zeugnisse der Conceptual Art.

In der Demonstration des Komplexes Ideen- und Konzeptkunst wird

a1 conomnene These aber nicht nur anhand von Beispielen aus der
Conceptual Art nachgewiesen.Es wird vielmehr versucht,den gesamten
kiinstlerischen ProgzeB aufzuzeigen,der in der Trennung von Idee und
moteriellem Kunstobjekt gipfelt.Dieser ProzeB erstreckt sich tiber
mehrere Stadien.Einseggﬁtet wird er durch die Représentanten einer
seriellen Malerei in den fiinfziger und sechziger Jahren und durch
Frank Stellas Veraueh,bildnerisches Geschehen und bildnerische

Form miteinander zu verschmelzen,um dergestalt eine Einheit von Bild-
idee und molerischem Ergebnis zu postulieren.Beschleunigt wird er
durch die Vertreter der Minimal Art und der Earth Art.Er endet vor-
liufig in den Menifestationen der Conceptual Art.

Um jedoch nicht den verfehlten Eindruck zu erwecken,der Frozefl habe
sich in einer kontinuierlichen Linie vollzogen,wird von einer konti-
nuierlichen Demonstrationsfolge abgesehen.stattdessan_wird eine kome
plexere Darboetungsart angestrebt.

In vier verschiedenen Gruppierungen - Serielle Malerei,Minimal Art,
Barth Art und Conceptual Art - werden sechs verschiedene Liinstler
zusamnengefasst.In sechs réumlich voneinander getrennten,gleichwohl

lose zusammengehdrigen Abteilungen werden die unterschiedlichen grup=-

Konrad Fischer und / and Klaus Honnef: Konzept zur Sektion / Concept of section Idee + Idee / Licht.
ZADIK, G 21
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Seite II

penspezifischen Aspekte behandelt.Das heisst: einem Vertreter der
Seriellen Malerei wird Jeweils ein Vertreter der Minimal Art,einer
der Earth Art und einer der Conceptual Art gegeniibergestellt.Damit
ist gewihrleistet,daB sich einerseits die verschiedenen kiinstleri-
schen Fositionen klar herausheben,ohne daB auf der anderen Seite die
verwandten Trends unterschlagen werden.

Vor jede Abteilung ist eine Dokumentationsschi@se geplant.Hier ver-
mag sich der Besucher ausfilhrlich liber die Zusammenhinge in den Ar-
beiten der Kiinstler unterrichten,die danach kraft einiger Original-
beispiele kennenlernt.

An die sechs eher "historischen" Abteilungen schliesst sich ein soge-
nannter "offener" Raum an.In dem offenen Raum werden die Arbeiten der
Ideen~ und Konzeptkiinstler versammelt,die sich trotz ihrer kiinstleri-
schen Relevanz nicht in den vorhergehenden Abteilungen unterbringen
liessen.Dieser offene Raum bietet dariiberhinaus noeh die Mdgliche
keit,auch noch die aktuellsten Erscheinungen der Ideen-~ und Konzept-
kunst in die Ausstellung einzubeziehen.
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Seite III

Die vier Gruppierungen teilen sich wie folgt auf:

Serielle Malerei
Stella,Kelly,Martin,Manzoni,Schoonhoven un ein noeh zu benmno‘
der Maler "‘
Minimal Art
Andre,Flavin,LeWitt ,Morris,Judd,Bell
Earth Art
Long,Heizer,Dibvets,de Maria,ein noch zu benennender Artist,
Smithson
Conceptual Ard
Weiner,;Kosuth,Darboven ,Huebler,Kawara ,Barry.

Das Aussteliungspringzip gliedert sich wie folgt:

Raum 1 - Jeweils Kiinstler a) aus jeder Gruppe

Raum 2 - Jeweils Kiinstler b) aus Jeder Gruppe
Raum 3 - Jeweils Kiinstler ¢) aus jeder Gruppe
Raum 4 -~ Jeweils Kinstler d4) aus jeder Gruppe

Raum 5 - Jeweils Kiinstler e¢) sus jeder Gruppe
Raum 6 - Jeweils Kinstler £) aus jeder Gruppe

Fiir den offenen Raum vorgesehen sind Kimstler wie:

Bochner ,Brouwn,lamelas Raetz,Schnyder ete.

Konrad Fischer und / and Klaus Honnef: Konzept zur Sektion / Concept of section Idee + Idee / Licht.
ZADIK, G 21
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10. 1. 71

Konrad Fischer Klaus Honnaf

Frau Herrn
Hilla Becher HBernd Becher

4 Disssldorf-littlaer
Am Mihlenkamp 14

Liebe Hilla Becher, Lieber Bernd Becher

pieses ist lhre offizielle finladung zur Teilnahme an der 'documenta 5'.
Wir werden uns in den nidchsten Tagen mit Ihnen zusammensetzen, um iber
Ihren Beitrag zur 'documenta 5' in der Abteilung "Ides" zu sprechen.

Fiir den Kataleg brauchen wir folgendes von Ihnen: alle biographischen
und bibliographischen Informationen, eine Liste Ihrer Ausstellungen,
schwarz-welB Fotos und einen Text von ca,. 350 Uorten von einem Kritiker
Ihrer Wahl oder von Ihnen selbet.

#ir bentitigen diese Unterlagen sehr bald (bis spitestens 10. Februar 72)
an folgende Adresse: Konrad Fischer, 4 Diisseldorf, Prinz-Ceorg-Str. 47,
In der Hoffrnung auf eine hervorragende Zusammenarbeit viinschen wir Ihnen

und uns eine erfolgreiche 'documenta 5'.

mit den besten Crissen

Konrad [ischer Klaus Honnef

Brief von / Letter from Konrad Fischer und / and Klaus Honnef an / to Hilla und / and Bernd Becher. Kunst-
sammlung Nordrhein-Westfalen, Dusseldorf, Schenkung / donation 2013, Archiv Dorothee und / and Konrad
Fischer. ZADIK A 96, IV, 408, 18

138



sediment 30 12019

10. 1. 72

Kenrad Fischer Klaus Honnef

Frdulein
Hanne Darboven

2 Hamburg 90
Am Burgberg 26

Liebe Hanne Uarboven

Dieses ist Ibre offizielle £inladung zur Teilnahme an der 'documenta 5'.
Uir werden uns in den nichsten Tagen mit Ihnen zusammensetzen, um (ber
Ihren Beitrag zur 'documenta 5' in der Abhteilung "Idde" zu sprechen.

Fiir den Katalog brauchen wir folgendes von Ihnen: alle bingraphischen
und bibliographischen Infermationan, eine Liste Ihrer Ausstellungen,
schwarz-weiB Fotos und einen Text von ca, 350 Worten vén sinem Kritiker
Ihrer Wahl oder von Ihnen selbst.

Uir bentitigen diese Unterlagen sehr bald (bis spitestens 10. februar 72)
an folgende Adresse: Konrad Fischer, 4 Disseldorf, Mrinz-Georg-Str, 47.
In der Hoffnung auf eine hervorragende Zusammenarbeit wiinschen wir Ihnen
und uns eine erfolgreiche 'documenta 5°'.

Mit den besten Griissen

Konrad Fischer Klaus Honnef

Brief von / Letter from Konrad Fischer und / and Klaus Honnef an / to Hanne Darboven, 10.1.1972. Kunst-
sammlung Nordrhein-Westfalen, Dusseldorf, Schenkung / donation 2013, Archiv Dorothee und / and Kon-
rad Fischer, ZADIK, A 96, IV,40b,19
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g

Klaus Honnef im / at Rheinischen Londesrmuseur‘n Bonn, Aufbau / setup
Helmut Newton. Bilder aus Europa und Amerika, 1987.
Foto: Hermann Lilienthal, Bonn, ZADIK G21
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laus Honnef wurde am 1. Oktober

1974 Leiter der Abteilung ,Wech-

selausstellungen fur die Kunst seit

1960“ am Rheinischen Landesmuse-

um Bonn (heute LVR-LandesMuseum
Bonn), von 1994 bis zu seinem Abschied 1999 ver-
antwortete er die Fotografischen Sammlungen
des Museums. Nach Bonn hatte ihn der dama-
lige Kulturdezernent des Landschaftsverbands
Rheinland, Landesrat Hans-Rudolf Hartung ge-
lockt. Der Landesrat war héchst beeindruckt von
Honnefs AulRenkunst-Aktion Umwelt-Akzente in
Monschau (siehe hierzu den Beitrag von Gunter
Herzog), mit der dieser internationale Beachtung
erfahren hatte, und erhoffte von ihm, dem viel-
seitigen Macher, die eher provinzielle Anmutung
des genuin auf provinzialrémische und rheini-
sche Kunst- und Kulturgeschichte spezialisierten
Landesmuseums mit spektakuldrer avancierter
Kunst aus seinem Dornréschenschlaf zu erwek-
ken.

Honnefs mutige Entscheidung fur das Landesmu-
seum in der Bundeshauptstadt Bonn mit seiner
reglementierten Struktur eines &ffentlichen Ver-
waltungsapparates - die Kunstwelt bedauerte
ihn - war seiner steten Neugier auf Neues ge-
schuldet. Speziell reizten ihn am Rheinischen Lan-
desmuseum das weite kulturhistorische Themen-
spektrum und die historischen Fragestellungen.
[11 Zudem hatte das Bonner Museum damals
den Status einer ,Bundeskunsthalle” mit der ent-
sprechenden offentlichen und dartber hinaus

sediment 30 12019

1974 - 1999 BONN:

RHEINISCHES LANDESMUSEUM

Helga Behn

n October 1, 1974, Klaus Honnef be-

came head of the department for

“Temporary Exhibitions for Art since

1960” at the Rheinisches Landesmuse-

um Bonn (today the LVR-LandesMu-
seum Bonn); from 1994 until his departure in 1999
he was responsible for the museum’s photog-
raphy collections. The chief of cultural affairs at
the Rhineland Regional Council at the time, state
councilor Hans-Rudolf Hartung, had lured him to
Bonn. The state councilor was highly impressed
by Honnef’s outdoor art campaign Umwelt-Akz-
ente in Monschau (see article by Ginter Herzog),
which had garnered international attention, and
hoped that this versatile exhibition maker could
rouse the rather provincial appearance of the
Landesmuseum—which really specialized in art
and cultural history from the Roman provinces
and the Rheinland—from its slumber with spec-
tacular avant-garde art.

Honnef's courageous decision to come to the
Landesmuseum in the German capital of Bonn,
with its regimented structure of a public admin-
istrative apparatus—the art world felt sorry for
him—was due to his constant curiosity for new
things. What especially attracted him to the
Rheinisches Landesmuseum was the wide range
of cultural-historical topics and historical issues.
[1] Furthermore, the museum in Bonn had the
status of a Bundeskunsthalle at the time, with the
corresponding public and, moreover, political at-
tention from the ministries and embassies.
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politischen Wahrnehmung in den Ministerien und
Botschaften.

Honnef konnte mit seinem Arbeitgeber, dem
Landschaftsverband Rheinland, zundchst einen
Vertrag aushandeln, der ihm eine freie Pro-
grammgestaltung gewdhrte, sowie das Recht auf
Nebentatigkeiten. Schlussendlich blieb er 25 Jah-
re am Landesmuseum. Klaus Honnef, der ,Mann
in Schwarz”, wie man ihn wegen seiner Kleider-
farbe bald nannte, schrieb dort als ,streitbarer,
oft unbequemer aber hoch engagierter” Mitar-
beiter, mit einem ambitionierten Ausstellungs-
programm Museumsgeschichte: Seine Verdien-
ste als Vermittler der avancierten kinstlerischen
Fotografie in Deutschland sind ebenso manifest
wie sein Einsatz fur das ,Phdnomen einer deut-
schen Kunst, die sich zwanzig Jahre spdater in-
ternationaler Anerkennung erfreuen sollte und
inzwischen als Markenzeichen im kommerziellen
Kunstbetrieb gehandelt wird“.[2] Unter seiner
Agide haben am Landesmuseum u. a. Rosemarie
Trockel und Isa Genzken ihre Weltkarrieren ge-
startet, wurde der Siegeszug der Fotografie in der
zeitgendssischen Kunst eingeldutet, hier hatte die
bald berihmt gewordene Becher-Schule ihren
ersten Auftritt. Hier erhielten auch Jurgen Klau-
ke, Bernhard Johannes und Anna Blume, F. C.
Gundlach, Candida Héfer und Walter Dahn je-
weils ihre ersten Einzelausstellungen jenseits des
kommerziellen Galerienwesens. Giséle Freund,
Alfred Eisenstaedt und Helmut Newton wiederum
wurden hier erstmals in einem deutschen Muse-
um ausgestellt.

Von seinen rund 300 redalisierten Projekten wa-
ren Uber 100 eigenkonzipierte Schauen. Honnef
erarbeitete hier neben seinen bahnbrechenden
Ausstellungen zur Geschichte der deutschen
Fotografie auch viel beachtete Uberblicksaus-
stellungen zur zeitgendssischen Kunst. Daneben
war seine Abteilung verantwortlich fur die Or-
ganisation der von den Fachkollegen erarbeite-
ten zahlreichen archdaologischen und kulturge-
schichtlichen Ausstellungen. Innerhalb seiner Ara
am Landesmuseum realisierte er seinen vieldis-
kutierten Beitrag zur documenta 6 (siehe hierzu
den Beitrag von Gunter Herzog), 1976 inszenierte
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Honnef was initially able to negotiate a con-
tract with his employer, the Rheinland Regional
Council, which granted him free rein over the
programming as well as the right to secondary
employment. Ultimately, he would stay at the
Landesmuseum for 25 years. There Klaus Hon-
nef—or the “man in black” as he was soon known
due to the color of his clothes—made museum
history as a “pugnacious, often uncomfortable,
but highly committed” colleague with an ambi-
tious exhibition program. His accomplishments
as a facilitator of avant-garde artistic photogra-
phy in Germany are just as evident as his dedi-
cation to the “phenomenon of German art that
was to enjoy international recognition twenty
years later and is now treated as a trademark
in the commercial art industry.” [2] Under his
leadership, Rosemarie Trockel and Isa Genzken,
among others, launched their international ca-
reers at the Landesmuseum, the triumph of pho-
tography in contemporary art was heralded, and
the soon-to-be-famous Becher School made its
first appearance here. Jurgen Klauke, Bernhard
Johannes and Anna Blume, F. C. Gundlach, Can-
dida Hofer, and Walter Dahn all had their first
solo exhibitions outside of the commercial gallery
context here. Giséle Freund, Alfred Eisenstaedt,
and Helmut Newton were also exhibited for the
first time in a German museum here.

Out of the 300 or so projects he carried out, over
100 were exhibitions that he conceived himself.
In addition to his groundbreaking exhibitions
on the history of German photography, Honnef
also developed highly regarded survey exhibi-
tions of contemporary art. His department was
also responsible for the organization of the nu-
merous archaeological and cultural-historical
exhibitions developed by his expert colleagues.
During his era at the Landesmuseum, he made
his much-discussed contribution to documen-
ta 6 (see article by Gunter Herzog). In 1976, to
name just a few examples, he staged the show
200 Jahre Amerikanische Malerei 1776-1976 with
the American Embassy in Bonn, followed in 1977
by Bilder ohne Bilder. Zeichnungen zum Thema An-
alytische Malerei. He had previously coined the
term “Analytische Malerei” for the exhibition of



er, um nur einige Beispiele zu nennen, mit der
amerikanischen Botschaft in Bonn die Schau 200
Jahre Amerikanische Malerei 1776-1976, dann
folgte 1977 Bilder ohne Bilder. Zeichnungen zum
Thema Analytische Malerei. Den Begriff ,Analyti-
sche Malerei“ hatte er zuvor fir die Ausstellung
gleichen Titels in der Galerie La Bertesca (Genua,
Mailand, Dusseldorf) geprégt.[3] 1983 realisierte
er als erste aktuelle Ubersichtsschau Back to the
USA. Amerikanische Kunst der Siebziger und Acht-
ziger (siehe hierzu Philipp Fernandes do Brito im
Interview mit Sylvia Béhmer). Die gesamte lange
Liste seiner und von ihm begleiteten Ausstellun-
gen ist dokumentiert auf Honnefs hochinforma-
tiver Webseite.[4] Fur seine Pionierleistungen auf
dem Sektor der avancierten Fotografie wurde
Klaus Honnef 1978 zum Ordentlichen Mitglied der
Deutschen Gesellschaft fur Photographie beru-
fen, und 1988 ernannte ihn die Franzésische Re-
publik zum Chevalier de l'ordre des arts et des
lettres. Als vielbeschaftigter Ausstellungschef be-
wadltigte Klaus Honnef in Nebentdtigkeit diverse
Lehrtatigkeiten, 1980 wurde er zum Honorarpro-
fessor an der Kunsthochschule in Kassel ernannt,
wo er als erster Professor fir Theorie der Foto-
grafie in Deutschland wirkte. 1988-1990 folgte er
einem Lehrauftrag an der Fachhochschule Kain.
Mit Lehrauftragen bzw. Gastprofessuren mach-
te er sich dartber hinaus fast Uberall im Lande
einen Namen. Er gehérte 1989 zu den Grindern
der Gesellschaft Photo Archive. V.in Bonn, deren
Vorsitzender er heute ist. Als Publizist veroffent-
lichte er ungezdhlte Artikel und Bulcher. 1994 er-
schien sein Welt-Bestseller Kunst der Gegenwart.
Regelmdalig schrieb er fir das Magazin Kunst-
forum International, war zeitweilig auch dessen
Mitherausgeber. Aufschlussreich fur seine Tatig-
keit am Rheinischen Landesmuseum ist seine in
den 1970er Jahren im Kunstforum regelmallig als
,Tagebuch” erschiene Kolumne, die ein Bild sei-
nes schépferischen als auch (un)birokratischen
Arbeitsalltags als Museumsmann vermittelt, von
seinen Reisen zur Ausstellungsvorbereitung in die
Kunstmetropolen, von seinen Begegnungen und
Gesprdachen mit Kuanstlerinnen und Kunstlern,
Kolleginnen und Kollegen sowie Galeristinnen
und Galeristen.
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the same title at the La Bertesca Gallery (Genoa,
Milan, Dusseldorf). [3] In 1983 he realized his first
contemporary survey exhibition Back to the USA.
Amerikanische Kunst der Siebziger und Achtziger
(see interview by Philipp Fernandes do Brito with
Sylvia Béhmer). The entire longlist of his exhibi-
tions and exhibitions he oversaw is documented
on Honnef’s highly informative website. [4] For
his pioneering work in the field of avant-garde
photography, Klaus Honnef was appointed a full
member of the German Society for Photography
in 1978, and in 1988 the French Republic nominat-
ed him as a Chevalier de I'Ordre des Arts et des
Lettres. Ever the busy exhibition director, Klaus
Honnef also managed to carry out a variety of
teaching work on the side. In 1980 he was ap-
pointed an honorary professor at the Kunsthoch-
schule in Kassel, where he was the first professor
for the theory of photography in Germany. From
1988 to 1990 he undertook a lectureship at the
Fachhochschule Cologne. He also made a name
for himself almost everywhere in the country with
lectureships and visiting professorships. In 1989
he was one of the founders of the company Photo
Archiv e. V. in Bonn, of which he is the chairman
today. As a writer he published countless articles
and books. In 1994, his international bestseller
Kunst der Gegenwart was published. He wrote
regularly for the magazine Kunstforum Interna-
tional, and was also temporarily its co-editor. His
regular “diary” column in Kunstforum during the
1970s is particularly insightful for his work at the
Rheinisches Landesmuseum. It conveys an image
of his creative as well as (un)bureaucratic every-
day work as a museum man, his trips to prepare
exhibitions in art metropolises, his encounters
and discussions with artists, colleagues, and gal-
lerists.

As avant-garde contemporary art did not fit into
the concept of the Landesmuseum, Honnef's view
of photography as a cultural historical phenome-
non initially came into conflict with the expecta-
tions of the councilor in charge of cultural affairs.
It sounds paradoxical to say that Honnef, as he
always remarks, did not actually want to pay any
special attention to photography as a form of art.
The passionate cinephile found his path to pho-
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Da die avancierte zeitgendssische Kunst nicht
in das Konzept des Landesmuseums passte, fiel
Honnefs Blick auf die Fotografie als kulturge-
schichtliches Phdnomen, zundchst den Erwar-
tungen des Kulturdezernenten entgegen. Es klingt
paradox, dass Honnef, wie er stets bemerkt, fur
Fotografie als Gegenstand der Kunst eigentlich
kein besonderes Augenmerk gehabt haben will.
Seinen Zugang zur Fotografie, innerhalb der Vor-
bereitungen der documenta 5 1972, hatte der lei-
denschaftliche Kinogeher tber das Medium Film
gefunden und Uber seinen Hang zur Conceptual
Art, deren Handhabung der Fotografie er als ,ds-
thetische Antiform” zu der ihm geléaufigen Bild-
welt der lllustrierten und der Werbung begriff.[ 5]
Erst der damals beginnende freundschaftliche
Dialog mit Bernd Becher hatte Honnef nachhaltig
die Zusammenhdnge der Geschichte der Foto-
grafie erdffnet.[6] So bezeichnet er sich gern als
,ersten Becher-Schiiler avant la lettre” [7]. Durch
ihn lernte er Namen wie August Sander oder Al-
bert Renger-Patzsch kennen und wurde rasch
zum fundierten Kenner der Materie.

Als erstes eigenes Projekt stellte er 1975 in Bonn
das konzeptuelle Werk der Bechers in einer er-
sten retrospektiven Museumsschau vor: Bernd
und Hilla Becher ,Fotograflen 1957 bis 1975°. Da-
mit hatte er sich mutig auf das Terrain der avan-
cierten kunstlerischen Fotografie gewagt, die
zu dieser Zeit erst am Anfang einer &ffentlichen
Wahrnehmung stand. Nach ihrem ersten Auftritt
auf der documenta 5 war dies fur Bernd und Hilla
Becher die zweite entscheidende Station auf ih-
rem Weg zur internationalen Anerkennung als
Konzeptkinstler. Die Becher-Ausstellung brachte
Honnef einen ermutigenden Publikums- und Me-
dienerfolg und begriindete eine Reihe von Aus-
stellungen, die das Image des Landesmuseums
Uber das Rheinland hinaus positiv pragte. Mit der
Becher-Retrospektive nahm Honnef auch seine
beim Gegenverkehr in Aachen begonnene und
in Monschau weitergefuhrte Reihe quadratischer
Kataloge wieder auf. In seinem Katalogtext na-
hert sich Honnef auf seine unorthodoxe, sachli-
che Weise den Becher-Bildern durch genaueste
Beobachtung und Analyse vor dem Hintergrund
der 150-jahrigen Geschichte der Fotografie.
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tography while preparing for documenta 5in 1972
through the medium of film and through his pen-
chant for conceptual art, whose use of photog-
raphy he understood as an “aesthetic antiform”
to the familiar imagery of magazines and ad-
vertising. [5] It was not until his friendly dialogue
with Bernd Becher began developing that Honnef
was able to continuously explore the contexts of
the history of photography. [6] He likes to refer
to himself as the “first Becher student avant la
lettre” [7]. Through him, he came to know names
such as August Sander or Albert Renger-Patzsch,
and quickly became a well-informed expert on
the subject.

As his first individual project, he presented the
Bechers’ conceptual work in their first retrospec-
tive museum exhibition in Bonn in 1975: Bernd
und Hilla Becher “Fotograflen 1957 bis 1975.” This
was a courageous venture into the terrain of
avant-garde artistic photography, which was
only just starting to garner public attention at the
time. After their first appearance at documenta
5, this was Bernd and Hilla Becher’s second sig-
nificant stop on their way to international recog-
nition as conceptual artists. The Becher exhibition
brought Honnef the encouragement of popular
and media success and was the foundation for
a series of exhibitions that positively shaped the
image of the Landesmuseum beyond the Rhine-
land. With the Becher retrospective, Honnef also
recommenced his series of square catalogues
that he had begun with Gegenverkehr in Aachen
and continued in Monschau. In his catalogue
text, Honnef approaches the Becher images in his
unorthodox, factual way through the most accu-
rate observation and analysis against the back-
ground of the 150-year history of photography.

From here, Honnef began a series of remarkable
monographic exhibitions of important protago-
nists of the Neues Sehen that comprehensively and
almost systematically examined avant-garde
photography from the 1920s and '30s in Germa-
ny. The 1976 exhibition Karl Blossfeldt. Fotografien
1900-1932 would follow the Bechers in their first
museum presentation. Honnef realized the exhi-
bition in collaboration with the Cologne gallerist



Von hier aus begann Honnef mit einer Reihe be-
merkenswerter monografischer Ausstellungen
bedeutender Protagonisten des ,Neuen Sehens”,
die avancierte Fotografie der 1920er und 30er
Jahre in Deutschland ausfihrlich und beinahe
systematisch zu untersuchen. Auf die Bechers
folgten in ihrer ersten Museumsprasentation 1976
Karl Blossfeldt. Fotografien 1900-1932. Honnef
realisierte die Ausstellung in Zusammenarbeit
mit dem Kolner Galeristen- und Sammlerpaar
Ann und Jirgen Wilde (siehe hierzu den Bei-
trag von Nadine Oberste-Hetblecks). Sie zeigte
Blossfeldts klar abgelichtetes Pflanzenuniversum
in rund 200 vergréflerten Vintage-Reprints.[8]
Die Ausstellung wurde ein ,Riesenerfolg” und er-
offnete Parallelen zu den konzeptuellen Ansatzen
in der Fotografie. Ebenfalls in Kooperation mit der
Galerie Wilde folgte 1977 eine Schau mit dem Be-
grinder der Neuen Sachlichkeit in der Fotografie:
Albert Renger-Patzsch. Fotografien 1925-1960.

Eine Pionierleistung war auch die im selben
Jahr eréffnete Schau Giséle Freund. Fotografien
1932-1977. Die Fotojournalistin, Fototheoretikerin
und berUhmteste Portratfotografin der grofdten
Kunstlerpersonlichkeiten des 20. Jahrhunderts
wurde erstmals von Honnef in ihrem Herkunfts-
land mit einer umfassenden Museumsausstel-
lung geehrt und bekannt gemacht. Auf den per-
sonlichen Kontakt zu seinen Kinstlerinnen und
Kunstlern bauend, hatte er sich im Vorfeld der
Ausstellungsrecherche zu Giséle Freund nach
Paris aufgemacht. Ihre erste inspirierende Begeg-
nung in Paris hat Honnef in einer Tagebuchauf-
zeichnung des Kunstforums festgehalten.[9]
Zeugnis der Freundschaft sind auch Freunds sehr
personliche Briefe, die Teil des Honnef-Bestandes
im ZADIK sind.

Honnef setzte seine monografische Reihe zur
avancierten frihen deutschen Fotokunst fort mit
u. a. Bill Brandt. Fotografien 1932-1977, mit Ger-
maine Krull. Fotografien 1922-1966 (ebenfalls als
erste institutionelle Schau), dann folgte Liselotte
Strelow. Portrats 1933-1972 (alle 1977) und, nicht
zu vergessen, der Pionier der neusachlichen Ar-
chitekturfotografie Werner Mantz. Fotografien
1926-1938 (1978).
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and collector couple Ann and Jirgen Wilde (see
article by Nadine Oberste-Hetblecks). It showed
Blossfeldt’s clearly photographed plant universe
in around 200 enlarged vintage reprints. [8] The
exhibition became a “huge success” and drew
parallels to conceptual approaches in photogra-
phy. An exhibition followed in 1977, also in coop-
eration with the Galerie Wilde, of the founder of
Neue Sachlichkeit in photography: Albert Renger-
Patzsch. Fotografien 1925-1960.

The exhibition Giséle Freund. Fotografien 1932-
1977 that opened in the same year was also a pi-
oneering achievement. The photojournalist, pho-
tography theorist, and the most famous portrait
photographer of the great artistic personalities
of the twentieth century was honored and pro-
moted by Honnef with a comprehensive museum
exhibition in her native country for the first time.
Building on the personal contact with his artists,
he had set out for Paris in the preliminary stag-
es of the exhibition research on Giséle Freund.
Honnef chronicled their first inspiring encounter
in Paris in a Kunstforum diary entry. [9] Freund’s
very personal letters, which are part of the Hon-
nef holdings in the ZADIK, are also evidence of
their friendship.

Honnef continued his monographic series on
avant-garde German photographic art with ex-
hibitions such as Bill Brandt. Fotografien 1932-1977,
Germaine Krull. Fotografien 1922-1966, followed
by Liselotte Strelow. Portréats 1933-1972, and, not
to forget, the pioneer of Neue Sachlichkeit archi-
tectural photography, Werner Mantz. Fotografien
1926-1938.

Honnef also presented the great names of Ger-
man and international photojournalism in ex-
hibitions at the Landesmuseum Bonn. In 1978—
supported by Giséle Freund—he showed Eugéne
Atget. Das alte Paris (1857-1927), the first Ger-
man solo exhibition of the founder of artistic doc-
umentary photography. He let the well-known
photojournalist Alfred Eisenstaedt, who had em-
igrated to America in 1936, realize his own exhi-
bition Eisenstaedt. Deutschland. In 1981, together
with the Stedelijk Museum in Amsterdam, Honnef
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Auch die grolRen Vertreter des deutschen und in-
ternationalen Fotojournalismus prasentierte Hon-
nef im Bonner Landesmuseum zur Ausstellung.
1978 zeigte er - unterstitzt von Giséle Freund -
mit Eugéne Atget. Das alte Paris (1857-1927) die
erste deutsche Einzelausstellung des Begrinders
der kinstlerischen Dokumentarfotografie. Er lief3
den namhaften Fotoreporter Alfred Eisenstaedt,
der 1936 nach Amerika emigriert war, seine ei-
gene Ausstellung Eisenstaedt. Deutschland (1980)
realisieren. 1981 prasentierte Honnef, gemeinsam
mit dem Amsterdamer Stedelijk Museum eine Re-
trospektive Uber das Werk der deutschen lkone
des Bildjournalismus Dr. Erich Salomon mit den
unausléschlichen Bildern von Prominenten und
Ereignissen der Weimarer Republik

Zu Honnefs, seiner Aussage nach ,liebsten” und
wichtigsten Ausstellungen zahlt Christian Boltan-
ski/Annette Messanger: Modellbilder. Das Gltick,
Die Schénheit und Die Tréume aus dem Jahr 1978,
auch dies eine erste museale Einzelprdsentati-
on. Der Realisierung der Ausstellung ging eine
,ausgiebige und langwierige® Zusammenarbeit
voraus, wie in seiner Tagebuch-Kolumne be-
schrieben wird, selbst die Exponate transportier-
te Honnef mit dem eigenen Auto von Paris Uber
die Grenze nach Bonn ins Landesmuseum.[10]
Die bildnerischen Medien zu hinterfragen ,Was
ist Dokument, was Manipulation?“ war Ziel der
gemeinsam mit dem Kinstlerpaar konzipierten
Ausstellung mit Boltanskis fotografischen Refle-
xionen Uber ganz normale Amateurfotografie
und Messagers Zeichnungen zu dieser Thematik.

[

1979 eroffnete im Landesmuseum die wegwei-
sende Gruppenausstellung In Deutschland. As-
pekte gegenwdrtiger Dokumentarfotografie. Die
Ausstellung basierte auf der Idee des Aachener
Fotografen Wilhelm Schirmann, eine Gruppe
aufstrebender westdeutscher Dokumentarfo-
tografen ins Rampenlicht zu stellen: Michael
Schmidt, Heinrich Riebesehl, Johannes Boénsel,
Ulrich Géhrlich, Wilmar Koenig und Hans-Martin
Kusters, ergénzt um Honnefs Vorschlage Mar-
tin Manz und Hartmut Neubauer. Wie Honnef
erzdhlt, meldete sich Bernd Becher unerwartet
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presented a retrospective of the work of the Ger-
man icon of photojournalism, Dr. Erich Salomon,
with his indelible images of the celebrities and
events of the Weimar Republic.

One of Honnef's—according to his testimony—"fa-
vorite” and most important exhibitions is Chris-
tian Boltanski/Annette Messanger: Modellbilder.
Das CGltck, Die Schénheit und Die Trdume from
the year 1978, which was also their first solo pre-
sentation in a museum. The realization of the
exhibition was preceded by an “exhaustive and
protracted” cooperation, as he described it in his
diary column. Honnef even transported the ex-
hibits in his own car from Paris across the border
to the Landesmuseum in Bonn. [10] Challenging
visual media with the question “What is docu-
ment, what is manipulation?” was the aim of the
exhibition, which was conceived together with
the artist pair, with Boltanski’s photographic re-
flections on completely normal amateur photog-
raphy and Messager’s drawings on this subject.

[l

In 1979, the groundbreaking group exhibition In
Deutschland. Aspekte gegenwdértiger Dokumen-
tarfotografie opened at the Landesmuseum. The
exhibition was based on an idea by the Aachen
photographer Wilhelm Schirmann to put a group
of aspiring West German documentary photog-
raphers in the limelight: Michael Schmidt, Hein-
rich Riebesehl, Johannes Bénsel, Ulrich Géhrlich,
Wilmar Koenig, and Hans-Martin Kusters, sup-
plemented by Honnef's suggestions of Martin
Manz and Hartmut Neubauer. As Honnef re-
counts, Bernd Becher unexpectedly got in touch
and recommended, not only to Schirmann’s
delight, four of his students: Candida Héfer, Tata
Ronkholz, Thomas Struth, and Axel Hutte. In this
way the Landesmuseum became the forum for
the first museum presentation of the later so-
called Dusseldorf Becher School. [12] In connec-
tion with the exhibition, Honnef developed the
term “auteur photography” for the photo artists’
“signature” that was recognizable in their specific
visual themes and individual ways of seeing. The
exhibition became mythical, and the catalogue
quickly sold out. The international success of the



und empfahl, nicht nur zur Freude von Schur-
mann, vier seiner Schiler: Candida Hofer, Tata
Ronkholz, Thomas Struth und Axel Hutte. So
wurde das Landesmuseum zum Forum fur den
ersten musealen Auftritt der spater sogenann-
ten Dusseldorfer Becher-Schule.[12] Im Zusam-
menhang mit der Ausstellung entwickelte Honnef
den Begriff ,Autorenfotografie” fir die durch ihre
spezifischen Bildthemen und individuellen Seh-
weisen wiedererkennbaren Handschriften der
Fotoklnstlerinnen und -kinstler. Die Ausstellung
wurde zum Mythos, der Katalog war schnell aus-
verkauft. Die ersten sogenannten Becherschdler
starteten von Bonn aus ihre internationalen Er-
folge auf dem Kunstmarkt, und Michael Schmidt
seine Weltkarriere. ,,Deutsche Fotografie, eine
zundchst eher verpénte Bezeichnung, mutierte
zum Markenzeichen®, reflektierte Klaus Honnef
2016 anlasslich der zweiteiligen Reprise der Aus-
stellung in der Galerie Kicken Berlin.[13]

Nach In Deutschland inszenierte Honnef 1981/82
Lichtbildnisse. Das Portrat in der Fotografle, eine
weitere bahnbrechende Schau und die erste sei-
ner grof3en Themenausstellungen (siehe hierzu
Philipp Fernandes do Brito im Interview mit Syl-
via Béhmer). Nach funfjahriger Vorbereitungszeit
eroffnet - zusammen mit Jan Thorn-Prikker und
Gabriele Honnef-Harling - musste Lichtbildnisse
aufgrund der Ubergrof3en Materialfille - Uber
1300 Aufnahmen von Uber 300 Fotografen aus
Europa und den USA - in drei Folgen prasentiert
werden.[14] Honnef gelang mit Lichtbildnisse die
bis dahin umfassendste Ubersicht tber die Por-
tratfotografie Gberhaupt, ,eine ,Sternstunde’ in
der Ausstellungsgeschichte der Fotografie® hiel
es im Feuilleton des Bonner Generalanzeigers am
10.12.1981.[15] Zu sehen waren neben vielen ande-
ren die Pioniere der Fotografie Daguerre, Talbot
und Bayard bis Nadar, dann Cameron, Sander,
Steichen, Beaton, Freund und Weston ebenso wie
Avedon, Penn oder Strelow, bis hin zu Sherman,
Goldin und Struth. Das gewichtige Handbuch mit
dem verstérenden Titelbild ist bis heute ,das be-
deutendste Kompendium der Portréatfotografie”
[Honnef] geblieben. Das ambitionierte Projekt
versuchte die 150-jahrige Geschichte dieses Me-
diums nachzuzeichnen und die gesellschaftspo-

sediment 30 12019

first so-called Becher pupils in the art market
started from Bonn, and Michael Schmidt began
his international career. ““German photography,’
a designation that was initially rather frowned
upon, mutated into a trademark,” reflected Klaus
Honnef at the two-part reprise of the exhibition at
the Galerie Kicken in Berlin in 2016. [13]

After In Germany Honnef staged Lichtbildnisse.
Das Portrat in der Fotografle in 1981/2, another
groundbreaking show and the first of his ma-
jor themed exhibitions (see interview by Philipp
Fernandes do Brito with Sylvia Béhmer). Opened
after five years of preparation, together with
Jan Thorn-Prikker and Gabriele Honnef-Harling,
Lichtbildnisse had to be presented in three parts
due to the huge wealth of material-over 1300
photographs by more than 300 photographers
from Europe and the United States. [14] With
Lichtbildnisse Honnef succeeded in creating the
hitherto most comprehensive survey of portrait
photography ever, “a ‘shining moment’ in the ex-
hibition history of photography,” according to the
culture section of the Bonner Generalanzeiger on
10/12/1981. [15] On display were, among others,
the pioneers of photography—Daguerre, Talbot,
and Bayard to Nadar, then Cameron, Sander,
Steichen, Beaton, Freund, and Weston as well as
Avedon, Penn, and Strelow, right up to Sherman,
Goldin, and Struth. The weighty guidebook with
the disturbing cover image has remained “the
most important compendium of portrait pho-
tography” [Honnef] to this day. The ambitious
project sought to trace the 150-year history of
this medium and to shed light on the sociopo-
litical and sociological background of portrait
photography. With more than 30,000 visitors,
Lichtbildnisse was a considerable success for the
Rheinisches Landesmuseum.

The term “staged photography” was coined by
Klaus Honnef in 1986 through two volumes of
Kunstforum International that shared this title. He
dedicated important contemporary art exhibi-
tions to this particular aspect of photography. In
1981 he had already shown Jirgen Klauke. Formal-
isierung der Langeweile. Klauke's large-format
photo series of a photo performance—realized
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litischen und soziologischen Hintergrinde der
Bildnisfotografie zu beleuchten. Mit tiber 30.000
Besuchern war Lichtbildnisse far das Rheinische
Landesmuseum ein beachtlicher Erfolg.

Der Begriff ,Inszenierte Fotografie” wurde 1986
von Klaus Honnef durch zwei so betitelte Bande
des Kunstforum International geprégt. Er widmete
dieser speziellen Erscheinung der Fotografie wich-
tige Ausstellungen zur zeitgendssischen Kunst.
1981 bereits hatte er Jirgen Klauke. Formalisie-
rung der Langeweile gezeigt. Klaukes grof3forma-
tiger Fotozyklus einer Fotoperformance - eigens
fur die Ausstellung realisiert - war beispielhaft fur
ein Genre der kinstlerischen Fotografie, die laut
Honnef, ,durch das Moment der bewul3ten Insze-
nierung - analog der Modefotografie — den Zutritt
zur Welt der Vorstellungen und Imaginationen”
erdffnet hat.[16] Die Ausstellung, in Kooperation
mit dem Kunsthaus Zurich und der Neuen Ga-
lerie am Landesmuseum Joanneum, Graz, ver-
half dem documenta-6-Teilnehmer Klauke zu
internationaler Anerkennung. Nicht zu vergessen
Honnefs 1988 in Szene gesetzte Schau Bernhard
Johannes Blume. Fotoarbeiten 1970-1984. Die re-
trospektive, erste institutionelle Einzelausstellung
von Johannes und Anna Blume bot ein Parade-
beispiel inszenierter kinstlerischer Fotografie.

Getreu seinem genre- und medienibergreifen-
den Denkansatz [17] &ffnete Honnef 1986 das
Museum fUr das weithin als unseridés gedchtete
Genre der glamourésen Modefotografie. Mit Mo-
dewelten. F. C. Gundlach. 1950 bis heute adelte
Honnef dessen fotoklnstlerische Modeinszenie-
rungen. Die aufsehenerregende Prasentation
wurde wiederum von einem fulminanten Katalog
begleitet, in dem Honnef mit reichhaltigem Bild-
material aus den Massenmedien, Film- und Mo-
demagazinen intellektuell tiefgrindig wie amu-
sant ein Stuck Zeitgeschichte der Bundesrepublik
Deutschland aufzurollen wusste.

Ein Jahr spater ehrte Honnef den grofRen Foto-
kinstler Helmut Newton mit einer ersten muse-
alen Soloschau in Deutschland: Helmut Newton.
Portrats. Bilder aus Europa und Amerika, gemein-
sam erarbeitet mit Gabriele Honnef-Harling. An
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especially for the exhibition—was exemplary for
a genre of artistic photography, which, according
to Honnef, had opened “the entrance to the world
of ideas and imagination through this moment of
conscious staging, analogous to fashion photog-
raphy.” [16] The exhibition, in cooperation with
the Kunsthaus Zurich and the Neue Galerie at
the Landesmuseum Joanneum in Graz, helped
the documenta 6 participant Klauke gain inter-
national recognition. And not to forget Honnef's
1988 exhibition Bernhard Johannes Blume. Fo-
toarbeiten 1970-1984. The retrospective, first in-
stitutional solo exhibition of Johannes and Anna
Blume offered a prime example of staged artistic
photography.

True to his cross-genre and cross-media ap-
proach, [17] Honnef opened up the museum
to the—widely regarded as frivolous—genre of
glamorous fashion photography in 1986. With
Modewelten. F. C. Gundlach. 1950 bis heute, Hon-
nef ennobled its photo-artistic fashion staging.
The spectacular presentation was again accom-
panied by a brilliant catalogue in which Honnef,
with rich visual material from the mass media,
film, and fashion magazines, knew how to unfurl
a piece of contemporary history of the Federal
Republic of Germany in a way as intellectually
profound as it was amusing.

One year later Honnef honored the great photo
artist Helmut Newton with his first museum solo
exhibition in Germany: Helmut Newton. Portrats.
Bilder aus Europa und Amerika, developed togeth-
er with Gabriele Honnef-Harling. What interested
Honnef in Newton and his internationally locat-
ed work were the references to the artist’s Jew-
ish-German origin. [18] With just under 50,000
visitors, the retrospective was the hitherto most
successful solo exhibition of an artist in the histo-
ry of the Landesmuseum.

In 1992 Klaus Honnef, in collaboration with Gabri-
ele Honnef-Harling, put together the highly-ac-
claimed, spectacular Pantheon der Fotografie im
XX. Jahrhundert. The exhibition, one of the five
opening exhibitions of the new Art and Exhibition
Hall of the Federal Republic of Germany, offered



Newton und seinem international verorteten
Werk interessierten Honnef die Bezlge zur ju-
disch-deutschen Herkunft des Kunstlers.[18] Mit
knapp 50.000 Besuchern war die Retrospektive
die bis dahin erfolgreichste Einzelausstellung ei-
nes Kinstlers in der Geschichte des Landesmu-
seums.

1992 stellte Klaus Honnef in Zusammenarbeit
mit Gabriele Honnef-Harling ein vielbeachtetes
spektakulares Pantheon der Fotografie im XX
Jahrhundert zusammen. Die Schau, eine der funf
Eréffnungsausstellungen der neuen Kunst- und
Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutsch-
land, bot einen Uberblick tiber die Bilder der be-
sten Fotografen der Geschichte.

Seit seiner Newton-Ausstellung beschaftigte
Honnef die Frage nach einer spezifisch deutschen
Sprache in der Geschichte der Fotografie. Zu die-
sem heiklen Thema erarbeitete er mit dem Foto-
grafieexperten Rolf Sachsse - erneut fir die Bun-
deskunsthalle - im Jahr 1997 ein umfdangliches
Bilderpanorama: Deutsche Fotografie. Macht ei-
nes Mediums 1870-1970 mit etwa 420 Werken von
150 Fotografinnen und Fotografen (siehe hierzu
Philipp Fernandes do Brito im Interview mit Syl-
via Béhmer). Erklartes Ziel war, die ,&sthetische
Macht des Mediums jenseits von Moral sinnlich
erfahrbar® zu machen®,[19] bewusst ohne Aus-
klammerung der Nazizeit. Die Ausstellung erziel-
te ein grofles Medienecho, erwartungsgemafd
aber rieb sich die kontrovers berichtende Presse
an der Begrifflichkeit des ,Deutschen” in der Fo-
tografie bzw. an bestimmten deutschen Biogra-
fien.[20]

Honnefs letzte grolRe, zeitgleich fir das Landes-
museum konzipierte Ausstellung, knUpfte an
diese Thematik an: und sie haben Deutschland
verlassen .. mussen. Fotografen und ihre Bilder
1928-1997. Die gemeinsam mit Frank Weyers ku-
ratierte Schau konzentrierte sich auf ein weithin
unbekanntes Kapitel deutscher Kulturgeschich-
te, auf die von den Nationalsozialisten verfolg-
ten Fotografen und ihre Rolle in der deutschen
Fotografiegeschichte. Die wegen ihrer fundierten
Spurensuche und ihres lexikalischen Katalog-
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an overview of images from the best photogra-
phers in history.

Since his Newton exhibition, Honnef had been
working on the question of a specific German
language in the history of photography. In 1997,
he developed a comprehensive image panora-
ma—once again for the Bundeskunsthalle—on
this sensitive issue with photography expert Rolf
Sachsse: Deutsche Fotografie. Macht eines Me-
diums 1870-1970 with around 420 works by 150
photographers (see interview by Philipp Fer-
nandes do Brito with Sylvia Béhmer). The de-
clared goal was to “make the aesthetic power of
the medium sensuously experienceable beyond
morality,” [19] consciously not excluding the Nazi
period. The exhibition achieved a lot of media
coverage, but as expected, the more contentious
reports took issue with the conception of “Ger-
man” in photography and in certain German bi-
ographies. [20]

Honnef's last large exhibition, devised for the
Landesmuseum at the same time, took up this
theme: und sie haben Deutschland verlassen ..
mussen. Fotografen und ihre Bilder 1928-1997. The
exhibition, curated in collaboration with Frank
Weyers, focused on a largely unknown chapter of
German cultural history—on the photographers
persecuted by the National Socialists and their
role in the history of photography in Germany.
The groundbreaking exhibition was met with a
very positive response in the press because of its
well-founded investigation and its lexical cata-
logue of the 171 exiled photographers. [21]

The distinguished photography collection estab-
lished by Klaus Honnef, one of the first in Germa-
ny’s museums, formed an essential foundation of
today’s LVR-LandesMuseum Bonn. The collection
started in 1975 after the end of the Becher ret-
rospective when Honnef (unknowingly illegally
circumventing budgetary rules) swapped picture
frames with Hilla and Bernd Becher for a series
of Siegerldnder Hdauser. [22] In 1975, Klaus Hon-
nef had already established the company Photo
Archiv e.V. [23] Founded on the basis of the pho-
tographic estate of Liselotte Strehlow, the muse-
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buch zu den 171 Exilfotografinnen und -fotografen
wegweisende Ausstellung fand Uberaus positive
Resonanz in der Presse.[21]

Die von Klaus Honnef aufgebaute, hochran-
gige Fotografie-Sammlung, eine der ersten in
Deutschlands Museen bildete ein wesentliches
Fundament des heutigen LVR-LandesMuseum
Bonn. Die Sammlung wurde ins Leben gerufen,
als Honnef 1975 nach Ende der Becher-Retro-
spektive (die Haushaltsregeln unwissend illegal
umgehend) mit Hilla und Bernd Becher Bilder-
rahmen gegen eine Serie Siegerldnder Hdéuser
tauschte.[22] 1975 schon hatte Klaus Honnef die
Gesellschaft Photo Archiv e.V. [23] ins Leben
gerufen. Gegrindet auf der Basis des fotografi-
schen Nachlasses von Liselotte Strehlow, wurde
die Museumssammlung um groéfdere Konvolu-
te u. a. von Stefan Moses, Robert Lebeck, F. C.
Gundlach, Margarete Bourke-White und Alfred
Eisenstaedt erweitert. Die Sammlung Photo-
Archiv ist als Dauerleihgabe ins Rheinische Lan-
desmuseum Bonn gelangt, seit 2013 agiert Klaus
Honnef als Vorstand. Dank Honnefs personlicher
Kontakte konnte die Sammlung des Rheinischen
Landesmuseums kontinuierlich erweitert werden:
1993 vermachten beispielsweise die Fotografen
Helmut und Gabriele Nothhelfer ihre gesamte
Sammlung dem Museum als standige Leihgabe
[24], und Helmut Newton, der mit Honnef in herz-
licher Freundschaft verbunden war, tberliel3 als
Anerkennung fir dessen Engagement fur die Fo-
tografie in Deutschland, das Konvolut seiner Aus-
stellung von 1987 mit 359 Bildern dem Landes-
museum als Dauerleihgabe.[25] 1994 erwarb das
Museum von dem Kélner Fotogaleristen Rudolf
Kicken aus der Sammlung des Kunsthistorikers
Carl Georg Heise 75 Vintage-Prints von Albert
Renger-Patzsch. In Anerkennung von Honnefs
Verdiensten um die Fotografie in Deutschland
schenkte Kicken dem Museum zugleich 25 Ori-
ginalfotografien von Ernst Fuhrmann. Aul3erdem
kamen unter Honnef umfangreiche Konvolute fo-
tografischer Arbeiten u. a. von August Sander bis
zu Candida Héfer in die Sammlungen des Rheini-
schen Landesmuseums Bonn.[26]
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um collection was expanded by larger collections
such as those of Stefan Moses, Robert Lebeck, F.
C. Gundlach, Margarete Bourke-White, and Al-
fred Eisenstaedt. The Photo-Archiv collection is a
long-term loan to the Rheinisches Landesmuseum
Bonn, and Klaus Honnef has acted as director
since 2013. Thanks to Honnef’s personal contacts,
the collection of the Rheinisches Landesmuseum
has been continuously expanded: In 1993, for
example, the photographers Helmut and Gabri-
ele Nothhelfer bequeathed their entire collection
to the museum as a permanent loan [24], and
Helmut Newton, who was a close friend of Hon-
nef’s, left the works from his 1987 exhibition—359
images—as a long-term loan to the Landesmuse-
um in recognition of his commitment to photog-
raphy in Germany. [25] In 1994, the museum ac-
quired 75 vintage prints by Albert Renger-Patzsch
from the collection of the art historian Carl Georg
Heise through the Cologne photography gallerist
Rudolf Kicken. In recognition of Honnef's accom-
plishments for photography in Germany, Kicken
donated 25 original photographs by Ernst Fuhr-
mann to the museum. In addition, under Hon-
nef extensive collections of photographic works
from artists such as August Sander to Candida
Hoéfer entered the collections of the Rheinisches
Landesmuseum Bonn. [26]

During his long career at the Landesmuseum, the
“rebel” Honnef had to grapple regularly with the
internal and political structures and regulations
of the museum management of the Rhineland
Regional Council over the years, despite his na-
tionwide recognition as an exhibition director
and photography expert. After personnel re-
structuring, such as the loss of the sole head of
the temporary exhibitions department, Honnef
ultimately saw himself relegated “to the second
rung” in 1993. [27] In 1994, after 20 years, the
“Black Knight,” [28], in the words of Andreas
Denk in Kunstforum International, finally gave up
his management position, fearing a future reduc-
tion of his photography and contemporary art
division at the Landesmuseum. Until his final de-
parture in 1999, Honnef devoted himself full-time
to the further development and processing of the
“Photographic Collections” department.



Wahrend seines langen Wirkens im Landesmu-
seum musste sich der ,Rebell” Honnef trotz tiber-
regionaler Anerkennung als Ausstellungschef und
Fotografieexperte Uber die Jahre hinweg regel-
malig mit den internen und politischen Struktu-
ren und Reglementierungen des Museumstragers
Landschaftsverband Rheinland auseinanderset-
zen. Nach personellen Umstrukturierungen, wie
dem Wegfall des alleinigen Leiters des Ressorts
Wechselausstellungen, sah Honnef sich 1993 letzt-
endlich ,ins zweite Glied” [27] zurlckversetzt.
1994, nach 20 Jahren gab der ,Schwarze Ritter”
[28], so Andreas Denk im Kunstforum Internatio-
nal, schliellich seine Leitungsposition auf, eine
Reduzierung seiner Sparten Fotografie und der
Kunst der Gegenwart am Landesmuseum in der
Zukunft beflrchtend. Bis zu seinem endgultigen
Abgang 1999 widmete Honnef sich hauptamtlich
dem weiteren Aufbau und der Aufarbeitung der
Abteilung ,Fotografische Sammlungen®.

In seinen zwei Dekaden als Ausstellungschef am
Bonner Landesmuseum aber hat Klaus Honnef
die Fotografie als eigenstandiges kunstlerisches
Medium nicht nur in der Offentlichkeit, sondern
auch fest in der deutschen Kunstgeschichte ver-
ankert. So ehrte ihn die Deutsche Gesellschaft fur
Photographie 2011 als einen der ,wichtigsten Ku-
ratoren, Autoren Rezensenten und Streiter fur die
kinstlerische Photographie in der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts”. Seine innovativen Aus-
stellungen und Publikationen zu den unterschied-
lichen Spielarten avancierter Kunst und Kinstle-
rinnen und Kinstler am Bonner Landesmuseum
haben den Namen Klaus Honnef dartber hinaus
als festen Begriff innerhalb der Entwicklung der
zeitgendssischen Kunst verankert.

In der Ruckschau betont Klaus Honnef , dass er
trotz aller internen und externen Konflikte sei-
ne Zeit am Landesmuseum nicht bereue, am
wichtigsten waren und sind ihm die zahlreichen
begllickenden Begegnungen mit den Menschen,
Kolleginnen und Kollegen, Kunstlerinnen und
Kunstler, die nicht selten zu engen Uber lan-
ge Jahre haltenden Bekanntschaften oder gar
Freundschaften gefthrt haben, im Besonderen
mit Christian Boltanski, Helmut Newton, Jirgen
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In his two decades as exhibition director at the
Landesmuseum Bonn, however, Klaus Honnef
has not only firmly anchored photography as an
independent artistic medium in the public sphere,
but also in German art history. This is why the
German Society for Photography honored him
in 2011 as one of the “most important curators,
authors, critics, and champions of artistic pho-
tography in the second half of the twentieth cen-
tury.” His innovative exhibitions and publications
on the different varieties of avant-garde art and
artists at the Landesmuseum Bonn have also es-
tablished Klaus Honnef as a lasting name in the
development of contemporary art.

In retrospect, Klaus Honnef emphasizes that in
spite of all the internal and external conflicts, he
does not regret his time at the Landesmuseum.
What was and is the most important to him were
the numerous uplifting encounters with people,
colleagues, and artists that frequently led to
making close and long-term acquaintances and
even friends, in particular Christian Boltanski,
Helmut Newton, Juergen Klauke, and Bernhard
Johannes Blume, not forgetting the close coop-
eration of many years with Gabriele Honnef-Har-
ling and his assistant Barbara Kueckels. Klaus
Honnef is still actively and creatively working as
an author, teacher, exhibition organizer, and
much-sought-after speaker.
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151



sediment 30 | 2019

Klauke oder Bernhard Johannes Blume, nicht zu
vergessen die jahrelange enge Zusammenarbeit
mit Gabriele Honnef-Harling und seiner Assisten-
tin Barbara Kuckels. Klaus Honnef ist weiterhin
als Autor, Lehrender, Ausstellungsmacher und
vielgefragter Vortragender aktiv und kreativ un-
terwegs.
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Karl Blossfeldt. Fotografien 1900-1932. 1976, v.l.n.r. / f.I.t.r. Klaus Honnef, Bernd Becher
(im Hintergrund / in the background), Hilla Becher. Foto: Franz Fischer, Bonn, ZADIK G21
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Tata Ronkholz, Bernd Becher, Konrad Fischer. Eréffnung /
Opening In Deutschland. Aspekte gegenwartiger Dokumentar-
fotografie, 1979. Foto: Walter Miller, Brthl, ZADIK G 21

Hanne Darboven (Mitte / in the middle) und / and Konrad Fischer. Eréffnung /
Opening Hanne Darboven. Bismarckzeit, 1979. Foto: Walter Muller, Brihl, ZADIK G 21
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d Giséle Freund, 1977. Eréffnung / Opening Giséle Freund. Fotografien 1932-1977.
Foto: Franz Fischer, Bonn, ZADIK G2I

Klaus Honnef und / an
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Lieber Klausg,
zu Ihrer Bemerkiing in dem grossartigen Katalog
B " Es ist bemerkenswert, dass sich der Name von Gisele Freund
kaum in den einschlagigen Publibkationen uber die Geschichte der
Fotographie und ihre heute beruhmten Reprasentanten befindet"

mochte ich bemerken, dass mein Name, Buchnachweis in allen
Buchern steht wo man uber die Geschichte der Photographie spricht,
nicht dagegen @in den Alben beruhmter Photographen,und dies aus
folgenden Grunden:Wenn auch die Zeitungen,Magazine in USA meine
Photos kennen (like householdgoods schreibt der Kritiker von
dem ich die copie seines Artikels schicke,habe ich 20 Jahre lang
Jjegliche Ausstellung in USA abgelehnt eben wegen der Visabeschrankug
und erst ganz kurzlich damit angefangen wieder Ausstellungen in
USA zu machen ( da ich Jjetzt das Visa wieder habe) EXX

Das konnten Sie naturlicthicht wissen, und ich bedaure

jetzt ,dass nur EXmxmEmkgEEx einziger Satz daruber in meinem Buch
steht, Die Unkenntnis meiner Photos von Seiten Magnum geht ja
aus dem Buch hervor.

Herzliche Grusse auch an Gabie ‘“‘
. o
Q.,mh.
P.s. hoffe wir werden uns ubernachste Woche in Paris sehen
€s tut mir leid, dass ich Sie geweckt habe, aber hier ist

es eine Stunde spater und ich musste weg.Pardon, aber ich
wollte Sie vor allem auf Lucien Clergue aufmerksam machen.,

Aule, i S tn‘e\k"—

.S.p.5. ich muss gestehen ,dass ich erst jetzt den Katalofin
gxteﬁso gelesen habe,hatte éinfach keine Zeit,Sie haben Unrecht
sagen, dass nur kurze Artikel uber mich erschienen waren,

wenn Sie r's
”jﬂs:’ Hunderte sind erschiehen,und lange Ssays ebenfalls,ich habe ver-

i i d die
esgen Ihnen die Datas von der New York Times, Camera und
ganigfaltigen Artikel in Photozeitschriften mitzuteilen,Eine Dr,
arbeit ist sogar uber mich gemacht worden,Ich laufe aber nicht c
etec herum und bin auch eine sehr unordentliche

Person und habe Dinge ausgeborgt die ich nie wieder bekam(wie leider

auch Benjaminbriefe und sein Sonderdruck des 'Kunstwerkes mit
ahlt und fur

Widmung etc etc, Fur USA habe ich die Grunde aufgezahlt
Deutschland war ich unbekannt, weil ich auch keinen Wert darauf legte.
Heute ist meine Stellung anders,bes,zu Ilhrer Generation,das wissen
Sie ja. In Frankreich'"wo ich zu Hause bin" sind unzahlige Texte, sowohl
uber meine Fhotos und Bucher erschienen,aber ich liebe nicht damlfch
aufzuprotzen,Sie haben mich den Deutschen vorgestellt,zuerst X;rit
garnicht so begeistert davon, aber ich habe guch die Vergangenhe

uberwunda&ézegzbe 3 in USA,davon eine itinerary und Anfragen von

MEMER ﬂ.q.‘,":’a. I'Aﬁ&.h“ NATGONALE (68T 10URNAUSTES REFORIERS ;rﬁ;lif\fin-lsisr7 IN| As‘g%c. :

.Juni in Paris,bin Ehrengast in Arles
V2B R3
Brief von / Letter from Giséle Freund an / to Klaus Honnef, Paris, 12.5.1977, ZADIK G21
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Brief von / Letter from Giséle Freund an / to Klaus Honnef, Chicago, 17.5.1977, ZADIK G 21
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Brief von / Letter from Giséle Freund an / to Klaus Honnef, Paris, 23.8.1978, ZADIK G 21
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LISELOTTE STRELOW

FREIE FOTOGRAFIN :+ MITAGLIED
IM DT. JOURNALISTENVERBAND

s8MUNC 40 - JOSEF- S-
STR E 2 - TEL. 0897327465

Hansastr. 20 . Hamburg 13
Tel. O40 / 45 51 15 8,Juli 77

Lieber Herr Honnef,

hoffentlich sind Sie gut iiber die Strassen gekommen. Dank
nochmals fiir Ihre " Fiihrung" in Sachen Strelow! Ich bewundere
- unter anderem! - Ihre sagenhafte Fahigkedt, sich zu kon-
zentrieren. Und Ihre UNABHANGIGKEIT! Hut ab, indeed.

In Eile: 2 Pakete gehen heute abend ( Freitag) zur Post.
" Wert - EIL" hat mir die Post geraten.. Hoffentlich klappts.
Sonst gnade mir Gott.

Ein paar Fragen:

Kann man im KATALOG irgendso den Vermerk anbringen" Publikatione
ohne Urheberangabe nicht erlaubt". PORTRATS werden schamlos
geklaut. Auch nicht honoriert natiirlich aber bei unserem

, ngr 25 jahrigen Urheberschutz - der Text gilt 70 Jahre! -
kann man wenig machen. ) I ¢ h bin immer viel bestohlen
worden.. Und werde noch!

Wird - wie bei Renger - ein Strelow-Bild gebrau cht ? Und
gebracht?

Darf ich irgendwo Adressen fiir ein paar Einladungen angeben?

Nochmals Bitte an die Herrn Drucker: " har rrrrr t "!

( ein alter Prospekt als Probe anbei.

Ich habe aldzuviele Profile nach 1 i n k s « Habe den Hindemith
darum ExuIEERE reingenommen,dafiir das Mzdchen mit den doppelten
Augen rausgenommen,wenns recht ist. - Ich habe mich bemiiht, es
alles in Ihrem Sinne zu sortieren, nach Gruppen also. Vielleidt
gndern Sie noch was.

Zu Threm Interview ( das ich natiirlich wahnsinnig gern vorker..)
Bin s e h r gespannt. - Eine Frage habe ich vergessen, Ihnen
zu beantworten. #& W e n ich am liebsten portrétiere:

1.) Kinder ! Man kann schon sehr genau ihre kiinftige
Lebensgeschichte zuxm Ausdruck bringen \ der Oetker ist ein
gutes Beispiel dafiir!)

2) Mdnner sie haben meistens mehr Mut zur HEsslichkeit,
wollen profiliert dargestellt werden, dann erst

Frauen. Sie kleiden sich meistens so verwechselbar.Und
sind vor allem auf Schonheit aus! Aber Schonheit ist nur ganz
selten auch fotogen. Sie " hakt"sich nicht im Bewusstsein des
Bildbetrachters fest.

Nun ja, in Eile Griisse an Sis,Frau Honnef und Ihr team,

dankbar Ihre
e"'flt:--"~x

Tthc,, a-T . k%‘,&.&. 3

& Heuby 6o 3¢

G2y, 28,9

Brief von / Letter from Liselotte Strelow an / to Klaus Honnef, 8.7.1977, ZADIK G21
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Lichtbildnisse II, 1982 mit Fotografien von / with photographs from Richard Avedon.
Foto: Walter Muller, Brthl, ZADIK G 21

F. C. Gundlach undv/ and Klaus Honnef. Modewelten.
F. C. Gundlach. 1950 bis heute. 1986. Foto: Volker Hinz
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Eroffnung / Opening Helmut Newton. Bilder aus Europa und Amerika, 1987. V.l.n.r. / F.l.t.r. L. Fritz
Gruber, unbekannt / unknown, Klaus Honnef, Jirgen Klauke, unbekannt / unknown, Helmut Newton
(sitzend / sitting). Foto: Walter Mller, Bruhl, ZADIK G 21
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Eroffnung / Opening Helmut Newton. Bilder aus Europa und Amerika, 1987. V.l.n.r. / F.l.t.r. Isa Genzken,
Gerhard Richter, Klaus Honnef, Helmut Newton. Foto: Walter Muller, Brahl, ZADIK G 21
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Eréffnung / Opening Helmut Newton. ‘Bilder aus Europa
und Amerika, 1987. Gerhard Richter und / and June New-
ton. Foto: Walter Mdller, Brthl, ZADIK G 21

Eréffnung / Opening Helmut Newton Bilder aus Europa und Amerika, 1987,
Klaus Honnef, Helmut Newton, Werner Kriiger. Foto: Walter Muller, Bruhl,
ZADIK G 21
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Brief von / Letter from Helmut Newton an / to Klaus Honnef (Kopie / copy), Monte Carlo, 12.5.1988,
ZADIK G21
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Postkarte von / Postcard from Helmut Newton an / to Klaus Honnef, Monte Carlo, 24.8.1989,
ZADIK G21
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Eroffnung / Opening Bernhard Johannes Blume. Fotoarbeiten 1970-1984, 1988, v.l.n.r. / f.I.t.r. Jurgen Wilhelm,
Bernhard und / and Anna Blume, Klaus Honnef. Foto: Walter Mdller, Brahl, ZADIK G 21
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Brief von / Letter from Johannes Bernhard Blume an / to Klaus Honnef, Stommeln, 13.12.1976, ZADIK G21
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Brief von / Letter from Bernhard Johannes Blume an / to Klaus Honnef, Teneriffa / Tenerife, 18.10.1987,

ZADIK G21
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Sylvia Béhmer (links / on the left) und / and Gabrielle Lueg wéhrend der Eréffnung von / at the opening of
Marchen, Mythen, Monster, 1985, Rheinisches Landesmuseum Bonn. Foto: Walter Mdller, Brahl

170



sediment 30 12019

SYLVIA BOHMER IM GESPRACH MIT
PHILIPP FERNANDES DO BRITO, 27. FEBRUAR 2019

SYLVIA BOHMER IN CONVERSATION WITH
PHILIPP FERNANDES DO BRITO, FEBRUARY 27, 2019

PFdB: Frau Bohmer, Sie begannen 1983 |hr zwei-
jahriges Volontariat im Rheinischen Landesmuse-
um in Bonn, dessen Abteilung fur wechselnde
Ausstellungen Klaus Honnef leitete. Welche war
die erste Foto-Ausstellung, an die Sie sich erin-
nern?

SB: Das war die Ausstellung Lichtbildnisse. Das
Portréat in der Fotografie, genauer gesagt, der 3.
Teil, das letzte Kapitel, denn es war eine Ausstel-
lungstrilogie, die aus drei verschiedenen, in sich
abgeschlossenen, aber dennoch sich aufeinander
beziehenden Teilen bestand. Das war ein eher
ungewdhnliches Projekt in der Ausstellungspraxis
von Museen, und noch ungewdhnlicher war viel-
leicht, dass es dem Thema Fotografie gewidmet
war.

PFdB: Die Ausstellung Lichtbildnisse machte deut-
lich, dass eine geschriebene Geschichte der Por-
tratfotografie bis 1982 noch nicht existierte, son-
dern - wie es im Begleitheft weiter heil3t — nur in
den ausgestellten Bildern selbst zu finden war.
Welche Bedeutung hatte die Ausstellung fir den
Stellenwert der Fotografie?

SB: Ich glaube, dass der Stellenwert der Fotogra-
fie daran erst noch diskutiert werden musste. Die
Geschichte der Portratfotografie war bis zu die-
sem Zeitpunkt tatsdchlich noch nicht geschrie-
ben. Als diese Ausstellungstrilogie mit der ersten
Schau begann, schrieb sich diese Geschichte so-
zusagen im Voranschreiten des Projektes. Soweit
ich mich erinnere, ist erst am Ende des dritten
Teils das Buch zur Portratfotografie erschienen.
Man muss wohl bewusst ,Buch” sagen und nicht

PFdB: Frau Boéhmer, in 1983 you began your
two-year traineeship at the Rheinisches Landes-
museum in Bonn, whose department for tempo-
rary exhibitions was led by Klaus Honnef. What
was the first photo exhibition you can remember?
SB: That was the exhibition Lichtbildnisse. Das
Portrat in der Fotografie, and more precisely, the
third part, the last chapter, as it was an exhibition
trilogy that consisted of three different self-con-
tained, yet interrelated parts. This was a rather
unusual project in museum exhibition practice,
and it was perhaps even more unusual that it
was dedicated to photography.

PFdB: The Lichtbildnisse exhibition made it clear
there was no written history of portrait photogra-
phy until 1982; instead—as it goes on to say in the
accompanying booklet—it could only be found
in the exhibited images themselves. What signi-
ficance did the exhibition have for the status of
photography?

SB: | think that the status of photography was
yet to be discussed. The history of portrait pho-
tography had not really been written until that
point. When this exhibition trilogy began with the
first exhibition, this history was being written, so
to speak, as the project progressed. As far as |
remember, the book on portrait photography
wasn’t published until the end of the third part.
One must consciously say “book” and not “exhi-
bition catalogue,” because that is what it actually
is, even today—a handbook on this subject. The
visitors did not get, as would usually be the case,
a catalogue in their hand that explained the exhi-
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,Ausstellungskatalog”, denn das ist es tatséch-
lich - und das ist es noch bis heute -, ein Hand-
buch zu diesem Thema. Der Besucher bekam
nicht, wie sonst Ublich, einen Katalog in die Hand,
der das Ausstellungskonzept erklarte oder die
Blickrichtung vorgab, unter deren Pramisse man
die ausgestellten Bilder zu verstehen habe. Die
Ausstellung mit ihrer Zusammenstellung von bis
dahin nicht miteinander in Bezug gesetzten oder
Uberhaupt noch nie in Verbindung gebrachten
Fotografien - und das waren meiner Erinnerung
nach Uber 1300 Bilder - sollte einen Anstol3 ge-
ben, Uberhaupt darlber nachzudenken: Was
ist Portratfotografie? Wie reagiert sie auf den
jeweiligen Kontext ihrer Zeit? Welche sozialpsy-
chologischen Komponenten spielten eine Rolle?
Oder auch, welchen Stellenwert hat sie im Feld
der kunsthistorischen Gattungen, z. B. der Male-
rei? Fur deren lukratives Feld der Auftragsport-
rats war ja mit der Erfindung der Fotografie eine
ernsthafte Konkurrenz herangewachsen. Oder
aber auch die Frage, welche Sehgewohnheiten
spiegeln sich im Portrat und welche werden ge-
brochen? Das war ein ganzes Spektrum an theo-
retischen Diskursen oder Reflexionen, die da an-
gestolRen wurden und die dann in dieses Buch
Eingang fanden. Honnefs Ansatz, in grof3en Zu-
sammenhdngen zu denken, so kann man wohl
sagen, ist sicherlich darin prdsent - also eine
Diskussion, einen kunsthistorischen Ansatz zum
Portratbegriff mit Erkenntnissen der Wahrneh-
mungstheorie zu verbinden.

PFdB: Im Sinne einer ersten Bestandsaufnahme
wurde das Buch oder der Ausstellungskatalog
Lichtbildnisse fir die Fotografie zu einem ahnli-
chen Handbuch wie vielleicht schon vorher das
Buch Concept Art, das Klaus Honnef 1971 ge-
schrieben hatte, fir die Konzeptkunst.

SB: Jaq, es ist spannend, wie komplex er das ge-
sehen hat. Ich erinnere mich noch, dass ich mich
Uber das Titelbild von Lichtbildnisse sehr gewun-
dert habe, weil es kein Motiv ist, das den Be-
trachter im Bereich der Portratfotografie sofort
anspricht. Ich finde es schon ungeheuer stark,
wie ein Ausstellungskurator auf die |dee kommt,
eine so den Betrachter irritierende |dee auf das
Cover des Buches zu nehmen. Es zeigt einen jun-
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bition concept or predetermined a perspective,
through the lens of which one had to understand
the exhibited images. With its collection of photo-
graphs that had never been linked together be-
fore or even associated with each other—and my
recollection was that it was over 1,300 images—
the exhibition was supposed to provide an impe-
tus to really contemplate the question: What is
portrait photography? How does it react to the
context of its time? Which social psychological
components played a role? Or even, what status
does it have in the field of art historical categories,
such as painting? Its lucrative field of commissi-
oned portraits truly faced some serious compe-
tition with the invention of photography. Or even
the question, which viewing habits are reflected
in the portrait and which are broken? There was
a whole spectrum of theoretical discourses or re-
flections that were initiated there and then found
their way into this book. Honnef's approach—you
could call it thinking in broader contexts—is cer-
tainly present within it; that is to say, a discussion
linking an art-historical approach to the concept
of portraiture with insights from the theory of
perception.

PFdB: In the sense of an initial survey, the book
or the exhibition catalogue Lichtbildnisse became
a similar guidebook for photography as the book
Concept Art, written by Klaus Honnef in 1971, had
been for concept art.

SB: Yes, it's exciting how intricately he saw that.
| can still remember that | wondered a lot about
the cover image for Lichtbildnisse, because it isn't
a motif that immediately reaches out to the vie-
wer in the realm of portrait photography. | find it
tremendously powerful how an exhibition curator
comes up with the idea to place an idea that is so
irritating to the viewer on the cover of the book.
It shows a young man who looks at us with one
eye and is blind in the other. What this portrait
by the photographer Neil Winokur demonstrates
is that this portrait is not intended to be about
the individual first and foremost, but rather the
image itself. This is directly demonstrated here on
the cover of the book.

PFdB: Like the solo exhibitions of Karl Blossfeldt



gen Mann, der uns mit einem Auge anschaut und
auf dem anderen Auge blind ist. Was dieses Por-
trat des Fotografen Neil Winokur verdeutlicht, ist,
dass nicht das Individuum mit diesem Portrat in
erster Linie gemeint ist, sondern das Bild an sich.
Das manifestiert sich hier schon direkt auf dem
Cover des Buches.

PFdB: Wie in den Einzelausstellungen im Rhei-
nischen Landesmuseum von beispielsweise Karl
Blossfeldt (1976) oder auch von Giséle Freund
(1977) sowie in den zahlreichen Themenausstel-
lungen zu Sofortbild-, Mode-, Reportage- oder
auch Dokumentarfotografie zeichnet sich auch
durch Lichtbildnisse eine gesteigerte Visualitat
des fotografischen Mediums ab. Markierten die-
se Ausstellungen eine Wende im musealen Aus-
stellungsbetrieb und im Diskurs der Fotografiege-
schichte?

SB: Man muss, glaube ich, sagen, dass sie we-
niger eine Wende als eine Offnung des musea-
len Ausstellungsbetriebs darstellen. Ab Mitte der
1970er Jahre hat Klaus Honnef in einem Haus mit
einer breitgefacherten, konventionell aufgestell-
ten Sammlung als Abteilungsleiter fir Wechsel-
ausstellungen ganz neue Mal3stdbe gesetzt. Er
hat hier eine Ausstellungsreihe begonnen, welche
die von lhnen schon genannten Giséle Freund und
Karl Blossfeldt zeigte, aber er auch Albert Ren-
ger-Patzsch, Bill Brandt oder Liselotte Strelow -
heute allesamt Klassiker der Fotografiegeschich-
te. Und er hat in Bonn die erste Retrospektive zu
Bernd und Hilla Becher ausgerichtet. Es ist auch
interessant, dass einige dieser Fotografinnen und
Fotografen die Méglichkeit zu einer Einzelausstel-
lung aullerhalb des Galeriebetriebs erstmals im
Rheinischen Landesmuseum erhalten haben. Das
muss man wirklich hervorheben! Damals ent-
standen auch die kleinen quadratischen, inzwi-
schen als Raritaten gehandelten Kataloge.

PFdB: Diese grof3e Variation, die verschiedenen
Schwerpunkte, die er als Kurator gesetzt hat, sind
interessant. Neben Ausstellungen zum Schwer-
punkt Fotografie zeigte Klaus Honnef ja beispiels-
weise auch wdhrend lhrer Zeit am Rheinischen
Landesmuseum immer wieder wechselnde Pra-
sentationen aktueller Kunststrémungen. Aus ih-
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(1976) or Giséle Freund (1977) at the Rheinisches
Landesmseum for example, and the numerous
thematic exhibitions on polaroid, fashion, re-
portage, and documentary photography, Licht-
bildnisse also stands out due to an increased
visuality of the photographic medium. Did these
exhibitions mark a turning point in the museum
exhibition sector and in the discourse of the his-
tory of photography?

SB: One must say, | think, that they represent
less of a turning point and more of an opening up
of the museum exhibition sector. From the mid-
1970s, Klaus Honnef set entirely new standards
as the head of department for temporary exhi-
bitions in an establishment with a wide-ranging,
conventionally structured collection. He started
an exhibition series here, which presented Giséle
Freund and Karl Blossfeldt as you already menti-
oned, but also Albert Renger-Patzsch, Bill Brandt,
and Liselotte Strelow—all of them are classic na-
mes in the history of photography today. And he
organized the first retrospective on Bernd and
Hilla Becher in Bonn. It is also interesting that
some of these photographers were given their
first opportunity to have a solo exhibition outsi-
de the gallery sector at the Rheinisches Landes-
museum. You really have to highlight that! The
small square catalogues, which are now traded
as rarities, were also developed back then.

PFdB: This great variation and the different focal
points he set as a curator are interesting. In addi-
tion to exhibitions focusing on photography, Klaus
Honnef also mounted, for example, changing
presentations of current art trends during your
time at the Rheinisches Landesmuseum. Out of
these, the exhibition Back to the USA stands out
in particular, which you also oversaw. What was
so special about this exhibition, and which focal
points emerged from the young positions shown?
SB: The works shown had really just been created.
| think that was one of the special features of this
exhibition. It was hugely topical, and you were
seeing something that had never been shown in
a museum exhibition before. None of the works
were more than 10 years old. These could actual-
ly be called “young positions.” They came directly
from the studios or the galleries. At this point we
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nen sticht vor allem die Ausstellung Back to the
USA hervor, die Sie auch mitbetreuten. Was war
die Besonderheit dieser Ausstellung, und welche
Schwerpunkte manifestierten sich in den gezeig-
ten jungen Positionen?

SB: Die dort gezeigten Arbeiten waren ja gerade
erst entstanden. Ich glaube, dass das auch eine
der Besonderheiten dieser Ausstellung gewesen
ist. Sie war ungeheuer aktuell, und man hat gese-
hen, was vorher noch nie in einer Museumsaus-
stellung gezeigt wurde. Keine der Arbeiten war
wohl alter als 10 Jahre. Das konnte man tatsach-
lich als ,junge Positionen” bezeichnen. Sie kamen
direkt aus den Ateliers oder den Galerien. Wobei
man an dieser Stelle auch Holly Solomon hervor-
heben muss, die mit zahlreichen Leihgaben einen
grofden Anteil an dieser Ausstellung hatte und mit
der Klaus Honnef und Gabriele Honnef-Harling
auch befreundet waren, so dass sie direkt in New
York vor Ort auch diese Auswahl treffen konn-
ten. Manche Werke kamen jedoch weder Uber
Galerien noch tber Kunsthochschulen zu dieser
Ausstellung, sondern entstanden auf3erhalb von
Institutionen, wie zum Beispiel die Arbeiten von
Jean-Michel Basquiat - er kam ja aus der New
Yorker Graffiti-Szene. Ich habe in der Ausstellung
sehr viele FUihrungen gegeben und kann mich
noch sehr gut erinnern, dass gerade seine Bildob-
jekte in ihrer Mischung aus Schriftzeichen, Stra-
Benjargon oder Bildmotiven der fantastischen
Tierwelt und skurrilen Menschenfiguren die Besu-
cher auch sehr irritiert hatten. Nicht nur, weil sie
sehr vielschichtig waren, sondern auch weil eine
Zerrissenheit mit durchschillerte. Da konnte man
sicherlich nicht mit einem konventionellen Kunst-
begriff herangehen. Wie ich fanden auch andere
jingere Volontdre, die zur gleichen Zeit mit mir
am Rheinischen Landesmuseum arbeiteten, das
aber ungeheuer aufregend, weil es neu, unver-
braucht und witzig war. Dennoch hat diese Kunst
damals offensichtlich den Nerv der Zeit getroffen.
Man darf nicht vergessen, dass in den 1980er
Jahren die Kunstgeschichte an den Universitaten
noch nicht in der Gegenwart angekommen war.
Ich erinnere mich auch noch sehr genau, wel-
ches Werk im Eingangsbereich der Ausstellung
zu sehen war. Es war Robert Longos lebensgrol3e
Bronzeskulptur eines Mannes, der wie ricklings
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also have to single out Holly Solomon, who had a
huge stake in this exhibition with numerous lo-
ans and was also friends with Klaus Honnef and
Gabriele Honnef-Harling, so they were even able
to make their selections on the spot in New York.
However, some works didn’t come to the exhibi-
tion through galleries or art schools, but emer-
ged outside of institutions, such as the work of
Jean-Michel Basquiat—he came from the New
York graffiti scene. | gave a lot of guided tours of
the exhibition and can still remember very well
that his image-objects, with their mixture of cha-
racters, street jargon, and motifs of a fantastic
animal world and bizarre human figures had
particularly irritated visitors. Not only because
they were very complex, but also because a sen-
se of strife shone through. You certainly couldn’t
approach it with a conventional notion of art. Like
me, other younger volunteers who worked with
me at the Rheinisches Landesmuseum at the
same time found it incredibly exciting, because
it was new, fresh, and witty. Nonetheless, this art
obviously had its finger on the pulse of the time.
One must not forget that in universities in the
1980s, art history didn’t even go up to the cont-
emporary period.

| also remember very well which piece of work
could be seen in the entrance area of the exhibi-
tion. It was Robert Longo’s life-size bronze sculp-
ture of a man who, as if hit by a bullet from behind,
seems to rear up in a very sudden movement
before falling. This life-size figure was displayed
in front of a large-format, expansive panoramic
view of a ruined city. Presenting this right at the
entrance of the exhibition was certainly a state-
ment. Although | think that the exhibition, which
had other really very diverse positions between
the poles | just mentioned—Basquiat and Longo—
didn’t necessarily want to show explicitly political
art. That would have been too affected and too
forced into one single way of seeing. | think Klaus
Honnef would have rather called it advanced art.
Art that could be shown in very different forms
and expressions, questioned traditional image
forms, and revealed completely new relations-
hips.

PFdB: As with his exhibitions for Gegenverkehr



von einer Kugel getroffen, sich in einer sehr jahen
Bewegung aufzubdumen scheint, bevor er fallt.
Diese lebensgrof3e Figur war vor einer grol3for-
matigen und raumgreifenden Panoramadarstel-
lung einer zerstérten Stadt zu sehen. Das gleich
im Entrée der Ausstellung zu prasentieren, war
sicherlich ein Statement. Wobei ich glaube, dass
die Ausstellung, die zwischen den Polen, die ich
gerade genannt habe - zwischen Basquiat und
Longo - noch weitere wirklich sehr verschiedene
Positionen hatte, nicht unbedingt eine explizit po-
litische Kunst zeigen wollte. Das ware zu vorge-
geben gewesen und zu sehr in eine einzige Sicht-
weise gedrdngt. Ich denke, Klaus Honnef hatte
das eher als avanciertere Kunst bezeichnet. Eine
Kunst, die sich in sehr unterschiedlichen Formen
und AuRerungen zeigen konnte, tradierte Bildfor-
men hinterfragte und ganz neue Zusammenhan-
ge offenbarte.

PFdB: Wie auch bei seinen Ausstellungen fir den
Aachener Gegenverkehr oder den Westfdlischen
Kunstverein hob Klaus Honnef auch bei dieser
Ausstellung 1983 in einem Bericht des Maga-
zins Stern hervor, dass er ,tUber die [amerikani-
sche] Gegenwartskunst informieren” wolle. Dies
schloss vornehmlich die Kunst der US-amerika-
nischen OstkUste ein, an der viele der gezeigten
Arbeiten gerade erst in den Vorjahren entstan-
den waren. Wie wurde die Ausstellung wahrge-
nommen?

SB: Die Ausstellung war aul3erordentlich gut be-
sucht. Es muss ein Funke Ubergesprungen sein,
auch wenn die Ausstellung sicher nicht fertige
Antworten geben wollte oder druckreife, konsu-
mierbare Analysen. Das ,Back” im Titel Back to
the USA sollte sicher auch andeuten, dass zuvor
in den 1970er Jahren eine starke Szene von Bild-
hauern und Malern aus Europa die Kunstmetro-
pole New York abgel&st hatte, die bis dahin ton-
angebend war. Es folgten die Jungen Wilden und
die italienischen Kunstler der Transavanguardia,
die die Aufmerksamkeit von New York abzogen,
wodurch dann die Resonanz auf die amerika-
nische Kunst zurtickgegangen war. Aber diese
Ausstellung mit dem Titel Back to the USA deutete
mit dem ,Back” auch an, dass dieses Desinteres-
se nicht gerechtfertigt war, da sich wieder eine
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in Aachen or the Westfalische Kunstverein, Klaus
Honnef emphasized in a report in the magazi-
ne Stern in 1983 that with this exhibition he also
wanted to “inform about [American] contem-
porary art.” This chiefly concerned the art of the
East Coast of the USA, where many of the works
shown had recently been created in previous ye-
ars. How was the exhibition perceived?

SB: The exhibition was extremely well attended. It
must have sparked something, even if the exhibi-
tion certainly did not want to give ready answers
or polished, consumable analyses. The “Back” in
the title Back to the USA was also meant to indi-
cate that previously in the 1970s a strong scene
of sculptors and painters from Europe had super-
seded the art metropolis of New York, which had
set the tone until that point. This was followed
by the Neue Wilden and the Italian artists of the
Transavanguardia, who drew the attention away
from New York, thereby reducing the response to
American art. But the “Back” of the title Back to
the USA also hinted that this lack of interest was
unjustified, as a really new and vibrant American
art scene had evolved among the younger gene-
ration. The exhibition thus bridged an informati-
on gap. It was a broad spectrum, of which | have
only just mentioned two positions, because it
also featured Pattern & Decoration, Graffiti, New
Image, New Wave, and—not to be underestima-
ted—had a large proportion of female artists. This
may be obvious for us today, but at the time it
was not. In fact, they were still underrepresented
in the art scene.

PFdB: Photographic exhibitions such as Md&nner
by Herlinde Koelbl at the Rheinisches Landes-
museum in 1983 or Deutsche Fotografie. Macht
eines Mediums 1870-1970, developed by Klaus
Honnef for the Bundeskunsthalle in 1997, repea-
tedly attracted the attention of the press, visitors,
but also the specialist audience in Bonn. What
was so special about these exhibitions, and to
what extent did focal points emerge that are still
relevant today?

SB: With the Herlinde Koelbl exhibition it was the
topic that was a bit provocative, and that was
realized through the medium of photography. It
was, | believe, less about the discussion of what
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sehr neue und lebendige amerikanische Kunsts-
zene in der jungeren Generation entwickelt hatte.
Die Ausstellung hat damit eine Informationslicke
geschlossen. Das war ein breites Spektrum, von
dem ich eben nur zwei Positionen genannt habe,
denn sie zeigte auch Pattern & Decoration, Graf-
fiti, New Image und New Wave und - was nicht
zu unterschatzen ist - hatte einen grofl3en Anteil
an Kunstlerinnen. Heute ist das fur uns vielleicht
selbstverstandlich, aber damals war es das mit-
nichten. Sie waren in der Kunstszene tatsachlich
noch unterreprasentiert.

PFdB: Fotografische Ausstellungen wie Mdnner
von Herlinde Koelbl 1983 im Rheinischen Landes-
museum oder auch Deutsche Fotografie. Macht
eines Mediums 1870-1970, von Klaus Honnef 1997
fur die Bundeskunsthalle konzipiert, erregten
in Bonn immer wieder die Aufmerksamkeit der
Presse, der Besucher - aber auch des Fachpub-
likums. Was war das Besondere an diesen Aus-
stellungen, und inwieweit manifestierten sich hier
Schwerpunkte, die bis heute reichen?

SB: Bei der Ausstellung von Herlinde Koelbl war
es das Thema, das ein wenig provokant war, und
das war ja mit dem Medium Fotografie umge-
setzt. Dort ging es, glaube ich, weniger um die
Diskussion, was Fotografie ist, sondern das The-
ma ,Manner” war interessant und aufreizend.
Sicherlich ein gréRerer ,Paukenschlag” war die
Ausstellung Deutsche Fotografie. Macht eines Me-
diums 1870-1970 von Klaus Honnef, die er zusam-
men mit Rolf Sachsse erarbeitet hatte. Das war
eine Ausstellung, in der die Exponate, aber auch
die Katalogtexte, die damals erschienen sind, die
,deutsche” Fotografie als ein kulturelles Phano-
men diskutierten - die Fotografie als eine Posi-
tion oder ein Phanomen, das die Wahrnehmung
der Menschen und ihr Verhdltnis zur sichtbaren
Welt grundlegend verandert hat. Das klingt heute
obsolet und selbstverstandlich, war aber damals
noch etwas, was man tatsdchlich noch klarstel-
len musste. Deshalb vielleicht auch der Titelzu-
satz ,Macht eines Mediums”.

Wichtig war bei dieser Ausstellung auch, dass
die Betonung hier ganz explizit auf der Definition
,deutsche Fotografie” gelegen hat. Das hatte eine
ungeheure Nachwirkung. Die Ausstellung hatte
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photography is, but rather that the topic of “men”
was interesting and provocative. The exhibition
Deutsche Fotografie. Macht eines Mediums 1870-
1970, which Klaus Honnef developed together
with Rolf Sachsse, was definitely a major bombs-
hell. This was an exhibition in which the exhibits
but also the catalogue texts that were published
at the time discussed “German” photography as
a cultural phenomenon—photography as a po-
sition or a phenomenon that has fundamentally
changed people’s perception and their relation to
the visible world. That sounds outdated and obvi-
ous today, but at that time it was still something
that actually needed to be clarified. That's per-
haps why they added “Macht eines Mediums”
(Power of a Medium) to the title.

It was also significant that the emphasis of this
exhibition was explicitly on the definition of “Ger-
man photography.” That had a tremendous
after-effect. The exhibition had carried out an
enormous reappraisal—in its scope, too.

There were over 400 works by about 150 pho-
tographers from a period of 100 years, in which
photography had become the dominant image
medium. This was an incredibly significant exhi-
bition, along with the publication, of course.

PFdB: With regard to working with and hand-
ling photography, one feature of the exhibitions,
which Klaus Honnef always developed in clo-
se communication with his wife Gabriele Hon-
nef-Harling, was also the wealth of knowledgable
written contributions and accompanying publi-
cations. Which aspects of this were pivotal for our
current understanding of photography?

SB:Ingeneral, one hasto say: the aspect of under-
standing photography as an “image medium,”
which has profoundly changed people’s consci-
ousness. | think all the exhibitions did this, and
the catalogue or book texts should also portray
this. This also sounds obvious today, but it wasn't
at the time. The accompanying publications dis-
cussed this in all its facets. You were confronted
with a new field that made you think. It always
reminds me of an explanation that Honnef must
have given to his students once: “Photography
does not depict reality as it is, but as it appears.
Thinking is therefore not superfluous, but neces-



da eine enorme Aufarbeitung geleistet — auch im
Umfang.

Es waren tber 400 Werke von ca. 150 Fotografen
aus einem Zeitraum von 100 Jahren, in dem sich
die Fotografie zum beherrschenden Bildmedium
entwickelt hat. Das war eine unglaublich wichtige
Ausstellung, zusammen mit der Publikation na-
tarlich.

PFdB: In Hinblick auf das Arbeiten und den Um-
gang mit Fotografie war ein Merkmal der Aus-
stellungen, die Klaus Honnef auch stets im engen
Austausch mit seiner Frau Gabriele Honnef-Har-
ling konzipierte, auch die Fulle von fundierten
schriftlichen Beitradgen und Begleitpublikationen.
Welche Aspekte daraus waren ausschlaggebend
fur unser heutiges Verstandnis von Fotografie?
SB: Generell muss man sagen: der Aspekt, die
Fotografie als ein ,Bildmittel“ zu begreifen, wel-
ches das Bewusstsein der Menschen tiefgreifend
verdndert hat. Das haben, glaube ich, alle Aus-
stellungen gemacht, und das sollten auch die
Katalog- oder Buchbeitrége darstellen. Auch das
klingt heute selbstverstandlich, aber das war es
damals nicht. Die Begleitpublikationen haben
das in allen Facetten diskutiert. Man wurde mit
einem neuen Feld konfrontiert, das zum Nach-
denken anregte. Mich erinnert das immer an
eine Erklarung, die Honnef einmal seinen Studen-
ten gegeben haben muss: ,Die Fotografie bildet
nicht die Wirklichkeit ab, wie sie ist, sondern wie
sie erscheint. Denken wird daher nicht tUberflus-
sig, sondern notwendig.” Das war etwas, was
man bei allen seinen Ausstellungen tun musste
- selbst denken!

Gabriele Honnef-Harling war meines Wissens an
sehr vielen Projekten beteiligt, so dass das Wort
Austausch schon zu kurz gegriffen ist. Oft sind
die Konzepte in enger Zusammenarbeit mit ih-
rem Mann entstanden, und sie hat entscheiden-
de Essays Uber fotografische Fragestellungen ge-
schrieben, die heute noch Gultigkeit haben. Einen
grofden, wenn nicht gar gleichwertigen Anteil hat-
te sie an der Konzeption mancher Ausstellungen
- bei Back to the USA ganz bestimmt. Viele Pro-
jekte sind in enger Zusammenarbeit mit ihr ent-
standen und ebenso viele die Zeit tberdauernde
Diskurse in den Publikationen. Bei Pantheon der
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sary.” That was something that you had to do in
all of his exhibitions—think for yourself!

As far as | know, Gabriele Honnef-Harling was
involved in so many projects that the word com-
munication already falls short. The concepts
were often developed in close collaboration with
her husband, and she wrote pivotal essays on
photographic issues that are still valid today. She
had a large, if not equal share in designing many
exhibitions—Back to the USA for certain. Many
projects arose from close collaboration with her
as well as many of the timeless discourses in the
publications. She managed the entire project for
the exhibition Pantheon der Photographie im XX
Jahrhundert, which was shown at the Bundes-
kunsthalle in 1992. Klaus Honnef once said that
one of the concepts had been created at the kit-
chen table at home, if | remember correctly.

PFdB: What significance did the collaboration
with Klaus Honnef and the exhibitions that he in-
itiated at the Rheinisches Landesmuseum have
for you and your own engagement with art—and
with photography in particular?

SB: To say it directly and briefly: a tremendous
one! | must come back to the Lichtbildnisse exhi-
bition again here. For me, Lichtbildnisse. Das
Portrat in der Fotografie, which | witnessed my-
self, was a kind of starting point or formative im-
pression of photography. Although | didn’t fully
know that at the time and these reflections didn’t
become apparent until a few years later, when
| began the exhibition series on photography in
Aachen. Lichtbildnisse was also the first book that
| received as a new volunteer in 1982 from Klaus
Honnef. You see, as a young academic who had
just graduated, this kind of orientation towards
photography was like an exciting flirtation in a
new domain. Because, as | mentioned earlier, the
scholarly value of photography had not yet been
discussed in terms of art history at that time, and
photography was not being taught at any univer-
sity institute. To stay with this image of flirting,
from 1993 onwards it became a steady liaison
with photography in Aachen, out of which many
exhibitions at the Suermondt-Ludwig-Museum
arose. | no longer had to struggle to establish
photography as an artistic medium in the mu-
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Photographie im XX. Jahrhundert, einer Ausstel-
lung, die 1992 in der Bundeskunsthalle gezeigt
wurde, hatte sie die gesamte Projektleitung inne.
Klaus Honnef hat mal gesagt, dass das eine oder
andere Konzept am hduslichen Ktichentisch ent-
standen sei, wenn ich es richtig erinnere.

PFdB: Welche Bedeutung hatten die Zusammen-
arbeit mit Klaus Honnef und die Ausstellungen,
die er im Rheinischen Landesmuseum initiierte,
fur Sie und |hre eigene Auseinandersetzung mit
Kunst - im Besonderen mit Fotografie?

SB: Um es direkt und kurz zu sagen: eine enorme!
Ich muss hier nochmals zu der Ausstellung Licht-
bildnisse zurtckkehren. Fur mich war Lichtbildnis-
se. Das Portrat in der Fotografie, die ich ja selbst
miterlebt hatte, eine Art Initialziindung oder Pri-
mdarpragung hin zur Fotografie. Auch wenn ich
das damals noch Uberhaupt nicht wusste und
die Reflexe hiervon erst ein paar Jahre spater zu
tragen kamen, als ich in Aachen mit der Ausstel-
lungsreihe zur Fotografie begann. Lichtbildnisse
war auch das erste Buch, das ich als gerade star-
tende Volontarin 1982 von Klaus Honnef Uber-
reicht bekam. Sie sehen, so eine Hinwendung zur
Fotografie war fir eine junge Akademikerin, die
gerade das Studium absolviert hatte, wie ein auf-
regender Flirt auf neuem Gebiet. Denn, wie ich
bereits erwdhnte, wurde der wissenschaftliche
Wert der Fotografie seitens der Kunstgeschichte
damals noch nicht diskutiert und Fotografie an
keinem Uni-Institut gelehrt. Um bei dem Bild des
Flirts zu bleiben, wurde dann spater ab 1993 in
Aachen daraus eine dauerhafte Liaison mit der
Fotografie, aus der heraus viele Ausstellungen
im Suermondt-Ludwig-Museum entstanden. Ich
musste nicht mehr darum ringen, die Fotografie
als kiinstlerisches Medium im musealen Ausstel-
lungsbetrieb zu etablieren. Klaus Honnef hatte
daftr den Weg geebnet - dass man Fotografie als
eigenstandigen Bereich der Kunst in den Museen
zeigen konnte. Ich kann sagen, dass Klaus Hon-
nef mein Mentor war, dem ich dafir auch sehr
dankbar bin.

PFdB: Frau Béhmer, ich danke |lhnen sehr herz-
lich far lhre Zeit und das Interview.
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seum exhibition sector. Klaus Honnef paved the
way for this—that photography could be shown
as an independent art field in museums. | can say
that Klaus Honnef was my mentor and | am very
grateful for that.

PFdB: Frau Béhmer, thank you very much for
your time and the interview.
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Klaus Honnef im / at Rheinischen Landesmuseum Bonn, um / ca. 1984.
Foto: Adolf Clemens, Munster, ZADIK G21
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Pressekonferenz zur Eréffnung der documenta 6 im / Press conference at the opening
of documenta 6 at Birgersaal des Kasseler Rathauses. documenta 6 (1977),
Inv.Nr.: docA MS d06-10037204 © documenta archiv / Foto: Peter Kleim

D E AN N Y
Pressekonferenz zur Eréffnung der documenta 6 im / Press conference at the opening

of documenta 6 at Birgersaal des Kasseler Rathauses. documenta 6 (1977),
Inv.Nr.: docA MS d06-10037191 © documenta archiv / Foto: Dieter Schwerdtle
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1977, 26.6. - 2.10.: KASSEL, DOCUMENTA 6,

it der ersten Nummer der neuen

Zeitschrift Kunstforum International

(1, Marz/April 1973) erschien dort

die Rubrik Tagebuch von Klaus Hon-

nef, in der man durch die Augen des
Verfassers nahezu ,in Echtzeit” héchst lebendige
Einblicke in das aktuelle Kunstgeschehen
erhaschen konnte. Diese aber seien, so Honnef
[per E-mail an mich am 6.3.19], ,zweifach ge-
filtert, denn zum einen habe er sein Tagebuch
nach seinem Terminkalender aus der Erinnerung
geschrieben, und zum anderen scheine es fur die
damaligen Verhdaltnisse im Kunstbetrieb zwar
sehr offen, dennoch habe er sich in seinen Eintra-
gen diplomatisch zurtickhaltend dul3ern mussen.
Dieses sei auch der Fall gewesen bei der Schil-
derung der schwierigen Genese der documen-
ta 6, die sich anhand des Tagebuchs, beginnend
mit der Nachlese zur umstrittenen documenta
5 verfolgen lasst. Im Band 2/3, 1973, im Eintrag
zum 30. Januar zur Internationalen Kunstausstel-
lungsleitertagung IKT in Berlin ist zu lesen, dass
sich die dort Anwesenden einstimmig mit Harald
Szeemann solidarisiert und erklart hatten, an der
ndchsten documenta nicht mitwirken zu wollen,
wenn Szeemann keine Gerechtigkeit widerfahre.
Vom zweiten Treffen der IKT im d&nischen Hum-
lebcek berichtete Honnef im Kunstforum Band 11,
1974 im Eintrag zum 7. Juni, dass der Einsatz der
IKT fur Szeemann erfolgreich war und nun der
,Eklat® um die documenta 6 auf der Tagesord-
nung stehe. Honnef konnte sich die Teilnahme an
dieser Sitzung sparen, weil er bestens informiert
war, denn Karl Ruhrberg als neuer Kunstlerischer

MALEREI / FOTOGRAFIE

Gunter Herzog

laus Honnef's column Tagebuch

(Journal) appeared, from the first is-

sue, in the new periodical Kunstforum

International (1, March/April 1973),

providing, almost “in real time,” very
lively insights into the current art scene through
the eyes of the author. These were, according to
Honnef [in an e-mail to this author from March 6,
2019], “filtered twice,” because on the one hand
he had written the columns from memory relying
on his diary, and on the other whilst it seemed
very open in comparison to prevailing attitudes
in the art world at the time, he nevertheless had
to employ a diplomatically restrained manner in
his entries. This was certainly also the case when
describing the difficult genesis of documenta 6,
which can be traced using Tagebuch, starting
with the legacy of the controversial documenta
5. In volume 2/3, 1973, the entry concerning the
Internationale Kunstausstellungsleitertagung KT
(International Art Exhibition Management Con-
ference), in Berlin on January 30, states that
those present unanimously declared their soli-
darity with Harald Szeemann and announced
that they would not participate in the subsequent
documenta, if it did not do justice to Szeemann’s
legacy. In the Kunstforum volume 11, 1974, in the
entry for June 7, Honnef reported on IKT's second
meeting in Humlebaek, Denmark, that the IKT's
declaration in support of Szeemann had been
successful and an “outcry” concerning documen-
ta 6 was now on the agenda. Honnef was able to
spare himself the trouble of participating in the
conference, since he was already well informed,

181



sediment 30 | 2019

Leiter hatte sich nicht nur Wieland Schmied an
seine Seite, sondern auch Klaus Honnef als Se-
kretar geholt. Und weil damit die kdnstlerische
von der finanziellen Leitung entkoppelt war, hat-
te man Rolf Lucas mit der Geschaftsfuhrung des
Unternehmens beauftragt.

Der Eklat, von dem Honnef schreibt, hatte sich
entziindet an der ,grauen Eminenz”, dem seit
1959 zum documenta-Rat und zur documen-
ta-Foundation (die mit Grafikeditionen zur Fi-
nanzierung der Ausstellung beitrug) gehérenden
Kélner Galeristen Hein Stinke, dessen versuch-
te Einflussnahme schlieRlich zum Rucktritt von
Karl Ruhrberg und Wieland Schmied gefuhrt
hatte. Unter der Rubrik Affdren berichtete da-
raber auch das Wochenblatt Der Spiegel in Heft
25, am 17. Juni 1974 (s. u.). Erst nach Ruhrbergs
und Schmieds Rucktritt wurde das noch von
Ruhrberg vorgeschlagene Komitee berufen,
bestehend aus Arnold Bode, Gerhard Bott, Ed-
ward Fry, Erich Herzog, Jan van der Marck und
Wieland Schmied, wiederum Klaus Honnef (seit
1.10.1974 Ausstellungsleiter am Rheinischen Lan-
desmuseum Bonn) und Evelyn Weiss (Kuratorin
der Sammlung Ludwig im Wallraf-Richartz-Mu-
seum Kaln).

In ihrem Beitrag Konzept am Kuchentisch - dé
beschreiben Klaus Honnef und Gabriele Hon-
nef-Harling hier anschlieRend, wie und unter
welchen Uberlegungen das ,Medienkonzept” fiir
die d6 entstanden ist, mit dessen erster Skizze
Honnef und Weiss vor das Komitee traten und
zur weiteren Ausarbeitung eine Verschiebung
der documenta um ein Jahr nahelegten. Honnef
und Weiss wurden laut Kunstforum, Bd. 13, 1975
vom Komitee beauftragt, den Geschdaftsflhrer
um die Verschiebung zu bitten und taten dies
in einem Brief vom 29.1.1975 (im documenta ar-
chiv), in dem sie als mdaglichen Themenkomplex
den ,Oberbegriff einer ,Bildwelt von heute™ un-
ter ,medien-spezifischen” und ,kontext-spezifi-
schen” Kriterien vorschlugen. [Honnefs Tagebuch
divergiert insofern vom Datum dieses Briefes im
documenta archiv, als dieser Brief erst im Tage-
bucheintrag vom 1. Februar 1975 in Auftrag ge-
geben wird.]
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as Karl Ruhrberg, the new artistic director, had
not only recruited Wieland Schmied, but also
Klaus Honnef as secretary. As a result of artistic
management being decoupled from the financi-
al one, Rolf Lucas had been appointed with the
commercial management of the enterprise.

The scandal of which Honnef wrote had been
sparked off by the “gray eminence,” who sin-
ce 1959 had been a member of the documenta
council and the documenta foundation (its limi-
ted editions assisting in financing the exhibition),
namely the Cologne gallery owner Hein Stlnke,
whose attempts to exert further influence final-
ly led to the resignations of Karl Ruhrberg and
Wieland Schmied. Even the weekly magazine
Der Spiegel, in its column Afféren, reported on it
in issue 25, on June 17, 1974 (see below). Only af-
ter Ruhrberg and Schmieds resignations was the
committee still being proposed by Ruhrberg ap-
pointed, consisting of Arnold Bode, Gerhard Bott,
Edward Fry, Erich Herzog, Jan van der Marck,
and Wieland Schmied, as well as, again, Klaus
Honnef (director of exhibitions at the Rheinisches
Landesmuseum Bonn since October 1, 1974) and
Evelyn Weiss (curator of the Ludwig Collection in
the Wallraf-Richartz-Museum, Cologne).

In their text A Concept from the Kitchen Table -
dé, Klaus Honnef and Gabriele Honnef-Harling
describe how, and using what considerations,
the “media concept” for d6 was created, a first
draft of which Honnef and Weiss deployed when
appearing before the committee to propose a
postponement of documenta by one year. Ac-
cording to Kunstforum, vol. 13, 1975, Honnef and
Weiss were instructed by the committee to ask
the commercial director for the postponement,
and did so in a letter dated January 29,1975 (in
the documenta archive), in which, as a potential
range of subjects to be covered, they proposed a
“general title of ‘Image World of Today’” encom-
passing “media-specific” and “context-specific”
criteria. [Honnef's Tagebuch diverges regarding
the date of the letter in the documenta archive, as
the request for this letter, according to his diary
entry, stems from February 1,1975.]



Auf Vorschlag von Evelyn Weiss wurde Manfred
Schneckenburger (zuletzt Direktor der Kunsthalle
KéIn) zum neuen Kunstlerischen Leiter der do-
cumenta 6 berufen, der das Komitee um Pontus
Hultén und Kynaston McShine erweiterte. Am 17.
und 18. April 1975 traf sich nach Honnefs Tage-
bucheintrag das Komitee zu einer weiteren Sit-
zung. In dieser legten Honnef und Weiss einen
,Operationsplan® vor, der ,von vier verschiede-
nen Medien-Bereichen aus[geht], deren struk-
turelle Eigengesetzlichkeiten in der Auswahl des
Ausstellungs-Materials belegt werden sollen. Es
sind produzierte und reproduzierte Medien. Me-
dien, deren Charakteristikum ein produzierendes
Moment ist, sind die klassischen Bild-Kunste, die
manuell verfertigt werden, und das Fernsehen,
das auf elektronischem Wege hergestellt wird.
Sowie - im Bild-Kunst-Bereich - der Kérper als
Medium. Reproduzierende sind Film und Fernse-
hen.” Diesem ,multimediale[n]” Konzept wurde
ein anderes gegenubergestellt, ,welches die gro-
Ben Kunstwerke der letzten dreif3ig Jahre verei-
nigen soll. Zeitspezifischer ist sicherlich das mul-
timediale, schéner woméglich das letztere.” Am
Ende einer heftigen Diskussion erhalten Honnef
und Weiss ,den Auftrag, zusammen mit Lothar
Romain [den Klaus Honnef empfohlen hatte] ein
documenta-Konzept nach Multi-Media-Aspekt
zu formulieren. Ich glaube jeder, der im Komitee
sitzt, spurt die Verantwortung, die auf ihm lastet.
Scheitert die néchste documenta, dann wird sich
das zeitgendssische Kunstgeschehen in der Bun-
desrepublik lange Zeit nicht mehr davon erholen
kénnen.”

Am 21. Juni 1975 heildt es im Tagebuch: ,Lothar
Romain und ich versuchen den theoretischen
Rahmen fir das Vor-Konzept zur ndchsten docu-
menta auszuarbeiten, das Evelyn Weiss und ich
bereits vor einigen Monaten skizziert und bei der
letzten Komitee-Sitzung vorgelegt hatten.” Im
Eintrag zum 26. Juni ist zu lesen: ,Unser Konzept
ist heil3 umkampft bei der Sitzung des documen-
ta-Komitees. Gute Argumente dafiir und dage-
gen werden ausgetauscht, doch am Ende halten
alle daran fest, ein medienbewuf3tes Konzept zu
verwirklichen.” Der Eintrag zum 27. Juni schlieR-
lich vermeldet: ,Die Aufgaben werden verteilt.
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At the suggestion of Evelyn Weiss, Manfred
Schneckenburger (most recently director of
Kunsthalle Kaln) was appointed artistic director
of documenta 6, expanding the committee to in-
clude Pontus Hultén and Kynaston McShine. On
April 17 and 18, 1975, according to Honnef’s diary
entry, the committee met for another session, at
which Honnef and Weiss presented an “opera-
tional plan” comprising “four different areas of
media, whose structural autonomy is to be testi-
fied to in the selection of exhibited material. They
are media which are produced and ones which
reproduce. Examples for media which are char-
acterized by a productive element, are the tradi-
tional visual arts which are created manually, as
well as television when it is produced electroni-
cally. Likewise - in the field of visual art - the body
as a medium. Film and television are ones which
reproduce.” This “multimedia” concept was con-
trasted with another one, “which is to unite great
works of art from the last thirty years. Whilst
multimedia may be more time-specific, the latter
might be the more beautiful.” Following a heat-
ed discussion, Honnef and Weiss were “instruct-
ed to formulate a documenta concept based on
multi-media aspects, together with Lothar Ro-
main [whom Klaus Honnef had recommended].
| believe everyone sitting on the committee feels
the responsibility that weighs on them. If the
next documenta fails, then the contemporary art
scene in West Germany will not be able to recov-
er for a long time.”

On June 21, 1975, the Tagebuch stated: “Lothar
Romain and | are trying to work out the theoret-
ical framework of a preliminary concept for the
next documenta, which Evelyn Weiss and | had
already outlined a few months ago, and present-
ed at the last committee meeting.” The entry for
June 26 reads: “Our concept was hotly contested
at the documenta committee meeting. Good ar-
guments for and against were exchanged, but in
the end everyone was determined to implement
a media-aware concept.” The entry for June 27
finally announced: “The various tasks have been
assigned. We can finally start with the practical
work. The concept will be worked out in the com-
ing months and presented to the public in the fall.”
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Endlich kénnen wir mit der praktischen Arbeit
beginnen. Das Konzept wird in den nachsten Mo-
naten ausformuliert und im Herbst der Offent-
lichkeit vorgestellt.”

Klaus Honnef und Evelyn Weiss kuratierten ge-
meinsam die Abteilungen ,Malerei” und ,Foto-
grafie”. Gabriele Honnef-Harling Gbernahm die
Organisation und die Katalogredaktion fur diese
Abteilungen. Ann und Jargen Wildes Mitarbeit
an der Fotografie schildert das hier spater fol-
gende Gesprdch mit Nadine Oberste-Hetbleck.
Edward Fry, Jan van der Marck, Gunter Metken
und Manfred Schneckenburger Gbernahmen die
Abteilung ,Plastik / Environment”, Erich Herzog,
Carl-Albrecht Haenlein und Wieland Schmied die
,Handzeichnungen®, Gerhard Bott und Micha-
el Maek-Gérard das ,Utopische Design®, Ulrich
Gregor und Peter W. Jansen das ,Kino der 70er
Jahre®, Birgit Hein den ,Experimentalfilm®, Wulf
Herzogenrath die Abteilung ,Video®, Rolf Dittmar
und Peter Frank die ,Kinstlerbicher” und Joa-
chim Diederichs die ,Performance”.

Am 10. November flogen Honnef und Evelyn
Weiss zum ersten Mal fur die d6 nach New York,
um sich dort ein Bild der aktuellen Tendenzen bei
Kinstlerinnen und Kunstlern und bei Galeriebe-
suchen zu machen. Am 18. Marz 1976, einen Tag
vor der ersten Pressekonferenz zur documenta 6,
tagte noch einmal das Komitee, um letzte Fra-
gen zu klaren. Pontus Hultén und Kynaston Mc-
Shine hatten sich inzwischen zuriickgezogen. Die
Pressekonferenz am 19. Marz lield die documen-
ta-Macher ebenso unbefriedigt zurick wie die
Journalisten. Dementsprechend berichtete Hon-
nef am 22. Mérz von der ,verheerenden” Presse-
resonanz, aber: ,War sie das nicht schon immer,
vor jeder documenta?”

In den folgenden Tagebucheintragen schildert
Honnef seine weiteren Flige nach New York mit
Evelyn Weiss und die entscheidenden Eindru-
cke und Kontakte, die sich am Ende in ihrer ku-
ratorischen Arbeit konkretisieren sollten. ,Und
wdhrend unsere fotografische Abteilung durch
Entdeckungen und Verhandlungserfolge wuchs,
verringerte sich unsere Ausstellungsflache dra-
matisch mit den bekannten Folgen. Eigentlich
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Klaus Honnef and Evelyn Weiss jointly curated the
“Painting” and “Photography” sections, whilst
Gabriele Honnef-Harling took over the organiza-
tion and editing of these sections in the catalogue.
Ann and Jirgen Wilde's work on the photogra-
phy section is described in their discussion, lat-
er in this publication, with Nadine Oberste-Het-
bleck. Edward Fry, Jan van der Marck, Gunter
Metken, and Manfred Schneckenburger became
responsible for the section “Sculpture / Environ-
ment,” Erich Herzog, Carl-Albrecht Haenlein, and
Wieland Schmied for “Hand Drawings,” Gerhard
Bott and Michael Maek-Gérard “Utopian De-
sign,” Ulrich Gregor and Peter W. Jansen “Cine-
ma of the 1970s,” Birgit Hein “Experimental Film,”
Wulf Herzogenrath for the section “Video,” Rolf
Dittmar and Peter Frank “Artists’ Books,” and
Joachim Diederichs for “Performance.”

On November 10, Honnef and Evelyn Weiss flew
to New York for the first time in relation to dé,
to visit both artists’ studios and galleries and to
acquire an overview of current artistic trends.
On March 18, 1976, one day before the first press
conference for documenta 6, the committee met
again to clarify any final questions. Pontus Hul-
tén and Kynaston McShine had in the meantime
withdrawn. The press conference on March 19
left the documenta organizers as dissatisfied as
the journalists. Accordingly, Honnef reported, on
March 22, the “devastating” press response, but
not without adding “hasn’t this always been the
case, before every documenta?”

In the following Tagebuch entries Honnef describes
his subsequent flights to New York with Evelyn
Weiss and the decisive impressions and encoun-
ters, which ultimately would find more concrete
form in their curatorial work. “And as our photo-
graphic section increased through further discov-
eries and subsequent negotiations, our exhibition
space dramatically decreased, leading to the
now known consequences. Actually, we wanted
to show photography and painting as mutually
complementing each other, not in two different
sections,” as Honnef has recalled [in an e-mail to
this author from March 8, 2019]. Honnef's entry
from March 31, 1977, in Kunstforum vol. 20, 1977,



wollten wir Fotografie und Malerei in wechsel-
seitiger Korrespondenz zeigen, also nicht in zwei
verschiedenen Abteilungen®, so Honnef [per
E-mail an mich am 8.3.19]. Mit dem Eintrag zum
31. Marz 1977 im Kunstforum Bd. 20, 1977, beende-
te Honnef seine Rubrik Tagebuch im Kunstforum,
in dessen Folgeband 21 unter dem Titel Talk Show
der documenta 6 Georg Jappe als , Talkmaster”
neben Manfred Schneckenburger und anderen
Kuratoren der dé auch Honnef und Romain inter-
viewte (s. u.).

Die documenta 6 war in der Anzahl der teilneh-
menden Kunstler und ausgestellten Werke die bis
heute grofite ihrer Art, und dennoch war sie am
Ende nicht grol? genug, denn ihr war buchstablich
der Raum ausgegangen. lhre Konzeption hatte
mit einem Eklat begonnen, und sie hat mit einem
Eklat geendet. Am Vortag der Eréffnung haben
Gerhard Richter, der sich durch ein Grof3format
von Frank Stella ,totgehdngt” sah, und Baselitz,
Penck und Lupertz, die sich nicht in die Nahe der
,offiziellen” DDR-Kinstler gebracht sehen woll-
ten, ihre Arbeiten wieder abgehangt. - Obwohl
Honnef und Weiss auch auf rund ein Funftel ih-
rer urspringlich veranschlagten Hangeflache fur
die Fotografie verzichten mussten und nur noch
rund 1.000 Werke von 128 Fotografinnen und Fo-
tografen zeigen konnten, blieb diese Abteilung
- und darin herrscht heute ausnahmsweise all-
gemeine Einigkeit - die kunsthistorisch epochale
und wegweisende Siegerin im kuratorischen und
kinstlerischen Wettbewerb der documenta 6.
Petra Kipphoff hatte schon ein halbes Jahr vor
der Eréffnung in der ZEIT prophezeit: ,Was Klaus
Honnef und Evelyn Weiss vor allem aus Amerika
und hier vor allem aus der Library of Congress in
Washington herbeischaffen, addiert sich, von den
Pionierzeiten von Daguerre und Talbot bis zum II-
lustriertenphoto von heute, zu einer Enzyklopa-
die.” Die Fotografie, die Georg Jappe noch 1975 in
seiner Kritik am Internationalen Kunstmarkt Kéln
dort fehl am Platze fand, wurde mit der docu-
menta 6 in den Kanon der Kunst aufgenommen.

Liste der ausgestellten Malerinnen und Maler:
Francis Bacon, Jennifer Bartlett, Georg Baselitz, Gerd
Baukhage, Enzo Cacciola, Louis Cane, Chuck Close, Ul-

sediment 30 12019

brought his column Tagebuch in Kunstforum to
an end, whilst in the subsequent vol. no. 21, “tal-
kmaster” Georg Jappe interviewed Honnef and
Romain, together with Manfred Schneckenburger
and other curators involved in d6é, under the title
Talk Show der documenta 6 (see below).

documenta 6 was the largest of its kind, in terms
of the number of participating artists and works
on display, yet ultimately it was not large enough
because it literally ran out of space. The exhibi-
tion, the conception of which had begun with an
outcry, ended with another one. On the eve of
the opening, Gerhard Richter, who saw his work
as having been “hung dead” next to a large-
scale Frank Stella, as well as Baselitz, Penck, and
Lipertz, who did not want to be brought into such
close proximity to “official” East German artists,
withdrew their work. Although Honnef and Weiss
also had to forego around one-fifth of their origi-
nally estimated space for the hanging of photog-
raphy, and could only show around 1,000 works
by 128 photographers, this section - which today
is largely the subject of agreement - remained the
historically epochal and groundbreaking winner
in the curatorial and artistic contest of documen-
ta 6. Petra Kipphoff had already predicted, half
a year before the opening, in Germany’s week-
ly broadsheet DIE ZEIT: “What Klaus Honnef and
Evelyn Weiss have assembled, especially from
America and particularly the Library of Congress
in Washington, adds up to an encyclopediq,
ranging from the pioneering days of Daguerre
and Talbot, to today’s magazine photography.”
Photography, which Georg Jappe, in 1975, still
thought misplaced at the Internationaler Kunst-
markt Kéln, in his critique of the art fair came to
be included in the canon of art, as a consequence
of documenta 6.

List of Exhibited Painters:

Francis Bacon, Jennifer Bartlett, Georg Baselitz, Gerd
Baukhage, Enzo Cacciola, Louis Cane, Chuck Close, Ul-
rich Erben, Winfred Gaul, Raimund Girke, Kuno Gon-
schior, Camille Graeser, Gotthard Graubner, Nancy
Graves, Alan Green, Richard Hamilton, Heijo Hangen,
Bernhard Heisig, Michael Heizer, Edgar Hofschen, Jas-
per Johns, Willem de Kooning, Attila Kovécs, Laszlé
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rich Erben, Winfred Gaul, Raimund Girke, Kuno Gon-
schior, Camille Graeser, Gotthard Graubner, Nancy
Craves, Alan Green, Richard Hamilton, Heijo Hangen,
Bernhard Heisig, Michael Heizer, Edgar Hofschen, Jas-
per Johns, Willem de Kooning, Attila Kovacs, LaszIo
Lakner, Roy Lichtenstein, Markus Lipertz, Wolfgang
Mattheuer, Gerhard Merz, Rune Mields, Carmenglo-
ria Morales, Malcolm Morley, Claudio Olivieri, Roman
Opalka, Palermo, A. R. Penck, Lucio Pozzi, Hans Peter
Reuter, Gerhard Richter, Claude Rutault, Willi Sitte,
Frank Stella, Werner Tubke, Bernar Venet, Andy War-
hol, Reindert Wepko van de Wint, Gianfranco Zappe-
tini, Jerry Zeniuk

Eine Liste der 128 ausgestellten Fotografinnen und Fo-
tografen wiirde den Rahmen dieser Publikation spren-
gen.

Quellen:

ZADIK, G 21, Klaus Honnef und Gabriele Honnef-Harling
ZADIK, A1, Galerie Der Spiegel (Hein und Eva Stinke)
ZADIK, C5, IKT (Abgabe Klaus Honnef)

ZADIK, C 11, documenta-Foundation e.V.

Wilhelm Schirmann: Klaus Honnef. Kéln 2009 = Ener-
gien / Synergien 9. Hrsg. von der Kunststiftung Nord-
rhein-Westfalen.

Manfred Schneckenburger (Hrsg.): documenta. Idee
und Institution. Tendenzen, Konzepte, Materialien. Mun-
chen 1983 [= Pantheon Colleg].

Stephanie Seidel: Die Konstituierung der Internationalen
Kunstausstellungsleitertagung (IKT) e. V. im Kontext des
Feldes zeitgenéssischer Kunst 1967-1973: https://www.
iktsite.org/userfiles/downloads/PDF-Dokumente/2011_
Seidel_Essay-IKT.pdf

Der Spiegel, Heft 25, 17. Juni 1974: ,So ist die Welt. Uber
den Einflul} eines Kunsthandlers haben sich die Do-
cumenta-Planer zerstritten.“: http://www.spiegel.de/
spiegel/print/d-41696595.html

Findblcher zu den Akten der documenta 1-12 im do-
cumenta archiv: https://www.documenta-archiv.de/
de/archiv/28/aktenarchiv#814/findb_cher_documen-
ta_1_12

Klaus Honnef: ,Tagebuch® [14.1.-10.2.1973], in: Kunstfo-
rum International, Bd. 2/3, 1973: https://www.kunstfo-
rum.de/artikel/tagebuch-2/

Klaus Honnef: ,Tagebuch” [6.5.-24.7.1974], in: Kunstfo-
rum International, Bd. 11, 1974: https://www.kunstforum.
de/artikel/tagebuch-6/

Klaus Honnef: ,Tagebuch® [2.11.1974-2.2.1975], in:
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Lakner, Roy Lichtenstein, Markus Lupertz, Wolfgang
Mattheuer, Gerhard Merz, Rune Mields, Carmenglo-
ria Morales, Malcolm Morley, Claudio Olivieri, Roman
Opalka, Palermo, A. R. Penck, Lucio Pozzi, Hans Peter
Reuter, Gerhard Richter, Claude Rutault, Willi Sitte,
Frank Stella, Werner Tubke, Bernar Venet, Andy War-
hol, Reindert Wepko van de Wint, Gianfranco Zappe-
tini, Jerry Zeniuk

A list of the 128 photographers that were exhibited
would be too extensive to include in a publication of
this size.

Sources:

ZADIK, G 21, Klaus Honnef and Gabriele Honnef-Har-
ling

ZADIK, A1, Galerie Der Spiegel (Hein and Eva Stiinke)
ZADIK, C5, IKT (submitted by Klaus Honnef)

ZADIK, C 11, documenta-Foundation e.V.

Wilhelm Schirmann: Klaus Honnef. Cologne 2009 =
Energien / Synergien 9. Publ. by Kunststiftung Nord-
rhein-Westfalen.

Manfred Schneckenburger (ed.): documenta. Idee und
Institution. Tendenzen, Konzepte, Materialien. Munich
1983 [= Pantheon Colleg].

Stephanie Seidel: Die Konstituierung der Internationalen
Kunstausstellungsleitertagung (IKT) e. V. im Kontext des
Feldes zeitgendssischer Kunst 1967-1973: https://www.
iktsite.org/userfiles/downloads/PDF-Dokumente/2011_
Seidel_Essay-IKT.pdf

Der Spiegel, issue 25, June 17, 1974: “So ist die Welt.
Uber den EinfluR eines Kunsthandlers haben sich die
Documenta-Planer zerstritten.”: http://www.spiegel.
de/spiegel/print/d-41696595.html

Finding aids for files on documenta 1-12 in the documen-
ta archiv: https://www.documenta-archiv.de/de/ar-
chiv/28/aktenarchiv#814/findb_cher_documenta_1_12

Klaus Honnef: “Tagebuch” [14.1.-10.2.1973], in: Kunstfo-
rum International, vol. 2/3, 1973: https://www.kunstfo-
rum.de/artikel/tagebuch-2/

Klaus Honnef: “Tagebuch” [6.5.-24.7.1974], in: Kunst-
forum International, vol. 11, 1974: https://www kunstfo-
rum.de/artikel/tagebuch-6/

Klaus Honnef: “Tagebuch” [2.11.1974-2.2.1975], in:
Kunstforum International, vol. 13, 1975: https://www.
kunstforum.de/artikel/tagebuch-14/



Kunstforum International, Bd. 13, 1975: https://www.
kunstforum.de/artikel/tagebuch-14/

Klaus Honnef: ,Tagebuch” [3.2.1975-18.8.1975], in:
Kunstforum International, Bd. 14, 1975: https://www.
kunstforum.de/artikel/tagebuch-8/

Klaus Honnef: ,Tagebuch” [10.-17.11.1975], in: Kunstfo-
rum International, Bd. 15, 1976: https://www.kunstfo-
rum.de/artikel/tagebuch-9/

Klaus Honnef: ,Tagebuch® [1.1.-20.4. 1976], in: Kunst-
forum International, Bd. 16, 1976: https://www.kunstfo-
rum.de/artikel/tagebuch-15/

Klaus Honnef: ,Tagebuch®, [18.10.-17.11.1976], in: Kunst-
forum International, Bd. 18, 1976: https://www.kunstfo-
rum.de/artikel/tagebuch-12/

Klaus Honnef: ,Tagebuch® [27.12.1976-23.1.1977], in:
Kunstforum International, Bd. 19, 1977: https://www.
kunstforum.de/artikel/tagebuch-16/

Klaus Honnef: ,Tagebuch® [22.-31.3.1977], in: Kunstfo-
rum International, Bd. 20, 1977: https://www.kunstfo-
rum.de/artikel/tagebuch/

Petra Kipphoff: ,Neues aus Kassel: die documenta 6
nimmt Gestalt an: Auseinandergeeinigte Kunst”, in:
DIE ZEIT, 10.12.1976: https://www.zeit.de/1976/51/ausei-
nandergeeinigte-kunst

Georg Jappe: ,Lothar Romain: Es gibt keine Theorie,
wohl aber ein Konzept”, in: Kunstforum International,
Bd. 21, 1977 (Talk Show der documenta 6 - Stichwort-
geber: Georg Jappe): https://www.kunstforum.de/ar-
tikel/es-gibt-keine-theorie-wohl-aber-ein-konzept/

Georg Jappe: ,Klaus Honnef. Bekenntnisse eines Aus-
stellungsmachers”, in: Kunstforum International, Bd. 21,
1977 (Talk Show zur documenta 6): https://www.kunst-
forum.de/artikel/bekenntnisse-eines-ausstellungsma-
chers/

Webseite der documenta, Retrospektive 1977: https://
www.documenta.de/de/retrospective/documenta_6#

Webseite von Dirk Schwarze: http://dirkschwarze.
net/2007/01/23/documenta-6-1977/

Georg Jappe: ,Kapitalistische Demokratie. Die Stim-
mung war grol3, das Geschaft klein“, in: DIE ZEIT,
14.11.1975: https://www.zeit.de/1975/47 /kapitalisti-
sche-demokratie/komplettansicht
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Klaus Honnef: “Tagebuch” [3.2.1975-18.8.1975], in:
Kunstforum International, vol. 14, 1975: https://www.
kunstforum.de/artikel/tagebuch-8/

Klaus Honnef: “Tagebuch” [10.-17.11.1975], in: Kunstfo-
rum International, vol. 15, 1976: https://www.kunstfo-
rum.de/artikel/tagebuch-9/

Klaus Honnef: “Tagebuch” [1.1.-20.4. 19761, in: Kunst-
forum International, vol. 16, 1976: https://www.kunstfo-
rum.de/artikel/tagebuch-15/

Klaus Honnef: “Tagebuch” [18.10.-17.11.1976], in: Kunst-
forum International, vol. 18, 1976: https://www .kunstfo-
rum.de/artikel/tagebuch-12/

Klaus Honnef: “Tagebuch” [27.12.1976-23.1.1977], in:
Kunstforum International, vol. 19, 1977: https://www.
kunstforum.de/artikel/tagebuch-16/

Klaus Honnef: “Tagebuch” [22.-31.3.1977], in: Kunstfo-
rum International, vol. 20, 1977: https://www.kunstfo-
rum.de/artikel/tagebuch/

Petra Kipphoff: “Neues aus Kassel: die documenta 6
nimmt Gestalt an: Auseinandergeeinigte Kunst,” in:
DIE ZEIT, 10.12.1976: https://www.zeit.de/1976/51/ausei-
nandergeeinigte-kunst

Georg Jappe: “Lothar Romain: Es gibt keine Theorie,
wohl| aber ein Konzept," in: Kunstforum International,
vol. 21,1977 (Talk Show der documenta 6 - interviewer:
Georg Jappe): https://www.kunstforum.de/artikel/es-
gibt-keine-theorie-wohl-aber-ein-konzept/

Georg Jappe: “Klaus Honnef. Bekenntnisse eines Auss-
tellungsmachers, " in: Kunstforum International, vol. 21,
1977 (Talk Show zur documenta 6): https://www.kun-
stforum.de/artikel/bekenntnisse-eines-ausstellung-
smachers/

Website for documenta, Retrospektive 1977: https://
www.documenta.de/de/retrospective/documenta_6#

Dirk Schwarze website:
http://dirkschwarze.net/2007/01/23/documen-
ta-6-1977/

Georg Jappe: “Kapitalistische Demokratie. Die Stim-
mung war grol3, das Geschaft klein,” in: DIE ZEIT,
14.11.1975: https://www.zeit.de/1975/47 /kapitalis-
tische-demokratie/komplettansicht
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Gabriele Honnef-Harling: Exponatenliste der
Malerei / List of exhibited paintings, documenta 6,
Fruhjahr / spring 1977, ZADIK, G 21
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Klaus Honnef: Vorlaufiges Rahmenkonzept der Abt. Malerei / Preliminary conceptual
framework of painting section, documenta 6, 1976. ZADIK, G 21
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Klaus Honnef: Vorldufiges Rahmenkonzept der Abt. Fotografie / Preliminary conceptual
framework of photography section, documenta 6. ZADIK, G 21

193




sediment 30 | 2019




sediment 3012019

Klaus Honnef: Vorldufiges Rahmenkonzept der Abt. Fotografie / Preliminary conceptual
framework of photography section, documenta 6. ZADIK, G 21
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Nancy D. Rosen
58 West 58 Street
New York, New York 10019 USA
O (212) 688-2768
2 Apnxl 9y 1977

Klaus Honnefvaelyn Weiss
Kaufmannstrasse 41
D-5300 Bonn

Dear Klaus and Evelun-
Just a guick "report':

- I visited Cornell Capa, who is lending a group of 16 x 20"
exhibition prints of Robert Capa's. I asked that he send
7= off 2 catalogue-quality reproductions as soon as possible,
to Klpas' office at the Museum (Bonn), and I will check-up
with him in a few days. Meanwhile, I have some more loan
forms here now, and I will give him loan forms for the prints.
They will be sent with mats, but without frames. I am trying
to collect all of the unframed photographs now, to send by
AIR (contra Sea), in advance - so that these prints in need
of mats/frames should be in Kassel no later than May 1. 1In
the case of the Library of Congress loans, we may have to
ship them separately, since we are still waiting for you and
the Library of C. to process their loan form, etc.. Otherwise,
all the Sonnabend and Lunn prints, plus the Capas and the
Weegees, will be in Kassel quite soon. I suggest that ¢Klaus,
you should personally supervise the matting and framing.

- I finally reached Michael Snow , and he explained that the
photograph you have in the Ludwig Collection is quite
autonomous, and one of an edition of 2. The title is

— Imposition. It is dated 1976, and it consists of 4 exposures
superimposed onto a negative (eg the first shot was the wall,
the second was the sofa, the third was the figures nude, and
the fourth was the people clothed). He stressed that the
original frame ‘and the original mount for hanging are abgolutely

%Ka critical aspect of the work. Since I never saw the show,

I haven't the vaguest notion of what he means - do you?

Anyway, I asked him to write out a paragraph with simple instructions
and he said he'd mail it off to me gquite soon. I will send

YyOu & COpPYe

Ca%ﬁﬂﬁf“ib
- Roger Welch is still struggling with his text (ie catlgé blurb).
He read me a version over the phone yesterday, and I suggested
that he mail it off to Bonn immediately. As far as the hand-written
"captions" for each photograph, he has only compdsed 2 so far
and I told him to send those to yoqas well.

- We have started to pick up the paintings. The Jasper Johns
selection is not quite resolved, but everything else seems
okay. All the paintings except the Chuck Close Linda will
arrive via sea container and be in Kassel around June l.
Linda will be sent by air on June 7th.

Please send me your explanatory text/press material for the
painting and photography sections. Must stop! All my Best '1ﬂaﬂﬂ¢&1
G2a e 22246, 972
Brief von / Letter from Nancy D. Rosen an / to Klaus Honnef und / and Evelyn Weil3, 9.4.1977. ZADIK G 21
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Rheinisches Landesmuseunm Klaus Mettig

Klaus Honnef FINE ARTS BUILDING #1107
105 Hudson St

Colmant str.l4-16 NEW YORK,N.Y. 10013

23 = DONK Tel.(212) 925-3818

New York,den 28.1.77

Betr.: Projekt Dokumenta 6
Installation einer Ton-Bild-Schau

Die Ton-Bild-Schau besteht aus 4 gleichgrossen,angrenzenden Dia -
Projektionen mit begleitendem Ton.

Durchlaufzeit ca 45 min

Verdunkelter Raum von ca 12m Laenge, 3,6om Hoehe, 4-6m Breite er=
forderlich.

Die gesamte Schau wird nach erfolgter Abspielung automatisch in die
Ausgangsposition gebracht.

a) : Erforderliches technisches System:
1) 4 Kodak-Carousel-Projektoren

2) 1 Steuergeraet (Programmer)

3; 1 Cassetten-Recorder, autoreverse

4) 1 Verstaerker

5) 2 Lautsprecher

Diese Geraete muessen in einem geschlossenen System funktionieren.

b) : Erforderliche Vorfuehrkosten:

1) Kopiekosten fuer 324 Color-Dia-Positive
2) Kopiekosten fuer Sound-Track

T24. v FFEe 0O

Brief von / Letter from Klaus Mettig an / to Klaus Honnef, 28.1.1977. ZADIK, G 2]
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Rheinisches Landesmuseum Katharina Sieverdin

Klaus Honnef FINE ARTS BUILDING #1107
105 Hudson S5t

Colmant Str.l1l4-16 NEW YORK,N.Y. 10013

53 - BONN

Tel (212) 925-3818

New York, den 29.1,77

Betr.: Projekt fuer Documenta 6
Installation einer Fotoarbeit : 11/77

Die Fotoarbeit besteht aus 3 inhaltlich zusammengehoerigen Farbfotos.
Jedes Foto ist ca 3m x 4,40m

Die 3 Fotos werden nebeneinander angrenzend installiert.
Erforderliche Wand bzw Raum von 15m Breite und 4m Hoehe.

Kosten:

Reproduktionskosten
Internegative

“auk j‘l.-‘ :?*{-ja ’ -J'A"?"‘";

Brief von / Letter from Katharina Sieverding an / to Klaus Honnef, 29.1.1977. ZADIK, G21
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Brief von / Letter from Klaus Honnef an / to Katharina Sieverding, 9.2.1977. ZADIK, G21
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nicht kriegen. Das bedeutet andersherum: Riume von 12 x 12
Wénde von 15 m Lénge kinnen fiir einzelne I%gmw
fiigung gestellt m Wir miiBten dann anba
meter kannst Du ermessen, wenn Du Dir vergegenwdrtigst: @A #itein
die Abteilung Fotgfifie ca. 140 Namen enthilt? Hinzikomiibn ‘50 Nemen

fir die Abteilung Malerei. Diese m-aﬁm&m&% fin-
den auf dem ObergeschoB des Frideriecianums und diesen Platz noch
teilen mit der Abteilung Skulpturen. Du siehst also, die Situation

Konkret: Es ist fiir uns schier unmdglich, die von Dir und Klaus vor-
geschlagenen Projekte zu realisieren. Allein die rdumlichen Mdglich-—
keiten stehen dem entgegen; von den finanziellen zu schweigen. Ich
bitte Dich also, dariiber nachzudenken, wie Du Deinen Beitrag suf ein
nﬁmm w mm kannst. Immerhin mmm»,

Rk G AARGRBDER WO Jeh “maq mmbm medogin
:nnlnn n:lt !nm \uiu :mimm Qmeéani.

Wwasd sied Tiw memudi .tai ambasdTov als sIsLT P
zweite schlechte Nachricht betrifft die Ausstellung in Bonn. Ich

sehe mich leider gezwungen, die Ausstellung auf April nichsten Jahres

i zu verschieben. Das hat mehrere Griinde: Einerseits fehlt mir in An-
e
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betracht der Documenta die Zeit, Deine Ausstellung, so sorgféltig,
wie ich es mir wiinsche, vorzubereiten, auf der anderen Seite befinden
wir uns derzeit in einer akuten Finanzklemme und schlieBlich muB ich
durch eine Knderung von Tournee-Daten einer internationalen Ausstel-
lung den urspriinglich fiir Deine Ausstellung in Aussicht genommenen
Termin anderweitig verwenden. Aus dieser Verpflichtung komme ich
nicht heraus. Ich bedauere dies sehr, doch lduft ja nichts weg. Nach
den Strapazen der Documenta, die mich sehr momenta in Anspruch nimmt,
kSnnen wir dann Deine Ausstellung mit sehr viel mehr Ruhe,{liberlegung
und Akkuratesse angehen.

Es ist kein Zynismus, wenn ich dennoch hoffe, daB Ihr Euch in den
Stasaten inzwischen ein bifichen eingelebt habt und daB es Euch gut
geht. Wie Ihr aus dem Schreiben des Nachfolgers von Dr. Engels er-
fahrt, sind auch hier die Zeiten nicht rosiger, sondern eher schwie-
riger geworden. Die Besucherzshlen fiir zeitgendssische Kunst sinken
rapide, die fiir alte Kunst oder klassische Moderne schnellen dagegen
in schwindelerregende Hohe. Das wird auf kurz oder lang natiirlich
auch Konsequenzen fiir die Ausstellungspolitik der Museen haben. Ich
kenne da sowohl meine Kollegen, wie auch die politischen Gremien.
Ich glaube, nicht nur in den Vereinigten Staatén, sondern auch hier
wird demndchst eine Kdltewelle einbrechen. Allerdings erstreckt sich
diese dann mehr auf das kulturelle Gebiet.

Im {ibrigen wiinsche ich Euch alles Gute und bin mit herzlichen GriiBen

Euer

(K1 Honnef)

: coh im TETe. G215 002
Brief von / Letter from Klaus Honnef an / to Katharina Sieverding, 9.2.1977. ZADIK, G2I
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Heinz Breloh

D 5 Kéln 80
Frankfurter Str. 58

Tel. 618934

Lieber Herr Honnef.

Gestern telefonierte ich mit Frau WeiB. Sie sagte mir,
daR noch genaue Angaben zu meinen Arbeiten fiir den Do-
kumenta-Katalog fehlen.

Ich wiirde es besser (vielf#ltiger) finden, wenn neben

hd den beiden "runden Modellen" noch das auf der beigefligten
Zeichnung zu sehende,"quadratische" ausgestellt wiirde.
Also hier die Angaben fiir drei Arbeiten
C) _Tempel auf Aegina
76
2 x 12 schwarzweiB Fotos, rdumlich angeordnet
& 75 cm, h 45 cm
(® _ Theater in Dodone
76
2 x 12 schwarzweiB Fotos, riumlich angeordnet
et By 87 om.;h 25 em
(3 _Turm in Ksln e e
77
S 2 x 12 schwarzweiB Fotos, riumlich angeordnet

20 %70 x 65 em

L 1,

e x5/

Maral. L }L;ﬂQ
(H T3t
20

?;klyzﬁ X@w-o??fe~4? /<g¥74é1 G
?,(,(}‘ ASTEO s /—/:%r‘h £o( iy

202



sediment 3012019

Heinz Breloh: Brief / Letter, 2.3.1977, mit Zeichnung / with drawing Tempel auf Aegina. ZADIK, G 21
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Brief von / Letter from Jurgen Klauke an / to Klaus Honnef, 8.3.1977. ZADIK, G 21
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| Rheinisches Landesmuseum

Bonn
z.Hd.

AACHEN 15« Méarz 1977

Herrn Klaus Honnef

Colmantstr. 14-16

5300

Bonn

VORM. LICHTTROPFEN  HOF 3/D-5100 AACHEN
BRD

.Galerie = crasgn-esst
Schitmann & Kicken

Sehr geehrter Herr Honnef,

leider war es mir nicht méglich, Sie in der letzten Zeit

telefonisch zu erreichen. Wie ich von Jiirgen Wilde horte,

haben Sie die endgiiltige Auswahl der Photographen, die auf

der Dokumenta gezeigt werden sollen, bereits getroffen.

Jiirgen Wilde sagte uns, daB wir Thnen die Photographien

von Stephen Shore' und Andre Kertesz zur Verfiigung stellen
gy Wemmesm TR

sollten. Ich widre IThnen sehr dankbar, wenn ich in dieser

Angelegenheit bald von Thnen Nachricht bekommen wiirde,
"1 zumal mein Partner Rudolf Kicken im Augenblick in den USA

ist und er evtl. anfallende organisatorische Fragen kléren

konnte.
Vom 19. April - 22. Mai findet iibrigens eine Ausstellung der
Arbeiten Stephen Shore's in der Diisseldorfer Kunsthalle statt,

zu der Shore hdchstwahrscheinlich auch selbst anwesend sein

wird.
<24

‘F‘»“‘q Puenue

Mit freundlichen Griifen

W, W (amaamn 17 MRZ. i /”

Wilhelm Schiirmann A
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Rhein. Londesmuseum
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Brief von / Letter from Wilhelm Schirmann an / to Klaus Honnef, 15.3.1977. ZADIK, G21
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LISELOTTE STRELOW FREIE FOTOGRAFIN - MITGALIED

IM DT. JOURNALISTENVERBAND

8B8MUONCHEN 40 - JOSEF-RAPS-
STRASSE 2 - TEL. 089/32 7455

20.III.77

Herrn Klaus Honnef . Kaufmannstr. L1. 53 Bonn

Betr.: Auswahlfotos fir DOKUMENTA - Katalog

Lieber Herr Honnef,

nochmals: Thr Brief war eine sehr grosse Freude fiir mich!
Danke von Herzem. Olle,kranke Frauen haben im Alter nicht
mehr viel Erfolgserlebnisse zu verzeichnen.Drum!

Hier in Eile die " zwei" Katalog-Fotos. Offen gestanden,

- aber das entscheiden natiirlich n u r Sie! - finde ich
meinen lieben Schuh inzwischen emtwas angestaubt. Ich finde
jetzt z.B. Lietzau W i e 1 interessanier. Das Kind( privat,
darf also nur im Zusammenhang mit der ausstellung gezeigt
werden..) gébe als 2.Bild einen zu weitenm " Rechts''-Ruck,
n'est cebas? Misste mit einem entsprechenden Kind der anderen
Seite gezeigt werden ( hab J'.c:h!!l aber eben nicht fotografisch
zum Totlachen,kommt fiir den Ratalog in Frage). Mit meinen
Frauen ist nicht allzuviel los!(Typasch, diese Weiber., ).

Sie werden wohl zwei Mannsbilder nehmen miissen..

Fine Bitte: Zeit ist knapp, also auch BILDER. Ware es moglich,
wenn Sie die Klischees haben,mir diese Bilder allesamt wieder
(mglicht in meiner eigenen Verpackung!!!!) zurick-
schicken zu lassen? (falls es Ihre Frau Kiickels sohafftossaal)
Diese bléden Fotos werden so oft und so leicht auf der Post
nerstért  wem sage ich das?)

Lieber Herr Honnef, ganz h inger i ssen bin ich von
Thren sagenhaften Katalogen! Der Himmel hat Sie mir geschickt.
Tch bin Hans Rudolf Hartung ungeheuer dankbar. Ich sagte Ihnen
schon: gerade hatte ich mich sehr intensiv damit beschaftigt,
wie ich meine Bilder vor meinem Ende noch mal publiziert
kriege,denn mein Buch werde ich wohl nicht mehr zu Ende bringen
Sie - ausgerechnet in Bonn!!! - sind ja der erste Mensch,der

W mein Werk" kapiert hat.Und das 10 Jahre nach meinem Fortzug
aus jener Gegend.. = Thre Artikel: hervorragend!!!!!
Dunnerlittchen,ich kann immer nur von Gliick sagen,dass ich in
Ihre Hande gefallgken bin. = - TEXTseite folgt paar Tage spéter
fiir den Dokumenta-Katalog. - Gute Reise nach USA.Und kommen
Sie j a gesund zuriick!!! Herzlichen Gruss,undbekanntermassen
aush an Frau Honnef und nochmals Dank Ihrer

~ Sty
8 Fotos anbei von Alexander Mitscherlich
Florian Schneider (kontern? Hans Lietzau
0.F. Schih Helene Weigel
Kind aus Hamburg-Harvestehude (kontern?)
Joseph Beuys Wiet Palar (kontern?)

inuikloiaetn Fotos anbeil

Brief von / Letter from Liselotte Strelow an / to Klaus Honnef, 20.3.1977. ZADIK, G 21
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GISELE FREUND fremtag
12, RUE LALANDE, 75014 PARIS
i ADRESSE POSTALE : B.P. 9
75661 PARIS CEDEX 14

TEL. 734.77.49
'
£4

in aller Bile( ich ersticke auch untler der Arbeit)
Ich schicke Ihnen mit Eilpost die 2 Farbreproduktionen, fuge aber
dieselben inkchw/weiss BJinzu,
Wi wir uns auch geschwaren haben, Klaus und ich, dass ..
kein Photo was Farbe ist in weiss in der Ausst¢llung und vice ver
8A gBZBIgE WiRB( was ich auch kmx seit einiger!systematisch tue) will
ich naturlich nicht, dass in einer so wichtigen Ausstellung ein
Photograph 2 Farbseiten einnimmt, wenn es nicht moglich ist,
Darum uberlasse ich es Klaus,( fur wichtig halte ich mich nicht)
Es hat miel Tage! gekostet, die Ausstellung-in meinem Kopf=
2y klaren und die Negs und contacts herauszuholen (UFF)
5 Klaus wollte 150 photos, ich glaub es sind so ungefahr 120
er kann dann eventuel auch eine bessere Auswahl haben beim Zusammen=

streichen,

Liebe Gabi,

Fur den Katalog werde ich 60 bis 70 Photos:schwarz/weiss

zusammenbringen, WX
Nun eine Frage:
1. Ich habenicht ganz verstanden was ich auf

der "Seite" schréiben soll? Wie ich zur Photographie stehe?? Im Allge-
meinen oder was mich personltich betrifft??7?Ich muss das sofppt wissen.
Fur mich ist es nicht leicht in deutsch zu schreiben, aber ich werde
es tun,eventuel mussen Sie dann ein wenig verbessern.

2 ,Frage:Wann muss Klaus die Photos fur den Katalog haben??
es
Also bitte antworten oder telephonieren Sie mir baldigst

Herzlichste Grusse

~ @\\:ﬂs_

lovgo Skl Sk
!739”“ o | ngl
. = &
4 (\?Q\ Sh -—szé?‘r“ A x

MEMBRE DE L'AN.J.RP.C. - ASSOCIATION NATIONALE DES JOURNALISTES REPORTERS PHOTOGRAPHES ET CINEASTES

Brief von / Letter from Giséle Freund an / to Gabi Honnef-Harling, 15.4.1977. ZADIK, G 21
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: "NIGHT MOVES" ( WHOSE AFRAID OF RED, YELLOW, AND BLUE ) THREE TRIFTYCHS EACH

CENSISTING OF THREE-QQLOR PHOTOGRAPH PAYELS EACH 40" x 60" ( MAKING A TOTAL SIZE OF

120" HIGH BY 9(4' WIDE EMCH) . (FIZMS THREE

3

L M IMAGE IS 120" HIGH AND 60"WIDE.

James Collins: Night Moves: Who's afraid of Red, Yellow, and Blue. Fotovorlage fir / Photo template for

documenta 6-Katalog / -catalogue, Bd. 2, S. 157. ZADIK, G 21
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Klaus Honnef und / and Gabriele Honnef-Harling auf dem / at Kunstmarkt Kéln 1977.
Foto: Heijo Hangen, Koblenz, ZADIK G21
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KONZEPT AM KUCHENTISCH - D6

A CONCEPT FROM THE KITCHEN TABLE - D6

ie Erfindung des Tafelbildes im 14.
Jahrhundert anderte nahezu alles,
was zuvor in der westlichen Malerei
Geltung hatte: Die Malerei selbst, ihre
Technik, ihre Asthetik und ihr Selbst-
verstdndnis. Sie verdnderte das Verhdltnis der
Maler zum eigenen Metier ebenso wie das der
Auftraggeber zur Malerei und ihren Urhebern.
Kurzum den Umgang mit den Bildern, die sich
von der Wand gelést hatten und mobil geworden
waren. Es war der Auftakt der Neuzeit in Europa.

Die Erfindung der Fotografie l6ste rund ein hal-
bes Jahrtausend spater keine vergleichbaren
Umwalzungen in der visuellen Kunst aus. Zwar
wehrten sich die Maler gegen die Herausforde-
rung des technischen Mediums und bestritten
ihm den kunstlerischen Anspruch. Sie feierten
die unbeschrankten Moglichkeiten des subjekti-
ven Bildausdrucks in der Malerei, betonten den
asthetischen Eigenwert der kunstlerischen Mittel
Form und Farbe und gaben das Ausklinken aus
dem System des Auftragswesens als Befreiung
aus. Die eigentlichen Abbildleistungen bufiten
hingegen an kunstlerischer Wertschatzung ein.
Generdés UberlieRen die Maler die Wiedergabe
der sichtbaren Welt der Fotografie als Aufgabe.

So bestimmten im Wesentlichen bis weit in die
zweite Halfte des 20. Jahrhunderts immer noch
die handwerklichen Techniken Malerei, Skulptur
und Zeichnungen den Kanon der Kunst. Nicht
einmal das Kino im Kielwasser der Fotografie so-
wie die elektronischen Verfahren von Fernsehen

Klaus Honnef & Gabriele Honnef-Harling

he invention of panel painting in the
14th century questioned almost ever-
ything that had previously been valid
in Western painting - painting itself,
its techniques, its aesthetics, and its
conception of itself. It also changed the relati-
onship of painters to their own métier, as well as
that of painting’s clients to the medium and its
authors. Or more succinctly, the approach to the
pictorial, which had detached itself from the wall
and become portable, was transformed. It was
the beginning of the Modern period in Europe.

Half a millennium later, the invention of photogra-
phy unleashed no comparable changes within vi-
sual art. Whilst painters resisted the challenge of
this technological medium, they denied its claims
to the artistic, celebrating the unlimited possibili-
ties of subjective pictorial expression in painting,
emphasizing the intrinsic aesthetic value of the
artistic means of form and color, and regarding
an uncoupling from the system of commissioned
work as a liberation. The task of actual depiction,
however, became less valued in terms of artistic
skill, with painters generously leaving the chore
of reproducing the visible world to photography.

Thus, until well into the second half of the 20th
century, the artisanal techniques of painting,
sculpture, and drawing were still defining the
canon of art. Not even cinema, in the wake of
photography, and the electronic technology of
television and video were able to threaten the
seemingly unassailable position of traditional

211



sediment 30 | 2019

und Video vermochten die scheinbar unanfecht-
bare Position der traditionellen Kunstverfahren
im Wettstreit der Bildmedien um offentliche Auf-
merksamkeit und soziales Prestige zu bedrohen.
Allenfalls als Experimentierfeld erfuhren Fotogra-
fie, Film und Video nachsichtige Duldung. Gegen
ihre Massenwirksamkeit errichtete die Kunstwelt
die Mauer der Autonomie der Kunst und ihrer
vermeintlichen kommerziellen Unbeflecktheit.

Nachdem die documenta 5 unter der inspirieren-
den Regie von Harald Szeemann die Vergeblich-
keit solcher Hinhaltetaktiken souverdn demonst-
riert und bereits einen ,erweiterten Kunstbegriff”,
allerdings kaum beachtet, erprobt hatte, tat sich
das Gremium, das die folgende documenta vor-
bereiten und realisieren sollte, aufl3erordentlich
schwer.

Kam noch hinzu, dass sich die documenta dank
des unerwarteten Erfolges der ersten funf Versi-
onen als ,Weltausstellung der zeitgendssischen
Kunst” dem wachsenden Vorwurf der Kritik aus-
gesetzt sah, sich in ein Schaufenster der neues-
ten Trends und Richtungen des internationalen
Kunsthandels zu verwandeln und dessen Ge-
schaft zu betreiben. Denn langst hatte auch die
sprodeste Kunststromung, die Conceptual Art,
eine kommerzielle Perspektive gewonnen. Eine
Veranstaltung, die hinter Szeemanns ,parallele
Bilderwelten” zurickfallen wiirde, hatte den Vor-
wurf nur in jeder Form bestatigt. Ein Jahr, bevor
die documenta 6 eréffnet werden sollte, zerstritt
sich das Gremium endgdiltig und legte nicht ein-
mal mehr eine schlissige ldeenskizze vor.

In diesem Moment trat ein machtiger Kuchen-
tisch aus massivem Holz auf der ersten Etage
einer Bonner Mietwohnung in Erscheinung. Zwar
hatte er Gabi und mir auch vorher schon als eine
Art physischer Plattform fir unsere vielen nécht-
lichen Theoriediskurse Uber Fragen der Kunst im
Allgemeinen sowie diejenigen gedient, die mich
als Organisator von Ausstellungen avancierter
Kunstwerke im Rheinischen Landesmuseum Bonn
oder anderswo jeweils akut beschdaftigten. Wobei
auch der Kinofilm stets ein gewichtiges Wort mit-
redete. Wir waren regelmdlRige und begeisterte

212

art procedures in the visual media’s contest for
public attention and social prestige. At best, as
an arena of experimentation, photography, film,
and video encountered benevolent toleration. To
counteract the impact of the mass media, the art
world erected a wall around the autonomy for art
and its supposed commercial immaculateness.

After documenta 5, under the inspiring direction
of Harald Szeemann, had effectively demonstra-
ted the futility of such delaying tactics and had
already tested an “extended concept of art,”
even if almost no attention was paid to it, the
task of the committee that was to prepare and
organize the following documenta was made ex-
tremely difficult.

In addition, thanks to the unexpected success of
the first five editions as the ‘World’s Fair of con-
temporary art,” documenta became exposed to
the growing criticism that it was providing for a
showcase, of the latest trends and movements,
for the international gallery scene and its com-
mercial enterprises, since even that most unac-
commodating of art movements, Conceptual Art,
had long since obtained a commercial perspec-
tive. An event falling short of Szeemann’s ‘par-
allel pictorial worlds” would have merely confir-
med such allegations in every possible way. One
year before documenta 6 was to open, the com-
mittee finally disintegrated and was even unable
to present any coherent outline of their ideas.

At that moment, a robust kitchen table of solid
wood came into play on the first floor of a ren-
ted apartment in Bonn. Although it had previ-
ously served Gabi and me as a sort of physical
platform for our many nocturnal theoretical dis-
courses around questions of art in general, as
well as those immediately occupying me as the
organizer of exhibitions of advanced art at Rhei-
nisches Landesmuseum in Bonn, and elsewhere.
We were regular and enthusiastic filmgoers, and
cinema was the subject of equal debate. Abo-
ve all, because as an art historian Gabi did not
want to acknowledge that as a cinephile | could
harbor a preference for popular genre films, and
yet in my exhibition practice favored advocating



Kinobesucher. Vor allem, weil der Kunsthistorike-
rin Gabi nicht einleuchten wollte, dass ich als Ci-
neast einerseits eine Vorliebe fir den populdren
Genrefilm hegte, andererseits in meiner Ausstel-
lungspraxis mit Vorliebe Zeugnisse der ,elitaren”
und vergleichsweise unsinnlichen Conceptual Art
und der Analytischen Malerei favorisierte. Dieser
scheinbare oder tatsachliche Widerspruch liefer-
te die Initialzindung, nun am besagten Kichen-
tisch eine Synopsis unserer Gedanken und Vor-
stellungen Uber die vielfaltigen und kontroversen
Beziehungen der einzelnen visuellen Medien zu-
sammenzufassen und daraus ein Rohkonzept,
so etwas wie den Abriss eines mdglichen und
zeitgemalRen Ausstellungs-Konzeptes fir die do-
cumenta 6 zu filtern. Mit Malerei, Skulptur und
Zeichnung, Fotografie, Kino und Video im stan-
digen Dialog.

Das Vorgehen hatte ich mit meiner Partnerin
im documenta-Rat, Evelyn Weiss, Chefkurato-
rin des Museums Ludwig in KéIn, abgesprochen.
Wir wollten bei der dé endlich unseren Wunsch
nach einer engen Zusammenarbeit in die Tat
umsetzen. Jedoch war uns auch klar geworden,
dass eine documenta im noch verfigbaren Rest
der Zeit, einem knappen Jahr, nicht zu realisie-
ren war. Deshalb fassten wir den Plan, den Ge-
schaftsfihrer der documenta GmbH, Lucas, in
einem Brief um ein weiteres Jahr Vorbereitung
zu bitten - und der Bitte, sozusagen als Kompen-
sation, einen Fahrplan mit einem aulRergewdhn-
lichen und gleichzeitig modernen Konzept anzu-
flgen, das innerhalb von zwei Jahren verwirklicht
werden konnte. Das an unserem Kuchentisch in
zwei, drei Ndchten verfertigte Papier verwandel-
te ich in einen offiziellen Brief, den Evelyn Weiss
mitunterzeichnete. Die Post brachte ihn auf den
Weg. Gabis Beitrag fiel indes buchstdblich unter
den Kuchentisch.

Trotz seiner Detailtreue in mancher Hinsicht war
das Konzept alles andere als scholastisch. Nichts
lag uns ferner als vorgefasste Thesen zu illust-
rieren. Vielmehr sollte sich die documenta 6 in
einzelnen, mit untereinander verbundenen und
anschaulich integrierten Segmenten aus der vi-
suellen Kompetenz und d&sthetischen Plausibili-
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for “elitist” and comparatively clinical Conceptu-
al Art, and analytical painting. This apparent or
actual contradiction provided the initial impetus
in assembling, at said kitchen table, a synopsis
of our thoughts and ideas about the diverse and
contentious relations between individual visual
media, and to distill from those a raw concept,
something like the outline of a possible and timely
exhibition concept for documenta 6, that inclu-
ded painting, sculpture and drawing, photogra-
phy, cinema and video in continual dialogue.

| had discussed such notions with my partner on
the documenta advisory board, Evelyn Weiss,
head curator at Museum Ludwig in Cologne. At
d6, we wanted to finally put into practice our
desire for close collaboration. However, we also
realized that a documenta could not be orga-
nized in the remaining time available, of under
a year. That is why we came up with a plan of
proposing to documenta’s managing director,
Rudolf Lucas, a further year of preparation - and
complemented our request by adding, as a kind
of compensation, a roadmap involving an ext-
raordinary yet modern concept, which would be
implementable within the two-year timeframe. |
transformed the synopsis which we had created
during two or three nights at our kitchen table,
into an official letter that was co-signed by Evelyn
Weiss. The post office went about delivering it,
but Gabi’s contribution had somehow got lost
under the kitchen table.

Despite depth of detail, the concept was anything
but scholastic. Nothing could have been further
from our aims than merely illustrating preconcei-
ved theses. Rather, documenta 6 was to unfold,
from the visual authority and aesthetic plausi-
bility of the works of art on display, into indivi-
dual, interrelated, vividly integrated sections.
We refused to press the works of art into a pre-
conceived scheme without taking their inherent
sense into account. On the contrary, it would
be a concept originating from within the artistic
practices themselves, being both associative and
not adverse to risk. It would center on the inna-
te visual sense of the works of art, regardless of
either material or medium, and simultaneously
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tat der ausgestellten Kunstwerke entfalten. Wir
lehnten es ab, die Kunstwerke in ein vorgefass-
tes Schema zu pressen, ohne ihren Eigen-Sinn zu
bertcksichtigen. Au contraire. Ein Konzept aus
der kunstlerischen Praxis. Assoziativ und risiko-
reich. Im Zentrum hdatte der visuelle Eigen-Sinn
der Kunstwerke gestanden, unabhdngig von ih-
rer materiellen und medialen Beschaffenheit,
und zugleich ihre potentielle Korrespondenz, ob
beabsichtigt oder nicht, zu Kunstwerken ganz
unterschiedlicher  kunstlerischer  Hintergrin-
de und Beschaffenheit. Zweifellos waren kurze
und prazise Ruckbezlge in die Geschichte der
Kunst unvermeidbar gewesen. Nicht zuletzt, weil
der Wiedergabemodus von Fotografie, Film und
Fernsehen an die visuellen Entwirfe der Neuzeit
mit dem Regime der zentralperspektivischen Or-
ganisation der Bildelemente anknipfte und den
Anti-lllusionismus der malerischen Avantgarde
weitgehend ignorierte.

Bereits die knappen Andeutungen vermitteln
eine Ahnung, welches visuelle Feuerwerk sich
hatte entziinden kénnen mit den widersprich-
lichsten Mustern in puncto Wahrnehmung, Vor-
stellung und d&sthetischer Bildformen. Es wdare
der anschauliche Nachweis der Gleichzeitigkeit
des Ungleichzeitigen gewesen in dem Bestreben,
sich ein ,Bild von der Welt zu machen” (Gerhard
Richter). Vergeblich. Das Konzept wurde zwar
einhellig angenommen, der Start der d6 um ein
Jahr verschoben. Aber ein neues Komitee, dem
Evelyn Weiss und ich angehorten, verwdsserte
es bis zur Unkenntlichkeit. Am Ende blieben rau-
chende Trummer. Scherzfrage: What is a camel?
A camel is a horse designed by a committee! Die
d6 in Kassel 1977 war in gewissem Sinn ein Kamel.
Immerhin: diese ,Mediendocumenta” etablierte
die Fotografie endgtiltig als kinstlerische Diszip-
linin Europa.
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their potential correspondences, whether inten-
ded or not, to other works of art of highly differing
artistic origins and nature. No doubt, brief and
succinct references to the history of art would
be unavoidable. Not least because the mode of
reproduction in photography, film, and televisi-
on was more bound to the visual concepts of the
Modern period, with its regime of organizing its
pictorial elements in accordance with the tenets
of central perspective, than the anti-illusionism of
the painterly avant-garde, which it largely igno-
red.

Even such brief pointers convey an idea of which
visual fireworks could be ignited, employing the
most contradictory patterns in terms of percep-
tion, imagination, and aesthetic pictorial forms.
It was to be vivid proof of the simultaneity of the
non-simultaneous in the endeavor to “create an
image of the world” (Gerhard Richter). All in vain.
The concept was unanimously adopted, and the
start of d6 was postponed by one year. But a new
committee, which Evelyn Weiss and | were mem-
bers of, diluted it beyond recognition. In the end,
there remained only smoking debris. Or as the
riddle goes: What is a camel? A camel is a horse
designed by a committee! The d6 in Kassel in 1977
was in a sense a camel. In any case, this ‘media
documenta’ finally established photography as
an artistic discipline in Europe.
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Klaus Honnef im Gesprach mit / in conversation with Renate und / and
L. Fritz Gruber wahrend der Eréffnung von / at the opening of Gina Lee
Felber in der / at Galerie Erhard Klein, 23.2.1990.

Foto: Franz Fischer, Bonn, ZADIK G 21
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Ann und / and Jurgen Wilde in ihrer Galerie, im Hintergrund Werke aus der Ausstellung / at their gallery with
works from the exhibition Albert Renger-Patzsch — Gestein, 6.3. - 25.5.1981. Foto: Friedrich Riehl, Engelskirchen,
Archiv Ann und Jurgen Wilde
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ANN UND JURGEN WILDE IM GESPRACH MIT
NADINE OBERSTE-HETBLECK, 18. - 24. MARZ 2019

ANN AND JURGEN WILDE IN CONVERSATION WITH
NADINE OBERSTE-HETBLECK, MARCH 18 - 24, 2019

NOH: 1972 eréffneten Sie als Ehepaar in Kéln die
erste Galerie in Deutschland von Bestand, die
ausschlie3lich auf Fotografie spezialisiert war.
Welches Konzept verfolgten Sie?

AW: Ganz am Anfang standen erst einmal die
|dee und das Anliegen, uns fir die Anerkennung
der Fotografie als Kunst zu engagieren. Die Muse-
en hatten die Fotografie als gleichwertige Kunst-
form neben der Malerei noch nicht entdeckt. Mit
der Grindung einer nur auf Fotografie speziali-
sierten Galerie schafften wir erste Voraussetzun-
gen, unser sehr ernsthaftes Anliegen zu realisie-
ren. Ein klares Konzept gab es am Anfang noch
nicht. Wir nahmen zundchst mit Fotografen Kon-
takt auf, die durch Veréffentlichungen in Bildban-
den und Fachzeitschriften schon bekannt waren
und uns besonders beeindruckt hatten, wie Dua-
ne Michals, Lee Friedlander, Ralph Gibson. Ganz
oben auf der Wunschliste standen vor allem aber
die Klassiker der Fotografie: Karl Blossfeldt, Albert
Renger-Patzsch und August Sander. So zeigten
wir im Mai 1972 die erste und sehr erfolgreiche Au-
gust Sander-Ausstellung mit Motiven aus seinem
bertihmten Buch Antlitz der Zeit, das 1929 im Kurt
Wolff Verlag erschienen war. Soweit uns bekannt
ist, war dies die erste Ausstellung in einer Galerie,
in der man Sander-Fotografien kauflich erwerben
konnte. Die 1920er und 1930er Jahre entwickel-
ten sich immer mehr zum Schwerpunkt unseres
Galerieprogramms. Wir hatten das grof3e Gluck,
schon frihzeitig die Nachlasse von Karl Bloss-
feldt und Albert Renger-Patzsch zu erwerben,
fur die sich damals noch niemand interessierte.
Daraus konnten wir wunderbare Konzepte fur
Ausstellungen entwickeln.

NOH: In 1972 you opened the first gallery in
Cologne, Germany, as a married couple, which
specialized exclusively in photography. Which
concept did you pursue?

AW: In the very beginning, there were the idea
and the desire to get involved in the recognition
of photography as art. The museums had not yet
discovered photography as an equivalent art
form to painting. With the foundation of a gallery
specialized only in photography, we created the
first conditions to realize our very serious concern.
In the beginning, there was no clear concept. At
first, we contacted photographers who were
already well-known through publications in
illustrated books and professional journals and
who had impressed us particularly, like Duane
Michals, Lee Friedlander, Ralph Gibson. At the top
of the wish list were the classics of photography:
Karl Blossfeldt, Albert Renger-Patzsch, and
August Sander. In May 1972 we showed the first
and very successful August Sander exhibition
with motifs from his famous book Antlitz der
Zeit, published by Kurt Wolff Verlag in 1929. As
far as we know, this was the first exhibition in
a gallery where Sander photographs could be
purchased. The 1920s and 1930s became more
and more the focus of our gallery program. We
had the great good fortune to acquire the estates
of Karl Blossfeldt and Albert Renger-Patzsch at
an early stage, which nobody was interested in
at the time. From this, we were able to develop
wonderful concepts for exhibitions.

Due to the great response, especially in the press,
we received many inquiries from institutions that
showed interest in exhibitions very early on. With
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Aufgrund der grofen Resonanz vor allem in der
Presse bekamen wir schon sehr frih viele Anfra-
gen von Institutionen, die Interesse an Ausstellun-
gen zeigten. Mit der erstmaligen Beteiligung am
Kélner Kunstmarkt 1974 gelang dann der grol3e
Durchbruch fur die Fotografie. Immer mehr Ins-
titutionen interessierten sich fur Fotografie-Aus-
stellungen und nahmen Kontakt mit uns auf. Am
Ende der 1970er Jahre waren es dann mehr als
vierzig (1) Expositionen, die wir im In- und Aus-
land in Museen, Kunstvereinen und Kulturzentren
realisieren konnten. Hinzu kamen noch unzéahlige
Beteiligungen, darunter auch 1977 an der docu-
menta 6 in Kassel. Fur die Durchsetzung der Fo-
tografie waren diese Aktivitaten von grof3er Be-
deutung. Die 1970er Jahre waren das Jahrzehnt,
in dem sie ihre Wertschatzung als Kunstform zu
finden begann. Mit unserem unermudlichen En-
gagement war gelungen, was uns von Anfang an
am Herzen lag. Hinzu kam dann noch, dass die
Fotografie in der Kunstgeschichte immer ernster
genommen wurde. Von Susan Sontag und Roland
Barthes erschienen um 1980 die Foto-Essays, von
Wolfgang Kemp die dreibdandige Theorie der Fo-
tografie, um nur einige wichtige zu nennen.

NOH: 1974 war Klaus Honnef an das Rheinische
Landesmuseum Bonn gewechselt. Wann und in
welchem Zusammenhang haben Sie ihn kennen-
gelernt? Wie haben Sie zusammengearbeitet?

AW: Wann wir Klaus Honnef zum ersten Mal
begegnet sind, wissen wir nicht mehr genau,
spatestens aber wohl 1974, als er an das Lan-
desmuseum Bonn berufen wurde. Wir standen
damals schon langer im Kontakt mit dem Mu-
seum Uber unseren Freund Hans Rudolf Hartung,
der seit 1972 Landesrat fir Kultur des Land-
schaftsverbandes Rheinland war. Wir regten an,
die Fotografie in das Ausstellungs-Programm des
Landesmuseums aufzunehmen und moglicher-
weise sogar eine Fotosammlung aufzubauen,
was mit grof3em Interesse zur Kenntnis genom-
men wurde. Einen ersten konkreten Vorschlag
machten wir dem damaligen Museumsdirektor
Hugo Borger in einem Brief vom 7.4.1972 mit der
Anregung einer August Sander-Ausstellung. Dass
diese Idee mit Interesse auch weiterverfolgt wor-
den ist, kann der Korrespondenz vom 18.6.1974
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our first participation in the Cologne Art Market
in 1974, we achieved a major breakthrough
for photography. More and more institutions
were interested in photography exhibitions and
contacted us. At the end of the 1970s, there
were then more than forty (1) expositions which
we were able to realize at home and abroad in
museums, art associations and cultural centers.
In addition, there was countless participation,
including 1977 at documenta 6 in Kassel. These
activities were of great importance to the
implementation of photography. The 1970s
were the decade in which it began to find its
appreciation as an art form. With our untiring
commitment, we had succeeded in doing what
was close to our hearts from the very beginning.
In addition, photography was taken more and
more seriously in the history of art. Around 1980
Susan Sontag and Roland Barthes published their
photo essays, Wolfgang Kemp the three-volume
Theory of Photography, to name but a few.

NOH: In 1974 Klaus Honnef moved to the
Rheinische Landesmuseum Bonn. When and in
what context did you meet him? How did you
work together?

AW: When we met Klaus Honnef for the first time,
we don't know exactly anymore, but probably
in 1974 at the latest, when he was appointed to
the Landesmuseum Bonn. At that time we were
in contact with the museum for quite some time
through our friend Hans Rudolf Hartung, who had
been the Rhineland Regional Councilor for Culture
since 1972. We suggested including photography
in the exhibition program of the Landesmuseum
and possibly even to build up a photo collection,
which was noted with great interest. We made
a first concrete suggestion to the then museum
director Hugo Borger in a letter dated April 7,
1972, with the suggestion of an August Sander
exhibition. That thisidea was pursued with interest
can be seen in the correspondence of June 18,
1974, with the art historian Joachim Heusinger
von Waldegg, who was a research assistant at
the museum. Klaus Honnef also took up the idea
of a Sander exhibition a few months later in a
letter dated November 14, 1974. Heusinger von
Waldegg then developed his own concept under



mit dem Kunsthistoriker Joachim Heusinger von
Waldegg, der wissenschaftlicher Mitarbeiter am
Museum war, entnommen werden. Auch Klaus
Honnef griff die Idee einer Sander-Ausstellung
einige Monate spater in einem Schreiben vom
14.11.1974 noch einmal auf. Heusinger von Wal-
degg entwickelte dann aber unter der Regie von
Klaus Honnef ein eigenes Konzept zu der Ende
1975 realisierten Ausstellung Gemalte Fotografie.
Rheinlandschaften, in der Fotografien von August
Sander in den Kontext mit Grafiken der Neuen
Sachlichkeit gestellt wurden. Mit Klaus Honnef
standen wir weiterhin im Kontakt und fiihrten
intensive und sehr spannende Gesprdache Uber
andere zukUnftige Ausstellungsprojekte.

Mit dem Aufbau einer Fotosammlung wurde im
Rheinischen Landesmuseums dank des Einsatzes
von Klaus Honnef spater dann auch begonnen.
Wahrend eines Treffens mit Hans Rudolf Hartung
gaben wir hierzu die Empfehlung, sich um das
Fotoarchiv von Liselotte Strelow zu kimmern,
die in Homburg lebte und die wir vorher besucht
hatten. Honnef und Hartung fuhren dann zu ihr
nach Hamburg und ein Teil ihrer Fotografien fand
schlie3lich Eingang ins Rheinische Landesmuseum.
Honnef realisierte dort die Ausstellung Liselotte
Strelow. Portraits 1933-1972 (August/September
1977), zu der er ebenfalls einen begleitenden Ka-
talog herausgab.

NOH: An welchen Projekten haben Sie mit dem
Rheinischen Landesmuseum Bonn und insbeson-
dere Klaus Honnef zusammengearbeitet? Und
wie gestaltete sich die Kooperation?

JW: Es waren drei Projekte, bei denen es auf-
grund unserer Galeriearbeit zu einer umfang-
reichen Zusammenarbeit mit dem Rheinischen
Landesmuseumn Bonn kam, hier mit der Abteilung
Wechselausstellungen, deren Leitung Klaus Hon-
nef innehatte. Das erste Projekt war eine Werk-
schau von Karl Blossfeldt (Karl Blossfeldt. Foto-
grafien 1900-1932, Mai/Juni 1976), das zweite
eine umfangreiche Darstellung von drei sehr ty-
pischen Themen aus dem Werk von Albert Ren-
ger-Patzsch (Albert Renger-Patzsch: Fotografien
1925-1960, Januar/Februar 1977) und die dritte
Ausstellung zu Germaine Krull (Germaine Krull:
Fotografien 1922-1966, November/Dezember
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the direction of Klaus Honnef for the exhibition
Painted Photography. Rheinlandschaften realized
at the end of 1975, in which August Sander's
photographs were placed in the context of New
Objectivity prints. We were still in contact with
Klaus Honnef and had intensive and very exciting
discussions about other future exhibition projects.
Thanks to the efforts of Klaus Honnef, the
Rheinische Landesmuseum later began to build
up a photo collection. During a meeting with Hans
Rudolf Hartung, we recommended taking care of
the photo archive of Liselotte Strelow, who lived in
Hamburg and whom we had visited before. Honnef
and Hartung then drove to her in Hamburg, and
some of her photographs finally found their way
into the Rheinisches Landesmuseum. There Honnef
realized the exhibition, Liselotte Strelow. Portraits
1933-1972 (August/September 1977), for which he
also published an accompanying catalog.

NOH: What projects have you worked on
with the Rheinisches Landesmuseum Bonn and
Klaus Honnef in particular? And what was the
cooperation like?

JW: There were three projects in which our
gallery work led to extensive collaboration with
the Rheinisches Landesmuseum Bonn, here with
the temporary exhibitions department headed by
Klaus Honnef. The first project was an exhibition of
Karl Blossfeldt's work (Karl Blossfeldt. Photographs
1900-1932, May/June 1976), the second an
extensive presentation of three very typical
themes from the work of Albert Renger-Patzsch
(Albert Renger-Patzsch: Photographs 1925-1960,
January/February 1977) and the third exhibition
on Germaine Krull (Germaine Krull: Photographs
1922-1966, November/December 1977) which was
dedicated to her 80th birthday. Each exhibition
was accompanied by a standardized catalog.
The cooperation was such that we supplied all
the visual material. Together with Klaus Honnef,
we selected a larger number of pictures for
the exhibition and the catalog. We provided
the historical texts, which were published
in the appendix of the catalogs for a better
understanding of the works and the personality.
At Blossfeldt, for example, Suhrkamp Verlag gave
us permission to reprint Walter Benjamin's review
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1977) war ihrem 80. Geburtstag gewidmet. Zu
jeder Ausstellung erschien der inzwischen stan-
dardisierte Katalog.

Die Zusammenarbeit gestaltete sich so, dass wir
das gesamte Bildmaterial lieferten. Aus einer gro-
Beren Anzahl wdhlten wir zusammen mit Klaus
Honnef die fur die Ausstellung und den Katalog
infrage kommenden Bilder aus. Wir besorgten die
historischen Texte, die zum besseren Verstandnis
der Werke und der Persénlichkeit im Anhang der
Kataloge veroffentlicht wurden. Bei Blossfeldt z.B.
genehmigte uns der Suhrkamp Verlag den Ab-
druck der Rezension von Walter Benjamin tber
das Werk Urformen der Kunst, 1928 erstmals er-
schienen in der Zeitung Literarische Welt mit dem
Titel ,Neues von Blumen®. Kurzbiografien und die
Bibliografie kamen bei diesen Expositionen auch
von uns.

Zur Ausstellung Germaine Krull - Fotografien
1922-1966 sorgten wir dafiir, dass die Fotografin
zur Eréffnung aus Nordindien nach Bonn kom-
men konnte.

NOH: 1976 konzipierte Klaus Honnef zwei Bande
zum Thema ,Fotografie” im Kunstforum Internati-
onal. In Band 16 mit dem Titel ,Die Arbeit des Fo-
tografen” findet sich ein Interview mit Ihnen, Herr
Wilde, in dem Sie Uber den Markt fir Fotografie
sprachen. Wie kam es zu dem Interview und wor-
auf zielte die Platzierung des Interviews im Kunst-
forum International? Gab es Reaktionen darauf?
JW: Dadurch, dass wir Klaus Honnef und Dieter
Bechtloff - den Grunder, Verleger und Heraus-
geber des Kunstforums International - beide gut
kannten, ergab sich die Idee. In dem Interview
im Kunstforum International, Bd. 16/1976, gehe
ich mehrfach auf das beginnende Interesse der
Museen fur die Fotografie ein. Es war schon vor
Grindung der Galerie unser Ziel und Wunsch,
dass der Fotografie nach amerikanischem Vor-
bild in europdischen Museen eigenstandige Ab-
teilungen eingerichtet wirden. Méglicherweise
haben Museumsleiter auch auf diese Hinweise
mit dem Interesse an Ausstellungen reagiert.

NOH: Dann kam die documenta 6, 1977, in der die

Fotografie erstmals in einem gréferen Rahmen
prasentiert wurde. Sie haben in verschiedenen
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of the work Urformen der Kunst, first published in
1928 in the newspaper Literarische Welt with the
title ,Neues von Blumen.” Short biographies and
the bibliography also came from us during these
expositions.

For the exhibition Germaine Krull - Photographs
1922-1966 we made sure the photographer could
come from North India to Bonn for the opening.

NOH: In 1976 Klaus Honnef conceived two
volumes on the subject of ,photography” in the
Kunstforum International. Volume 16 entitled
,The Work of the Photographer® contains an
interview with you, Mr. Wilde, in which you talked
about the market for photography. How did the
interview come about and what was the aim of
the placement of the interview in Kunstforum
International? Were there any reactions?

JW: The idea was born from the fact that we both
knew Klaus Honnef and Dieter Bechtloff — the
founder, publisher and publisher of Kunstforum
International — well. In the interview in Kunstforum
International, vol. 16/1976, | repeatedly address
the museums’ initial interest in photography.
Even before the gallery was founded, it had been
our goal and desire to establish independent
departments for photography in European
museums based on the American model. It is
possible that museum directors reacted to these
indications with an interest in exhibitions.

NOH: Then came documenta 6, 1977, in which
photography was presented on a larger scale
for the first time. You were involved in various
aspects. How did you get involved in the
realization of the major exhibition?

JW: Already in March 1975 Klaus Honnef wrote
to us that he was ,responsible for the creation
of the photography department at documenta 6
1977 in Kassel.” The subsequent collaboration at
the Rheinisches Landesmuseum can be regarded
as a prerequisite for Klaus Honnef and Evelyn
Weiss, aware of our gallery work, to ask us to
help them with the preparations for the Kassel
show by providing loans and other information.
They selected works from our collection that
international institutes were unable to supply
or were unable to supply, to the required extent



Punkten mitgewirkt. Wie kam es dazu, dass Sie
in die Realisierung der GrolRausstellung involviert
waren?

JW: Bereits im Mdarz 1975 schrieb uns Klaus
Honnef, dass er ,fur die Erstellung der Abteilung
Fotografie bei der documenta 6 1977 in Kassel
verantwortlich® sei. Die darauffolgende Zusam-
menarbeit im Rheinischen Landesmuseum darf
als Voraussetzung betrachtet werden, dass Klaus
Honnef mit Evelyn Weiss in Kenntnis unserer Ga-
leriearbeit uns baten, ihnen bei den Vorbereitun-
gen der Kasselschau mit Leihgaben und anderen
Informationen behilflich zu sein. Sie wahlten bei
uns Werke aus, die internationale Institute nicht
oder nicht in dem erforderlichen Umfang und der
gewUlnschten Qualitat liefern konnten. Bei zeit-
gendssischen Arbeiten waren sie meist auf die
Hilfe der Galerien angewiesen, oder sie sprachen
die Kinstlerinnen und Kunstler direkt an. Infol-
ge der vielschichtigen beratenden Tatigkeit bat
man uns, bei der Abfassung von biografischen
Texten behilflich zu sein. Die Leihwinsche zur
franzosischen Fotografie des 19. Jahrhunderts,
die Evelyn Weiss und Klaus Honnef an die Biblio-
theque Nationale gerichtet hatten, scheiterten an
der Zeitspanne des administrativen Vorgangs.
Wir wurden dann als Retter angesprochen, da
wir noch weitere Empfehlungen in Paris geben
konnten. Wir hatten im Zusammenhang unserer
Galerietatigkeit bereits Kontakte zu verschiede-
nen Sammlern, Fotografen, Verlagen und Insti-
tutionen. So fuhr ich mit Evelyn Weiss und Klaus
Honnef nach Paris, wo wir far einige Tage in dem
legenddren Existenzialistenhotel ,La Louisiane” in
der Rue de Seine Ubernachteten. Wahrend dieses
Parisaufenthalts besuchten wir gemeinsam den
Sammler und berihmten Antiquar André Jam-
mes und die Société Francaise de Photographie,
die zu unserer Freude bereit waren, wichtige
Werke der frihen franzésischen Fotografie in ei-
nem unkomplizierten Leihverfahren fur die docu-
menta auszuleihen.

AW: Im Oktober 1976 reiste Klaus Honnef mit
Evelyn Weiss in die USA. Auch hier konnten wir
mit Adressen von Galerien und Institutionen,
die bedeutende amerikanische Fotografien in
ihrem Programm hatten, behilflich sein. Dieser
USA-Aufenthalt muss sehr beeindruckend ge-
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and quality. For contemporary works, they were
usually dependent on the help of the galleries or
approached the artists directly. As a result of the
multi-layered advisory activity, we were asked to
help with the writing of biographicaltexts. The loan
requests for 19th-century French photography
made by Evelyn Weiss and Klaus Honnef to the
Bibliothéque Nationale failed because of the time
span of the administrative process. We were
then approached as saviors, as we were able
to make further recommendations in Paris. We
already had contacts with various collectors,
photographers, publishers and institutions in the
context of our gallery activities. So | went with
Evelyn Weiss and Klaus Honnef to Paris, where we
stayedforafewdaysinthelegendary existentialist
hotel ,La Louisiane” in the Rue de Seine. During
this stay in Paris, we visited together the collector
and famous antiquarian André Jammes and the
Société Francaise de Photographie, who to our
delight were willing to lend important works of
early French photography in an uncomplicated
loan procedure for the documenta.

AW: In October 1976 Klaus Honnef traveled with
Evelyn Weiss to the USA. Also here we could
help with addresses of galleries and institutions,
which had important American photographs in
their program. This stay in the USA must have
been very impressive, as Honnef stated on a
postcard from New York dated October 20, 1976.
After his return, he soon contacted us again and
reported in detail in a letter dated November 5,
1976. He proposed a meeting with Evelyn Weiss
in mid-November to ,discuss all details.” The
working discussions for the documenta were now
continued more concretely and intensively. When
the decision on the participating photographers
had been made, he commissioned us to write
short texts about some of them for the documenta
catalog. We met alternately in Bonn — even on
New Year's Eve with Evelyn Weiss — at his home
or at our home in Zuelpich. At his side was
almost always Gabi Honnef-Harling, his wife. The
conversations ended mostly very relaxed with
a glass of wine. He was a connoisseur of good
wine. Sometimes the enjoyment knew no limits,
as could be seen after the opening of exhibitions
and occasional restaurant visits. When we think
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wesen sein, wie Honnef auf einer Postkarte vom
20.10.1976 aus New York mitteilte. Nach seiner
Ruackkehr nahm er bald wieder Kontakt mit uns
auf und berichtete dartber sehr ausfihrlich in
einem Schreiben vom 5.11.1976. Er schlug fir
Mitte November ein gemeinsames Treffen mit
Evelyn Weiss vor, um dann ,alle Einzelheiten zu
besprechen”. Die Arbeitsgespréache fir die docu-
menta wurden nun immer konkreter und inten-
siver fortgefuhrt. Als die Entscheidung Uber die
teilnehmenden Fotografinnen und Fotografen
getroffen war, beauftragte er uns, fir den do-
cumenta-Katalog Kurztexte Uber einzelne von
ihnen zu schreiben. Wir trafen uns abwechselnd
in Bonn - selbst am Silvesterabend mit Evelyn
Weiss - bei ihm zu Hause oder bei uns in Zulpich.
An seiner Seite war fast immer Gabi Honnef-Har-
ling, seine Frau. Die Gesprdche endeten meist
sehr entspannt mit einem Glaschen Wein. Er war
ein Geniel3er von gutem Wein. Manchmal kannte
der Genuss auch keine Grenzen, wie auch nach
Ausstellungseréffnungen und gelegentlichen Res-
taurantbesuchen festzustellen war. Wenn wir an
all die Gesprache mit Honnef zurlickdenken, ist
vor allem die grof3e Begeisterung unvergesslich,
wie er Uber das Thema ,Fotografie” sprach und
Uber sein damit im Zusammenhang stehendes
documenta-Projekt. Erstmals sollte das Medium
Fotografie bei dieser so wichtigen Schau in Kassel
neben der Malerei ausgestellt werden und eine
gleichberechtigte Rolle spielen und er, Klaus Hon-
nef, war der Macher, der erste, der die Idee hatte,
ein solches Vorhaben zu realisieren.

NOH: Welche Relevanz schreiben Sie der docu-
menta 6 hinsichtlich der Etablierung der Fotogra-
fie als eigenstdndiges kunstlerisches Medium zu?
JW: Die Fotografie als kinstlerisches Medium
wurde von der documenta in ihrer Bedeutung
sehr nachhaltig gestarkt und bestatigt. Der Kon-
text mit den anderen Kunsten in einer so umfas-
senden Schau gab der Fotografie einen entschei-
denden Schub im Verstandnis und Interesse der
Kunstvermittler.

AW: Man darf dabei aber nicht vergessen, dass
es zuallererst der Arbeit von Galerien zu ver-
danken war, dass in den 1970er Jahren so viele
Ausstellungen mit Fotografie stattfanden. Da hat
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back to all the conversations with Honnef, the
great enthusiasm with which he spoke about
,photography” and his documenta project is
unforgettable. For the first time at this important
show in Kassel, the medium of photography was
to be exhibited alongside painting and play an
equal role, and he, Klaus Honnef, was the creator,
the first to have had the idea of realizing such a
project.

NOH: What relevance do you attribute to
documenta 6 with regard to establishing
photography as an independent artistic medium?
JW: The importance of photography as an
artistic medium was sustainably strengthened
and confirmed by the documenta. The context
with the other arts in such a comprehensive
show gave photography a decisive boost in the
understanding and interest of art mediators.
AW: However, it should be unforgotten that it
was primarily thanks to the work of galleries that
so many exhibitions of photography took place in
the 1970s. In particular, lleana Sonnabend in New
York played an important pioneering role with
her early exhibitions of Bernd and Hilla Becher,
August Sander, Karl Blossfeldt, Albert Renger-
Patzsch, to name but a few. Photography had
arrived in the art world; more and more galleries
included it in their program. In such an important
decade for this medium, documenta 6 could not
fail to address the issue. To what extent this had
an influence and effect on the market and pricing
can no longer be recalled, but we can remember
that by the end of the 1970s interest in acquiring
or even collecting photographs had risen.



ganz besonders auch lleana Sonnabend in New
York mit ihren frihen Ausstellungen von Bernd
und Hilla Becher, August Sander, Karl Blossfeldt,
Albert Renger-Patzsch, um nur einige zu nennen,
eine wichtige Vorreiterrolle gespielt. Die Fotogra-
fie war im Kunstbetrieb angekommen, immer
mehr Galerien nahmen sie in ihr Programm auf.
In einem so wichtigen Jahrzehnt fur dieses Medi-
um konnte es gar nicht ausbleiben, dass auch die
documenta 6 sich damit beschaftigte. Inwieweit
dies Einfluss und Wirkung auf den Markt und die
Preisgestaltung hatte, kdnnen wir uns nicht mehr
erinnern, aber daran, dass Ende der 1970er Jah-
re das Interesse, Fotografien zu erwerben oder
gar zu sammeln, gestiegen war.
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Internationaler Kunstmarkt Kéin, 1974, Stand / booth of Galerie Wilde,
vorne / in the front works by Karl Blossfeldt. Foto: Ann Wilde, Zilpich/KéIn, Archiv Ann und Jirgen Wilde
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P

Galerie Wilde, ForsterstralRe, Kéln / Cologne, Jurgen Wilde an der Schreibma-
schine in der Ausstellung / at his typewriter in the exhibition of Wink van Kempen,
Rotterdam 24.1. - 28.2.1975. Foto: Ann Wilde, Zulpich/Kaln,

Archiv Ann und Jirgen Wilde

Galerie Wilde, Auf dem Berlich, KéIn 1984.
Foto: Stefan Arvay, Kéln/© Jurgen Wilde, Zulpich, Archiv Ann und Jirgen Wilde
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Wilhelm Schirmann (rechts / on the right). Eréffnung / Opening In Deutschland.
Aspekte gegenwartiger Dokumentarfotografie, 1979. Foto: Walter Muller, Briihl
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WILHELM SCHURMANN IM GESPRACH MIT
PHILIPP FERNANDES DO BRITO, 23. FEBRUAR 2019

WILHELM SCHURMANN IN CONVERSATION WITH
PHILIPP FERNANDES DO BRITO, FEBRUARY 23, 2019

PFdB: Herr Schirmann, gemeinsam mit Rudolf
Kicken grindeten Sie 1973 - ein Jahr vor Herrn
Honnefs Wechsel zum Rheinischen Landesmuse-
um - die Galerie Lichttropfen im Obergeschoss
der Buchhandlung Backhaus in Aachen. Ein Jahr
spater bereits benannten Sie sich in Schirmann &
Kicken um und waren seitdem - neben der Ga-
lerie Wilde (seit 1972) - eine der beiden einzigen
Galerien fur Fotografie in Deutschland. Aus wel-
cher Motivation haben Sie die Galerie gegriindet?
WS: Ich habe Chemie studiert, wusste aber am
Ende des Studiums, dass das nicht mein Beruf
werden wirde. Mich hat Fotografie mehr inter-
essiert. Rudolf Kicken hatte eine dhnliche Leiden-
schaft fur die Fotografie, und so kam das fast von
selbst, dass wir Uberlegten, Fotografien ausstellen
zu wollen. Wir konnten eine Galerieebene in einer
Buchhandlung nutzen und los ging’s. Wichtig war,
dass wir unabhdangig waren. Auch als Fotograf
habe ich grundsatzlich nur im eigenen Auftrag
gearbeitet, es war mir immer wichtig, vollkom-
men unabhdngig zu sein.

PFdB: Welche Situation fanden Sie und Rudolf Ki-
cken in Deutschland in den 1970er Jahren in Hin-
blick auf einen Markt fur Fotografie vor?

WS: Einen Markt gab es gar nicht. Wir lernten
aber ziemlich frah einen wichtigen Sammler ken-
nen, der auch fir mich selbst als Sammler spater
eine prdagende Figur war - Volker Kahmen. lhn
haben wir immer, wenn ich aus Prag zurick-
kam, am selben Abend noch angerufen, und er
kam haufig am ndachsten Nachmittag schon, um
zu sehen, was ich mitgebracht hatte. Er hatte bei

PFdB: Mr. Schirmann, in 1973—one year before
Mr. Honnef’s move to the Rheinisches Landesmu-
seum—you co-founded, together with Rudolf Kick-
en, the Galerie Lichttropfen on the upper floor of
the Backhaus bookshop in Aachen. One year lat-
er, you changed the name to Schirmann & Kicken
and have since been—along with the gallery Wil-
de (since 1972)—one of the only two galleries for
photography in Germany. What motivated you
to found the gallery?

WS: | studied chemistry; but at the end of my
studies, | knew that this would not be my pro-
fession. | was more interested in photography.
Rudolf Kicken had a similar passion for photog-
raphy, and so it was almost a matter of course
that we began thinking about exhibiting pho-
tographs. The gallery level of a bookstore was
made available to us, and off we went. What was
important was that we were independent. Even
as a photographer, | basically only worked on my
own behalf, it was always important to me to be
completely independent.

PFdB: What situation did you and Rudolf Kicken
find in Germany in the 1970s with regard to a
market for photography?

WS: There was no market at all. But quite early
on, we made the acquaintance of an important
collector, who was also a formative figure for me
as a collector: Volker Kahmen. Whenever | came
back from Prague, we called him the same eve-
ning, and he often came the next afternoon to see
what | had brought with me. He always had the
“first choice” with us and always chose extremely
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uns immer first choice” und hat immer wieder
die ganz feinen Werke ausgesucht - zum Beispiel
von Jaromir Funke - und immer schnell bezahlt.
Das war eine wichtige Refinanzierung, und nur
dadurch war vieles fur uns Uberhaupt méglich.
Schéner Ringschluss: Alle Werke von Jaromir
Funke, die Volker Kohmen bei uns ausgesucht
hatte, und solche, die in meiner Privatsammlung
waren, sind jetzt in der Sammlung des Getty Mu-
seumns wieder vereint.

Volker Kahmen hat das legenddre Buch Foto-
grafle als Kunst (1973) herausgegeben und war
ein begnadeter Sammler. Er kaufte damals von
Gunther Sander, dem Sohn von August Sander,
um die 800 Vintage Prints. Das waren sicher ein
paar Hunderttausend DM damals und Anfang
der 1970er Jahre eine ungeheure Summe, die fur
Fotografie ausgegeben wurde. Seine fotografi-
sche Sammlung wurde 1984 vom Getty Museum
angekauft. Volker Kahmen hat seine vorziglichen
Recherchequalitaten ja dann spater auch auf der
Museumsinsel Stiftung Insel Hombroich bewiesen.
Er hat immer besondere Bilder gekauft und zu-
dem in den 1970er Jahren begonnen, die groldte
Privatsammlung von Bruno Goller aufzubauen
- den Namen hatte ich damals noch nie gehért.
Nachdem er das Geld vom Getty Museum be-
kommen hatte, begann er Autografen unter
anderem von Walter Benjamin zu erwerben. Er
war ein grol3er Spezialist fur Benjamins Schriften.
Volker Kahmen hat mich im positiven Sinne ge-
pragt, weil er der erste war, der die Bilder in einer
unnachahmlichen Weise kombinierte. Das kann
man heute noch in seinem Buch sehen! Wenn
wir zu ihm fuhren, hat er uns jedes Mal wieder
gezeigt, was er zusammengestellt hatte - das
war immer sehr prazise. Er hatte damals in den
1970er Jahren schon Présentationsregale an die
Wand geschraubt, auf die er die Fotos im Passe-
partout ungerahmt nebeneinanderstellte. Meist
in einer Funfersequenz, auch mal drei oder sie-
ben nebeneinander. Dabei habe ich eine Menge
Uber die Kombination von Einzelwerken gelernt
- er war der Beste, der mir auf diesem Gebiet be-
gegnet ist. Das war immer grofl3artig!

PFdB: Hatten Sie gemeinsam mit Rudolf Kicken in
ihm eine Art Lehrer gefunden?
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fine works—for example by Jaromir Funke—and
always paid promptly. That was an important re-
financing, and only then was much of what we
did possible for us at all. A nice ring closure: All
the works by Jaromir Funke that Volker Kahmen
had purchased from us, and those that were in
my own private holdings, are now reunited in the
collection of the Getty Museum.

Volker Kahmen published the legendary book
Fotografie als Kunst (Photography as Art, 1973)
and was a gifted collector. He bought roughly
800 vintage prints from Gunther Sander, the son
of August Sander. That was certainly a few hun-
dred thousand DM then and in the early 1970s an
unbelievable sum to be spent on photography.
His photographic collection was purchased by
the Getty Museum in 1984. Later, Volker Kahmen
also demonstrated his excellent research qual-
ities in the context of the Museumsinsel Stiftung
Insel Hombroich.

He always purchased special pictures and, in the
1970s, also began to compile the largest private
collection of works by Bruno Goller—at the time,
| had never heard the name before. After he had
received the money from the Getty Museum, he
began to acquire autographs from Walter Benja-
min, among others. He was a great specialist in
Benjamin’s writings. Volker Kahmen had a pos-
itive influence on me because he was the first to
combine the pictures in an inimitable way. You
can still see this in his book to this day! Every
time we visited him, he showed us what he had
put together—it was always very precise. Back in
the 1970s, he had already screwed presentation
shelves to the wall, on which he placed photos
in passe-partouts next to each other unframed.
Mostly in a sequence of five, sometimes three or
seven next to each other. | learned a lot about
the combination of individual works—he was the
best | ever encountered in this field. It was always
fantastic!

PFdB: Did you and Rudolf Kicken see him as a
kind of teacher?

WS: As a teacher, no. Volker Kahmen was an
important influence for me because it was clear
from the very beginning that the added value



WS: Lehrer nein. Volker Kahmen war fiir mich ein
wichtiger Einfluss, weil von vornherein klar war,
dass die Kombination von Sachen den Mehrwert
ausmachte und nicht die Anh&ufung von einzel-
nen Werken.

PFdB: Sie haben erwdhnt, dass es neben |hnen
noch eine weitere Galerie fur Fotografie in Oster-
reich gab?

WS: Das war die Galerie Die Briicke. Diese Ga-
lerie wurde von Anne Auer geleitet. Das war die
allererste in Europa. Die Wildes waren die zweite
und wir die dritte.

PFdB: Anders als Ann und Jirgen Wilde, die es
sich u. a. zum Ziel gesetzt hatten, in Vergessen-
heit geratenen Kunstlerinnen und Kunstlern der
fotografischen Avantgarde der 1920er und 1930er
Jahre eine Plattform zu bieten, hatten Sie - auch
durch die Verbindungen von Rudolf Kicken zur
New Yorker LIGHT Gallery - den Fokus |hres Pro-
gramms zugleich auf eine jingere Fotografie in
den USA gerichtet. Fotografen wie Stephen Sho-
re, Emmet Gowin oder auch Fotojournalisten wie
Neal Slavin gehorten schon frih zu lhrem avan-
cierten Ausstellungsprogram. Hatten Sie sich zur
Abgrenzung bewusst auch auf jingere Positionen
konzentriert?

WS: Nein, das Programm ergab sich aus dem,
was wir kannten und liebten. 1972 hatte ich in der
Galerie Wilde ein Foto aus der Serie Deja-Vu von
Ralph Gibson gekauft. Das war mein erstes Werk
als Sammler, ohne dass ich wusste, dass ich je-
mals Sammler wiirde. Wir sind zu jeder Ausstel-
lung zu den Wildes gefahren, aber in ihrem Pro-
gramm sah man manche Positionen nicht, von
denen Rudolf und ich meinten, dass sie wichtig
waren. Kurzum, wir zeigten diese Kunstler, wo-
durch sich fur uns gegentber den Wildes eine
kleine Konkurrenzsituation eréffnete.

Ich lernte dann einen Fotografen kennen, der fur
mich wichtig war, weil die Bilder so anders wa-
ren als das, was ich kannte. Das war Josef Su-
dek. Ich bin 1975 noch mit dem Zug nach Prag
gefahren und habe ihn mehrmals aufgesucht.
Bei meinen Besuchen haben sich dann durch ihn
Verbindungen zu anderen tschechischen Foto-
grafen erdffnet. Viele von ihnen habe ich noch
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came from the combination of things and not
from the accumulation of individual works.

PFdB: You mentioned that, in addition to yours,
there was also another gallery for photography
in Austria.

WS: That was the gallery Die Bricke. This gallery
was managed by Anne Auer. It was the very first
one in Europe. The Wildes were the second and
we the third.

PFdB: Unlike Ann and Jurgen Wilde, who, among
other things, had set themselves the goal of pro-
viding a platform for forgotten artists of the pho-
tographic avant-garde of the 1920s and '30s,
you—also through Rudolf Kicken’s connections to
the LIGHT Gallery in New York—focused your pro-
gram on, among other things, younger photogra-
phy in the USA. Photographers such as Stephen
Shore and Emmet Gowin, as well as photojour-
nalists such as Neal Slavin, were part of your ad-
vanced exhibition program from an early stage.
Did you consciously concentrate on younger po-
sitions as a way to set yourself apart?

WS: No, the program resulted from what we al-
ready knew and loved. In 1972, | bought a photo
by Ralph Gibson from the Deja-Vu series at the
gallery Wilde. This was my first work as a collec-
tor, without knowing that | would ever become a
collector. We saw every exhibition at the Wildes’
gallery; but in their program, you couldn’t find
various positions that Rudolf and | thought were
important. In short, we showed these artists,
which led to up a minor situation of competition
vis-a-vis the Wildes.

| then met a photographer who was important to
me because the pictures were so different from
what | knew. That was Josef Sudek. In 1975, | trav-
eled to Prague by train and visited him several
times. During my visits, he facilitated connections
to other Czech photographers. | visited many of
them during their lifetime and, for some (for ex-
ample Jaroslav Résler), | also made prints in my
darkroom. They, in turn, showed me their printing
techniques. It was thus also a collegial exchange
with fellow photographers from both the histor-
ical and the new generation. Josef Sudek had
enthusiastically told me about Jaromir Funke,
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zu ihren Lebzeiten besucht und fir einige (zum
Beispiel Jaroslav Résler) habe ich auch Prints in
meiner Dunkelkammer gemacht. Sie zeigten mir
wiederum ihre Printtechniken. Es war eben auch
ein kollegialer Austausch mit Fotografenkollegen
aus der historischen sowie aus der Nachwuchs-
generation. Josef Sudek hatte mir begeistert von
Jaromir Funke berichtet, dessen Witwe ich dann
ausfindig machte - die Recherche dauerte ca. ein
Jahr. So entwickelte sich die tschechischen Foto-
grafie als ein Schwerpunkt in unserem Galerie-
programm. Das war der historische Part.

Zur selben Zeit studierte Rudolf am Visual Stu-
dies Workshop in Rochester (NY) bei Nathan
Lyons Fotografie. Er hat als Hauptaktivitat sei-
nes Studiums die USA bereist und ungefahr je-
des Museum, das Fotografie zeigte, besucht.
Dadurch konnte er schon sehr frihe und inten-
sive Kontakte schliel3en. Als er die LIGHT Gallery
fragte, ob wir nicht ihr Programm in Deutschland
reprasentieren kénnten, sagten sie ja und boten
uns an, dass wir sie auch in Europa exklusiv ver-
treten kénnten. Sie erwarteten dann aber einen
bestimmten Jahresumsatz. Als Sohn eines Ge-
schaftsmanns hat Rudolf nattrlich zugestimmt.
Als er wiederkam, fragte ich ihn, ob er von allen
guten Geistern verlassen sei? Die LIGHT Gallery
hat dann aber netterweise nie darauf geachtet,
ob wir das Umsatzvolumen erreichten oder nicht.
Es brauchte ja eine gewisse Zeit, in einem Land,
in dem noch gar kein Markt dafir existierte, eine
Galerie fir Fotografie zu betreiben.

Wir sind dann regelmaldig mit unseren Bilderkof-
fern zu den Museen gefahren, die in Europa Foto-
grafie ausgestellt hatten, und haben ihnen unsere
Portfolios gezeigt. Zudem haben wir befreundete
Galerien in Europa, beispielsweise in Antwerpen,
Amsterdam und Wien besucht und mit denen so-
zusagen gefachsimpelt, also Erfahrungen ausge-
tauscht. Es gab da keine Konkurrenz! Wir haben
versucht, voneinander mitzubekommen, was
der jeweils andere zeigte oder hatte, und dann
zu sehen, ob man gegenseitig eine Ausstellung,
Fotografen oder einzelne Werke Ubernehmen
konnte, zundchst um es wirklich zu zeigen - der
Verkauf fing ja erst ganz langsam an, und man
hatte nicht davon leben kénnen. Das Geld kam in
beiden Fallen vom Elternhaus, davon konnten wir
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whose widow | then sought out—the research
took about a year. Czech photography thus be-
came a focal point of our gallery program. That
was the historical part.

At the same time, Rudolf was studying photog-
raphy with Nathan Lyons at the Visual Studies
Workshop in Rochester (NY). The main activity of
his studies was touring the USA and visiting al-
most every museum that showed photography.
This allowed him to make very early and inten-
sive contacts. When he asked the LIGHT Gallery
if we could represent their program in Germany,
they said yes and offered that we could repre-
sent them exclusively in Europe. But then they ex-
pected a certain annual turnover. As the son of a
businessman, Rudolf naturally agreed. When he
came back, | asked him if he was out of his mind.
The LIGHT Gallery was, however, kind enough to
never pay attention to whether we reached the
sales volume or not. It took a certain amount of
time to operate a gallery for photography in a
country where there was no market for it.

We then regularly visited museums in Europe that
exhibited photography and showed them our
portfolios. We also visited galleries in Europe with
whom we were on friendly terms, for example in
Antwerp, Amsterdam, and Vienna, and talked
shop with them and compared notes. There was
no competition! We tried to find out from each
other what we were showing or had in our hold-
ings, and then to see if we could exchange an
exhibition, a photographer, or individual works,
initially to really show it—sale progressed very
slowly, and you couldn’t have made a living from
it. In both cases, the money came from our par-
ents; with this, we were able to purchase numer-
ous historical works, and most of the works we
showed were therefore in the stock of the gallery
Schirmann & Kicken.

PFdB: So the early focus of your gallery was on
the Czech Republic? Ann and Jirgen Wilde had
represented positions from the 1920s in Germa-
ny.

WS: Not exclusively; Rudolf also proved his
strong talents as a dealer when he visited and
met many of the historical personalities. For ex-
ample, Carl Georg Heise, publisher of DIE WELT



viele historische Werke erwerben, und die meis-
ten Werke, die wir zeigten, waren deshalb im Be-
stand der Galerie Schirmann & Kicken.

PFdB: Demnach lag der frihe Fokus Ihrer Galerie
auf Tschechien? Ann und Jirgen Wilde hatten ja
die Positionen der 1920er Jahre in Deutschland
vertreten.

WS: Nicht nur, Rudolf hat auch sein starkes hand-
lerisches Talent bewiesen, als er viele von den
historischen Persoénlichkeiten besucht und ge-
troffen hat. Beispielsweise Carl Georg Heise, den
Herausgeber von DIE WELT IST SCHON von Albert
Renger-Patzsch. Fur die Vintage Prints fur dieses
Buch, mehr als 100 Inkunabeln der Fotografiege-
schichte, haben wir bereits damals sehr viel be-
zahlt. Das ging nur, weil uns dafir das Geld aus
dem Elternhaus zur Verfligung stand. Ich habe
einen Teil meines Erbes fir diese ,gebrauchten”
Fotografien ausgegeben.

Das ist so ein Startpunkt der anderen Art gewe-
sen. Rudolf hat von einem anderen, einem le-
genddren Galeristen und Handler die Reihe der
Originalfotos von Umbo gekauft, die in dessen
Galerie bereits vor dem Zweiten Weltkrieg aus-
gestellt worden waren. Was fir ein Juwel. Damit
hatten wir Vintage Originale im Programm, die
schon sehr einzigartig waren.

Ich habe dann Werner Mantz ausfindig gemacht
und seine Bilder von dem noch vorhandenen Teil
meines Erbes erworben. Die Leute haben mich
fur verrtckt erklart und mir immer empfehlen
wollen, was ich mit dem Geld stattdessen ma-
chen sollte. Mir waren die Arbeiten aber nicht nur
das Geld wert, sondern ich habe auch davon ge-
lernt. Ich konnte mir die Originalfotos anschauen
und mich mit den Fotografen, die sie gemacht
hatten, austauschen. Ich habe hier eigentlich al-
les Uber Fotografie gelernt. Das war sozusagen
meine Privatakademie fur Fotografie. Dass das
spater auch eine Marktsituation eréffnete, da wir
rare Besonderheiten besafien, war ja nicht mal
ansatzweise zu erahnen. Wir waren zu dem Zeit-
punkt gerade erst Ende zwanzig - no risk no fun.

PFdB: Orientierten Sie sich auch an ersten muse-
alen Ausstellungen wie beispielsweise dem Pro-
gramm, das Klaus Honnef in Bonn zeigte?
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IST SCHON (The World Is Beautiful) by Albert
Renger-Patzsch. We paid a lot back then for the
vintage prints for this book, more than 100 incu-
nabula from the history of photography. This was
only possible because we had the money from
our parents at our disposal. | spent part of my
inheritance on these “used” photographs.

This was a different kind of starting point. Rudolf
purchased a series of original Umbo photographs
from another legendary gallery owner and deal-
er, which had already been exhibited in his gal-
lery before the Second World War. What a jewel.
We thus had vintage originals in our program
that were already quite unique.

| then sought out Werner Mantz and acquired his
pictures using what was left of my inheritance.
People called me crazy and always had other
recommendations for what | should do with the
money instead. But for me, the works were not
only worth the money, | also learned from them.
| could look at the original photos and exchange
ideas with the photographers who had taken
them. | actually learned everything | know about
photography here. It was my private academy
for photography, so to speak. There was no way
| could have foreseen that this would later open
up a market situation, since we owned rare spe-
cial works. At that time, we were only in our late
twenties—no risk no fun.

PFdB: Did you also orient yourself on the first mu-
seumn exhibitions, such as the program that Klaus
Honnef had put together in Bonn?

WS: Klaus Honnef was very important. The most
important thing was that we noticed there that
what we did was being taken seriously. We didn't
work in a field without history and could thus
contribute to the rooting out, discovering, and
formulating of the history of photography. We
didn’t choose works because they might serve
a future market. The history of photography was
exciting, unexplored new territory. Today, we can
see how many works and artists in our program
at the time have remained timeless.

It is only over long periods of time that the actual
quality of art is confirmed. Its meaning is inde-
pendent of the assertions of individual.

231



sediment 30 | 2019

WS: Klaus Honnef war ganz wichtig. Das Wich-
tigste war, dass wir dort merkten, das, was wir
tun, wird ernst genommen. Wir agierten nicht in
einem geschichtslosen Feld, sondern wir konnten
dazu beitragen, die Fotografiegeschichte auszu-
graben, zu entdecken und mitzuformulieren. Wir
haben die Dinge ja nicht ausgesucht, weil sie viel-
leicht einen zukiinftigen Markt bedienen konnten.
Die Fotografiegeschichte war aufregendes, uner-
forschtes Neuland. Es zeigt sich heute, wie viele
Werke und Kunstler dabei waren, die zeitlos ge-
blieben sind.

Erst Uber lange Zeitraume bestatigt sich die ei-
gentliche Qualitat von Kunst. |hre Bedeutung ist
unabhdngig von der Behauptung einzelner Per-
sonen.

PFdB: Welche Bedeutung hatte fur Sie die Aus-
stellung Lichtbildnisse. Das Portrat in der Fotogra-
fie, die Klaus Honnef und Gabriele Honnef-Harling
in drei Teilen ab 1981 im Rheinischen Landesmuse-
um zeigten? Urspringlich wollten Sie den dritten
Teil ja gemeinsam kuratieren.

WS: Sie verkdrperte fir mich vielleicht bereits
eine Art Zasur in meiner eigenen Vorstellung im
Umgang mit Bildern. Far mich war alles gleich-
berechtigt, das kunstvolle wie das kunstferne
Bildnis. Entscheidend war die Auswahl. Fir mich
beinhaltete das Thema ,Portrat® zum Beispiel
auch das Portrat des Geschdaftsfuhrers Gber der
Kasse im Kaufhof. Ich habe die ganze Bandbrei-
te der Portratsituation als Selbstverstandlichkeit
angesehen. Ein Fahndungs- oder Polizeifoto war
fur mich gleichwertig - es waren alles Portrats, ob
gewUlnscht oder nicht, bewusst oder unbewusst.
Man musste lediglich die besten Beispiele dieses
Genres finden und auswdhlen. Klaus hat wah-
rend unseres spdateren Interviews fir die Reihe
Energien / Synergien ruckblickend berichtet, dass
er damals in den 1980er Jahren noch nicht in der
Lage war, das auch so zu betrachten. Damals
bin ich deshalb aus der Planung der Ausstellung
ausgestiegen, was ich auch nicht betriblich fand.
Urspringlich war es als gemeinsames Projekt
gestartet, und wir beide sollten die Kuratoren
sein. Klaus hatte mich eingeladen, sie mit ihm
zusammen zu planen. Als ich ihm mein Konzept
vorgestellt hatte, war ihm das zu global. Rickbli-
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PFdB: What significance for you did the exhibi-
tion on photographic portraits, Lichtbildnisse. Das
Portrat in der Fotografie, which Klaus Honnef and
Gabriele Honnef-Harling presented in three parts
at the Rheinisches Landesmuseum beginning in
19817 Originally, you wanted to co-curate the
third part.

WS: Perhaps it already embodied for me a kind
of caesura in my own mind with regard to how
| should work with pictures. For me, everything
was equal, the artistic as well as the artless por-
trait. What was decisive was the choice. For me,
the theme of “portraiture” also included, for ex-
ample, the portrait of the manager of a depart-
ment store above the checkout counter. | took
the whole spectrum of the portrait situation as a
matter of course. A mugshot or police photo was
of equal value to me—all were portraits, whether
desired or not, conscious or unconscious. All you
had to do was find and select the best examples
of this genre. During our later interview for the
series Energien / Synergien, Klaus retrospectively
explained that, back in the 1980s, he was not yet
in a position to look at it that way. That’s why |
quit planning the exhibition at that time, which |
didn't find sad either. Originally, it was conceived
as a joint project, and we were supposed to be
co-curators. Klaus had invited me to plan it to-
gether with him. When | presented him my con-
cept, it was too global for him. Looking back, he
told me that he would gladly do the exhibition this
way today. After | did the Dirty Data exhibition in
1992, | was invited as one of the four candidates
to lead the next documenta in 1994. | developed a
concept for it with Fareed Armaly at the time, but
it was really still too unconventional.

PFdB: Bernd & Hilla Becher had already been ex-
changing ideas with Mr. Honnef since their par-
ticipation in the section “Idee + Idee/Licht” (Idea
+ |dea/Light) of documenta 5 in 1972 through the
mediation of the Dusseldorf gallery owner Kon-
rad Fischer. When did you meet Klaus Honnef?

WS: It was through his exhibitions at the
Rheinisches Landesmuseum in Bonn, because he
was the only one who regularly held exhibitions
on the subject of photography. We always went
there and inevitably got to know each other on



ckend sagte er mir, dass er die Ausstellung heute
gerne so machen wirde. Nachdem ich die Aus-
stellung Dirty Data im Jahr 1992 gemacht hatte,
wurde ich 1994 als einer der vier Kandidaten fir
die Leitung der nachsten documenta eingeladen.
Ich habe damals mit Fareed Armaly ein Konzept
dazu entwickelt, aber das war wahrlich noch zu
unkonventionell.

PFdB: Bernd & Hilla Becher waren bereits seit ih-
rer Teilnahme an der documenta 5 in der Sektion
,ldee + Idee/Licht” im Jahr 1972 durch die Ver-
mittlung des Dusseldorfer Galeristen Konrad Fi-
scher mit Herrn Honnef im Austausch. Wann ha-
ben Sie Klaus Honnef kennengelernt?

WS: Durch seine Ausstellungen in Bonn, denn er
war ja der einzige, der institutionell regelmalig
Ausstellungen zum Thema Fotografie machte, im
Rheinischen Landesmuseum in Bonn. Da fuhren
wir immer hin und haben uns vor Ort zwangsldu-
fig kennengelernt. Vom Gegenverkehr hatte ich
Uberhaupt noch nichts mitbekommen, weil mich
dieser Bereich wahrend meines Studiums in Aa-
chen noch gar nicht erreicht hatte.

Wir haben ihm in Bonn dann natirlich auch
Werke vorgeschlagen und gefragt, ob sie fur ihn
interessant waren. Klaus hat zum Beispiel eine
Werner-Mantz-Ausstellung organisiert, die wir
zum grof3en Teil bestickt haben. Die Albert-Ren-
ger-Patzsch-Ausstellung  kam  hoéchstwahr-
scheinlich von den Wildes. Sie missen bedenken,
wenn Sie sich zu dieser Zeit fur Fotografie inte-
ressierten, gab es nur eine Handvoll von Perso-
nen, die mit einer vergleichbaren Interessenlage
und dhnlichen Qualitatsvorstellungen arbeiteten.
In Hannover gab es naturlich noch die Spectrum
Photogalerie und in Essen eine Gruppe von Foto-
grafen an der Folkwang Schule. Es war bekannt,
dass Otto Steinert dort unterrichtete. Ihn hatten
wir ebenfalls besucht, aber er beschimpfte uns,
wie man so ddmlich sein kénnte, eine Galerie mit
so einem lacherlichen Namen wie Lichttropfen zu
er&ffnen. Weil wir fanden, dass er recht hatte, ha-
ben wir auch bald den Namen gedndert. Da Ru-
dolf Kicken und ich beide nicht von einer Kunst-
hochschule kamen, haben wir Fotografie und
Kunst nicht mit dem gesamten strategischen Un-
terbau kennengelernt, sondern uns das Wissen
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site. | hadn't taken any notice whatsoever of Ge-
genverkehr, because this field didn't interest me
yet during my time as a student in Aachen.

In Bonn, of course, we also suggested works to
him and asked whether they would be interesting
for him. Klaus organized a Werner Mantz exhibi-
tion, for example, which came for the most part
from our holdings. The Albert Renger-Patzsch
exhibition most likely came from the Wildes.
You have to consider that if you were interest-
ed in photography at that time, there were only
a handful of people who worked with similar in-
terests and similar ideas of quality. In Hanover,
there was of course the Spectrum Photogalerie
and in Essen a group of photographers at the
Folkwang School. It was well-known that Otto
Steinert taught there. We had also visited him,
but he insulted us, saying how could we be so stu-
pid to open a gallery with such a ridiculous name
as Lichttropfen (Drops of Light). Because, howev-
er, we thought he was right, we soon changed the
name. Since Rudolf Kicken and | both didn’t come
from an art school, we didn’t get to know pho-
tography and art with the entire strategic sub-
structure, but rather taught ourselves by looking
at photography, and so perhaps we were more
independent. We didn’t have to take schools and
ideologies into consideration, because we didn't
even know them.

PFdB: From your early publishing commitment
to photography, which Klaus Honnef also fol-
lowed from the beginning of his time as a senior
curator at the Rheinisches Landesmuseum, the
catalogue Antiquarische Photographische Litera-
tur (Antiquarian Photographic Literature, 1979)
stands out more than any other. In the foreword,
you and Rudolf Kicken describe how—despite
an apparent lack of interest in the antiquarian
market—you were convinced of the importance
of these catalogues and editions, some of which
were out of print.

Did this focus—especially with regard to the way
photographs are read—create an exchange,
awareness, or interest among collectors and cu-
rators for the significance of publications on the
subject of photography and books edited by pho-
tographers?
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durch Anschauung selbst beigebracht und waren
so vielleicht auch unabhdangiger. Wir brauchten
auf keine Schulen und Ideologien Ricksicht zu
nehmen, weil wir sie gar nicht kannten.

PFdB: Aus |lhrem frihen verlegerischen Engage-
ment fur die Fotografie, das auch Klaus Honnef
seit dem Beginn seiner leitenden Funktion am
Rheinischen Landesmuseum verfolgte, sticht vor
allem der Katalog Antiquarische Photographische
Literatur (1979) hervor. Im Vorwort beschrie-
ben Sie und Rudolf Kicken, dass Sie - trotz eines
scheinbar fehlenden Interesses auf dem antiqua-
rischen Markt - vom wichtigen Stellenwert die-
ser, teils vergriffenen Kataloge und Ausgaben,
Uberzeugt wdaren. Entstand durch diesen Fokus
- gerade in Hinblick auf die Leseweise von Foto-
grafien - ein Austausch, Bewusstsein oder auch
ein Interesse bei Sammlern und Kuratoren far die
Bedeutung von Publikationen zum Thema Foto-
grafie und die durch Fotografen editierten Ba-
cher?

WS: Biicher waren ja das einzige Medium, Uber
das man sich die Geschichte der Fotografie und
Fotografen erschliel3en konnte. Wir sahen, dass
das Interesse enorm war! Wir haben zum ersten
Mal bereits 1975 am Kunstmarkt in Kéln teilge-
nommen und 1976 an der Art Basel. Da kamen
unglaublich viele interessierte Besucher, um sich
klassische Fotografie anzuschauen - auch viele
Kunstler, Museumsleiter und Kuratoren, die wir
aber noch gar nicht kannten. Jochen Gerz oder
Zdenek Felix — es waren alle da! Wir wussten es
nur nicht. Die sahen bei uns Fotografien, die sie
selbst im Original noch nie gesehen hatten. Das
war das Bemerkenswerte, und wir lernten im Ge-
genzug etwas kennen, was mich sehr interessiert
hat, namlich wie Kiinstler mit Fotografie umge-
hen. Als unmittelbare Bildtechnik, nicht zur Dar-
stellung von Welt, sondern zur Untersuchung, wie
man auf die Welt sieht.

PFdB: Das war spater auch in der Autorenfoto-
grafie ganz bedeutend?

WS: Den Begriff hat Klaus Honnef gepragt! Es gab
den ,Autorenfiim®, und er hat das auf die Foto-
grafie Ubertragen. Klaus hat sich sehr haufig und
viel in seinen Texten immer wieder auf das Kino
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WS: Books were the only medium through which
the history of photography and photographers
could be grasped. We saw that the interest was
enormous! We participated in the Kunstmarkt in
Cologne for the first time as early as 1975 and in
Art Basel in 1976. An incredible number of inter-
ested visitors came to see classical photography—
including many artists, museum directors, and
curators, whom we didn’t even know yet. Jochen
Gerz and Zdenek Felix, for example—they were all
there! We just didn’t know it. At our stand, they
saw photographs they had never seen before in
the original. That was the remarkable thing, and
in return we were introduced to something that
interested me a great deal, namely how artists
deal with photography. As an immediate pictori-
al technique, not to depict the world, but to inves-
tigate how one looks at the world.

PFdB: That was later also very important in so-
called “auteur photography.”

WS: The term was coined by Klaus Honnef There
was “auteur film*“, and he transferred the concept
to photography. Time and again, Klaus made
many references in his texts to the cinema and
quoted from the genre of film; he was a great film
lover and connoisseur. He repeatedly referred to
images that formulated basic things in a chrono-
logical sequence. But that was his entire point of
view when talking about visual worlds.

The whole realm of Neues Sehen (New Vision) in
the 1920s, for example, was of course very excit-
ing, and at that time we tried to get our hands
on all the catalogues in order to be able to un-
derstand the renaissance in dealing with pho-
tography at all. To find out where these works
could be seen or found. Did they still exist? Where
were they? We tried to meet the historical pro-
tagonists; many were still alive but had fallen into
oblivion. We visited many of them and experi-
enced and learned everything in conversations
with them—oral history. When possible, we pur-
chased pictures from them. We didn’t want to
borrow anything; we wanted to have the works in
order to be able to make exhibitions. Both of us,
Rudolf and |, ran the gallery on our own and had
no secretary, typist, or employee. We also hung
everything ourselves, framed it ourselves, and



bezogen und vom Film zitiert, er war ein grol3er
Filmliebhaber und -kenner. Er hat sich immer
wieder auf Bilder bezogen, die grundsatzliche
Dinge im zeitlichen Ablauf formulierten. Das war
aber seine gesamte Sichtweise, wenn man Uber
die Bilderwelten sprach.

Das ganze neue Sehen der 1920er Jahre bei-
spielsweise war naturlich sehr aufregend, und es
ging damals darum, sich die ganzen Kataloge zu
besorgen, um dadurch die Erneuerung im Um-
gang mit Fotografie tberhaupt nachvollziehen zu
konnen. Zu erfahren, wo man diese Werke sehen
oder finden kénnte. Gibt es die Sachen noch? Wo
sind die? Wir versuchten, die historischen Prot-
agonisten zu treffen, viele lebten ja noch, waren
aber vergessen. Wir haben viele besucht und al-
les in Gesprdachen mit ihnen erfahren und gelernt
- Oral History. Wenn maéglich, kauften wir Bilder
von ihnen. Wir wollten nichts ausleihen, wir woll-
ten die Arbeiten haben, um Ausstellungen ma-
chen zu kénnen. Wir beide, Rudolf und ich, haben
die Galerie alleine betrieben und hatten keine
Sekretarin, Schreibkraft oder Mitarbeiterin. Wir
haben auch alles selber gehdngt, selber gerahmt
und Passepartouts geschnitten. Es war eben alles
selbstgemacht, weil es keinen Markt gab - Geld
war rar.

PFdB: Eine vergleichbare Publikationsdichte zum
Thema ,Fotografie” findet sich auch in Hinblick
auf die documenta 6, deren Sektion ,Malerei &
Fotografie” Klaus Honnef und Evelyn Weiss ver-
antworteten. Aus Dokumenten des Archivs geht
hierzu hervor, dass Sie als Galerie nicht nur
durch Leihgaben zu amerikanischen Fotogra-
fen wie Neal Slavin oder Stephen Shore beteiligt
waren, sondern auch durch die Bereitstellung
von Werken des Tschechen Josef Sudek, des Un-
garn André Kertész oder des spater emigrierten
Schweizers Robert Frank. Wie nahmen Sie die
Zusammenarbeit mit den Kinstlern wahr?

WS: Neal Slavin haben wir oft besucht, mit ihm
waren wir richtig befreundet. Er wohnte in SoHo,
und seine Wohnung war das erste Loft, das ich in
meinem Leben gesehen habe. Er war auch erfolg-
reicher Magazinfotograf. Die ganzen Gruppen,
die er fotografiert hat, waren noch sehr penibel
geprintet auf Agfa-Papier - ich bezweifle, dass
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cut passe-partouts. It was all self-made, because
there was no market—money was scarce.

PFdB: A comparable density of publications on
the subject of “photography” can also be found
in the context of documenta 6, for which Klaus
Honnef and Evelyn Weiss were responsible for the
“Painting & Photography” section. Documents
from the archive show that you as a gallery
were involved not only through loans of works
by American photographers such as Neal Slavin
and Stephen Shore, but also by the provision of
works by the Czech Josef Sudek, the Hungarian
André Kertész, and the Swiss Robert Frank, who
later emigrated. How did you perceive the collab-
oration with the artists?

WS: We visited Neal Slavin quite often; we were
really friends with him. He lived in SoHo, and his
apartment was the first loft | had seen in my life.
He was also a successful magazine photogra-
pher. All the groups he photographed were still
very meticulously printed on Agfa paper—I doubt
that the colorfastness has lasted to this day.
We visited André Kertész several times, and of
course Sudek. As | said, we felt like colleagues; we
talked shop.

PFdB: Klaus Honnef and his wife Gabriele Hon-
nef-Harling worked closely with galleries to pre-
pare and plan exhibitions and catalogues—es-
pecially in the field of photography. Do you see
yourself more as equal partners who were inter-
ested in the same focal points and who shared a
common interest or mutual exchange?

WS: Definitely - there was no conceit. Klaus Hon-
nef made things visible, and we did groundwork
when we could! For us, the Landesmuseum was
the institutional center of our activities. Ute Es-
kildsen hadn't started at the Folkwang Museum
yet; that was all just about to begin. Otto Steinert
was compiling his collection, but it had not yet
been shown in Essen in the form of exhibitions as
in the Rheinisches Landesmuseum. Honnef's exhi-
bitions were extremely important for us! I'm also
thinking of the series of catalogues with the same
design—it was really remarkable what he showed
at that time.
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die Farbechtheit bis heute gehalten hat. André
Kertész haben wir mehrmals besucht, Sudek so-
wieso. Wie gesagt, wir fihlten uns wie Kollegen,
wir haben gefachsimpelt.

PFdB: Zur Vorbereitung und Planung einer Aus-
stellung sowie des Kataloges arbeiteten Klaus
Honnef und seine Frau Gabriele Honnef-Harling
in engem Austausch mit Galerien - gerade in
Hinblick auf den Bereich der Fotografie. Verstan-
den Sie sich eher als gleichberechtigte Partner,
die an denselben Schwerpunkten und an einem
gemeinsamen Interesse oder Austausch interes-
siert waren?

WS: Definitiv - da gab es keinen Dinkel. Klaus
Honnef machte die Dinge sichtbar, und wir arbei-
teten zu, wenn es ging! Das Landesmuseum war
fur uns der institutionelle Mittelpunkt unserer Ta-
tigkeit. Ute Eskildsen hatte am Folkwang Museum
ja noch nicht angefangen, das sollte noch alles
erst beginnen. Otto Steinert stellte seine Samm-
lung zusammen, aber sie wurde in Essen noch
nicht in Form von Ausstellungen wie im Rheini-
schen Landesmuseum gezeigt. Honnefs Ausstel-
lungen waren extrem wichtig fur uns! Ich denke
auch an die Reihe von Katalogen mit derselben
Gestaltung - es war wirklich bemerkenswert, was
er damals gezeigt hat.

PFdB: Wie wurde die Fotografie auf der docu-
menta 6 wahrgenommen?

WS: Wir fanden, dass Fotografie schon sehr ernst
genommen wurde. Vielleicht war sie zu umfang-
reich, aber nur fir die, die noch keine Ahnung
hatten. In jedem Artikel wurde gefragt, ob Foto-
grafie jetzt Kunst sei? Die Kritiker stellten immer
den technischen Aspekt in den Vordergrund. Weil
sie etwas ,Gemachtes” war, wurde immer hin-
terfragt, ob es Kunst sei.

PFdB: Konnte die documenta 6 diese Sichtweise
dndern?

WS: Es wurde auf einmal selbstverstandlicher,
dass Fotografie als ein Medium der Kunst sicht-
bar wurde. Das Wesentliche, was sie zeigte, war,
dass Fotografie ihre eigene Historie hatte und
nicht von Kunstlern lediglich als Technik ange-
wandt wurde. Sie zeigte Fotografie, die sich ein
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PFdB: How was photography perceived at docu-
menta 67

WS: We found that photography was already be-
ing taken very seriously. Maybe it was too com-
prehensive, but only for those who were not yet
in the know. Every article asked if photography
was now art. The critics always put the technical
aspect in the foreground. Because it was some-
thing “made,” it was always questioned whether
or not it was art.

PFdB: Was documenta 6 able to change this per-
ception?

WS: It suddenly became more natural that pho-
tography was becoming visible as an artistic
medium. The essential thing it revealed was that
photography had its own history and was not
used by artists merely as a technique. It showed
photography that took a picture of something
and made it perceptible, as it looks in another
place—as a window into the world. It was an in-
formation medium! That’s why pictures by mag-
azine or agency photographers who presented
what they had seen in the world were also includ-
ed. And the artists examined how and why we
see pictures that way. See for yourself!

| can’t say whether it became directly clear, but
it definitely became perceptible, tangible as po-
tential, and from then on it was up to the individ-
ual viewer to get involved, to dig a little deeper.
That's what art always does—it opens up a new
perspective onto the same thing.

PFdB: In 1979, you once again collaborated with
Mr. Honnef and co-curated the exhibition In
Deutschland. Aspekte gegenwartiger Dokumen-
tarfotografie (In Germany. Aspects of Contem-
porary Documentary Photography), on which
the director of the Rheinisches Landesmuseum,
Christoph Ruger, noted in the introduction that
“thirteen photographers [...] present their ‘views’
on the country in which they live.” What was the
basic idea behind this exhibition, and how did it
come about?

WS: In our numerous conversations, | asked
Klaus if he/we shouldnt show German photog-
raphers and photography as well. Every Ameri-
can position immediately had its worldwide am-



Bild von etwas machte und wahrnehmbar, wie
es an einem anderen Ort aussieht - als ein Fens-
ter in die Welt. Sie war ein Informationsmedium!
Deshalb wurden auch Bilder von Magazin- oder
Agentur-Fotografen einbezogen, die zeigten, was
sie in der Welt gesehen hatten. Und die Kanstler
untersuchten, wie und warum wir Bilder so se-
hen. Mach dir ein Bild!

Ob es direkt deutlich wurde, kann ich nicht sagen,
aber es wurde auf jeden Fall wahrnehmbar, als
Potenzial berthrbar, und es lag von nun an am
individuellen Betrachter, sich darauf einzulassen,
um ein bisschen tiefer zu bohren. Das macht ja
Kunst immer - sie eréffnet einen neuen Blick auf
dasselbe.

PFdB: Im Jahr 1979 arbeiteten Sie erneut mit
Herrn Honnef und kuratierten gemeinsam die
Ausstellung In Deutschland. Aspekte gegenwdrti-
ger Dokumentarfotografle, zu welcher der Direk-
tor des Rheinischen Landesmuseums, Christoph
Ruager, in der Einleitung festhielt, dass ,dreizehn
Fotografen [...] ihre ,Ansichten’ Gber das Land, in
dem sie leben [zeigen]”. Was war die Grundidee
dieser Ausstellung, und wie kam es zu ihrer Ent-
stehung?

WS: In unseren zahlreichen Gesprdachen habe
ich Klaus gefragt, ob er/wir nicht auch mal deut-
sche Fotografen und Fotografie zeigen sollten.
Jede amerikanische Position hatte sofort immer
ihre weltweite Verstarker-Option und dadurch
Méglichkeiten, die uns nicht mal anndhernd zur
Verflgung standen. Aber wir hatten auch etwas
zu zeigen! Die Frage war: Wie sieht es denn in
Deutschland aus? Klaus hat daraufhin vorge-
schlagen, dass wir die Ausstellung In Deutschland
nennen. Nicht Fotografie aus Deutschland, son-
dern In Deutschland! Weil er mit Bernd Becher
zur Vorbereitung der documenta 6 in engem
Austausch stand, hatte er durch ihn von Bernds
erster Gruppe von Studenten erfahren: Candida
Hofer, Axel Hutte, Thomas Struth und Tata Ronk-
holz - und deshalb sind die in die Ausstellung
gekommen. Sie sind durch Klaus dazu eingela-
den worden. Ich war noch skeptisch, New Yorker
StraRen von Thomas Struth, wirklich? Das war
neu, so lapidar, so sachlich, so hochauflésend.
Die weiteren teilnehmenden Kunstler haben wir
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plifier option and thus possibilities that were not
available to us in the same way. But we also had
something to show! The question was: What's the
situation in Germany? Klaus then suggested that
we call the exhibition In Deutschland. Not photog-
raphy from Germany, but in Germany! Since he
was in close contact with Bernd Becher in prepa-
ration for documenta 6, he had learned through
him about Bernd’s first group of students: Can-
dida Hofer, Axel Hitte, Thomas Struth, and Tata
Ronkholz—and that’s why they were included in
the exhibition. They were invited by Klaus. | was
still skeptical; the streets of New York by Thomas
Struth, really? It was new, so succinct, so objec-
tive, so high-resolution. We selected the other
participating artists together, for example the
Berlin photographers; but there were also indi-
vidual positions. We wanted the photographs of
our own country, our images, to become visible.
It was essential to take a stand and show what
one’s own identity had to offer. Klaus also chose
the photographer Martin Manz, who provid-
ed the cover image and had just completed his
studies. He had a filmic view, which | found very
interesting. The exhibition was important, a pio-
neering activity with great resonance, especially
among photographers. It still has an effect today.
Discussions about the status of art and the vari-
ous influences of photography have now become
historical.

The label of the “Becher School” did not exist as a
term in my opinion at that time. The four photog-
raphers Hutte, Struth, Hoéfer, and Ronkholz were
still studying with Bernd Becher in Dusseldorf,
which was, of course, unusual enough. But if it
was propagated, it was rather by Bernd Becher
in the sense that the photos should have a doc-
umentary quality, a social memory, so to speak,
whatever that might be. At the time, | was most
irritated by the works of Candida Héfer, who shot
photos of Turks in Cologne with a 35mm cam-
era and telephoto lenses. For me, this was a kind
of exotic journalistic photography, which | found
rather unusual in this context, but that's why
these pictures have remained in my memory to
this day. | found Axel Hutte incredibly good. He
had photographed subway entrances and doors
of apartments with the gloss of painted surfaces.
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gemeinsam ausgewdhlt, zum Beispiel die Ber-
liner Fotografen, aber es gab auch Einzelpositi-
onen. Wir wollten, dass die Fotografien des ei-
genen Landes, unsere Bilder, sichtbar wurden.
Wesentlich war, dass man Position bezog und
zeigte, was die eigene Identitat zu bieten hatte.
Klaus wahlte auch den Fotografen Martin Manz
aus, der das Titelbild stellte und gerade sein Stu-
dium beendet hatte. Er hatte einen filmischen
Blick, den ich sehr interessant fand. Die Ausstel-
lung war wichtig, eine Pionieraktivitat mit grofer
Resonanz gerade unter Fotografen. Sie wirkt bis
heute nach. Diskussionen Uber den Kunststatus
und die unterschiedlichen Einflisse der Fotografie
sind jetzt historisch geworden.

Das Label der ,Becher-Schule” gab es damals
als Begriff meiner Meinung nach noch nicht. Die
vier Fotografen Hutte, Struth, Héfer und Ronkholz
studierten noch bei Bernd Becher in Dusseldorf,
was natirlich ungewdhnlich genug war. Aber
wenn es propagiert wurde, dann eher von Bernd
Becher in dem Sinne, dass die Fotos eine doku-
mentarische Belegqualitat haben sollten, gesell-
schaftlicher Gedachtnisspeicher sozusagen, was
auch immer das sein kénnte. Ich war damals
am irritiertesten von den Arbeiten Candida Ho-
fers, die, mit Kleinbild und Teleobjektiv belichtet,
Turken in Kéln zeigten. Fur mich war das eine
journalistische Fotografie aus der Ferne, die ich
in diesem Kontext eher ungewdhnlich fand, aber
deshalb blieben mir diese Bilder bis heute im Ge-
ddéchtnis. Axel Hutte fand ich unglaublich gut. Er
hatte U-Bahn-Eingénge fotografiert und Tiren
von Wohnungen mit dem Glanz der lackierten
Oberflachen. Supercool alles. Danach, glaube
ich, begann er mit seinen Portrataufnahmen, die
jetzt zum ersten Mal wieder komplett in der Aus-
stellung Uber die 1980er Jahre bei Max Hetzler
gezeigt wurden.

PFdB: 2016 kuratierten Sie und Klaus Honnef in
der Galerie Kicken, die im Jahr 2000 von Kéln
nach Berlin gezogen war, unter dem Titel In
Deutschland: reloaded (1) & (ll) nacheinander
zwei Fortsetzungen |hrer gemeinsamen Ausstel-
lung von 1979. Was motivierte Sie, diese Aus-
stellung aufzugreifen und zu erweitern und nun
beispielsweise auch mit Sybille Bergemann Ver-
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Everything was supercool. It was only afterwards,
| think, that he began with his portrait photos,
which were then shown for the first time in their
entirety in Max Hetzler’s exhibition about the
1980s.

PFdB: In 2016, you and Klaus Honnef curated
two successive sequels of your 1979 joint exhibi-
tion at the gallery Kicken, which had moved from
Cologne to Berlin in 2000, titled In Deutschland:
reloaded (1) & (Il). What motivated you to take
up and expand this exhibition and now show rep-
resentatives of East German photography, such
as, for example, Sibylle Bergemann?

WS: Anette Kicken had asked me if | could imag-
ine curating another exhibition on the theme of
In Deutschland. With In Deutschland: reloaded (lI),
the question arose for me as to how the focus on
“German photography” could be taken up again.
| had the impression that the eternal American-
isms in photography were gradually exhausting
themselves. The rich Eastmancolor coloration
experienced its limitedness; as a result of digital
color enhancements, it was now available to ev-
eryone.

In the reunified capital, the question naturally
arose as to what photographic developments had
taken place in East Germany. When we planned
the first exhibition for 1979, we didn’t think about
it, because we wanted to make our own gener-
ation visible. The fact that we could indeed have
looked behind the Iron Curtain at that time and
included East Germany was not even an option
for me towards the end of the 1970s. It was first
and foremost about the current effectiveness of
images here on our own doorstep.

With In Deutschland: reloaded (1) & (II), it was now
also about looking at this starting point anew and
asking oneself who one would show in such an
exhibition today? What would correspond to our
concept at that time? It was clear that we want-
ed to consider the photographic personalities
from East Germany. | also deliberately included
positions such as Thomas Leuner because of his
magnificent individual images, which today look
like time capsules; he came from the Werkstatt
fur Photographie in Berlin-Kreuzberg, which had
existed for only ten years from 1976 to 1986.



treter der ostdeutschen Fotografie zu zeigen ?
WS: Anette Kicken hatte mich gefragt, ob ich mir
nicht vorstellen kénnte, zu In Deutschland noch-
mals eine Ausstellung zu kuratieren. Es stellte
sich fur mich bei In Deutschland: reloaded (lI) die
Frage, wie man den Schwerpunkt ,deutsche Fo-
tografie” wieder aufgreifen kénnte. Ich hatte den
Eindruck, dass sich die ewigen Amerikanismen in
der Fotografie allmahlich erschopften. Die satte
Eastmancolor-Farbigkeit erfuhr ihre Endlichkeit,
angesichts digitaler Farbverstarkungen jetzt fur
jedermann verflgbar.

In der wiedervereinten Haupstadt stellte sich na-
turlich die Frage, welche fotografischen Entwick-
lungen es denn im Osten Deutschlands gegeben
hatte. Als wir die erste Ausstellung fur das Jahr
1979 planten, haben wir daran nicht gedacht,
denn wir wollten erst einmal die eigene Gene-
ration sichtbar machen. Dass wir damals schon
hinter den eisernen Vorhang hatten schauen und
den Osten Deutschlands mit einbeziehen kénnen,
stellte sich mir gegen Ende der 1970er Jahre nicht
mal als Option. Es ging erst mal um die aktuelle
Wirksambkeit von Bildern hier vor der Haustur.
Bei In Deutschland: reloaded (1) & () ging es jetzt
auch darum, diesen Ansatzpunkt noch einmal
neu zu betrachten und sich zu fragen, wen man
denn heute in so einer Ausstellung zeigen wur-
de? Was entsprdche jetzt unserem damaligen
Konzept? Es war klar, dass wir die fotografischen
Personlichkeiten aus dem Osten Deutschlands
bertcksichtigen wollten. Ebenso habe ich be-
wusst Positionen wie Thomas Leuner einbezogen
aufgrund grossartiger Einzelbilder, die heute wie
Zeitkapseln wirken, er kam aus der Werkstatt far
Photographie in Berlin-Kreuzberg, die von 1976
bis 1986 nur 10 Jahre existiert hatte.

Mit diesem historischen Blickwinkel wdahlte ich
auch Ulrich Wist aus oder Jochem Hendricks,
der aus Originalfotos eines Frankfurter Polizei-
archivs aus den Jahren 1973 bis 1985 ein Buch
mit dem Titel Revolutiondres Archiv machte. Es
dokumentierte unter anderem den Deutschen
Herbst 1977 und die Zeit der RAF. Ebenso waren
Peter Piller mit Beispielen aus seinem Bildarchiv
und Gabriele und Helmut Nothhelfer dabei. Als
ich die fragte, warum sie sich eigentlich nicht bei
der ersten Ausstellung beteiligt hatten, sagten
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With this historical perspective in mind, | also
chose Ulrich Wust, as well as Jochem Hendricks,
who transformed original photos from a Frank-
furt police archive from 1973 to 1985 into a book
titled Revolutionéres Archiv (Revolutionary Ar-
chive). It documented, among other things, the
German Autumn of 1977 and the RAF era. Also
included were Peter Piller with examples from his
picture archive, as well as Gabriele and Helmut
Nothhelfer. When | asked them why they hadn’t
participated in the first exhibition, they said that,
despite my repeated calls, they had opted out in
1979 because they felt they would be subsumed
by different groups and did not want to belong
to a particular school. We actually meant at the
time that we were not subsumable. But of course,
we were also representatives of the gallery Schir-
mann & Kicken and formed a group. In contrast
to this was the gallery Wilde, where Gabriele and
Helmut Nothhelfer exhibited. | think this is com-
pletely normal, and it was thus great that we
could also make these different points of view
visible in retrospect with In Deutschland: reloaded

(1 &n.

PFdB: Mr. Schirmann, thank you very much for
your time and the interview.
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sie, dass sie 1979 trotz meiner mehrmaligen An-
rufe abgesagt hatten, weil sie das Gefuhl hatten,
dass sie vereinnahmt werden sollten innerhalb
der verschiedenen Gruppen und nicht zu einer
bestimmten Schule gehéren wollten. Wir meinten
damals eigentlich, dass wir nicht vereinnehm-
bar seien. Aber naturlich, wir waren gleichzeitig
selbst Reprasentanten der Galerie Schirmann &
Kicken und formten eine Gruppe. Demgegentber
gab es die Galerie Wilde, bei der Gabriele und
Helmut Nothhelfer ausstellten. Ich finde das véllig
normal und deshalb war es prima, dass wir auch
diese verschiedenen Sichtweisen mit In Deutsch-
land: reloaded (1) & (ll) rackblickend sichtbar
machen konnten.

PFdB: Herr Schirmann, ich danke lhnen sehr
herzlich far Ihre Zeit und das Interview.

240



sediment 30 | 2019

241



IMPRESSUM

Diese Publikation erscheint anlésslich der gleichnamigen
Ausstellung auf der ART COLOGNE 10.-14.4.2019, Halle 11.1,
C 010 und im ZADIK, 26.4. - 27.9.2019

Herausgeber:

ZADIK - Zentralarchiv fur deutsche und internationale
Kunstmarktforschung e.V.

Forschungsarchiv an der Universitat zu Kéin

in Kooperation mit der SK Stiftung Kultur der Sparkasse
KélnBonn

gegrundet und geférdert vom Bundesverband Deutscher
Galerien und Kunsthandler BVDG

verantwortlich : Prof. Dr. Ginter Herzog, Brigitte Jacobs van
Renswou M.A.

Vorstand:

Klaus Gerrit Friese (1. Vorsitzender)

Prof. Hans-Georg Bégner (2. Vorsitzender)
Susanne Laugwitz-Aulbach

Prof. Dr. Monika Schausten

Inge Baecker

Prof. Dr. Anne-Marie Bonnet

Aurel Scheibler

Dr. Ulrich Soénius

Anschrift und Redaktion:

Zentralarchiv fur deutsche und internationale Kunstmarkt-
forschung e.V. ZADIK

Im Mediapark 7, 50670 Kaln, Tel. (0221) 201 98 71
www.zadik.info; info@zadik.info

Prof. Dr. Gunter Herzog, Brigitte Jacobs van Renswou M.A.

Bildbearbeitung: Markus Hoffmann, ZADIK
Gestaltung: Constanze Alpen, Markus Hoffmann
Lektorat: Martina Buder

Texte: Helga Behn, Sylvia Béhmer, Philipp Fernandes do Brito,

Klaus Gerrit Friese, Gunter Herzog, Klaus Honnef, Gabriele
Honnef-Harling, Brigitte Jacobs van Renswou, Rune Mields,
Wilhelm Schirmann, Nadine Oberste-Hetbleck, Lawrence

Weiner, Ann und Jurgen Wilde

Umschlag vorne: Klaus Honnef im Rheinischen Landesmuse-
um Bonn, 1987. Foto: Hermann Lilienthal, Bonn

Umschlag hinten: Klaus Honnef und Gabriele Honnef-Har-
ling wahrend der Ausstellung August Sander. Fotografien

von 1906-1945. Bernhard und Hilla Becher. Fotografien von
1961-1980. Standige Vertretung der Bundesrepublik Deutsch-
land, Bonn 1980. Foto: Walter Muller, Bruhl

Bibliografische Information der Deutschen Bibliothek
Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publi-
kation in der Deutschen Nationalbibliografie, detaillierte
bibliografische Daten sind im Internet tber
http://dnb.dnb.de abrufbar.

Geférdert mit freundlicher Unterstitzung von Heinz Holt-
mann, Michael Horbach und Thomas Zander

Dieses Werk ist unter der Creative Commons-Lizenz 4.0
(CC BY-SA 4.0) verdffentlicht. Die Umschlaggestaltung un-
terliegt der Creative-Commons-Lizenz CC BY-ND 4.0.

@ arthistoricum.net

FACHINFORMATIONSDIENST KUNST - FOTOGRAFIE - DESIGN

Publiziert bei arthistoricum.net,

Universitatsbibliothek Heidelberg 2019

Die Online-Version dieser Publikation ist auf
http://www.arthistoricum.net dauerhaft frei verfiigbar
(Open Access).

doi: https://doi.org/10.11588/sediment.2019.30

© VG Bild-Kunst, Bonn 2019, fiir ihre Werke: Robert Barry,
Christian Boltanski, Peter Briining, Daniel Buren, Hanne
Darboven, Jan Dibbets, Winfred Gaul, Gotthard Graubner,
Hingstmartin, Sol LeWitt, Adolf Luther, Rune Mields, Peter
Phillips, Reiner Ruthenbeck, Gunther Uecker, Lawrence
Weiner

© Albert Renger-Patzsch/Archiv Ann und Jirgen Wilde,
ZUlpich/VG Bild-Kunst, Bonn 2019

© fur ihre Werke: Gerhard Richter 2019 (02042019),
Ferdinand Spindel, Ferdinand Kriwet, James Collins

© fur ihre Fotos/Dokumente: LWL-Archivamt fir Westfalen,
Archiv LWL, Bestand 802+802 Foto des Westfalischen Kunst-
vereins Minster

© fur die Abbildungen des Magazin Kunst: Freigabe zur
Veroffentlichung erteilt durch Gabriele Baier-Jagodzinski,
Rechteinhaberin der Publikation ,Kunst” und ,Magazin-
KUNST"

© Texte 2019 bei den Autoren

Trotz sorgfaltiger Recherchen konnten nicht alle Rechteinha-
ber und Fotografen ermittelt werden.

Alle Rechte vorbehalten

ISBN 978-3-947449-44-6 (Softcover)
ISBN 978-3-947449-43-9 (PDF)

Ministerium fiir
Kultur und Wissenschaft
des Landes Nordrhein-Westfalen

% Die Beauftragte der Bundesregierung
4 fiir Kultur und Medien



ZADIK

Zentralarchiv fiir deutsche
und internationale
Kunstmarktforschung e.V.

Im Mediapark 7

50670 KélIn

Telefon 0049 (0)221 2019871
Telefax 0049 (0)221 2019869
E-Mail info@zadik.info
Web: http://www.zadik.info/

ISBN 978-3-947449-44-6

9783947 449446






