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Karin Thomas

Zum Problem einer Kommunikation

Die gesellschaftliche Relevanz der bildenden
Kunst innerhalb der kulturellen Kommunika-
tionstridger ist — trotz der intensiven Bestre-
bungen nach einer Anndherung von Kunst
und Umwelt seit Kubismus, Expressionismus
und Futurismus — bisher kaum einsichtig ge-
worden. Immer noch gilt das kiinstlerische
Objekt, die kiinstlerische Idee in der Vorstel-
lung breiter Schichten als zweckunabhdngiges,
kulinarisches Freizeitvergniigen privilegierter
Bildungsbiirger, denen die Beschédftigung und
der Handel mit den Produkten der Kunst auf-
grund ihres groBeren Wissens moglich ist.
Diese verbreitete Einschdtzung der Kunst als
Statussymbol einer elitdren Bildungsschicht
steht im Gegensalz zu dem Selbstverstdndnis
des Kiinstlers im 20, Jahrhundert, der seine
soziale Rolle gerade in der Vermittlung von
gesellschaftskritischem BewuBtsein unabhén-
gig von einer besonderen Wissens- und Bil-
dungsvoraussetzung versteht,

Leider hat jedoch die Kommerzialisierung der
Kunst die soziale Verbreitung dieses eigent-
lichen kiinstlerischen Anliegens verhindert, da
letztlich nur finanziell privilegierten Schich-
ten der direkte Kontakt mit dem kiinstleri-
schen Objekt vorbehalten blieb. Diese kauf-
potente Konsumentenschicht hat ihrerseits den
Kunstbetrieb in seinem Informationsgehalt
beeinfluBt, indem sie den Marktwert und da-
mit die 6ffentliche Resonanz der Kiinstler nach

von Kunst und Gesellschaft

ihren eigenen Wertvorstellungen taxiert. Die-
ser Mechanismus, Marktwerte von Kunstob-
jekten zu setzen, den die demokratisch ge-
ordnete Gesellschaft der Moderne aus den
feudalistisch-kapitalistischen = Kulturverhalt-
nissen fritherer Jahrhunderte iibernommen hat,
beginnt sich erst in jlingster Zeit durch die
Ausdrucksformen der Concept Art abzubauen,
die ihre kiinstlerische Information nicht mehr
in einem Objekt materialisiert, sondern die
Idee selbst in Form von wveranschaulichten
Denkprozessen zur Geltung bringt und damit

Gert Selle:

Bemerkungen zu einer neuen didak-
tischen Situation im Kunstunterricht

der allgemeinbildenden Schulen . . . S. 23

den Kaufmechanismus ad absurdum fiithrt. (Zu
den einzelnen Kunstkonzeptionen siehe das
Glossarium im Anhang.)

Die verstarkte Breitenwirkung der Kunst wird
zudem durch die allmdhliche Modernisierung
der Museen gefdrdert, die sich von der Aura
sakraler, nur Eingeweihten vorbehaltener Aus-
stellungshallen befreien und den direkten
Kontakt mit der Bevélkerung suchen, indem
sie den urbanen Raum selbst zum Kommuni-
kationstrager zwischen Kunst und Publikum
auswdhlen und sich als gesellschaftliches In-
formationsorgan neu definieren.

I. Die Wandlung der Kunst vom Kulinarismus zur Problemvisualisierung

Erste theoretische und praktische Bestrebun-
gen in Richtung auf eine Anndherung von
Kunst und Umwelt sind in der Zeit zwischen
1910 und 1920 wirksam geworden; sie resul-
tieren aus den gesellschaftlichen Umwdélzun-
gen, die sich durch die forcierte Industrialisie-
rung, den Ersten Weltkrieg und die russische
Oktoberrevolution vollzogen haben. Der kri-
lisch denkende Biirger emanzipiert sich nach
dem Zusammenbruch feudaler Herrschafts-
strukturen von den herkémmlichen Ordnungs-
schemata und sucht neue Denkmodelle einer
gesellschaftlich gerechten Koexistenz der In-
dividuen. Fiir jede geistige Aktivitat wird die
Forderung nach wissenschaftlicher Begriin-
dung oberste Maxime, so daB sich auch fiir
die Kunst die Notwendigkeit der Methodik
des prazisen Protokollierens von Realitit er-
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gibt, wenn sie eine relevante Aussage iber
menschliche Existenz vermitteln will.

Verstand sich der Kiinstler des 19. Jahrhun-
derts als der geniale Gestalter einer hinter der
erscheinenden Wirklichkeit liegenden objekti-
vierbaren Wahrheit des Geistes, so besinnt
sich der Kiinstler nach dem Zusammenbruch
des metaphysischen Denkprinzips auf seine
relativierte Aussagemdoglichkeit, die ihm mo-
derne wissenschaftliche Erkenntnis abnétigt.
Der Kiinstler der Moderne sieht sich ver-
anlaBt, im Kunstwerk die Frage nach den Be-
dingungszusammenhdngen von  Realitdts-
erscheinung und von subjektiven Denkvor-
géngen zu thematisieren. Das ganzheitliche
Weltbild als universale Deutung von welt-
licher Existenz ist nicht mehr méglich, es
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lebt lediglich in einer illusiondren, sentimen-
talen Trivialkunst weiter, die idyllische Land-
schaften und Stilleben als dekorativen Heim-
schmuck produziert, dabei aber die Realitdt
verschweigt und keine geistige Herausforde-
rung beinhaltet,

Die Emanzipation von alten Normen vollzieht
sich nicht in kontinuierlichen Wandlungspro-
zessen, sie bricht vielmehr in agitatorischen
Manifesten und provokativen Demonstratio-
nen hervor und geschieht gleichzeitig in Ost-
und Westeuropa mit den revolutiondren Stil-
richtungen der russischen Avantgarde und der
Dada-Bewegung. Beide Kunststromungen
sprengen die von der Antike begriindeten,
durch Jahrhunderte sanktionierten gattungs-
maBigen Disziplinargrenzen der Kunst und
ihre tradierten Formen kiinstlerischer Visuali-
sierung (Tafelbild, Skulptur), Sie erobern die
technischen Errungenschaften ihrer Zeit, die
industriellen Werkstoffe, die Fotografie, den
Film, die Zeitung, das Plakat, das Flugblatt,
die Werbung fiir ihre kiinstlerischen Aus-
sagen, um dem zeitkritischen Inhalt ihrer
Kunst ein breites Forum der Uffentlichkeit zu
erschlieBen. Zum ersten Mal vergiBit die Kunst
ihren althergebrachten Ewigkeitsanspruch und
stellt sich bewuBt in den Strom der zeitbeding-
ten Verdnderungsprozesse; sie wagt das poli-
tische Engagement, indem sie die soziale Rea-
litat in der kritischen Befragung reflektiert
und gleichzeitig erstmals das Problem der Re-
zeplion von Kunst in den Mittelpunkt-der Dis-
kussion riickt,

Im nachrevoelutiondren RuBlland experimentie-
ren die groBen Dramaturgen und Regisseure
Eisenstein, Stanislawskij und Wachtangow mit
der politisch-didaktischen Proletkultbiihne und
mit dem agitatorischen Monumentalfilmdrama,
um die Kunst im Konzept der sozialistischen
Massenbildung der revolutiondren Idee
dienstbar zu machen. Die gleiche Zielsetzung
bestimmt die Maschinenkunst Tatlins. Threr
konstruktivistischen Erforschung formaler Ge-
staltungsméglichkeiten mit bautechnischen
Materialien gelingt es, das massive Volumen
der Baustoffe allein durch die Konstruktions-
struktur im Sinne einer Entmaterialisierung
der Schwere zu beherrschen. Hier wird der
Versuch unternommen, die Krifte des rational
planenden Geistes im kiinstlerischen Werk fiir
die noch denkungeiibte Bevilkerung praktisch
zu veranschaulichen.

Diese Verbindung von politisch-sozialem En-
gagement mit der Expansion in neue Form-
und Materialexperimente zeigt sich auf der
westeuropdischen Kunstszene in Gestalt der
Dada-Bewegung, die mit den progressiven
Ideen der nachrevolutiondren Kunstavantgarde
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RuBlands engen geistigen Austausch pflegi,
Wahrend das frithe Dada-Programm im Ziiri-
cher Cabaret Vollaire die Formprobleme der
bildenden Kunst im Wagnis zur totalen Impro-
visation reorganisiert und die neue Kunst aus
der Zerstérung herkémmlicher Kunstformen
ableitet, verfolgt die Berliner Dada-Gruppe
gezielt gesellschaftspolitische Intentionen im
Zeichen des Klassenkampfes. Das in Ziirich
entwickelte Modell des kiinstlerischen Me-
dienverbundes von Tonkunst, Literatur, thea-
tralischer Darstellung, Tanz, Film und material-
expansiver Bildgestaltung findet in der Berli-
ner Dada-Aktivitdt agitatorisch-politische An-
wendung. Richard Huelsenbedk und Raoul
Hausmann erobern der Kunst mit der Collage
aus Zeitungsfragmenten und der plakativen
Fotomontage provokative Sprachformen, die
den Materialwert der herkémmlichen Kunst-
produktion zerstéren und sich statt dessen um
eine effektive Sichtbarmachung (Visualisie-
rung) ihrer gesellschaftskritischen Manifeste
bemiihen.

Die Neubenennung der gesellschaftlichen
Funktion von kiinstlerischer Visualisierung
durch den sozialkritischen Anspruch findet
im Laufe der zwanziger und dreiBiger Jahre
durch den Personenkult der Stalin-Diktatur
und den Nationalsozialismus ihr vorldufiges
Ende auf europdischem Boden. Das progres-
sive Engagement der russischen Avantgarde
und des Dada erzielt dadurch zunéchst keine
unmittelbaren praktischen Auswirkungen,
sieht man von dem EinfluB der neuen Form-
vorstellungen wie der freien Typografie und
der Fotomontagetechnik auf Plakatwerbung,
Film- und Buchgestaltung ab; jedoch hat die me-
thodische Neuorientierung der bildenden Kunst
im AnschluB an die Wissenschaften (vor-
nehmlich Soziologie, Psychologie) sowie die
Anlehnung an die technische und gesellschafts-
kritische Umweltforschung ihre Rollenfunktion
innerhalb der Gesellschaft in fundamentaler
Weise verdndert. Die Tradition einer kulina-
risch konzipierten Asthetik ist endgiltig zu
Grabe getragen, die Kunst hat sich in der
Kommunikation mit der realen Zeitsituation
ein neues Wirkungsfeld erobert, sie wird zum
experimentellen Modellentwurf, zur visuellen
Demonstration von Zusténdlichkeit und Ver
anderung, sie wandelt sich vom kulinarischen
Vergniigen zur experimentellen Problemerfor-
schung der Umwell.

Alle nachfolgenden Tendenzen der bildenden
Kunst bauen auf diesem methodischen Funda-
ment auf und veranschaulichen die von der
modernen Wissenschaft artikulierten Problem-
horizonte des Daseins. So transformieren die
Surrealisten ebenso wie die Vertreter des
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Tachismus und des Action Painting die spon-
1ane Ausdrucksgebarde des Unterbewufiten in
Anschauungsbilder, die den Kreativitdtspro-
4eh der sich frei entduBernden Imagination
experimentell verdinglichen. Die von der wis-
enschaftlichen Psychoanalyse gewonnenen
Frkenntnise psychischen Verhaltens erleben
tier in der Erforschung des imaginativen Un-
wrbewuBten ihre anschaubare Darstellung,
Damit wird die erweiternde Umsetzung der
Theorie in konkréte Exemplifizierung gelei-
stel, wobei das praktische Experiment der
kinstlerischen Handlung seinerseits wieder
Erkenntnisse bereitstellt, die nur durch die
schopferische AKtivitat moglich werden. So
hat die kiinstlerische Methodik der Wissen-
schaft wesentliche Einsichten iiber die psychi-
shen Abldufe des kreativen Prozesses er-
sthlossen und eine padagogische Therapeutik
fiit psychisch kranke Mensdien durch Aktivie-
rung threr gestalterischen Artikulationsfdhig-
kelten entscheidend mitgeférdert').

Auch die abstrakt konstruktive Kunst, deren
isthetischer Reiz noch den vordergriindigen
Anschiein einer fur sich stehenden kulinari-
sthen Sensibilitdt erwecken kann, gewinnt
lhre eigentliche Bedeutung aus dem methodi-
sthen Kontext zu wissenschaftlichen Problem-
beziigen.

Die modellhafte Visualisietung mathemati-
sther Denkschemata und physikalischer Reali-
tatserforschung wird vornehmlich von den
konstruktiven Stilrichitungen der modernen
Kinst, z. B. von der Op Art, von der Minimal
At und der konstruktiven Materialplastik ge-
leistet. Die Schaubilder der Op Art von Victor
Vasarely bis zu Richard Paul Lohse demon-
strieren mit Hilfe der rhythmischen Modulation
von Licht und Farbe die optische Reizwirkung
bestimmter Linienverhéltnisse und Recinungs-
semata (Algorithmen) sowie den Kausalzu-
sammenhang von Raum, Licht und Bewegung.

Die formstrenge Minimal Art verzichtet ganz
aif dekorative Reize und lenkt die Aufmerk-
samkeit durch eine spezifische Organisation
ihrer Anschauungsprojekte in exemplarischen
Konstellationen auf die Grunddeterminanten
der optischen Wirklichkeit — Licht und Raum
—und transformiert auf diese Weise Wissen-
shaftsformeln in Demonstrationsmodelle (et-

Wa seriell geordnete einfache Wiirfel in einem
leeren Raum).

Im kreativen Experiment mit den Errungen-

;@aft&n moderner Wissenschaft wird der
Unstler zum avantgardistischen Modellpro-
__-___‘———-_

i

| Sicha ~dazu Leo Navratil, Schizophrenie und

Ml{nst. Ein Beitrag zur Psychologie des Gestaltens,

Unchen 1965 und Herbert Read, Erziehung durch
st, Milnchen 1968,

duzenten und Strategen lechnologisch-huma-
ner Zukunfisstrukturen im urbanen Raum. Die
Auswirkungen der Bauhaus- und De Stijl-Akti-
vildlen, die zwischen den beiden Weltkriegen
eine Synthese von Kunst und ,industrial de-
signh’ erstrebt haben, bieten sich als eindrucks-
volles Beispiel dieser Wechselbeziehung von
kiinstlerischer Kreativitdt und technologischer
Urbanistik an., Die prinzipielle Neuartigkeit
dieser Bemilhungen wird deutlich, wenn man
die avantgardistische Baukunst der Architikten
Gropius, Rietveld, van Oud und Mies van der
Rohe mit der konventionellen Architektur
ihrer Zeitgenossen vergleicht, Was die Avant-
garde von gestern geschaffen hat, erscheint uns
noch Reute als im hohen MaBe modern.

Leider sind jedoch die Modoglichkeiten einer
kunstlerisch kreativen Zukunftsprognostik
noch zu selten effekliv geworden. Eine wirk-
same Kooperation von Kunst und technolo-
gischer Zukunftsforschung hat sich bis heute
ansatzweise allein in den USA und dort auch
nur dann realisieren lassen, wenn groBe indu-
strielle Unternehmen die Zusammenarbeit von
Kiinstlern mit technischen und wissenschaft-
lichen Institutionen durch konkrete Auftrags-
projekte linanziell geférdert haben.

An den Plastiken des amerikanischen Kiinst-
lers Kenneth Snelson, die anldBlich der Ak-
tion ,StraBenkunst Hannover" im Sommer
1970 auch in Deutschland als architektonische
Wundergebilde bestaunt worden sind, ver-
deutlicht sich in pragnanter Weise die Not-
wendigkeit des kreativen kiinstlerischen Ex-
perimentierens fiir den technischen Fortschritt:
Die scheinbar streng mathematischen Plasti-
ken aus Metallr6hren, an deren Enden sich
Drahtseile durch Perforierungen spannen, ge-
hen nicht aus technischen Konstruktionsent-
wiirfen hervor, sondern sind vielmeht Resul-
tate praktischen Gestaltens, in dem das aus-
gleichende Wecdhsélspiel von Druck- und Zug-
kraften der Metallrohren erforschit worden
ist?).

Die gleiche Haltung laBt sich anhand der
kiinstlerischen Arbeit von Adolf Luther auf-
zeigen, dem es mit Hilfe von lichtbrechenden
Lichtschleusen gelingt, die Existenz von Licht
als energetische Dimension im [reien Raum zu
veranschaulichen — ein optischer Vorgang,
der von der physikalischen Lichtforschung bis-
her praktisch noch niemals bewerkstelligt
worden ist. Schon vor der kiinstlerischen Rea-
lisation seiner ,transoptischen Vorbilder”, die
vermitiels einer seriellen, durchsichtigen Hohl-
spiegelwand erzeugt werden, hatte Luther die
zwingende Vorstellung, daB ,die ganze Natur

?) Vgl. John Coplans, Interview with Kenneth
Snelson, in: Artforum, Marz 1967, S. 46 [,
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wie ein einziges Gerat zum Empfang des Lich-
tes" erscheint und daB es eine von materiellen
Stoffen unabhéngige ,transoptische Realitat”
gibt?, Dem Kinstler gelangen die realen
Lichtbilder ausschlieBlich iiber den Weg des
praktischen Experimentierens, indem er seine
Lichtschleusen vom zerschlagenen Bruchglas
bis zu den ,transluzenten Hohlspiegelmedien"”
perfektionierte, Diese Visualisierung von rein
energetischer Lichtexistenz konnte fiir die
progressive Bautechnik wichtige Konsequen-
zen beinhalten, da die zugleich durchsichtigen
und lichtbrechenden Lichtschleusen neue Di-
mensionen der Ausnutzung von Lichtkapazi-
tat erschlieBen. Auf dem Miinchener Olym-
piageldnde wird die bisher grofte translu-
zente Hohlspiegelwand von Luther aufgebaut
werden.

Diese Ergebnisse einer kreativen Praxis mit
dem Licht konnten von der Optik als wis-
senschaftlicher Disziplin nicht gewonnen wer-
den, da die wissenschaftliche Forschung den
Weg von der Hypothese bzw. Theorie zur ve-
rifizierenden Praxis beschreitet. Die kiinstle-
rische Arbeit von Adolf Luther bietet auBer-
dem auch hervorragende didaktische Moglich-
keiten einer praktischen Anschauung theoreti-
scher Lehrformeln, so daB sie den Erkenntnis-
vorgang tliber optische Realitditen etwa im
Schulunterricht durch das konkrete An-
schauungsmedium unterstiitzen kénnte. ,Das
Anderssein der Wirklichkeit” ¢), als Realitdt
hinter dem vordergriindigen Anschein, kann
niemals besser als durch die bewuBite Anschau-
ung verstehbar und einsichtig gemacht werden.

Dieses Begreifen vom Anderssein der Wirk-
lichkeit artikuliert sich als die alle Kunstrich-
tungen der Moderne verbindende Aufgabe der
bildenden Kunst, indem sie mit der Expansion
in neue methodische Formen und materiale
Produktionsweisen noch unverbrauchte Aus-
sagegesten und Kommunikationsformen zwi-
schen dem Kunstproduzenten und dem Kunst-
konsumenten erprobt. Die groBe Leistung der
Dada-Bewegung und der russischen Avant-
garde nach 1915 besteht in der Suche nach
neuen, unkonventionellen Ausdrucksformen,
die sich ganz auf die Aktivierung eines be-
wubBten Selbsttatigwerdens bei den Kunstkon-
sumenten ausrichtet. In diesem Sinne wird das
Prinzip der provokativen kiinstlerischen

%) Katalog: Licht und Materie, Luther-Ausstellung,
Folkwang-Museum, Essen 1971.
Y) Katalog: Licht und Materie, a. a. Q.
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Aussage nicht primdr als destruktives Ver.
halten begriffen, sondern als eine Herausfords.
rung an das kritische Denkvermégen des Mep.
schen, der in der bewuliten Infrageste}]ung
seiner Umwelt den Bedingungszusammenhang
des alltdglichen Geschehens durchschauen sl
In ihren kabarettistischen Vorstellungen upg
Aktionen versuchen die Ziiricher Dada-Kiinst.
ler, aus der Mehrschichtigkeit ihrer kiinstls.
rischen Interessen und Denkansdtze die Ce
staltungsvielfalt der Wirklichkeit zu erfo.
schen. Arp erkldrt dieses Anliegen einer
Kunst-Regeneration durch die Zerstérung aller
asthetischen Traditionen folgendermafen
.Dada ist ohne Sinn wie die Natur. Dada is
fiir die Natur und gegen die Kunst. Dada ist
unmittelbar wie die Natur und versucht jeden
Ding seinen wesentlichen Platz zu geben,
Dada ist moralisch wie die Natur. Dada ist fir
den unbegrenzien Sinn und die begrenzten
Mittel. Das Leben ist fiir den Dadaisten der
Sinn der Kunst. Die Kunst kann die Mittel mif-
verstehen und statt begrenzter Mittel unend-
liche Mittel anwenden. Dann wird nur Leben,
nur Natur vorgetduscht, statt Leben erschaf-
fen. Die akademische Malerei beschreibt, gibt
Illusionen statt Leben und Natur. Die akade-
mische Malerei tdauscht die Natur und das Le-
ben vor." %)

Das alte kiinstlerische Prinzip einer geordne-
ten Bildwelt wird von den Dadaisten bewubt
aufgegeben, da eine Vereinigung von Kunst
und Leben nur dann realisiert werden kann,
wenn man die GesetzmdBigkeit natiirlicher
Verdnderungsprozesse akzeptiert im Sinne
einer Anerkennung des Zufalls als ,Ordnung
auBerhalb der Kausalitat" (C. G. Jung). So
wird die Collagetechnik des Dada und Neo-
Dada, die entwertete Materialien des alltag-
lichen Gebrauchs als Medien ihrer Ausdruds:
sprache verwenden, zum sichtbaren Zeichen
dieser methodischen Integration der Kunst in
den natiirlichen VerdnderungsprozeB der Um-
welt. Duchamp formuliert mit seinen berihm-
ten Ready-mades von 1915 die exemplarische
Gleichung von Kunst und Leben, indem er de-
monstrativ ein simples Urinoir und einet
Flaschentrockner der Massenproduktion U
Kunstwerken deklariert und auf jede kinst
lerische Gestaltung verzichtet. Damit wird die
Identitat von Kunst und menschlicher Naiuf
postuliert.

%) Hans Richter, Dada-Kunst und Anti-Kunst, Kol
1964, S, 36,



II. Irritation und Provokation als kiinstlerische Formen
zur Mobilisierung von kritischem Bewulitsein

Die vielfaltigen Erscheinungsweisen des Neo-
Dada bauen auf dieser Identitdtsgleichung von
puchamp auf, die eine freie Erforschung der
Realitdt, unbelastet von jeglicher vorgegebe-
nen Wertordnung ermaglicht. Aus dieser Iden-
titatsgleichung zwischen einem industriellen
Warenprodukt und einem Kunstprodukt ergibt
sich die gesellschaftspolitische Funktion der
nachdadaistischen Kunst.

Der Kiinstler versteht sich nicht mehr als
Schéipfer, sondern als ,Macher" (Bazon Brock),
der eine ldee in ein anschaubares System
iibertragt, wobei sich dieses Anschauungs-
system nicht mehr unbedingt in der Objekt-
oder Tafelbildproduktion manifestieren mubB,
sondern in exemplarischen Demonstrationen
formuliert werden kann. ,Die Entwicklung des
menschlichen BewuBtseins selbst ist ein plasti-
scher Vorgang” (Beuys).

Das kreative Moment bei der Konzeption der
Aktionskunst liegt in der bewubBten Ausnut-
zung des Reizmechanismus, der sich durch ge-
schickte Verwendung des Uberraschungs-
effekies bei unerwarteten Begebenheiten ein-
stellt. Die Aktionskiinstler versuchen in der
Form des Happenings diese situationsgebun-
dene Konzentration der Aufmerksamkeit durch
einen besonders ausgewdhlten Erlebnisablauf
mit dem ProzeB des kritischen Erkennens der
Situationsdeterminanten zu koppeln, Vorge-
fundene Situationen unserer taglichen Umwelt
liefern das Ausgangsmaterial des Happenings,
das als totale Spielform den Unterschied zwi-
sthen Kinstler und Publikum aufheben
mochte: ,Es gibt kein Publikum mehr, keine
Zuschauer, jeder kann sein Verhalten nach
Belieben wechseln. Jedem einzelnen sind seine

Grenzen und seine Verwandlungen tiberant-
wortet." §)

Die Méglichkeit einer bewuBtseinskritischen
Sensibilisierung der Mitspieler fiir die Bedin-
gungsztisammenhénge von Geschehen wird
durch die kiinstlerische Auswahl der Situation
in eine giinstige Konstellation gebracht. Die
Partiturskizze des Happening-Kiinstlers, der
sich nur als Initiator, nicht aber als Inszenator
versteht, dient daher nicht einer fixierenden
Planung eines Ereignisablaufs, sondern einer
Steigerung der Erlebnisfahigkeit. Dabei be-
dient sich das Happening der Moglichkeiten
einer unmittelbaren Reizung (Affizierung) des
BewuBtseins durch das vitale Erleben, das den

‘) Jean-Jacques Lebel, Umsonst. Bemerkungen zu
den Happenings, in: Jiirgen Becker/Wolf Vostell,
Happenings, Hamburg 1965, S. 358,
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Beteiligten in der Sicherheit seiner konventio-
nellen Erfahrungsgewohnheit irritiert. Diese
Irritation setzt dann den zweiten, den eigent-
lich wesentlichen Vorgang der Rezeption frei,
nédmlich den Willen zur kritischen selbsténdi-
gen Reflexion, die nach den Griinden dieser
Irritation fragt und dadurch auf die Diver-
genz von Realitit an sich und ihrer eindimen-
sionalen Verfédlschung durch konventionelle
Denkformeln aufmerksam wird. 1

«Das Happening verlangt eine villige Erneue-
rung der Sensibilitdt, eine anarchistische Hal-
tung des Geistes. Zuerst muB vor allem ein
intensiver Kontakt mit der Welt, die uns um-
gibt, geschaffen werden, denn es gilt, offent-
lich in aller Wirklichkeit das Recht des Men-
schen auf sein psychisches Leben uber alles
andere zu stellen.” 7) Allan Kaprow, der das
Happening in den fiinfziger Jahren mit seinen
beriihmten New Yorker Veranstaltungen be-
grundete, bestimmt in seinen theoretischen
Schriften Begriff und Wesen des Happenings:
«Die Grenze zwischen Happening und tagli-
chem Leben sollte so fliissig wie unbestimmt
gehalten bleiben. Die Wechselwirkung zwi-
schen der menschlichen Aktion und dem Vor-
gefundenen wird dadurch zu ihrer héchsten
Wediselwirkung gesteigert . . . Themen, Mate-
rialien, Aktionen und deren Wirkungen sollten
von iiberallher entnommen werden, nur nicht
aus der Kunst und &hnlichem Milieu ... Die
Komposition aller Materialien, Aktionen, Bil-
der und ihrer Raumzeitbeziige sollte in einer
so kunstlosen wie praktischen Weise erfol-
gen .., Happenings sollten nicht geprobt wer-
den und nur einmalig von Nicht-Professionel-
len aufgefithrt werden. Eine Menschenmenge
frift sich durch einen Raum voll Essen. Ein
Haus brennt ab, Liebesbriefe werden iiber ein
Feld verstreut und beim ndchsten Regen zu
Brei zermanscht. Zwanzig Mietautos werden so
lange in verschiedene Richtungen gefahren, bis
das Benzin alle ist ... Die beabsichtigten Ak-
tionen des Happenings rufen Affinititen zu
Veranstaltungen am Rande der Kunst hervor,
wie z. B. Paraden, Karnevalsziige, Spiele, Mi-
litarspiele, Gesellschaftsreisen, Orgien, reli-
gigse Zeremonien und weltliche Riten. Zu letz-
teren gehoren beispielsweise die Aktionen der
Mafia, Biirgerrechtsdemonstrationen, natio-
nale Wahlveranstaltungen, der Abendbetrieb
in den amerikanischen Einkaufszentren, die
Jhot-rod'-, ,dragster’- und Motorradszene
und, nicht zuletzt, die ganze phantastische Ex-

7) Jean-Jacques Lebel, a.a. O,, S, 358 {.



plosion der Werbe- und Kommunikationsindu-
strie. All das ist ein Spiel mit den greifbaren
Dingen der Umwelt und Ergebnis sind Tag fir
Tag erneut stattfindende unbewuBte Ri-
tuale.” §)

Als Entlarvung konventioneller Rituale des
Religiosen und Erotischen sind die umstrit-
tenen Happenings der Wiener Aktionisten
Herman Nitsch und Otto Muehl zu verstehen,
die im brutal anmutenden ,Orgien-Mysterien-
Theater” (Nitsch) durch die Kunst den anarchi-
schen Trieb des Lebens bloBlegen und den Zu-
schauer in den Zustand der totalen Befreiung
von unterbewuBten Impulsen der Aggressi-
vitdt versetzen wollen. Wdhrend diese Akti-
vitdten in ihrer Ubersteigerung animalischer
Triebhaftigkeit auf das instinkthaft sich ent-
aufernde kollektive UnterbewuBtsein verwei-
sen wollen, beabsichtigt das Decollage-Hap-
pening von Wolf Vostell eine gezielte bewubBt-
seinskritische Aufschliisselung absurder Um-
weltbedingungen, die den Menschen bedrén-
gen, ohne daB er sich dieser Einengung seiner
Freiheit bewuBt wird. So veranstaltete Vostell
anldBlich des Kdlner Kunstmarktes 1969 seine
decollagierende Aktion der Einbetonierung
und Entschalung des eigenen Autos unter dem
Titel ,Ruhender Verkehr”, Die Absurditat der
modernen Grofistadtverkehrslage wird hier
als groteske Widerspriichlichkeit manifestiert,
das Auto — an sich ein Mittel zur schnellen
Fortbewegung — kann im Zeichen des totalen
Verkehrschaos seiner eigentlichen Funktion
nicht mehr gerecht werden.

Vostell versteht seine Decollage-Happenings
als Provokation der Urteilskraft, indem das
Publikum zu einer subjektiven Verhaltens-
weise in Form einer ,Ja-Nein-Entscheidung"”
gegeniiber dem unerwarteten Ereignis ver-
anlaBt wird, Die Decollage als Verwischung
des Normalen durch Zerstérung, Verdeckung,
Demontage bis zur Unbrauchbarkeit der Ma-
terialien soll die Reaktionsarmut des abge-
stumpften, von Konsummechanismen determi-
nierten Menschen aktivieren und auf die
Gleichzeitigkeit von Logik und Alogik im all-
tdglichen Geschehen verweisen. In diesem
Sinne demonstrieren Vostells zerrissene Pla-
kate die fragmentarische und manipulative
Informationsweise der modernen Massenme-
dien, und das einbetonierte Auto verdinglicht
die Verkettung von Brauchbarkeit und Ver-
brauchtsein im provokativen Anschauungsge-
genstand. Vostell: ,Daraus folgernd sehe ich
im Auto nicht nur das schéne Fortbewegungs-
mittel; sondern ich sehe im Auto den Unfall
mit vorbeifahren. In meinen Verwischungen

%) Allan Kaprow, Aufsalz ilber das Happening, in:
Artforum, Mérz 1966.
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und meinen Happenings ist dieser Bestandtej]
wichtig. Erst so kann sich der Mensch von der
Idee Auto einen Begriff machen; im Gegen-
satz zur Schonmalerei oder zum schéngeistigen
Theater, das beides dem Publikum die wahren
und die realistischen Seiten eines Objektes
vorenthdlt. Im Happening ist alles originales
Geschehen, es gibt nichts, was dem Publikum
vorenthalten wiirde, es sei denn, der am
Happening Beteiligte verschweige sich selbst
etwas.” ")

Indem das Happening Publikum und Ding-
welt in .eine unmittelbare Begegnung bringt,
die mit der Stimulation durch das Situations-
geschehen zugleich auch die Denkentscheidung
provoziert, beinhaltet es eine neue Methodik
des prozessualen, erlebnisbezogenen Erler-
nens, die sich ganz auf die praktischen Be-
diirfnisse einer bewuBtseinskritischen Analyse
des modernen Konsummechanismus einstellt.
Das Happening kann als didaktisches Prinzip
der kritischen BewubBiseinsemanzipation fiir
alle Bevilkerungsschichten — unabhéngig von
Bildung und Wissensstand — wirksam wer-
den, wobei der Erfolg allein von der geschick-
ten und lebensnahen Ausnutzung des psycho-
logischen Provokationseffektes und von der
positiven Einstellung des Publikums abhéngt.

Das Happening liefert als erste kiinstlerische
Ausdrucksform mit der kiinstlerischen Idee
auch die Methodik ihrer Rezeption; das In-
dividuum erlangt mit der bewubBtseinskri-
tischen Erfahrung seiner umweltbedingten De-
termination die notwendige Anregung, nach
Méglichkeiten einer emanzipierten Lebensform
innerhalb der industriell-technischen Produk-
tionsgesellschaft zu suchen. Dieser Akt der
Befreiung ist nur méglich iiber den Proze
der destruktiven Verdnderung des Konven-
tionellen, denn die Zerstérung impliziert zu-
gleich die Konstruktion neuer Gegenstands-
benennungen auBerhalb der Kausalbedingun-
gen von Gebrauchen und Verbrauchen.

Ahnliche Ziele einer gesteigerten Affizierung
des Zuschauers durch eine vielseitige Inan-
spruchnahme seiner Sinnestatigkeit verfolgt
die Kunstform des Environments, die den Re-
zipienten im Unterschied zum Tafelbild und
zur Skulptur rdumlich umschlieBt und so eine
Aktivierung des Gehors, Tastgefiihls und Seh-
vermogens erfordert, In diesem Sinne ist das
Relikt wvon Vostells Einbetonierung eines
Autos, der Betonklotz ,Ruhender Verkehr"
auf dem Kolner Neumarkt, ein Environment im
urbanen Raum das — als denaturiertes Ele-

) Allan Kaprow/Wolf Vostell, Die Kunst des Hap-
pening. Aktionsvortrag, 19, 4. 1964 New York, ab-
gedruckt in: Becker/Vostell, Happenings, Hamburg
1965, S. 403 £,



ment, als ruhendes Fahrzeug dem Verkehrs-
zentrum der City kontradiktorisch eingefiigt
_ die stindige Vergegenwartigung moglicher
Deformationen bewuBt werden laBt.

Im AnschluB an die dadaistische Material-
expansion wird von dem amerikanischen Neo-
Dadaisten Edward Kienholz eine provokative
Form des Environments konzipiert, die man
mit der Kennzeichnung ,Horrorkunst” (Funk
Art) belegt hat. Kienholz konkretisiert in sei-
nen Riumen die Abbildung der Zeit, indem er
mit Hilfe der Abfallprodukte moderner Zivi-
lisation auf die Tragotdie des verkiimmerten
sozialen Verhaltens verweist. Die Environ-
ments kombinieren ,im Detail zerschundene
und verschmutzte Objekte zu pointiert formu-
lierten Anekdoten” '%); zerstorte, kontrastie-
rende Gegenstdnde formieren die banalen
Riumlichkeiten einer zerbréckelnden Kommu-
nikation, die sich auf leere Gestik reduziert
hat. Mit der Schibigkeit der trivialen Gegen-
stinde und mit den abgelegten Kostiimen der
puppenhaften Figuren in den Raumen artiku-
liert sich in satirischer Ironisierung der psy-
chische Verfall des Konsummenschen zur agie-
renden Marionette, Kienholz will mit dieser
sthockierenden Allegorisierung normierter
Verhaltensweisen in der Gesellschaft keine
moralisierende Wertung geben, sondern ledig-
lich die Welt der Wahrnehmung in Zweifel
stellen und die kritische Frage provozieren,
wie weit das Individuum sich dieser erstarr-
ten Existenz entziehen kann. Die Irritation der
normalen Selbstsicherheit durch die kiinstle-
rische Vergegenwartigung des verhirteten so-
zialen Verhaltens verbindet mit dem Erleb-
nis des Erschreckens vor der Realitdt den An-
stoB zur problemlésenden Reflexion in Rich-
tung auf eine verinderte Zukunft.

Im Gegensatz zum provokativen Schock-Envi-
ronment von Kienholz sind die Environments
von George Segal eingefrorene Momente des
gewohnlich unbemerkten und unreflektierten
Verhaltens. Zusammengefiigt aus Alltagsge-
genstanden und Gipsfiguren, die vom leben-
den Modell in der jeweiligen Handlungs-
situation abgeformt worden sind, suchen sie
die intime Wiedergabe des Augenblickes. Das
fremde WeiB der Gipsfiguren versetzt die
Prdsentierten Gestalten in eine isolierte Di-
stanz, die alles Unwesentliche zugunsten der
reinen psychischen Aussage bannt. Diese ge-
stische Verinnerlichung, die im kalkigen WeiB
nur das Wesentliche, ndmlich das spezifische
Verhalten in der Zeit spiegelt, gelingt durch
die weitgehende Eliminierung des Akziden-
tiellen. Segal sieht seine Aufgabe darin, Ge-

-_-___—-———
") Lucie R, Lippard, Pop Art, Miinchen 1968, S, 148.
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sten und Handlungen als die Bestimmungszei-
chen menschlichen Seins in ihrer Vielzahl wer-
tungsfrei zu sammeln und dadurch die mensch-
liche Wiirde aus der vergegenstdndlichten
Subjekt-Objekt-Beziehung neu zu erschlieBen.

Die bewuBtseinskritische Didaktik der Neo-
Dada-Ausdrucksgesten in Form von Happen-
ings, Decollageaktionen und Environments,
die sich als Restprodukte von Aktionen dar-
stellen, ist jedoch bis heute niemals in syste-
matischer Férderung breitenwirksam gewor-
den, obwohl sie die methodischen Vorausset-
zungen fiir eine gesellschaftliche BewuBtseins-
aktivierung bereitstellt. Der Grund fiir diese
fehlende Breitenresonanz ist weniger in den
Aktionen selbst zu suchen als vielmehr in der
unzuldnglichen Form ihrer Inszenierung durch
Museen und Galerien, die als Informations-
organe in den fiinfziger und sechziger Jahren
keine intensive Uffentlichkeitsarbeit prakti-
ziert haben, sondern nur diejenige Schicht
von Bildungsbiirgern ansprachen, die auch das
Kduferpotential des kommerziellen Kunstbe-
triebs darstellen. Der in den Happenings und
environmentalen Rdumen gezeigte, von Kon-
summechanismen in seiner Freiheit einge-
schrinkte ,Normalverbraucher” konnte von
den spektakuldren Neo-Dada-Veranstaltungen
nicht angesprochen werden, weil die &ffent-
lichen Bildungsinstitutionen diese Form der
BewuBtwerdung durch visuelle Kommunika-
tion von Kunstdemonstration und Leben nicht
in die allgemeinverbindliche Bildungsmethodik
integriert haben.

Wie fruchtbar eine solche Kooperation von
offenlicher Bildungsarbeit mit der kreativen
aktionellen BewuBtseinsaktivierung sein kann,
ist auf der documenta IV (Kassel 1968) be-
wiesen worden, wo Bazon Brodk, der Theoreti-
ker dieser neuen dsthetischen Praxis, mit der
Einrichtung seiner Besucherschule die notwen-
dige Einheit von dsthetischer Produktion und
asthetischer Rezeption erstmalig praktizie-
ren konnte. Die documenta IV machte das
zahlreiche Besucherpublikum mit der Kunst-
avantgarde der sechziger Jahre bekannt, vor-
wiegend aber mit den Werken der Pop Art
und des Neuen Realismus,

Die amerikanische und englische Pop Art hat
sich ebenso wie der in Frankreich begriindete
Neue Realismus aus den dadaistischen mate-
rialexpansiven Ausdrudisformen der Montage,
Collage und Akkumulation (Anhdufung von
Gegenstianden des alltdglichen Gebrauchs) ent-
wickelt, verfolgt aber keine unmittelbar di-
daktischen Ziele sondern betreibt experi-
mentelle Problemforschung im Hinblick auf
eine Anndherung von Kunst und Leben, die
der Kunstkritiker Lawrence Alloway in dem
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programmatischen Fragesatz beschreibt: ,Wie
nah kanh ein Kunstwerk seiner Quelle sein
und dabei seine Identitdt bewahren?" 1)

Bei Claes Oldenburg wird die geistige Verbin-
dung zwischen Pop Art und Dada-Happening
besonders deutlich. Oldenburg transformiert
die Spontaneitdt der Materialaussage, die im
Happening in Form von unmittelbarer Impro-
visation experimentiert worden ist, auf die
artifiziellen Objekte seiner Pop Art-Produk-
tion. Seine {iberdimensionalen Tortenstiicke
und Waurstbrotchen, seine Waschbedken,
Schreibmaschifien tnd Lichtschalter, aus Lei-
nenstoff handgendht, sind zwar exakte Abbil-
der der konsumtechnischen Warenhauskultur,
aber das alltdgliche Fluidum witd durch die
Uberpointierung gestért. Die Objekte ge-
winnen ein denaturiertes Aussehen, das dem
Betrachter mit der spontanen Assoziation an
die Gebraudismaterialien des alltdglichen Le-
bens den verzerrien Stellenwert dieser Waren
im moderhen gesellschaftlichen Lebensschiema-
tismus bewuBt machen kann,

Gleiche Absichten verfolgt Roy Lichtenstein in
den iiberdimensionalen Comic-Strip-Rasterbil-
dern so wie Andy Warhol in den beriihmten
«Superstars” in denen sich die totale kiihle
Entindividualisierung der industriebestimmten
Gesellschaftsstruktur mit ihren narkotisieren-
den Kommunikationsmethoden, ihrer Reklame
und Trivialliteratur widerspiegelt. Die iiber-
naturalistische Annidherung des kiinstlerischen
Abbildes an die Wirklichkeit soll dem Be-
trachter ein kritisches BewubBtsein gegentiber
der ambivalenten Zweideutigkeit moderner In-
dustriekultur vermitteln: Der von Reklametech-
niken iiberhommene, oplisch gesteigerte Sin-
nenreiz der artifiziell abgemalten Waren-
objekte kontrastiert in parodistischer Deut-
lichkeit zu der Trivialitdt ihres alltaglichen
Gebrauchswertes.

Der oft gegen die Pop Art erhobene Vorwurf
einer kritiklosen Akklamation der modernen
Konsum- und Reklamemechanismen verliert
seine Berechtigung, wenn dem Betrachter der
dialektische Aussagewert der Pop Art einsich-
tig gemacht werden kann, Die Besucherschule
Bazon Brocks aul der documenta IV (fiir die
documenta V 1972 als Buchpublikation ge-
plant) hatte sich diese Information zur Auf-
gabe gestellt. Jeder documenta-Besucher er-
hielt die Maoglichkeit, sich vor und wéahrend
der Besichtigung der Ausstellungsrdaume per
Sprechfunk tiber die Informationsabsichten der
gezeigten kiinstlerischen Arbeiten zu unter-

") Lawrence Alloway, Die Entwicklung von Pop
in England, in: Lucie R. Lippard, Pop Art, Miinchen
1968, S. 25,
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richten. Dabei erhielt der Fragende die not-
wendigen materialtechnischen und theoreti.
schen Kenntnisse, um den d&sthetischen Reiz
und den denkkritischen Inhalt eines Kunst-
produkts zu begreifen und seine eigene U
teilskraft sachgerecht zu aktivieren. Damit
war erstmalig im praktischen Experiment die
Konsequenz aus den psychologischen Erfah:
rungen mit dem Happening gezogen, dab nur
noch die Synthese von d@sthetischer und gesell-
schaftlicher Praxis die soziale Funktion von
Kunst legitimiert. Damit leitet die kiinstle-
rische Praxis ihre Existenzberechligung nicht
mehr aus der Produktion esoterisch-kulinari-
scher Objekte ab, sondern verwendet statt
dessen die Dingwelt als anschaubares Instru-
mentarium zur BewuBtmachung von Denkbe-
dingungen und alltdglichen Geschehensabliu-
fen, um dadurch dem Kunstkonsumenten eine
emanzipatorische Bewéltigung der gesellschaft-
lich normierten Verhaltensformen zu ermég-
lichen.

Die jiingsten kiinstlerischen Tendenzen der

Concept Art — die sogenannte Process Arl
und Behaviour Art —, die sich die subtile
Beobachtung realer Verdnderungsprozesse

und ihre Beherrschung durch den planenden
Geist sowie die exemplarische Verhaltens-
analyse der menschlichen Auflerungsformen
zur Aufgabe machen, verlangen nach einer
produktionsaddquaten Vermittlung der kinst-
lerischen Inhalte an den Rezipienten, Hier wird
die mangelnde Informationsdidaktik der tra-
dierten Kunstvermittlungsanstalten Museum
und Galerie evident. Fiir die modernen Kunst-
tendenzen wiren auch die Informations-
medien der &Gffentlichen Bildungs- und Publi-
kationsanstalten wie z. B. das Fernsehen we-
sentlich besser geeignete Vermittlungsinstan-
zen als der museale Raum. Diese Divergenz
zwischen der dsthetischen Produktion und
ihrer sozialen Praxis — durch eine vollig un-
zureichende Aufklarung der breiten Offent-
lichkeit fiber die kiinstlerischen Absichten der
Produzenten verursacht — wird in den kiinst-
lerischen Arbeiten von Franz Erhard Walther,
der zur Zeit an der Hochschule fiir bildende
Kiinste in Hamburg lehrt, durch die dstheti-
sche Produktion selbst bewéltigt. Walther bie-
tet dem Publikum Objekte an, deren Benut-
zungszweck nicht aufgrund bereits bekannter
konventioneller Gebrauchsriten erkennbar ist.
Diese Objekte haben im Kontext det normalen
Konsummechanismen keinen Wert, sondemn
dienen als ,Instrumentatien einer eigenstdn-
digen Erfindung von Benutzungsformen durch
den Kunstverbraucher, Der Kiinstler unter-
stiitzt diese Eigeninitiative lediglich durth
eine Erlduterung det Objektbenutzung, die
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aus dem Herstellungsprozef dieser Objekte
ableitet:

Die Benutzung und die Bedingungen dieses
erozesses sind am Objekt nicht erkennbar, bei-
des muB ich durch meine Erlduterung leisten,
die ich in der Demonstration anbiete. Ich selbst
habe beim HerstellungsprozeB8 des Instrumen-
yariums eingesehen, zu was die Okjekte taug-
lich sind, d. h. ich habe ihre Grundstrukturen
erfahren. Es gibt zwei Typen innerhalb meines
Werksatzes von Benutzungsprogrammen, ein-
mal die Typen, die das Handeln deutlich er-
kennen lassen, z. B. das Stiick zum Hineinle-
gen; bei anderen Typen muB die Benutzung
im einzelnen bestimmt werden, da ihre Benut-
nng im vorhinein nicht als besondere Hand-
lung anzugeben ist. Wenn ich meine Objekte
vorfilhre, dann erkldre ich die Bedingungen
der Handhabe, indem ich ihre Daten in Form
von Volumen, Strecke, Gewicht, Proportion
vermittle. Diese Bedingungsdaten erlauben
dann den BenutzungsprozeB. Das Kennenler-
nen dieser Daten bringt jedoch noch keine Be-
nutzungsinitiative zustande, es vermittelt die
objektive Voraussetzung von Benutzung. Um
befahigt zu sein, mit den Objekten zu arbei-
ten, muB der Benutzer mit dem Kennenlernen
der Objektbedingungen zugleich seine eige-
nen Materialien, d. h. die Bedingungen seiner
Personlichkeit begreifen. ... In der bisherigen
Kunstproduktion ist die kiinstlerische Arbeit
auf ein Objekt hin ausgerichtet und die Re-
zeption bestimmt sich als ein Aufnehmen von
dem, was bereits vom Kiinstler getan worden
ist, wahrend bei mir die kiinstlerische Produk-
tion die tatige Rezeption der Benutzer initiiert
und die Rezeption mit der Ensicht des ProzeB-
benutzers einsetzt, einen zeitlichen Tétigkeits-
vorgang unter seiner Bestimmung zu lei-
sten,” 12)

Diese auf Denkinitiative ausgerichtete kiinst-
lerische Praxis benétigt zur optimalen Reali-
sation ihrer Lehrmethodik eine intensive De-
monstrationspraxis in Laborrdaumen, die von
jedem interessierten Rezepienten nach Belie-
ben aufgesucht werden konnen, ebenso aber
auch die informationstheoretische Aufberei-
tung durch die o6ffentlichen Publikations-
organe. Walther selbst wiirde die Durchfiih-
rung seiner Ubungsdemonstrationen in Schu-
len, Universitaten, wissenschaftlichen Institu-
ten und anderen Bildungsinstitutionen gegen-
iiber den begrenzien Mdoglichkeiten der Be-
nutzungspraxis in Galerie und Museum vor-
ziehen, konnte aber bisher — abgesehen von
einigen Demonstrationen in amerikanischen
Universitdten — nicht {iber eine andere Infor-
mationsebene als Museum und Galerie an die
Offentlichkeit treten, Die methodische Struk-
turierung des Unterrichtsfaches ,Kunsterzie-
hung” ist in unseren Schulen vielfach noch in
gleicher Weise wie vor 50 Jahren beschaffen
und zielt in erster Linie auf die Vermittlung
von kulinarischem Kunstvergniigen und per-
fektionierten Techniken zeichnerischen Gestal-
tens, vernachldssigt aber weitgehend die Ver-
mittlung von kiinstlerischer Aktivitat.

Das Buch von Klaus Sliwka: Aspekte zum
Unterrichtsfeld Bildende Kunst — Visuelle
Kommunikation. Uber die Inhalte Mensch und
Gesellschaft (Koln 1971) erarbeitet — gestiitzt
auf praktische Erfahrungen mit Schiilern und
Studenten —, eine Nutzung des Kunstunter-
richtes als ,nicht-verbales” Kommunikations-
feld, das die Probleme und informativen Mog-
lichkeiten der Visualisierung kritisch unter-
sucht und die medialen Bildtrager unserer Zeit:
Comic, Plakat, Illustrierte, Foto, Film, Fern-
sehen in den Unterricht einbezieht.

III. Praktische Versuche einer kommunikativen Anndherung
von Kunst und Gesellschaft

Dﬂ‘ die gegenwirtige Kunst ebenso wie die
Wlssenschaft eine Problemanalyse der Realitdt
leisten will, bedarf sie in zunehmendem MaBe
der interpretativen Aufbereitung durch die In-
stitutionen der Kunstvermittlung und der Inte-
gration in die Informationsmedien der &ffent-
“.dlen Bildung. Das von der Kunst intendierte
Visuelle Begreifen im weitesten Sinne einer
-—_‘_‘—‘—\—

J) Karin Thomas, Interview mit Franz Erhard

Wm,hel'. Juni 1971, in: Karin Thomas, Kunst-
heute, Kéln 1972,
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kritischen Anschauung und einer freigesetz-
ten Initiative kann nur durch den direkten
Kontakt zwischen Publikum und Kiinstler
wirksam werden, wie die mehr als zehnjéahrige
Praxis der Happening-Aktionen aufgezeigt
hat. Aber auch dem Happening ist der Abbau
von emotionalen Vorurteilen und hemmen-
den Versténdigungsschranken nicht gelungen,
weil die institutionellen Veranstalter von
Happening-Demonstrationen ihre R&umlich-
keiten nicht den psychologischen Vorausset-
zungen breiter Publikumsschichten angepaBt
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haben und statt dessen nur ein elitdres Bil-
dungspublikum in ihre exklusiven Galerieséle
anlocken kénnen. Lediglich dort, wo das Hap-
pening — wie das StraBentheater die Strafle —
den o6ffentlichen Platz als Kommunikations-
raum gewdhlt hat, konnte eine Breitenwirkung
erzielt werden,

Inzwischen hat jedoch auch das Happening
seine Ausstrahlungskraft als Evokation von
gezielten BewubBtseinsreaktionen eingebiiBt, so
daB eine didaktische Neuaufbereitung des
Happenings keinen Erfolg in der jetzigen Si-
tuation hervorbringen kénnte. Die stdndig
wachsende Narkotisierung der Gesellschaft
durch reizintensive Konsummechenismen hat
die Menschen so sehr abgestumpft, daB heute
die psychoanalytische Methodik der BewuBt-
werdung durch provokative Schoditherapie
angesichts ihres Verschleifles durch die Re-
klame- und Vergniigungsindustrie nicht mehr
die spontane Wirkung hervorbringen kann,
die Vostell und Kaprow in den finfziger Jah-
ren noch erlebt haben, So ist die deutsche
Wanderausstellung ,Happening und Fluxus”
1970/71 zum retrospektiven Grabgesang des
einst kunstrevoluliondren Happenings gewor-
den.

Es bleibt jedoch die Aufgabe weiterhin unbe-
wiltigt, jene praktischen Erfahrungen einer
spontanen Anschauung der Lebensprozesse,
die das Happening hervorgebracht hat, auf
andere Weise mit dem Ziel einer Annéherung
von Kunst und Gesellschaft fruchtbar zu ma-
chen. Dazu hat bisher das museale Bildungs-
und Informationsprogramm kaum entscheiden-
de Initiativen entwickelt, da es sich immer
noch grundlegend an der kulinarischen Rol-
lenerwartung von Kunst in der breiten Offent-
lichkeit orientiert und die Produktionen kiinst-
lerischer Kreativitdt in der entpolitisierten En-
klave esoterischer Museumsaura ansiedelt.
Diese gesellschaftliche Isolierung der &stheti-
schen Produktion wird jedoch durch die pro-
gressive Initiative einiger Museumsdirektoren
und Kiinstlergruppen durchbrochen, die sich
von der Vorstellung befreit haben, nur die
schongeistige Atmosphére einer Kunsthalle
kénnte die Kunst wesensgerecht vermitteln.
Sie suchen statt dessen die direkie Kommuni-
kationsbasis der StraBe und gestalten das
Kennenlernen von Kunst — in Anlehnung an
die Bediirfnisse der Gesellschaft — zu einem
Spiel mit Kunstobjekten und kreativen Ideen,
Die Initialzlindung zu dieser Verlagerung der
Begegnungsebene zwischen Kunst und Gesell-
schaft auf die StraBe ging urspriinglich von
einzelnen Theatergruppen aus, die sich von
dem Darstellungsschema des theatralischen
Vorspielens gelast und Méglichkeiten des Zu-
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sammenspiels von Schauspielern und Zuschay.
ern erprobt haben.

Vor allem das New Yorker ,Bread and Puppet
Theatre", das auf alte Formen des volkstin.
lichen StraBenmaskenspiels zuriidkgreift, ung
das ,Living Theatre” unter Leitung von Julia
und Malina Beck, das die Selbstbefreiung der
Personlichkeit von den Zwiéngen des konvep.
tionellen Verhaltens im freien Gestenspiel ges
Ensembles experimentiert, haben dem Thes
ter neue konzeptionelle Ideen im Hinblick auf
breite gesellschaffliche Kommunikation durcy
kiinstlerisches Handeln gewiesen. Im Zeichen
dieser Reaktivierung der von Verbrauchsme-
chanismen verkiimmerten zwedkfreien Urtrieb
kraft des Spielens inszenierte der italienische
Regisseur Luca Ronconi gemeinsam mit dem
Teatro Libero anldfilich der Festspiele von
Spoleto 1969 ein vitales Rundum-Spektakel,
indem er in Zusammenarbeit mit dem Avant-
gardedichter Eduardo Sanguineti und mit dem
italienischen Plastiker Mario Ceroli aus dem
alten Renaissance-Epos ,L'Orlando Furioso’
(Der rasende Roland) ein dramatisches und zu-
gleich possenreiches Stiick arrangierte, Die ein-
zelnen Handlungsabschnitle wurden in einer
groBen Freizeitarena gleichzeitig mit Hille
von fahrbaren Podestbiihnen gespielt und im
Stil alter Jahrmarktdarbietungen rhetorisch
lautstark und mit ironischer Frohlichkeit dar-
geboten, Der Zuschauer erlebte mit diesem
.Orlando Furioso”, der auch auf den Berliner
Festwochen 1970 gastierte, ein Aktionsenvi-
ronment des totalen Spiels, dessen Sinn nicht
mehr in der Vermittlung einer spezifischen
literarischen Fabelweisheit zu suchen war,
sondern in der Anregung von phantasie-
bestimmter Selbstinitiative beim Publikum
Der Zuschauer konnte durch das vielfdltige
Spielangebot je nach eignem Geschmadk und
Phantasie unter den einzelnen Szenen-Episo-
den auswihlen und sich selbst im aktiven Mit-
spielen ganz der zweckfreien Ensemblegestik
integrieren, Die Rezeption der kiinstlerischen
Produktion verwandelt sich dadurch selbst it
ein vielschichtiges Eigenproduzieren durch das
Publikum und wird so zu einer emanzipato:
rischen Uberwindung des kulturellen Konsum-
zwangs.

Auch der Kunstverein Hannover wollte 1970
das mechanistische Konsumverhalten der Ge-
sellschaft gegeniiber der Kunstproduktion auf
breiter Basis abbauen und seine Funktion als
offentliche Informationsinstanz zur wirksamen
Anndherung von Kunst und Stadtbiirgerscaft
nutzen. Dank der Mithilfe der Stadtverwal
tung Hannover konnte Manfred de la Motte
der Leiter des Kunstvereins, das ,Experiment
StraBenkunst Hannover® realisieren. Hier
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sollte erstmalig die Kunst einer ganzen Stadt
als neue Erlebnisdimension bewuBt gemacht
werden, damit sich aus der Begegnung zwi-
schen Kiinstlern und Biirgern effektive Mag-
lichkeiten einer Infegration der Kunst in das
gesellschaftliche Leben erdffnen. Am 27. Mai
1970 faBte der Rat der Stadt Hannover den Be-
schluB, ,ein experimentelles StraBenkunstpro-
gramm fiir alle Formen der bildenden Kunst zu
veranstalten. Es soll versucht werden, das
Lebensgefiihl in einem zundchst begrenzten
Stadtbereich durch intensive Einbeziehung von
Kunstwerken und Kunstaktionen in den offent-
lichen Strafenraum zu verdndern und zu stei-
gern. Es soll ferner festgestellt werden, ob die
in ihrer Mehrheit im Umgang mit moderner
Kunst ungewohnten Biirger und Besucher der
Stadt nach Ablauf des Programms die dau-
emnde Einbeziehung von Kunstwerken und
-ereignissen in den offentlichen Stadtbereich
als zusdtzliche Erlebnisdimension befiirworten
oder ablehnen.” %)

Die verspannten Aluminiumplastiken von
Kenneth Snelson, die kinetischen Windspiel-
skulpturen des Berliners Hein Sinken, die
Spielplastiken aus PVC-Folie der Architekten-
gemeinschaft Braunwarth, Hannig und Tons-
hoff, sowie das durchsichtige ,Luftkissen” zur
Wasserwanderung tiiber den Maschsee von
Claus Gohling konfrontierte eine ganze Stadt-
bevolkerung im Rahmen eines groBen Som-
mervolksfestes mit Projekten der Technik, die
nicht der technisch planenden Konstruktion,
sondern der kreativen Idee einer kiinstleri-
schen Phantasie entsprungen sind und sich
weniger an technischen Daten als an den Be-
dirfnissen der modernen gesellschaftlichen Zi-
vilisation orientieren. Die Besucher, die der
Straflenkunst im Zufall des JahrmarktspaBes
begegneten, wurden veranlaBt, ein offenes
Auge und Neugier fiir die erlebnissteigernden
Méglichkeiten des Medienverbundes zu ent-
wickeln, die im kinetischen Environment der
Mixed-Media-Oper ,Sonnengesang” von Die-
ter Schénbach, Otto Piene und Giinter Wese-
ler dargeboten wurden.

Die ersten gesellschaftspolitischen Auswirkun-
gen dieses in Deutschland pionierhaften Expe-
rimentes wurden in dem BeschluB der Stadt-
verwaltung konkretisiert, daB man in Zu-
kunft die Kiinstler direkt an der urbanen Bau-
planung beteiligen werde, um nicht den alten
F_ehler noch einmal zu begehen, der Uffent-
¥1d1keit die Kunst als schmiickendes Beiwerk
nnerhalb der technisierten Urbanistik vorzu-
stellen. Diese praktische Erkenntnis aus der
Initiative der StraBenkunst Hannover schiitzt

1
) Katalog ,Experiment StraBenkunst Hannover”,
Kunstverein Hannover, 1970.
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vor der Gefahr, daB im Jahrmarktsrummel
des Volksfestes und im spielerischen Umgang
mit den Produkten der bildenden Kunst die
eigentlichen Intentionen des gesellschaftlichen
Engagements in der bildenden Kunst verdeckt
werden konnten, beispielsweise die mangeln-
de Zukunftsplanung unserer Stddte, die Luft-
verpestung und die Verkehrsnotstinde als die
zentralen Probleme unserer industriebestimm-
ten Gesellschaft eindringlich darzulegen.

Leider haben die provokativ gesellschaftskriti-
schen Visualisierungsprojekte der Kunst nur
selten ein offentlichkeitswirksames Informa-
tionsforum gefunden. Bisher beschrdnkten sich
die Stddte darauf, ihre urbanen Raumlichkei-
ten den kiinstlerischen Volksfesten und Spiel-
aktionen zu 6ffnen, wédhrend z. B. das Pro-
gramm der Architektengruppe Zamp, Pinter,
Laurids mit dem zeitkritischen Projekt: ,Cover
— Uberleben in verschmutzter Umwelt" ledig-
lich in dem progressiv geleiteten Krefelder
Stiftungsmuseum ,Haus Lange" im Frithjahr
1971 gezeigt werden konnte. Diese junge
.Kunst-Macher"-Gruppe, genannt ,Haus-
Rucker-Co", demonstriert unter einer riesigen
aufgebldhten PVC-Schutzhiille in wirkungs-
voller Anschauung die Zukunftsprognose vom
Leben in kiinstlichen Reservaten unter den
Umweltbedingungen einer totalen Luft- und
Wasserverpestung, Das in der dsthetischen
Praxis des ,Cover-Modells simulierte Er-
eignis eines Existenzzustandes in syntheti-
schen Folienreservaten und chemisch gefilter-
ten Luftkabinen, die das Erlebnis von griiner
Natur nur noch per Treibhauskultur und Fern-
sehmonitor als Freizeitillusion vermitteln kon-
nen, wird zum ironischen Appell an die kri-
tische Vernunft der ganzen Bevdlkerung, da
die Duldung einer totalen Beherrschung der
Umwelt durch die Interessen der Industrieex-
pansion mit dem Ende einer natiirlichen und
freiheitlichen Lebensentfaltung verbunden ist.

In der niederldndischen Offentlichkeit zeigt
sich im Gegensatz zu den deutschen Verhalt-
nissen als Folge der Design-Aktivitdat von De-
Stijl eine gréBere Aufgeschlossenheit fiir die
progressiven Tendenzen der bildenden Kunst
in Richtung auf eine enge Angleichung der
Kunst an die Problembereiche des alltdglichen
Lebens. Gefordert durch die avantgardistische
Initiative von Jan Leering, dem Direkior des
Eindhovener Stedelijk van Abbemuseum, hat
die institutionalisierte offentliche Kunstver-
mittlung schon in den sechziger Jahren eine
effektive Entfaltung kiinstlerischer Eigendy-
namik innerhalb der gesellschaftlichen Le- -
bensprozesse erméglicht, wobei die zahlrei-
chen progressiven Ausstellungsprogramme,
z. B, iiber Concept Art und Land Art, durch
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breitenwirksame, kostenlose Informations-
schriften iiber die Arbeit der niederldndischen
Museen unterstitzt worden sind. Aufgrund
dieser kontinuierlichen Expansion und Inte-
gration der bildenden Kunst in den normalen
Erlebnisbereich der Biirger wurde es im Som-
mer 1971 moglich, das groBe Kunstexperiment
«Sonsbeek 71“ zu starten. Hier wurd unter Ko-
operation aller Kunstorgane und 6ffentlichen
Kunstvermittlungsinstitutionen eine das ge-
samte Territorium der Niederlande iiberzie-
hende Kunstausstellung auf der StraBe veran-
staltet, die auf breiter Basis die Veranderung
der Geographie durch den Eingriff der kreati-
ven Geistestdtigkeit bewulBit machen soll. In
vielen Stadten Hollands wurden progressive
kiinstlerische Arbeiten der verschiedenslen
Kunstrichtungen aufgestellt, dazu erlebt der
holldndische Bilirger wédhrend eines langeren
Zeitraumes ein vielfdltiges Programm an
kiinstlerischen Aktionen und Theaterveran-
staltungen, die nicht in abgeschlossenen Kul-
turrdumen, sondern inmitten der urbanen
Kommunikationsangebote — Strafie, Platz
oder Park — inszeniert werden, Hier tritt die
Kunst im Bereich der Offentlichkeit direkt als
integrierter Faktor des Lebens an die Gesell-
schaft heran, so daB der ,Leerraum” zwischen
normaler gesellschaftlicher Kommunikations-
ebene und musealer, esoterischer Kunstszene-
rie iiberwunden wird. So erlebt der Biirger z. B.
den Reiz des kreativen Experimentes in den
Luftschiffgebilden des Kiinstlers und Flugma-
schinenkonstrukteurs Panamerenko als faszi-
native Kraft einer individualistischen techni-
schen Sensibilitdt, die sich von dem eindimen-
sionalen Zweckdeterminismus der industriel-
len Technologie im freien Spiel mit der kreati-
ven technischen Fiktion befreit und dadurch
sichthares Zeugnis ablegt von den potentiellen
Erfindungsenergien menschlicher Kombinato-
rik und Phantasie, die im zweckbestimmten
Alltag verkiimmern.

Im Friithjahr 1972 wird die Stadt Eindhoven
unter der Leitung von Jan Leering und Harald
Szeemann eine dokumentarische Ausstellung
im Stadtzentrum zum Thema ,Die StraBe als
sozialer Kommunikationsraum"” veranstalten.
Diese Ausstellung will in Verbindung mit tech-
nischen, architektonischen und gesellschafts-
wissenschaftlichen Forschungsinstitutionen
einerseits eine umfassende Bestandsaufnahme
der gesellschaftlichen Funktion einer StraBe
leisten und zum anderen neue Systeme von
StraBenanlagen darstellen, die den sozialen
Bediirfnissen (Verkehrsfluktuation, Einkaufs-
méglichkeit, Begegnungsebene) in héherem
MaBe gerecht werden. Um diese kiinstlerischen
Strategien einer Verdnderung des hisherigen
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Systems von Strafenanlagen verstdndlich zy
machen, wird die Bevélkerung mit der viel-
schichtigen Funktion der StraBe in Anschau-
ungsmodellen bekannt gemacht und dabei zu-
gleich auf die Méngel der bisherigen StraBen-
planung hingewiesen. Diese Einheit von kriti-
scher Bestandsaufnahme und spekulativer Zu-
kunftsstrategie macht der Beviélkerung den po-
livalenten Bedingungszusammenhang der ur-
banen Lebensrdume bewuBt — ein Wissen,
das hinter der Monokultur ckonomisch ratio-
naler und technokratischer Gesellschaftsstruk-
turierung fast véllig verschiittet worden ist.

Mit dem Ausstellungsprojekt ,Die Strafie als
Lebensraum"” leistet Leering ein wichtiges Bei-
spiel fir ein auf die Lebensbedingungen der
Gesellschaft ausgerichtetes kiinstlerisches En-
gagement, In dieser Angleichung von kiinst-
lerischer Thematik und sozialem Bediirfnis
wird die Abkehr der kiinstlerischen Produk-
tion vom autonomen Reprasentativsystem der
bildenden Kunst deutlich. Es wird ersetzt durch
das Postulat einer sozialen Kunst, die sich in
ihrer Thematik an den Notwendigkeiten der
Zeit orientiert und ihr Selbstverstdndnis aus
der Unabhédngigkeit von ideologischen und
funktionalistischen Denkformen ableitet,

Ahnliche Intentionen wie das Eindhovener
Projekt verfolgt Klaus Honnef, unterstiitzt
vom Bundesverkehrsministerium, mit seiner
Ausstellung ,Verkehrskultur” in Miinster im
Frithjahr 1972, in der {iber die nachdriicklichen
Verdnderungserscheinungen der Welt durch
die Existenz des Autos und iber die Reaktion
des Menschen auf diese Mobilitdt in Form von
kiinstlerischen Modellsituationen informiert
werden soll. Aus der Komplexitét der Thema-
tik ergibt sich die Funktion dieser gesell-
schaftspolitischen Experimentalanalyse der
Umweltveranderungen durch das Auto. So
wird die Ausstellung mit der Absicht einer
moglichst umfassenden Information die Reali-
tdat des Autos im gesellschaftlichen Leben unter
mannigfaltigen Aspekten darstellen:

1. Die Geschichte des Automobil-Designs bis
hin zu Zukunftsprojektionen;

2. Das Auto als Ausléser konkreter Umwelt-
verdnderungen;

3. Das Auto als Ursache neuer visueller Kom-
munikationsformen, 2z B. Verkehrsschilder,
Strafenmarkierungen, Autokartografie;

4. Das Auto als Ausléser neuer Verhaltens-
weisen in Form von Urlaubs-, Einkaufs- und
Freizeitgewohnheiten.

5. Das Auto als gesellschaftlich ambivalente:r
Faktor, positiv: Mobilitat in Beruf und Frei-
zeit, negativ: erhohte Lebensgefahr und Um-
weltverschmutzung;
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6. Entwicklung kiinstlerischer Strategien zur
Verkehrs- und Stadtplanung von heute und

morgen.

Dieser vielschichtige Themenkatalog macht die
gesallsdlaftspo]itisdle und bewubBtseinskriti-
sche Funktion des Ausstellungsprogramms
deutlich, indem der Bedingungszusammenhang
der Verkehrskultur in seinen einzelnen Deter-
minanten benannt werden soll. Klaus Honnef
schreibt in seinem Arbeitskonzept als grund-
sitzliche Erwagung zur kinstlerischen Bearbei-
tung des Ptoblems Verkehrskultur: ,Um das
Auto hat sich ein vollkommen neuer, subkul-
tureller Bereich etabliert, die Verkehrskultur,
mit ihren spezitischen Formen: mit Symbolen,
Attitiiden, Optiken, und Moden. ... Das Auto
mit seinen gesellschaftlichen, psychologischen
und optischen Auswirkungen ist zum Thema
der Kunst geworden. Kiinstler reflektieren den
Komplex der Verkehrskultur. Sie machen be-
wuBt, was ist, und arbeiten obendrein an der
Ausarbeitung neuer Lésungsvorschlage zur
Bewdltigung der aufgetretenen Probleme. Ob-
wohl ihre Vorschlage durchweg von arfisti-
sdien Uberlegungen geleitet sind, entraten sie
nicht unbedingt des Praxis-Bezugs, vielmehr
vermag die Praxis wichtige Anregungen aus
kiinstlerischen Vorschldgen zu gewinnen. Da-
durch konnte die Kunst ein neues gesellschaft-
liches Verhéltnis erhalten, eine neue gesell-
schaftliche Bedeutung.” )

Die Analyse individueller und kollektiver
Verhaltensweisen, die sich durch den Erfah-
rungshorizont der Autobenutzung einstellen,
ist bereits im Oktober/November 1970 wvon
HA Schult mit dessen spektakuldrer Auto-
Rallye quer durch Deutschland eingeleitet wor-
den, wobei Schult die Summe seiner subjekti-
ven Erfahrungen wahrend dieser Reise durch
die Kooperation mit den Publikationsmedien
in das 6ffentliche BewuBtsein geriickt hat. Da-
bel wurde das weite Feld der vielschichtigen
Bedingungstaktoren, die das Erlebnis einer
Autofahrt bestimmen, mit Hilfe der exakten
Aufzeichnung durch Film- und Tonbandmoni-
for in seiner Wechselbeziehung von Erfah-
rungs- und Verhaltensreaktionen registriert
und zur verfiigharen Erkenntnis gemacht.

Die Ausarbeitung neuer Lésungen zur Bewdl-
tigung gesellschaftlicher Probleme hat in den
sechziger Jahren eine Vielzahl von kiinstleri-
schen Zukunftsstrategien und Spekulationen
im Bereich beispielsweise der Architektur oder
der Verhaltensforschung hervorgebracht, wo-
bei diese Problembereiche der sozialen Wirk-

—_—

) Klaus Honnef, maschinenschriftliches Arbeits-
konzept zur Ausstellung ,Verkehrskultur”.
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lichkeit nicht wie in der Wissenschaft unter
spezialisierten Fragestellungen in Angriff ge-
nommen werden, sondern eine komplexere
Analyse durch die Moglichkeiten der kiinstle-
rischen Visualisierung erfahren.

So wird der kolleklive Lebensraum einer stad-
tischen Ansiedlung nicht mehr nur als Raum
der Offentlichkeit geplant, sondern als ein
Spannungsfeld von Privatheit und Kollektiv,
indem die kiinstlerischen Modelle zweckfreie
Spielrdume erschlieBen, durch die eine unge-
hemmtere Befriedigung individueller Bediirf-
nisse gewdhrleistet wird. Diese Angleichung
der architektonischen und gesellschaftsstruk-
turellen Verhéltnisse der Umwelt an die phy-
sischen und psychischen Bedingungen des
Menschen kann nur dann eintreten, wenn die
Massenansiedlungen ihren architektonischen
und verkehrstechnischen Determinismus ver-
lieren und statt dessen zum flexiblen Kontakt-
raum zwischen Individuum und Gesellschaft
verwandelt werden.

Rolf Wedewer und Thomas Kempas haben in
ihrem Buch: ,Architektonische Spekulationen”,
(Diisseldorf 1970) eine Reihe kiinstlerischer
Projektentwiirfe zum Thema architektonische
Umweltgestaltung gesammelt, die sich um eine
Steigerung von rdumlicher und psychischer Le-
bensfreiheit bemiihen, Hier wird die tradierte
Rollenerwartung von ,Kunst am Bau" ent-
scheidend durchbrochen, indem sich das Prinzip
der Verschonerung baulicher Zweckkonstruk-
tionen durch kiinstlerische Attribute in eine
lebensgerechte Kommunikation der Gesell-
schaft durch kiinstlerische Gestaltung der Rea-
litat verwandelt, die ein gesundes Gleichge-
wicht zwischen Individualitdat und Offentlich-
keit anstrebt und damit eine organische Ar-
chitektur postuliert, die sich den wechselnden
Umweltbedingungen einerseits und den psy-
chischen Bedingungen der Menschen anderer-
seils angleicht und dabei diese Subjekt-Ob-
jekt-Relationen moglichst konfliktlos vermit-
telt. Dieser Realitatserfahrung wollen die uto-
pischen Siedlungsprojekte gerecht werden, wie
sie sich in den Schaumstofflandschaften von
Ferdinand Spindel und in den Wohnzellensy-
stemen von Adolf Luther und Reinhard Mom-
ma darstellen. Hier wird die feste Baustruktur
zugunsten einer vielschichtigen Variabilitat
aufgegeben, die eine stdndige Anpassung der
Systeme an die verdnderten Umweltverhalt-
nisse moglich macht.

Es bleibt zu wiinschen, daB solche Modellent-
wiirfe ihre Auswirkungen auf die stddtische
Wohnplanung finden, um den Dirigismus der
heutigen Wohnballungssysteme zu vermin-
dern. Heide Berndt konstatiert in ihrem Buch:
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+Architektur als Ideologie" (1968), daB die
totale Unterwerfung der Architektur unter ge-
sellschaftliche Funktionsanforderungen not-
wendig das niedrige ,architektonische Niveau
von Kasernen, Scheunen, Silos und anderen
reinen Nutzbauten” hervorbringen muB8, ,die
bloB als eine Hiilse fiir einen bestimmten
Zweck fungieren” *%).

Die Forderung der kreativen Architektur nach
Anpassung der Baustruktur an die psychischen
Bediirfnisse der Menschen innerhalb der Ge-
sellschaft riickt auch die Idee des Bauhauses
von einer ,schopferischen architektonischen
Konzeption, die alles in einer Gestalt sein
wird, Architektur und Kunst”, in einen neuen
gesellschaftspolitischen Kontext, den man in
den dreifiiger Jahren noch nicht gesehen hat.
Bauhaus und De Stijl konnten durch die Uber-
betonung der schénen Form, unabhangig ge-
dacht von 6konomischen Bedingungen, nur be-
grenzte Verwandlungsimpulse fiir die urbane
Bauplanung auslésen, denn ihre Moglichkei-
ten blieben letztlich einer finanzstarken Privi-
legiertenschicht vorbehalten, da der Bedin-
gungsrahmen sozialer Bestimmungsfaktoren
nicht weit genug in das Konzept der astheti-
schen Zukunftsarchitektur integriert war und
statt dessen das Prinzip des dsthetischen Nut-
zens auf eine den Design kultivierende Praxis
beschrankt blieb. Uber der ,psychohygieni-
schen" Asthetik wurde der wesentlichere
Kampf gegen die ,Verddung der stéddtischen
Kommunikation" nicht geniigend in Angriff
genommen %),

Die in jingster Zeit durch Fernsehen und Zei-
tungspublikationen stark geforderten Bemii-
hungen einer Stadtverschénerung durch Fassa-
deniibermalung sollte man nur unter der Be-
dingung intensiv propagieren, wenn die Uber-
malungen hédBlicher Slumwénde lediglich als
befristete Ubergangslésungen gedacht sind
und keinen Dauerzustand darstellen. Denn mit
der Verhiillung stadtischer Slumquartiere
durch farbenfrohe Ubermalung wird die Kunst
letztlich wieder ausschlieBlich im Sinne ihrer
tradierten attributiven Verschénerungsfunk-
tion eingesetzt und gewinnt keine gesell-
schaftsaddquate Veranderungsmaglichkeit der
mangelhaften Umweltsituation, da der Lebens-
raum der in den bemalten Hausern wohnen-
den Menschen durch das schéne Fassadenge-
milde nicht verbessert wird.

%) Heide Berndt, Ist der Funktionalismus eine
funktionale Architektur? In: Architektur als ldeo-
logie, Edition Suhrkamp, 1968, S. 181,

%) Alfred Lorenzer, Stddtebau: Funktionalismus
und Sozialmontage? In: Architektur als Ideologie,
Edition Suhrkamp, 1968, S. 61.

B 18

Die Evolutionierung der optischen Kultur eins;
Stadt kann nur dann bewerkstelligt werden,
wenn durch die Erforschung ihrer psychischen
Struktur eine Verdnderungsstrategie ent-
wickelt wird, die zugleich mit dem 6konomi.
schen Bauprogramm eine ,gliedernde Inter-
punktion durch zweckfreie Subjektivraume®
zur Forderung differenzierter Kommunika-
tionsebenen verbindet *%), die allen Blirgem
gleichwertig zur Verfiigung stehen.

In diesem Sinne versteht sich das Projekt
,Citymobil® des Portugiesen Costa Pinheiro,
»die imaginative Stadt aus variablen Spielele-
menten, die von ihren Bewohnern sténdig ver-
dndert wird" '), als spekulatives Gegenmodell
zur schematisierten Architektur, wie sie sich
in den monotonen Wohnungsbunkern unserer
Gegenwart als Stitten psychischer Verddung
darstellt (Beispiel: Berlin, Markisches Viertel
oder die sogen. ,Schlaf-* und ,Entlastungs"-
stadte in anderen urbanen Zentren).

Die Erforschung der psychischen Struktur der
Lebensraume wird innerhalb der kiinstleri-
schen Urbanstrategie in differenzierten und
vielschichtigen Modellsystemen geleistet. Ro-
bert Smithson, einer der bekanntesten Ver-
treter der Land Art, formuliert seine kiinstle-
rischen Absichten in dem Aufsatz ,Die neue
Landschaft” folgendermaBen: ,Kunst hinkt
heute nicht mehr der Architektur hinterher,
auch ist sie kein Objekt, das man an einem
Gebédude anbringt, nachdem es fertig ist, son-
dern eher ein volliges Engagement mit dem
BauprozeB, von Grund auf und vom Himmel
runter, Die alte Landschaft des Naturalismus
und Realismus wird ersetzt durch die neue
Landschaft der Abstraktion und des Kiinstli-
chen,” ') Smithson verdndert eine natirliche
Landschaftsformation durch geometrische, das
heiBt kiinstliche Strukturen, die der Landschaft
eine deutlich erkennbare Perspektive der Pla-
nung verleihen. Mit diesem Visualisierungs-
prozeB einer rationalen Raumbegrenzung ver-
deutlicht Smithson im Modellgeschehen die
Verwandlung der psychischen Eindriicke, die
der Mensch im alltdglichen Verlauf der Reali-
tdt unbewuBt mit der Verdanderung der Natur-
landschaft in eine kiinstliche, weil technisierte
Landschaft erlebt.

Jiirgen Claus erweitert mit seinem Projekt der
+Submarinen Strukturen” das Gebiet der Um-
weltforschung auf den submarinen Bereich, an-
geregt durch die Zukunftsprognosen der Wis-

17) Einfiihrung von Roli Wedewer, in: Architekto-
nische Spekulationen, Diisseldorf 1970.

1%) Ausfilhrliche Darstellung in Jirgen Claus, EX-
pansion der Kunst, Hamburg 1970, S. 60.

" Vgl. Jirgen Claus, a. a. O., S. 75.
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senschaft, daB der Mensch mehr und mehr das
Meer als Lebensraum erschlieBen mufl, um die
Bediirfnisse einer standig zunehmenden Be-
volkerung zu befriedigen. Das véllig anders-
artige  Bedingungssystem der submarinen
Riume hat zur Folge, daB die gestaltende Er-
forschung des Meeres als potentieller Le-
hensraum in Form einer Systematik submari-
ner Strukturen bislang von der Wissenschaft
nur zogernd in Angriff genommen worden ist.
Jiirgen Claus intendiert mit seinem kiinstleri-
schen Projekt der ,Submarinen Sfrukturen”
eine systematisierende Bestandsaufnahme
kiinstlerischer und wissenschaftlicher Taktiken
qur Erforschung des Meeres.

Die Projekte der Land Art sind vor allem
durch die filmischen Aufzeichnungen von
Gerry Schum bereits wdhrend ihrer Realisa-
tion in eine informative Form der Visualisie-
rung transformiert worden. Man kann sogar
so weit gehen, zu sagen, daB erst die ada-
quate filmische Perspektive den intendierten
BewuBtwerdungsvorgang ermoglicht hat. Hier
haben dsthetische Produktion und dsthetische
Information ein kooperatives Teamworksy-
stem konzipiert, das eine optimale Rezeption
der Land-Art-ldee gewéhrleistet, wie sich of-
fenkundig an den zahlreichen Auffithrungen
der Land-Art-Filme von Gerry Schum in den

Hauptprogrammen der europdischen und ame-
rikanischen TV-Anstalten ablesen 1agt.

Auch Jiirgen Claus bemiiht sich innerhalb sei-
ner kiinstlerischen Arbeit zur Erforschung der
menschlichen Verhaltensweise im Meeresraum
um eine dem intendierten BewuBtwerdungs-
prozeB angemessene Form der Information, in-
dem er ein neues System der iiberlagerten
transparenten Dia- und Filmprojektion ent-
wickelt hat, das mit einem einzigen Bildein-
druck die Benennung polyvalenter Bedingungs-
systeme im submarinen Raum wvermittelt und
damit auf die Vielschichtigkeit von Erfahrung
und Verhalten in diesem noch unbekannten
Umweltsystem verweist. Hier leistet die Kunst
die wesentliche Aufgabe einer kommunikati-
ven Vermittlung zwischen spekulativer Zu-
kunftsstrategie und ihrer gesellschaftlichen Re-
zeption und Anwendung, denn die Erschlie-
Bung neuer Lebensraume kann nur dann sinn-
volle Zukunftsperspektiven eroifnen, wenn
das Bedingungssystem des menschlichen Ver-
haltens mit den Bedingungsfaktoren der neuen
Umwelt in Einklang gebracht worden ist. Diese
kiinstlerische Strategie kénnte jedoch ihre ge-
sellschaftspolitische Aufgabe in gesteigertem
MaBe wahrnehmen, wenn die &6ffentlichen In-
stitutionen der Bildung eine stdrkere Koopera-
tion zwischen Kunst und Wissenschaft propa-
gieren wiirden.

IV. Kunst als visualisierte Ideologiekritik

Da sich die bildende Kunst im 20. Jahrhundert
in der radikalen Abwendung von den tradier-
ten Kategorien des &sthetischen Vergniigens
nicht mehr als dekoratives Stimulans kulinari-
scher Sensibilitdt begreift, sondern eine kriti-
sche Klirung der Umweltsituation im Sinne
einer visuellen Analyse sozialer Kommunika-
tionsprinzipien beabsichtigt, hat die Kunst mit
der russischen Avantgarde und der westeuro-
paischen Dada-Bewegung ein neues Verhilt-
nis zur Politik gewonnen.

Dabei versteht sich die ausgesprochen poli-
lisch engagierte Kunst — abgesehen von den
staatlich reglementierten Kunstrichtungen —
nicht als Rechtfertigung der herrschenden
Staatssysteme oder ideologisch fixierter Ge-
sellschaftsnormierung, sondern als verénde-
fungsstrategischer Promotor, der mit der Akti-
vierung des Prozesses stdndiger Aneignung von
Realitit die freiheitliche Verwirklichung der
Individualitdt innerhalb des kollektiven Zusam-
menlebens vorantreibt, Das bedeutet, daB die
Effektivitat eines politischen Engagements in
der bildenden Kunst nicht an ideologisch orien-
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tierten Verdnderungsintentionen abgelesen
werden kann; vielmehr liegt der gesellschaft-
liche Wert einer politisch verantwortlichen
Kunst im bewuBtseinskritischen Aufkldrungs-
prozeB iiber den Bedingungsnexus bestehender
Verhiltnisse und in der Entwicklung evolutio-
ndrer Verdnderungsstrategien, die sich um den
Abbau von gesellschaftlichen und Okonomi-
schen Zwangsmechanismen bemiihen. Sobald
die politische Ambition der bildenden Kunst
die rationale Basis einer ideologiekritischen
Funktion in der Gesellschaft verldBt und statt
dessen in die Propagierung ideologischer Pro-
grammatik abgleitet, wird sie zum sanktio-
nierenden Publikationsorgan politischer Herr-
schaft und verliert die gesellschaftskritische
Eigensténdigkeit.

Die Initiative der Berliner Dada-Bewegung
nach dem Ersten Weltkrieg hatte mit ihrer iro-
nisch-kritischen Darstellung gesellschaftlicher
Phdnomene erste Erfahrungen iiber die Még-
lichkeiten zur Mobilisierung einer allgemei-
nen wertenden Urteilskraft im Hinblick auf
politische Sachverhalte vermittelt, indem sie
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die Kunst als bewuBtseinsaktivierenden, pro-
vokativen Storfaktor politischer Herrschafts-
takliken eingesetzt hatle. Die frithe Dada-Be-
wegung erarbeitete fir den Visualisierungs-
prozeh der bildenden Kunst mit der satirisch-
provokativen Arfikulation dutch das Sprach-
organ des Bildes eine neue Methodik der
bewultseinskritischen Aufkldarung und lei-
stete damit in diesem Bereich dhnliche Funda-
mentalarbeil, wie sie von Bertolt Brecht im
Rahmen- literarischer Gesellschaftskritik reali-
siert worden ist. lin Grinde ist diese Methodik
fiir alle Formen eines direkten politischen En-
gagements in der Kunst bestimmend geworden,

Die Abgrenzung einer politischen Kunst ge-
geniiber der Gesamtkonzeption der gegenwar-
tigen Kunstszene etrscheint insofern peripher,
als die engagierte Kunst durchgangig die be-
wiullitseinskritische Aneignung det Wirklich-
keit beabsichtigt und damit prinzipiell gesell-
schaftlich orientiert ist. Die als ausgesprochen
politisch apostrophierte Kunst nimmt innet-
halb dieser problemkritischen Fundamentali-
sierung moderner Kunst insoweit eine Sonder-
stellung ein, als sie mit den formalen Milteln
der gezielten Provokation und der aggressi-
ven Uberpointieriing in starkerem MaBe flir
die Realisiertifig eines individuellen Fteiheits-
raumes in der Gesellschalisordnung streitet,
Dabei nutzt die sogenannte ,politische Kunst"
bewuBt jenen kulturellen Freiraum aus, der
dem Kinstler von der Gesellschaft eingeraumt
wird, insefern er eine intensivere Verwirk-
lichung seiner Individualitdt beanspruchen
darf als der normale Biirger. Dieser von der
Gesellschaft toleriette individuelle Sprach-
raum kiinstlerischer Konktetion konnte je-
doch bisher nur in relativ engen Grenzen fiir
einen  gesellschaltspolitischen  BewuBtwer-
dungsprozel fruchtbar gemacht werden, da die
Rezeption der kiinstlerischen Stralegie — wie
bereits anfangs gekennzeichtiel — einem bil-
dungsprivilegierten Krels von Informierten
vorbehalten geblieben ist, der aul Grund der
Kommerzialisierung kiitistlerischetr Produktion
eine weilgehehide Assimilietung der kiinstle-
rischen Aussage an den allgemeinen Ver-
brauchsdeteriinismus verursacht hat,

In dieser permanenten Assimilation kiinstle-
rischer Provokationsformen ist die Ursache fiir
die praktische Ineffizienz des sogenannten
«Kapitalistischen Realismus" in der zeitgends-
sischen Kunst zu suchen, der als ausgesprochen
politisch und moralisch engagierte Kunstrich-
tung innerhalb des ,Neuen Realismus" und
des ,Neo-Dada" die subtilen Formen einer
kollektiven Zwangsausiibung auf das Indivi-
duum mit direkten und indirekten Artikula-
tionsmethoden brandmarkt. Dieser Gefahr
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einer Assimilierung durch ideologisch fixiere
Herrschaftsformen und Machtmechanismey
konnte auch das literarische Engagement von
Bertolt Brecht nicht entgehen, denn der systen.
stabilisierende, sogenannte ,Sozialistisd
Realismus” der vierziger, fiinfziger und sed.
ziger Jahre in den zentralistisch gelenkten
Staaten des Ostblocks vereinnahmt das Bredit.
sche Konzept einer aufkldrerischen Gesell.
schaftskritik ebenso in iliren Herrschaftsapps.
rat, wie der marktmechanistische Kunstbetrieh
imt Westen die kiinstletische Provokation des
Neo-Dada durch die assimilierende Integta-
tion in die kulturelle Konvention entscharft,

Der ,Sozialistische Realismus” unterscheidet
sitch von den gesellschaftsktitischen Kunst
dullerungen des ,Kapitalistischen Realismus’
darin, dah er die Itdee einer sozialistischen Zu.
kunft nicht als konkrete Utopie, sondern als
bereits realisierte Wirklichkeit darstellt, tim
mit den Mitleln der Illusion die Akklamation
der breiten Ultentlichkeit zit den bestehenden
Verhaltnissen und zu den Programmen der Re-
gierung su erreichen. Mit dieser Verherrli-
chung eines ideologischen Systems von Welt-
anschauung ist zugleich die moralisierende
Verurteilung kritischer Gegenstimmen verbun-
den. Dieser eindimensionale Versuch einer
ideologischen  Systemstabilisieriing  durd
Kunst 148t sich zum Teil aud: in den Produk-
lionen der westlichen bildenden Kunst dort
aufweisen, wo sie eine enge Bindung an ideo-
logisch-politische Programmatiken eingeht und
ihre Verdanderungsstrategie falschlicherweise
als bewuBtseinskritische Analyse der Wirk-
lichkeit ausgibt.

Dieser Fehler einer mangelnden Differenzie-
rung von kritischer Analyse der Wirklichkeit
und spekulativer Entwicklung von Verande-
rungstaktiken ist von der politisch-agitato:
rischen Plakatkunst der franzosischen Studen-
tenbewegung wahrend der Pariser Maiunru-
hen 1968 nicht gemacht worden. Die Plakal-
kunst entsprang spontan und ohne Planung
den Erfordernissen der speziellen politisdle?l
Situation und stellte eine Form der Kommunt:
kation zwischen politischer Reflexion und
praktischer Handlungsstrategie dar.

Nur in der Zusammenarbeit von dsthetischer
Produktion und bildungspolitischer Informé:
tion wird die begrenzte Wirkungsebene def
politisch engagierten Kunst herausgefithrt aus
ihrer bisherigen Beschtankung auf die Rezep-
tion durch den Bildungsbiirger: , Wenn die Ent
wicklung des BewuBten und des Unbewubten
uns allméahlich befahigt, Dinge zu sehen, die
wir nicht sahen odér die zu sehen uns fid!
gestattet ist, eine Sprache zu sprechen und 20
vernehmen, die wir nicht sprachen oder nicht
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emahmen oder die zu sprechen und zu ver-
qehmen uns nicht gestattet ist, und wenn nun
jiese Entwicklung der der Kunst immanenten
form sich zuwendet — dann wiirde Kunst in
il ihrer Affirmation als ein Teil der befreien-
jen Macht des Negativen wirken, wiirde dazu
isitragen, das verstiimmelte UnbewuBte und
fas verstimmelte Bewufite, die das repressive
gestehen festigen, in Freiheit zu setzen. Ich
gaube, daB Kunst heute diese Anstrengung
pewubter und methodischer als ehedem voll-

zieht." 29)

DieDivergenz zwischen der allgemeinen kiinst-
lerischen Einsicht in gesellschaftliche Zusam-
penhiinge unserer Zeit und ihrer informativen
Ausstrahlung auf die Offentlichkeit konnte
dort vermindert werden, wo die Kunst — wie
im Falle der Pariser Maiunruhen — die exklu-
siven Riume musealer Ausstellung meidet und
sich auf den direkten Kontakt mit den aufkla-
rungsbediirftigen Schichten innerhalb der Ge-
sellschaftsstruktur konzentriert.

Wenn die Prognose wvon Herbert Marcuse
JKunst scheint dazu verdammt, Kunst zu blei-
ben, auch in der Zukunft trotz einer intensi-
vierten Informationspraxis ihre Richtigkeit be-
stdtigen sollte, dann hat die agitatorisch auf-
klirerische Polit-Kunst, die sich der nichi-
verbalen Ausdrucksmittel des Tafelbildes und
der Skulptur bedient, keine effektive Wir-
kingschance gegeniiber der verbalen Argu-
mentation. Maler und Objektemacher, die zur
Entwicklung der politischen Kunst wesentliche
Beitrige geleistet haben, wie in Deutschland
& B. Johannes Griitzke, Wolf Vostell und
Klaus Staeck, bestdtigen die Prognose Mar-
tuses aus threr eigenen Praxis und verweisen
auf die Notwendigkeit einer Teamarbeit zwi-
sthen Kiinstlern, Gesellschaftswissenschaftlern
unld Bildungsinstitutionen, um dem bewuBt-
seinskritischen Ausdruckswert ihrer #stheti-
S_L‘hen Produktion eine Resonanz in der Offent-
lickkeit zu erschlieBen. Die Anndherung von
Kunst und Gesellschaft in Form einer unmit-
telbaren Wechselbeziehung zwischen dstheti-
scher Produktion und ihrer Rezeption kann nur
Gam in wirksamer Breite realisiert werden,
Wemn man den Wegq der Vermittlung iiber die
‘Pielerische Aktivitit des Publikums wihlt,

Weer von den Experimenten der StraBenkunst
Exerziert wird,

Sollte die Hoffnung auf den spontanen Kon-

Zwischen visueller Bildaussage und dem
-_'_—'—\—_

:zln;{isbm Marcuse, Zur Lage der Kunst in der
ieonfsgpqlen Gesellschaft. Vortrag in der
P 1sual Art, New York 1967; deutsch ab-
in dem Katalog: Kunst und Politik, Frank-
t Kunstverein 1970/71.

unmittelbaren Verstdndnis des Publikums eine
Illusion bleiben miissen, dann stellt sich dem
Kinstler und der Kunstvermittlung die Ver-
pilichtung einer intensivierten Integration der
kiinstlerisch-visuellen Information in das eta-
blierte System der programmierten Bildung,
wobei jedoch die Gewédhr gegeben sein muB,
dafl der kulturelle Freiraum kiinstlerischer Ge-
staltung nicht in einem institutionellen Regle-
ment verlorengeht. Der kulturelle Freiraum
mub die Quelle von Produktivitdat und Kreati-
vitdt bleiben, wenn die Kunst wesentliche Bil-
dungsergdnzung bieten und neue Methoden
einer wirksamen bewubBtseinskritischen An-
eignung der Realitdt hervorbringen soll.

Die Kunst bietet der Gesellschaft mit der kon-
zentrierten Ruhe jhrer Abbildung von Wirk-
lichkeit eine wesentliche Dimension von Er-
kenntnis an, die zu einem umfassenden Me-
dium der Kommunikation gestaltet werden
konnte.

Die innovativen Formen der interdisziplindren
kiinstlerischen Teamarbeit im Medienverbund
sind nur méglich in der freien Improvisation
ohne den institutionalisierten Dirigismus. Fiir
diese zwanglose Eingliederung der kiinstle-
rischen Initiative in institutionalisierte Publi-
kumsorgane mag der Beethoven-Film wvon
Mauricio Kagel ,Ludwig van ...”, der im Auf-
trage des WDR produziert worden ist, neue
Perspektiven bieten. Dieser Film setzt im Ver-
bund der Medien Tonmontage, Film und envi-
ronmentaler Raumgestaltung neue Dimensio-
nen fiir die filmische Gestaltung frei, er be-
nutzt das Artikulationsrepertoire der audio-
visuellen Demontage, um eine konventionelle,
kulinarisch oberflachliche Beethoven-Rezep-
tion zu decollagieren. Die audiovisuellen fil-
mischen Environments wvon Kagel, Benys,
Filliou, Rot und Wewerka — in ambiva-
lenter Doppelfunktion als zerreiBende Persi-
flage pomphafter Beethoven-Historie und als
experimentelle, gesellschaftskritische Assozia-
tionsanregung arrangiert — liefern mit den
zerbrockelnden Beethoven-Biisten in Diter Rots
symbolisch aufgebautem Beethoven-Baderaum
die Verfremdung des Kitsches zu neuen Formen
einer engagierten Aneignung von historisch ge-
wordener Kunst, Kagel nutzt mit seiner avant-
gardistischen Konzeption des experimentellen
+Musiktheaters” die Publikationsmé&glichkeiten
der dffentlichen Bithnenarbeit aus, um auf diese
Weise iiber die Notwendigkeit einer revolu-
tiondren Reform des institutionalisierten Thea-
terbetriebes durch die Praxis zu informieren.

So fand die Anuffiihrung seines satirischen
«otaatstheaters” auf der Hamburger Staats-
oper im April 1971 ein breites Echo, da Kagel
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in dieser ironischen Szenenfolge die Décol-
lage traditioneller Kompositionszusammen-
hédnge mit der Anregung eigenstandiger Ak-
tions- und Denkbewegungen bei Schauspielern
und Publikum verbindet. Das ,Staatstheater”
leistet in fast grammatikalischer Kategorisie-
rung eine umfassende Bestandsaufnahme der
auf der Biilhne praktizierten gestischen, opti-
schen und akustischen Darstellungselemente,
um durch diese Bestandsaufnahme neue Ver-
wendungsmaoglichkeiten kiinstlerischen Han-
delns zu erproben, deren Sinn in der selb-
standigen Aneignung durch die Akteure und
das Publikum liegt.

Dieses engagierte kiinstlerische Selbstver-
stdndnis, das die Aufgabe einer bewuBtseins-
kritischen Problemanalyse in die anschaubare
Praxis umsetzen will, bedient sich zur Konkre-
tion dieses Aneignungsprozesses von Wirk-
lichkeit der von der Wissenschaft iibernomme-
nen Methodik des prédzisen Protokollierens
von Erfahrungsinhalten und produziert mit die-
ser asthetischen Praxis eine neue Form von
dsthetischer Materialisation, die nicht mehr auf
das kulinarische Beschauen schoner Objekte
fixiert ist, sondern stattdessen den hergestell-
ten kiinstlerischen Gegenstand als Instrument
zur Aneignung von Realitédt durch den Benut-
zungsvorgang versteht,

Der Determinismus des konventionellen Ge-
brauchens von Dingen kann im kiinstlerischen
Benutzungsproze aufgehoben werden, wenn
die produktive Selbsttitigkeit auch wirklich
ausgelost wird: ,Der kiinstlerische ProzeB ist
somit die Befreiung des Gegenstandes aus dem
Automatismus der Wahrnehmung, der, was
die Dinge (in Wirklichkeit) sein kénnten, ent-
stellt und verhindert. Demzufolge kénnen wir
sagen, daB Kunst eine neue Unmittelbarkeit
entdeckt und schafft, die nur aus der Zersto-
rung der alten hervorgehen kann. Diese neue
Unmittelbarkeit wird in einem ProzeB der
Riickerinnerung erzielt: Vorstellungen, Be-
griffe und Ideen, die schon lange ,gewuBt’
werden, finden im Kunstwerk ihre sinnliche
Vergegenwiirtigung und Verifizierung . .. Das
Asthetische ist eine existentielle und soziolo-
gische Kategorie , . ." 21)

Das zentrale Problem einer Entwicklung von
Kunstdidaktik, die den individuellen Aneig-
nungsvorgang von Wirklichkeit durch ihre
vermittelnde Informationstatigkeit in Gang
zu setzen vermag, stellt sich daher als vor-
dringliche Aufgabe aller Institutionen, die
durch Ausstellung und Information Kunst an
die Offentlichkeit herantragen wollen,

#) Herbert Marcuse, a. a. O,
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Die Ablésung des Begriffs ,schépferisce 15
tigkeit" — der Jahrhunderte hindurd gy
kiinstlerische Produktivwerden gekenngsig.
net hat — durch die wertungsneutrale Bege
nung dieses Arbeitsvorgangs mit dem Begrif
des ,Machens" als praktischer Aneignung vy
Wirklichkeit (abgeleifet aus der MarxschenGe
sellschaftstheorie) hat den Boden fiir die te
schriebenen Kommunikationshestrehungau
zwischen Kunst und sozialer Wirklichkeit b
reitet: ,Der Mensch eignet sich sein allseitiges
Wesen auf eine allseitige Art an, also als &
totaler Mensch. Jedes seiner menschlichen Ver
héltnisse zur Welt, Sehen, Horen, Riechen
Schmecken, Fiihlen, Denken, Anschauen, Emp
finden, Wollen, Tatigsein, Lieben, kurz alk
Organe, welche unmittelbar in ihrer Form ak
gesellschaftliche Organe sind, sind in ihrex
gegenstandlichen Verhalten oder in ihrer
Verhalten zum Gegenstand die Aneignuyg
desselben,"” *%)

In einem solchen anthropologischen Selbstver
stédndnis der Kunst artikuliert sich das zentrak
Postulat emanzipatorischer Gesellschaftstheo
rie, die menschliche Exstenzverwirklichung nu
als ,Zurlickfiihrung der menschlichen Well
der Verhdltnisse, auf den Menschen selbst"¥
fiir méglich erkldart, also Bedingungen erfragl
in denen sich eine freie Kreativitdt entfalls
kann.

Das tradierte gesellschaftliche Rollenverstind
nis von Kunst, das dem Kiinstler eine wel:
entriickte, geniale Kreativitat, befreit von de
zeitlichen Fesseln irdischer Existenz gleid:
sam als Spiegel reiner Imagination des Ge:
stes zusprach, implizierte letztlich auch jest
fundamentale Kluft zwischen Kunst und Al
taglichkeit, deren Uberbriickung trotz der fa!
funfzigjdhrigen Bemiihungen kiinstleris#tﬁ
Praxis im 20. Jahrhundert noch nicht ereid
ist und die nur dann wirksam erstrebt werde
kann, wenn die Kiinstler sich mehr dem Mer
schen und den Problemen der Gesellschaft #
wenden.

In diesem Sinne ware fiir die Zukunft zu ho*
fen, daB offentliche Institutionen den bewddt
seinskritischen Stellenwert der bildend
Kunst in der Gesellschaft mit aktiver i
zwangsfreier Forderung unterstiitzen
statt der bisher praktizierten Finanzieruof
konsummechanistischer Kunstmarkte und e
tirer Ausstellungsprogramme die Schaffu
von Kommunikationsebenen erméglichen, 6
den kiinstlerischen Veranderungsstrateg®
eine Bewihrung in der sozialen Praxis &F
raumen.

) Karl Marx, Werke, Scuriften, Briefe, Bd. !
) Karl Marx, a. a. 0., S. 479,
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Glossarium

Action painting

Kennzeichnung fiir die amerikanische gestische Maltechnik der flinfziger Jahre, die —
ahnlich wie der Tachismus — im schnellen Vollzug der spontan sich aufernden Farbaktion
den unmittelbaren Kreativitdisirieb zur Anschauung bringt.

Automalismus

Von A. Breton konzipiertes Verfahren der surrealistischen Malerei, bei dem die schipfe-
rische Gestaltung ohne Einwirkung der planenden Uberlequng aus der intuitiven Imagi-
nation vellzogen wird.

Bauhaus

1919 von Walter Gropius in Weimar und spédter in Dessau eingerichtetes Lehr- und
Forschungsinstitut fir bildende Kiinste und Architektur, das eine Integration von Kunst
und Technik im Dienste der gesellschaftlichen Bediirfnisse anstreben wollte.

Behaviour Art

Bezeichnung fiir eine aus der ProzeB- und Concept-Kunst sich entwickelnde Kunstrichtung
der jlingsten Zeit, die den VerdnderungsprozeB im zeitlichen Ablauf am menschlichen
Korper sichtbar macht, Dabei wird das Informationsmedium Film zum didaktischen
Instrument eines gezielten Verweisens auf gewdhnlich nicht bewuBt wahrgenommene
Erscheinungen und Haltungen des menschlichen Kérpers.

Cabaret Voltaire

Erste Stitte einer mixedmedialen Kunstpraxis, in Ziirich 1915 von der ersten Dadaisten-
gruppe um Hugo Ball eingerichtet, Kabarett, Kunstausstellung, phonetische Lautdichtung,
experimentelle Tonkunst und Tanz wurden hier miteinander verbunden, um eine inten-
sive Rezeption der gesellschaftskritischen Aussagen zu initiieren.

Collage

Bezeicinung fiir alle Formen einer Materialmontage auf der Fliche oder als Raumobjekt.
Dabei konnen Dinge des alltdglichen Gebrauchs in die gemalte Bildfliche eingefiigt
werden oder aber verschiedene Materialien wie Holzreste, Dosen usw, zu einem Objekt
zusammengesetzt werden (Schwitters),

Concept Art

Kunstrichtung der jiingstem Zeit, die sich auf der Grenzlinie zwischen kiinstlerischer
Materialisation und reiner Ideenproduktion ohne dinglichen Herstellungsprozef bewegt.
Sie will in Analogie zur Wissenschaft bewuBtseinsaktivierende Impulee auslésen und
auf den ProzeBcharakter und das Struktursystem der Wirklichkeit verweisen.

Dadaismus

Internationale Kunststrémung, die in Zirich von Hugo Ball, Richard Huelsenbeck, Hans
Arp, Tristan Tzara und Hans Richter begriindet wurde und in der Antikunst-Hallung
des Ablehnens aller konventionellen Kunstausdrucksweisen durch Provokation und
Irritation nach neuen, unverbrauchten Artikulationsformen suchte, Im Streben nach einer
Anndherung von Kunst und Leben entdeckte die Dada-Bewegung neue Materialtechniken
und intermediale Kunstaktionen, Industrielle Waren werden zu gleichwertigen Mate-
rialien kiinstlerischer Gestaltung wie die Leinwand des Tafelbildes und das Holz oder
die Bronze der Skulptur.

Decollage

Verdnderung von Gebrauchsmaterialien durch destruktive Aktionen wie Zerreifien,
Verwischen, Veibrennen, Ubermalen, mit der Absicht, in der Zerstérungshandlung meue
asthetische Kapazititen zu erschlieBen, die von den konsummechanistischen Benutzungs-
zwidngen nicht freigelegt werden kénnen.

Environment
Kiinstlerische Gestaltung von Réaumen, die den Betrachter ganz umfangen und durch die
Ausstattung mit Materialien des alltdglichen Lebens seine Eimbildungskraft provozieren.

Fotomontage
Collage eines Bildes aus gerissenen oder zerschnittenen Fotos und Druckfragmenten;
eine kiinstlerische Technik, die von Raoul Hausmann erfunden worden ist.

Happening ;

Kiinstlerisch inszeniertes, interdisziplinires Improvisationsgeschehen, zu dem der Kiinst-
ler nur eine Art programmatische Partitur liefert, ansonsten bestimmen Zuschauer und
Akteure gleichwertig und gemeinsam das Geschehen.

Kapitalistischer Realismus

Sozialengagierte, provokative Richtung innerhalb des Neuen Realismus, die sich zur
Aufgabe stellt, die Zwinge einer mur konsumorientierten, antimdividualistischen
Leistungsgesellschaft ideologiekritisch in Frage zu stellen.



Kulinarismus

Form einer Produktion und Rezeption von Kunst, die sich lediglich nach der Urteils-
kategorie Gefallen—Nichtgefallen ausrichtet und das ruhende Verweilen im schénen,
idealistischen Abbild der erlebten Wirklichkeit sucht.

Konstruktivismus

Sammelbezeichnung fiir alle Formen einer systematischen Kunst, die nach festen Regeln
die Ordnungsmoglichkeiten der Elemente einer visuellen Darstellung (Farbe, Linie,
geometrische Form) experimentell ausschopft.

Land Art
Kennzeichnung fiir eine Kunstrichtung der Gegenwart, die groBe Landschaftsformationen
mit gestaltverdndernden Markierungen iiberzieht.

Minimal Art

Bezeichnung fiir eine Kunstrichtung, die sich auf wenige raum- oder fldchenfixierende
Strukturen beschrinkt, so daB eine bestimmte Thematik aus der Realitdt, z. B. die Be-
nennung des Raumes durch die dreidimensionale Determination, anschaubar wird.

Neuer Realismus

Eine aus der Dada-Bewegung und der Pop Art in Frankreich wihrend der sechziger
Jahre entwickelte Kunstrichtung, die eine gesellschaftskritische Aussage mit den Elemen-
ten der Pop Art vermitteln will und auf den Verdnderungscharakter in den Erscheinungen
der Umwelt verweist,

Op Art

Kunststrémung, die in Deutschland in den fiinfziger Jahren von der Gruppe Zero (Madk,
Uedker, Piene) begriindet worden ist und sich mit der dynamischen Licht-Modulation im
Raum beschiftigt. Neben der rdumlichen Op Art gibt es die auf Herbin und Vasarely
begriindete Op Art, die durch bestimmte Farbserien und rhythmische Strukturen Irrita-
tionseffekie erzielt.

Pop Art

integriert die Eigenschaften moderner Verbrauchskultur in eine Bildsprache und benutzt
die dsthetische Dimension der Werbung mit ihren grellen, psychologisch wirksamen
Neoneffekten und aufdringlichen Figurationen, um den optischen Effekt moderner
Umwelteinfliisse im kiinstlerischen Objekt zu artikulieren. Es entsteht eine Distanz
zwischen den Ausdrucksweisen der Gebrauchskultur und der Pop Art, die zugleich
Momente der Ironie beinhaltet.

ProzeBkunst

In exemplarischen Objekt-Benutzungsvorgangen und umweltverdndernden Handlungen
werden die Bedingungen menschlicher Erfahrungen und Téatigkeiten bewulit gemacht.

Readymade

Von Marcel Duchamp 1915 geprégte Bezeichnung fiir seine museal ausgestellten Waren-
produkte ,Urinoir* und ,Flaschentrockner”, Durch die Deklaration zum Kunstwerk —
so Duchamp — verlieren die industriellen Waren ihren konsummechanistischen Zwang
und zeigen sich in ihrer reinen dsthetischen Erscheinung.

Sozialistischer Realismus

versteht sich in seinen kiinstlerischen Produktionen als politisches Erziehungsinstrument
der Kommunistischen Partei. Er spiegelt die Wirklichkeit nicht mit der real vorhandenen
Problematik, sondern unter der Perspektive einer idealisierten Zukunft, die auf dem
Wege zur sozialistischen Gesellschaft schon weit fortgeschritten ist, Diese Konzeption
des S. R. ist aus der Leninschen Funktionsbestimmung der Kunst innerhalb der gesell-
schaftlichen Produktivkrifte abgeleitet worden.

de Stijl

Von Mondrian und van Doesburg 1917 in den Niederlanden begriindete Kiinstler- und
Architektengruppe, die fiir die Entwicklung der abstrakten Kunst und der strengen,
zweckbetonten Architektur durch die Reduktion auf geometrisch klare Formen wichtig
geworden ist.

Tachismus

eine aus dem Surrealismus sich entwickelnde abstrakte Kunstrichtung der Malerei;
Emotionen werden in spontane Malakte (Farbfledken) umgesetzt, damit das Bild den
unmittelbaren Ausdruck der psychischen Requng widerspiegelt.

Surrealismus

1924 aufkommende, hauptsichlich franzésische Kunstbewegung, die in A, Bretons ,Mani-
feste du Surrealisme” ihre theoretische und programmatische Begriindung fand. Der
Surrealismus suchte die bildhafte Anschauung des psychisch UnbewuBten, der Trdume,
Visionen, Assoziationen und der halluzinatorischen Rauscherlebnisse.



Gert Selle

Bemerkungen zu einer neuen didaktischen Situation
im Kunstunterricht der allgemeinbildenden Schulen

I. Die Voraussetzungen der neuen Theorie

Dah die Geschichte der Kunsterziehung und
irer  verschiedenen didaktischen Theorieu
heute von einer progressiven Schule der Fach-
dldaktik als Ideologiengeschichte der astheti-
sthen Bildung kritisch interpretiert und zuneh-
mend in Frage gestellt wird, héngt weniger
mit der zunehmenden Politisierung der Schule
ind ihrer Inhalte zusammen als mit der
heute zu BewuBtsein kommenden Bedeutung
der gesellschaftlichen Funktion d&sthetischer
Prozesse und PHhdnomene, die zwar immer
sthon kommunikative Prozesse und Phéno-
mefe gewesen sind, jedoch eingegrenzt auf
bestimmie kiinstlerische Ausdrucks- und
Wahrnehmungsformen, und damit auch auf
bestimmte, bildungsprivilegierte Gesellschafts-
sthichten, Gegenwdértlg aber liberwiegt ein-
deutig eine Form der dsthetischen Wahrneh-
mung, die durch die Massenmedien auf dem
Wege der Massenkommunikation vermittelt
wird, Es kann dabei nur sehr oberfldchlich da-
von die Rede sein, daB dadurch die é&stheti-
sthen Phénomene oder ihr Erlebnis und Ver-
stindnis fiir breitere Gesellschaftsschichten
demokratisiert’ wiirden.

ldealistische Weltsicht, das Verstindnis von
Kunst als eines besonderen Bereichs iiber den
Realititen der gesellschaftlichen Wirklichkeit
und des sozialen Feldes, aus dem sie entstand,
urd in der Folge das padagogische Bemiihen
primér um Erlebnis- und Erkenntnisvermitt-
ling in diesem Bereich waren fiir die Kunst-
erziehung an den allgemeinbildenden Schulen
foch bis in die Nachkriegszeit hinein bestim-
mend, als die allgemeinen Bildungsziele und
der Facherkanon bereits viel konkreter auf
die gesellschaftliche Wirklichkeit bezogen
wurden und der Bereich trivialdsthetischer
Wlahmahmungsformen im sozialen Alltag be-
teits in gewaltiger Ausdehnung begriffen war.
Kunsterziehung hat so bis zur Gegenwart den
Beigeschmack einer Randbeschiftigung mit
tem Uberfliissig-Schonen behalten und galt
lange Zeit kaum mehr als der ,musische Aus-
Qwiflth zur anstrengenden Rationalitdt der

'ssensvermittlungs- und Lernprozesse in an-
deten Fachern, Im Mittelpunkt stand das indi-
Viduelle dsthetische Tun und Erleben, als So-

tialisationsfeld kam dieser Unterricht kaum
in Betracht,
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Daraus erklédrt sich auch die Randposition die-
ses Bildungsbereichs innerhalb der Schulen,
dessen Daseinsberechtigung iiber traditionell-
emotionale Anmutungen hinsichtlich der Be-
deutung asthetischer Erlebnis- und Ausdrucks-
fahigkeiten und deren iiber weite Strecken
pseudo-wissenschaftliche Begriindung nie so
recht transparent und deshalb immer wieder
angezweifelt wurde, Als Lehrinhalt des Faches
gilt heute in der Praxis noch weithin die kiinst-
lerisch-praktische Ubung oder die Beschifti-
gung mit Werken der bildenden Kunst unter
Berufung auf die ,Bildungswerte’, die daran
zu vermitteln seien. Dieses Lehrverhalten gilt
allerdings nicht mehr unbestritten.

So zieht heute H. R. Méller als Vertreter einer
neuen fachdidaktischen Theorie das kritische
Fazit: ,Kunsterziehung ist Eintreten in selbst-
verschuldete Unmiindigkeit — das Gegenteil
von Aufkldrung.” ') Fiir den AuBenstehenden,
ja selbst fiir die Mehrzahl der praktizieren-
den Padagogen, der Hochschullehrer und der
Didaktik-Theoretiker muB die Vehemenz die-
ser Kritik erschreckend wirken, zumal der dar-
an sich anschlieBende Theorienstreit noch im-
mer mit teilweise erbittert polemischer Scharfe
gefithrt wird 2).

Inzwischen hat sich die neue didaktische Theo-
rie in eider Reihe von Publikationen ausfor-
muliert ®), sie steht offentlich zur Diskussion,
und wo in ihrer Konsequenz fiir den Unter-
richt Inhalts- und Methodenentscheidungen
faktisch getroffen worden sind, geraten die
neuen didaktischen Vorstellungen schon mit
der bestehenden Wirklichkeit in der Schule
in Konflikt.

!) Heino R. Méller, Gegen den Kunstunterricht.
Versuche zur Neuorientierung, Ravensburg 1970,
8. 16,

) Vgl. alg Diskussionsforum die Zeitschrift ,Kunst
+ Unterricht", z. B, Nr. 11, 13, 14/1871,

%) Vgl. dazu folgende Publikationen: H. R. Maéller,
a.a.0, 5. 6=—25; Hermann K. Ehmer (Hrsg), Vi-
suelle Kommunikation, Beitrdge zur Kritik der Be-
wubBtseins-Industrie, K6ln 1971, hier insbesondere:
Helmut Hartwig, Visuelle Kommunikation. Me-
thodologische Bemerkungen zur Ableitung wvon
Lernzielen aus dem sozialen Bereich [Freie Zeit',
S. 334 ff.; Hans Giffhorn, Einfluff &sthetischer Phé-
nomene auf politische Vorurteile, S, 277 if.; Heino
R. Madller, Kunstunterricht und Visuelle Kommu-
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Ehe diese Vorstellungen erldautert werden
kénnen, gilt es einen grundsétzlichen Vorbe-
halt wegzurdumen, DaB die neue, radikale Re-
vision der Inhalte und Ziele der Kunsterzie-
hung bzw. des Kunstunterrichts oder des da-
mit gemeinten, iiberhaupt vorstellbaren Bil-
dungsfeldes bloB marxistisch motiviert sei, ist
sicher ein unhaltbares Vorurteil, das sich le-
diglich auf einige Argumentationsweisen der
neuen fachdidaklischen Theorie oder ihre
ideologiekritische Verfahrensweise beziehen
kann. Dahinter stehen namlich die mehr oder
weniger gleichen gesellschaftskritischen Ten-
denzen, die z. B. zu den gewiB unmarxistischen
Umweltschutzgesetzen gefithrt haben, also
eine Besinnung auf gesellschaftliche Notwen-
digkeit und gesellschaftlich verantwortliches
Handeln.

DaB die neue didaktische Theorie der ,Vi-
suellen Kommunikation' sich im Aufbau ihres
eigenen kritischen Potentials und zur metho-
dischen Kldrung ihrer Vorstellungen und Ziele
der Denkkategorien und der analytisch-ideolo-
gie-kritischen Methode u, a. der Frankfurter
Schule bedient oder teilweise ganz offensicht-
lich sich auf marxistische Gesellschaftstheorie
riickbezieht, kann keineswegs prinzipielle
Skepsis gegeniiber ihren Zielen begriinden.

Pressekonzentration und Meinungsmonopole
werden nicht nur von marxistischer Seite als
gesellschaftlich unzutréglich erkannt und als
Ursache einer allgemeinen JKommunikations-
verschmutzung hingestellt. Zur Kommunika-
tionspathologie in unserer Gesellschaft tragt

schlieflich die standige Uberschiittung de
Offentlichkeit und der Individualsphére gy
Informationsmafinahmen bei, denen g
Empfianger und Kosument sich kaum ep.
ziehen und die er in ihrem Funktionszusap.
menhang nur selten durchschauen kann,

Dabei erleben wir in jingster Zeit eine Inf;-
tion des Begriffs ,Kommunikation" im Bereich
der Politik, Publizistik und Wirtschaft, die
gegeniiber diesem Schlagwort empfindlig
machen sollte.

Als immer selbstverstandlicher wird tberdies
vorausgesetzt, daB die gemeinten Kommuni.
kationsprozesse als gesellschaftliche Interakti-
onsprozesse in der gesellschaftlich richtigen
Weise funktionieren und demokratisches Agie-
ren und Reagieren erméglichen. DaB jenes
,richlige’ Funktionieren durch einseitige Infor-
mationsmalinahmen gesteuert und von be-
stimmten Interessen-Ausgangslagen derer,
die im Besitz der Prodnktionsmittel fiir Infor-
mationen sich befinden, abhdngig ist, wissen
wir heute mindestens so gut, daB die so ver
laufenden Prozesse der Massenkommunikation
unter dem Aspekt gesamtgesellschattlicher
Notwendigkeiten sehr fragwiirdig erscheinen
Mit eben dieser Fragwiirdigkeit befafit sich die
Didaktik der ,Visuellen Kommunikation' in
einer dezidierten Weise, weil hier vermutlich
auf die Dauver nur radikale GegenmaBnahmen
den ProzeB der gesellschaftlichen Verstrickung
im undurchschauten Zwang bewuBt machen
und neutralisieren konnen.

II. Der neue kritische Gesellschaftsbezug des Faches Kunstunterricht

Kunstunterricht versteht sich daher in diesem
Sinne als ein neues Sozialisationsfeld, in dem
padagogisch-therapeutische MaBnahmen zu
planen sind in einer ganz anderen Zielsetzung,
als dies frither das ,musische Prinzip' beinhal-
ten konnte, was zur Folge hat, daB dieser Un-
terricht notwendig politisch werden mufB. So
miissen zwangsldaufig alle dsthetischen Phéno-

nikation. Sieben Arbeitsthesen zur Konzeption ei-
nes neuen Unterrichtsfaches, S. 363 ff.,; Ad-hoc-
Gruppe Visuelle Kommunikation (IKAe Frank-
furt), Visuelle Kommunikation — Zur gesellschaft-
lichen Begriindung eines neuen Unterrichtsfaches,
S. 367 ff; Hans Giffhorn (Hrsg.), Politische Erzie-
hung im &sthetischen Bereich, Velber 1971, S. 138 ff;
Heino R. Méller, Zur Didaktik der Visuellen Kom-
munikation, S. 1—3 und Hans Giffhorn, Die ,Ideo-
logie des Bildnerischen” und politische Erziehung,
5. 3—>5 in: Kunst + Unterricht, Nr. 14 / 1971 (Hier
wird eine sehr fibersichtliche Kurzfassung der neuen
Zielvorstellungen versucht.)
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mene, auch bildende Kunst, auf ihren imma-
nent politischen Gehalt an gesellschaftlichen
Voraussetzungen, Wirkungen und Riidkwir
kungen abgefragt werden, ein iibrigens seil
langem félliger ProzeB ).

Dabei tritt zutage, daB asthetische Phénomene
und Prozesse iiberhaupt nicht unpolitisch in-
terpretiert werden konnen, es sei denn in der
Form von Ideologien, und daB der Begriff oder
die Kategorie des Asthetischen sich konkrel
auf jede wahrnehmbare Struktur unserer
Artefakten-Umwelt bezieht, nicht nur — im
Sinne idealistischer Eingrenzung — auf kiinst:
lerische Phanomene. Die Hereinnahme aller In:

%) Vgl. dazu z. B. Walter Benjamin, Das Kunstwerk
im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarke!
Frankfurt 1970 und Martin Warnke (Hrsg.), D&
Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltan
schauung, Giitersloh 1970,
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prmationstrdger in den kritisch-analytischen
Unterricht (also auch Werbung, Fernsehen,
poduktform, Architektur usw.), die im tradi-
ionellen Kunstunterricht keine, in seinen pro-
jressiven Formen nur am Rande eine Rolle
spielten, bedeutet in der Konsequenz nicht
ar eine gewaltige Erweilerung des Inhalts-
tatalogs und die Forderung nach neuen, ange-
gessenen Vermittlungsmethoden, sondern ein
Umpolen der didaktischen Zielsetzungen iiber-

haupt.

Gie besteht wesentlich im Versuch, iiber neue
verhaltensweisen und Reaktionsdispositionen,
die durch Unterricht zu fundieren sind, die
Moglichkeit zu freier zwischenmenschlicher
Kommunikation und sozialer Interaktion wie-
derherzustellen. Dieses Fernziel setzt die
Emanzipation der Individuen von undurch-
shauten Kommunikationszwéangen voraus,
also ein kritisches BewubBtsein der Lehrer und
Schiller gegeniiber allen dsthetischen Umwelt-
phanomenen und multimedialen Informations-
flissen, denen jeder unabldssig ausgesetzt ist
und auf die jeder langst unbewuBt zu reagie-
ren gelernt hat. Deshalb kann eigentlich nicht
mehr von Kunsterziehung oder Kunstunter-
richt gesprochen werden, auch nicht von einer
neutralen Medienkunde, sondern nur von ei-
nem Kontinuum der Lernsituationen im Ge-
samtbereich Schule; denn solcher Unterricht
muf notwendig die Fachgrenzen sprengen.

|
Die Forderung, daB die gesellschaftliche Um-

welt selbst Gegenstand des ,Kunstunterrichts’
sein solle, ist neu und etwas tberraschend.
Aber die dahinterstehende padagogische Ziel-
vorstellung ist. nichis anderes als ein Aus-
druck der Vernunft. Der Heranwachsende soll
dieser in vieler Hinsicht ihn bedriangenden und
sein Leben einengenden Umwelt gegeniiber
nicht unkritisch verharren, sondern sich ihren
Iwingen zu widersetzen und sie so weit als
- moglich aufzultsen lernen. Er seoll politisches
BewuBtsein auch dort zu entwidkeln lernen,
wo bislang politische Motive nicht offenkun-
dig und 6ffentlich waren.

Die emanzipatorische Grundtendenz der neuen
Didaktik ist micht zu tbersehen. Denn Um-
Welt bedeutet ihr nicht nur vorgegebene, ding-
liche Welt, die durch Planungs- oder Schutz-
mafinahmen staatlicher Organe zu verbessern
Wwire, sondern sie rechnet die gesellschaftlichen
Kommunikationsverhéltnisse und die darin
verborgenen Ideologien hinzu. Gesellschaft-
liche Umwelt ist, obwohl das nicht so deutlich
dusgesprochen wird, fiir diese didaktische
Theorie die Gesamtheit der materiellen und
geistigen Bedingungen, unter denen Indivi-
tuen oder Gruppen an einem bestimmten Ort
innerhalb einer bestimmten Gesellschaftsord-
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nung arbeiten, leben, kommunizieren, d. h. so-
zial interagieren miissen.

Damit wird zum neuen Unterrichtsgegenstand
des Faches notwendig alles, was an visuellen
Phédnomenen ,dsthetisch’, d. h., wahrnehmbar
und wirksam diese Umwelt konkret konsti-
tuiert, AuBerdem gehért naturgemdB zu die-
sem neuen Unterricht, daB nach den Griinden
und Bestimmungsfaktoren gefragt wird, welche
die konkrete Umwelt und die sie mitbedingen-
den visuellen Phdnomene entstehen und wei-
terwirken lassen,

Man wiirde also fehlgehen in der Vermutung,
der traditionelle Kunstunterricht sollte bloB
um die phanomenologischen Aspekte der Me-
dien und Kommunikationsprozesse erweitert
werden, was an sich schon einer Revision des
iiberlieferten musischen Prinzips und einer
Versachlichung des Unterrichts gleichkommen
wiirde. Einer Versachlichung des Kunstunter-
richts in diesem Sinne steht die neuere didak-
tische Theorie sehr kritisch gegeniiber, weil
man gegeniiber der positivistischen Tendenz
bloB informationstheoretisch-deskriptiver Me-
thoden der Analyse visueller Phanomene arg-
wohnt, daB die gesellschaftlichen Wirkungs-
und Rickwirkungszusammenhdnge astetischer
Strukturen nicht erkannt oder nicht beriicksich-
tigt werden.

Die neue didaklische Theorie der ,Visuellen
Kommunikation' kann zwar auf jene wissen-
schaftliche Methodik und die zur Verfiigung
stehenden Verfahren der Analyse nicht ver-
zichten, es sei denn, sie wiirde ihren eigenen
Wissenschafisanspruch Liigen strafen wollen.
Aber sie muBl unter ihrer Zielsetzung versu-
chen, iiber die Formen des statistischen Abta-
stens der Strukturen und asthetischen Sachver-
halte und iiber das Spielen mit diesen schein-
bar zwedkfreien bildnerischen Mitteln im prak-
tischen Unterricht hinauszugelangen, damit
ihre prinzipielle Verfiighbarkeit zur Herstellung
gesellschaftlicher Umwelt transparent wird, im
negativen wie im positiven Sinne.

Zunachst aber geht es um das Erlernen der
Kritikfahigkeit, um das Erkennen politischer
Gehalte und Wirkungen an scheinbar unpoli-
tischen Strukturen. Dabei werden die trivialen
Formen, die unsere Umwelt ausmachen, not-
wendig bedeutsamer als die Formen bildender
Kunst, die im offentlichen Leben heute kaum
eine Rolle spielt und erst hier und da sich neu
zu definieren und neue Wege gesellschaftlicher
Kommunikation zu suchen beginnt. Méglicher-
weise werden diese Neubestimmungen der
Kunst, sofern sie zu Ergebnissen fiihren, auch
fiir die ,Visuelle Kommunikation' einmal be-
deutsam werden.
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Zundchst aber sind Werbemedien, Film, Fern-
sehen, Comics, die Presse, Architektur, Design,
also die Produktformen unserer tidglichen Um-
welt, Informationstrdger und é&sthetische Er-
eignisse besonderer Art. Die durch sie her-
gestellte gesellschaftliche Umwelt fiihrt eine
besondere Sprache, von Madhtinteressen un-
tergriindig oder offen vorgeprdgt, Diese Spra-
che ist vielschichtiger und ,wortreicher’, d. h.
reicher an Zeichen als die normale Wortspra-
che, sie ist gleichzeitig eine nicht-verbale Um-
gangsprache des gesellschaftlichen Verkehrs.
Umwelt aber stellt sich im BewuBtsein eigent-

lich erst durch diese Sprache und ihr Versting.
nis her. So kann man vereinfachend sagen, g
der neue Unterricht in ,Visueller Kommunikg.
tion' auch ein Sprachunterricht ist, Er vermit.
telt Verstandnis, Kritik und Gebrauch der Bjjg.
sprachen des Alltags und versucht, Bewuf.
losigkeit und Sprachlosigkeit gegeniiber de
Fiille von Umweltinformationen abzubauep
und sozialtherapeutisch deren Folgen zu be
gegnen, indem er die GeselzméBigkeiten die-
ser Sprachformen, ihre gesellschaftlichen Vor
aussetzungen und ihre Auswirkungen den
Schiiler bewuBt macht.

III. Die Konsequenzen fiir den Unterricht

Méller umreifit die Folgen der neuen Vorstel-
lungen und die Forderungen an Lehre und
Lehrer folgendermaBen: ,Dabei miissen die
von den Fachdisziplinen biirgerlicher Wissen-
schaft und Kunst her bestimmten Féachergren-
zen aufgelost werden zugunsten bedarfsmdBig
wechselnd strukturierter und kooperierender
interdisziplindrer Sachbereiche. Mitbestimmung
von Unterricht durch Schiiler nach deren Be-
diirfnissen ist hierbei Voraussetzung fiir Pri-
mar-Motivation, fiir ,Abbau von funktionaler
Gebundenheit im Wahrnehmen, Urteilen und
Handeln', fiir ,Selbstsicherheit und Freiheit
von Angst', fir herrschaftsfreie Kommunika-
tion. Damit ist Kommunikation Gegenstand
und Prinzip emanzipatorischen Unterrichts.” %)
Letztlich bedeutet diese Vorstellung nicht nur
die totale Umstrukturierung eines Faches, son-
dern eine inhaltliche und organisatorische Um-
strukturierung der Schule schlechthin, Méller
gibt dazu auch einen Katalog neuer Lehrkom-
petenzen an, wie sie 1970 fiir Kunstpadagogen
an der Staatl, Hochschule fiir Bildende Kiinste
Braunschweig vorgeschlagen wurden: ,... die
Fédhigkeit zu kooperativem Verhalten; die Fi-
higkeit zur Analyse gesellschaftlicher Zusam-
menhange; die Fidhigkeit zur Problematisie-
rung — als Voraussetzung fiir die Entwick-
lung von Methoden und Strategien -zur Ver-
dnderung gesellschaftlicher Situationen: die
Fahigkeit zu forschendem Lernen; die Fahig-
keit, potentielle Lerninhalte ... zu vermit-
teln* 9.

Das Berufshild vom Kunsterzieher, der fiir ge-
wohnlich an den Schulen als Kiinstler' eine
Art Sonderstatus oder genauer: Narrenfreiheit
in gewissem Grade genof, diirfte damit griind-

!) H. R. Moller, Zur Didaktik der Visuellen Kom-
munikation, a.a. 0., S. 3.
) IO NI
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lich revidiert sein. Dieser neue Kompetenzen:
Kalalog diirfte auch den Umfang fragwiirdig
erscheinen lassen, mit dem manchenorts der
Mangel an Kunstpddagogen durch den Ein-
satz ehedem freier Kiinstler behoben wird.

Der Aufgaben- und Inhaltskatalog des neuen
Unterrichts ist so umfangreich, daB er hier nur
ausschniltweise zitiert werden kann: ,Gegen-
stand von Unterricht in Visueller Kommuni-
kation sind visuelle Medien und visuelle In-
formationen ohne Riicksicht auf deren mog-
liche Gestaltung. ... Allgemeine Zielsetzung

. ist die Befdhigung zu kritischem Medien-
konsum und emanzipatorischem Medienge-
brauch, Aufgabe ... ist die Vermittlung von
Sachwissen iiber visuelle Medien (Medien:
kunde): Sachwissen iiber die historischen, so-
ziologischen, psychologischen, technologischen
und informationstheoretischen Grundlagen
visueller Medien. Weilere Aufgabe ist die Er-
arbeitung und Vermittlung von Methoden 2
selbststdndigem Erwerb wvon Informationen
und selbstdndigem Gebrauch der Medien ..."
Weiterhin sei erforderlich ,die kritische Aus-
einandersetzung mit den visuellen Medien'
{Medienkritik): die Auseinandersetzung mit
ihren historischen, soziologischen, psychologi-
schen, technologischen und informationstheo:
rethischen Grundlagen und Wirkungen. ,..n
den Analysen und Interpretationen visueller
Informationen wird die gesellschaftliche Um-
welt selbst Gegenstand des Unterrichts. ...
Aufgabe von Unterricht in Visueller Kom:
munikation ist die Heranbildung eines pro-
gressiven Potentials fiir einen emanzipato-
rischen Mediengebrauch. Emanzipatorischer
Mediengebrauch bedeutet nicht nur die Be
nutzung der Medien zu qualifizierender
Meinungsbildung, zu Lernprozessen, zu Au§
gleich und Verbesserung von Start- und
Aufstiegschancen in einer Leistungsgesell
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schaft, sondern vor allem den Schritt aus dem
Abhéngigkeitsverhiltnis eines Konsumenten-
daseins zu kommunikativer Aktivitat.” 7)

Die konkrete Benennung und Begriindung dif-
ferenzierter Lernziele, wie sie z. B. Mdoller fir
den Unterrichitsbereich der ,Visuellen Kommu-
nikation' aufschliisselt, ist charakteristisch fiir
die gesellschaftsbezogene Sachlichkeit dieser
neuen Lehre und gleichzeitig fiir eine neue
Dimension des didaktischen Denkens.

Diese neue Sachlichkeit der didaktischen
Theorie, die eine erste Phase der Versachli-
chung der Inhalte und Verfahren des Kunst-
unterrichts bereits wieder kritisch abzultsen
beginnt, wird vor allem von zwei Richtungen
her motiviert: Zundchst von einer neuen Re-
flexion des Didaktikbegriffs ganz allgemein,
wie sie z, B. bei Robinsohn®) erfolgte, und
schlieBlich von der Basis eines sich allgemein
politisch konkretisierenden BewuBtseins her,
dem die anhaltenden Kampagnen der gegen-
wirtigen BewubBiseinsindustrie nicht mehr
gleichgiiltiy bleiben oder in unverbindlich-
allgemeine Kulturkritik aufgelost werden
konnen.

Diese Tendenz, die herrschenden Kommunika-
tionsverhdltnisse nicht mehr einfach hinzu-
nehmen, bringen einzelne Gruppen in ihren
Thesen dezidiert zum Ausdruck: ,Als Inhalt

eines neuen Unterrichtsfaches meint Visuelle
Kommunikation die inhaltliche Bestimmung
der herrschenden Kommunikation. Die herr-
schende Kommunikation aber ist die Kommu-
nikation der herrschenden Klasse. Das wahre
Wesen der Kommunikation im organisierten
Kapitalismus ist ihr kumulativer Effekt: seine
Funktion ist es, eine verbindliche Definition
von sozialer Realitdt zu erzwingen, die Herr-
schaft legitimiert. Der Kunstunterricht muBl in
seiner bisherigen Form abgeschafft werden.
An seine Stelle tritt nicht ein technokratisch
reformiertes Unterrichtsfach, sondern ein ge-
sellschaftskritisches Fach Visuelle Kommuni-
kation, das sich zu legitimieren hat an seinem
Beitrag fiir gesamtgesellschaftliche Verdnde-
rungen.” %)

Hier wird das Motiv der Verweigerung von
Mitarbeit innerhalb der herrschenden Macht-
strukturen ganz deutlich. Wem dies zu links-
radikal klingt, der steht allerdings unter Zug-
zwang; er miiBte ndmlich beweisen, daB die
getroffenen Grundaussagen nicht der gesell-
schaftlichen Realitdat entsprechen. In dieser
Situation befinden sich im Augenblidk die hef-
tig attackierten ,konservativen' Fachdidakti-
ker, die wohl heute noch in der Mehrheit sind.
Man wartet als Beobachter gespannt auf 6ffent-
liche Defensiv-Reaktionen von dieser Seite.

IV. Der Theorienstreit der Fachdidaktiker

Es diirfte sicherlich nicht leicht sein, eine
Orientierung an anderen didaktischen Ge-
wichtigkeiten im Kunstunterricht {iberzeugend
darzulegen, nachdem Robinsohn schliissige Kri-
terien fiir die Entscheidung iiber Unterrichts-
inhalte aufgestellt hat, die sachlich, ideologie-
frei und konkret auf gesellschaftliche Funk-
tionszusammenhdnge verweisen: ,1. Die Be-
deutung eines Gegenstandes im Gefiige der
Wissenschaft, damit auch als Voraussetzung
fir weiteres Studium und weitere Ausbildung;
2, die Leistung eines Gegenstandes fiir Welt-
verstehen, d. h. fiir die Orientierung innerhalb
einer Kultur und fiir die Interpretation ihrer
Phénomene; 3. die Funktion eines Gegenstan-
des in spezifischen Verwendungssituationen
desprivaten und o6ffentlichen Lebens.” 1%) Allein

) H. R. Méller, Gegen den Kunstunterricht, a. a. O.,
S, 23 %

f) Vgl. Saul B. Robinsohn, Bildungsreform als Revi-
sion des Curriculum, Neuwied/Berlin 1967.

') Aus den Thesen und Forderungen der Ad-hoc-
Gruppe Visuelle Kommunikation, in: Ehmer (Hrsg.),
Visuelle Kommunikation, a.a.O., S. 367 f.

1) Saul B. Robinsohn, a. a. O., S. 47.
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diesen einfachen Kriterienkatalog ohne psy-
chologisierende Anmutung und ohne ideolo-
gische Ausflucht und Verbrdmung auf den
Inhaltskatalog der traditionellen Kunsterzie-
hung — aber auch auf andere Schulfiacher —
schliissig anzuwenden, diirfte schwerfallen.

Der gegenwaértige Theorienstreit, das heiBt die
Diskussion zwischen konservativen' und ,pro-
gressiven’ Schulen der Fachdidaktik, ist inso-
fern auf einem toten Punkt angelangt, als jede
Verstandigungsmdoglichkeit, jeder Diskurs un-
maoglich erscheint, weil die Gegensdtze zu groB
und vermutlich die emotionalen Sperren zu
dicht sind. Auch hier sind kommunikations-
pathologische Symptome zu vermuten, nicht
nur, weil moglicherweise einige Vertreter der
Jkonservativen' Theorie gegeniiber den herr-
schenden gesellschaftiichen Realitaten durch
deren erzwungene Verinnerlichung sich blind
verhalten, sondern auch, weil einige Vertreter
der neueren Theorie auf eine entsprechende
Kommunikation wverzichten. Dies ist zumin-
dest in einigen Detailfragen nicht angebracht;
denn es gibt unbezweifelbare Vorleistungen
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aus der heute schon als konservativ’ zu be-
zeichnenden fachdidaktischen Schule, die vor
etwa zehn bis zwolf Jahren eine erste didak-
tische Revision der Kunsterziehung in Angriff
nahm, die in ihrem Gehalt aber heute unter
Positivismusverdacht gestellt wird ).

Der Frustrationsschock und dementsprechende
Sperren gegen die Zielselzungen der neueren
Theorie bei den Vertretern dlterer Theorie-
Modelle wiren vermutlich geringer und die
Verstandigungsmoglichkeiten entsprechend
groBer, wenn kommunikatienstaktisch so
verfahren worden wire, wie Hermann Glaser
rét: ,Die kritischen Markierungen miissen da-
bei so angebracht werden, daB sie vom Kriti-
sierten nicht als Sanktion, sondern als Grati-
fikation empfunden werden kénnen.” '*) Dies
ist kein moralischer Vorhalt, sondern eine not-
wendige Erwdgung fiir die Moglichkeit einer
Breltenwirkung der neuen didaktischen Theo-
rie, also ihre Realisierbarkeit und Verbindlich-
keit fiir das Studium der Kunstpddagogik.
das in der Ausbildungstendenz doch immer
noch entscheidend von der Tendenz der ein-
zelnen Lehrstiihle abhdngig ist.

Die Diskrepanz zwischen den einzelnen Lehr-
meinungen scheint nicht an allen Stellen un-
iiberbriickbar. Zwar begann die didaktische
Revision vor etwa zehn Jahren, verglichen
mit den gegenwartigen Bestrebungen, eher
Jarmlos’ unpolitisch. Sie wird deswegen wohl
mit Recht in Frage gestellt, aber ihre Kritiker
vergessen an einigen Punkten, daB sie auf
deren Sachfundament stelleaweise weiterope-
rieren miissen. In den frithen 60er Jahren ging
es bereits um eine Versachlichung der Kunst-
erziehung insofern, als die Unverbindlichkeit
und Verschwommenheit ,musischer’ Ubung
und Bildung ersetzt bzw. ftundiert werden

sollte durch einen rationalisierten Kunstunter-
richt nach einem aufgeschliisselten Sachkata-
log von konkreten Lehrinhalten und Lern-
schritten, verbunden mit rationalen, tGberpriif-
baren Methoden zur Vermittlung gestalteri-
schen Tuns und Erkennens. Es ging also
durchaus schon um die Sachlichkeit und Nach-
vollziehbarkeit der Unterrichisgegenstdnde,
um neue Methoden und Prinzipien, um ,Sach-
logik und Systematik” ') im Unterricht. Frei-
lich wurden die Unterrichtsgegenstinde und
die Lernziele nech nicht politisch reflektiert,
Aber die seit diesen ersten Bemiihungen um
Rationalitat im Kunstunterricht gelaufigen
Verfahren zum Ermitteln der GeselzmadBig-
keiten der formalen Struktur dsthetischer
Phdanomene sind durchaus noch von Bedeu-
tung fiir die von der neuen Fachdidaktik
angestreblen Lernprozesse, allerdings sind sie
hier eher Mittel zu einem anderen Zwedk.

Es liegt auf der Hand, daB man die syntakti-
schen Mittel kennen und beherrschen muf,
wenn man die visuellen Medien emanzipato-
risch gebrauchen lernen will, soll dieser
Versuch nicht im Dilettantismus und MiBerfolg
enden, DaB der Kunstunterricht heute, auch
der eher traditionelle, diese Mittel zur Ver-
figung stellen kann, ist ohne Zweifel ein
Verdienst jener ersten Phase der didaktischen
Revision. Sie steht heute aber deshalb unter
Ideologieverdacht, weil sie iiber die Rationa-
litdt der bildnerischen Mittel nicht hinauszu-
denken vermochte, dem Kunstunterricht zwar
zu einer gewissen kulturtechnischen Effekti-
vitat verhalf, die er vorher kaum aufzuweisen
hatte, die entscheidende Reflexion aber unter-
lieB: die der immanent politischen Struktur
der dsthetisch vermittelten Kommunikations-
prozesse.

V. Der Praxisbezug der neuen Theorie

Die unbezweifelbaren Verdienste der dlteren
Fachdidaktik miissen anerkannt werden.
Gleichzeitig muB die neue Theorie sich als
eine konkrete Theorie/Praxis-Strategie zur
Umwandlung der Schule in einem bildungs-
politisch-praktischen Sinne begreifen lernen;
denn sie ist auf Solidarisierungseffekte in
der Masse der praktizierenden Kunsterzieher
ebenso angewiesen wie auf Solidarisierungs-
effekte im Bereich der Ausbildungsstditen fir

) Vgl. H. R. Méller, Gegen den Kunstunterricht,
a.a.0, S, 19,

¥) Hermann Glaser, Kybernetikon, Neue Modelle
?;;1 Ig!cir;nalion und Kommunikation, Miinchen
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Kunstpadagogen und im gesamten schulischen
Bereich. Die neue Didaktik kann ihre Ziele nur
erreichen, indem sie politisch-pragmatisch auf
ihre mogliche eigene Praxis reflektiert, Wer
namlich im Augenblick konsequent im Unter-
richt nach ihr handelt, kommt sofort mit der
Schule als traditioneller Institution und Orga-
nisationsform in Konflikt und hat nicht ohne
Grund mit Sanktionen zu rechnen. Diese Be-
wdhrungsphase der praktischen Konkretisie-

%) Vgl. Gunter Otto, Kunst als ProzeB im Unter-
richt; Braunschweig 1964 (Dies diirfte die grund-
legende wund daher meistkritisierte Publikation
aus der ersten Phase der fachdidaktischen Revision
sein.)

28



|

nng der neuen didaktischen Theorie in der
preite steht noch bevor. Ihre historische Chance
ist die moglicherweise fruchtbare Unruhe im
«hulischen Bereich, die heute, vermittelt von
gesamtgesellschaftlichen Veranderungstenden-
sen und radikaler Kritik, die erstarrten Struk-
sren der Bildungseinrichtungen aufzulodkern

beginnt.

Aber der Erfolg der nmeuen Fachdidaktik, die
sich tatsichlich als eine der fortgeschrittensten
pidagogischen Denkweisen darstellt, wird we-
sentlich davon abhdngen, wieweit es ihr ge-
lingt, sich EinfluB zu verschaffen auf die
Gesamt-Curriculumrevision der Schulen, da
das Fach Kunsterziehung notwendig seine iso-
lierte Position verlieren und in den Gesamt-

! rahmen der Schule neu integriert werden muB.

Die Auswirkungen nur exemplarischer Einzel-
leistungen in diesem heute neuartikulierten
Fach sind sicher unzureichend.

H. J. Gamm, den man als einen der theoreti-
sthen Schrittmacher der neuen demokratischen
Schule bezeichnen konnte, nimmt hier eine
grundsdtzliche Kritik voraus: ,Diese Einsichten
wirken unmittelbar auf das erzieherische Kon-
zept zuriick und erweitern den Begriff der
Padagogik. Erzieherische Aktivitat kann hin-
fort nicht mehr sinnvoll als Bemiihung eines
einzelnen verstanden werden, der mit dem
thm anvertrauten Lernverband isoliert neue
Arbeitsstile eintibt. Er wiirde ... mancherlei
Schwierigkeiten ausgesetzt sein, zumindest
seine Absichten in ihren Verwirklichungsmag-
lichkeiten gefdhrden. Es kommt daher ent-
scheidend darauf an, daff die zuvor angespro-
chene Kaderbildung erfolgt und daB die Solida-
risierung selbst zu einem Prinzip pddagogi-
sthen Handelns wird, .., Wo immer es nicht
gelingt, den pidagogischen Fortschritisaspekt
— hier wesentlich unter dem Bild einer kriti-
schen Schule — so zu iibersetzen, daB auf dem
gleichen Felde wirkende Erzieher sich mit ihm
solidarisch erkldren, war er nicht padagogisch.
Er hat sich ndmlich einer kategorialen Nach-
prifung durch eine Gruppe nicht gewachsen
gezeigt, bzw, es mangelte seinem Interpreten
an werbender Kraft.” 1)

Dies ist das entscheidende und durchaus auch
politische Praxisproblem der neuen didakti-
schen Theorie der ,Visuellen Kommunikation'.
Versteht sie sich als konkrete Utopie, als Zu-
ariff auf das gegenwiirtig gesellschaftlich Not-

J) Hans-Jochen Gamm, Kritische Schule. Eine
Slrla_ltschnft fiir die Emanzipation von Lehrern und
Schillern, Miinchen 1970, 8. 199f,

wendige und Mégliche, also durchaus als Real-
utopie, die unter dem Grundgesetz des Staa-
tes, in dem wir leben, nicht nur als notwendig
und vorstellbar, sondern auch als ausfiihrbat
erscheint, so wird sie den angedeuteten Pra-
xisbezug unablassig reflektieren miissen. In
diese Phase tritt sie jetzt ein, nachdem das
utopische Bewubtsein sich an der Kritik der
ideologischen Struktur des noch herrschenden
gesellschaftlichen und padagogischen Bewubt-
seins ausgeformt hat. Dies wird notwendig
eine Phase der kommunikativen Uberzeugung
sein miissen, das heifit: jetzt beginnt die miih-
same Kleinarbeit in der Planungs- und Unter-
richtspraxis, das Abtasten der Grenzen des
Maoglichen bzw. der schritiweisen Erweile-
rung dieser Grenzen, und es ist nachzuholen,
was die vorwegeilende Theorienbildung bis-
lang versdaumen mubte, die jeweils einzelwis-
senschaftliche Fundierung ihrer hypotheti-
schen Formulierungen an bestimmten Punk-
ten, die von der Kommunikationswissenschaft,
der Soziologie und der Sozialpsychologie z. B.
noch zu leisten ware.

Da an dem Ernst und der Richtigkeit der ge-
samtgesellschaftlichen Zielselzung der neuen
didaktischen Theorie kaum verniinftig ge-
zweifelt werden kann — es sei denn durch
bloB gegenutopische, also eindeutig ideologi-
sche Kritik —, so ist nur noch dieser letzte
Einwand zu entkrédften, den die Jkonservative'
Didaktik zu Recht erhebt '%): empirische Feld-
forschung und spezialwissenschaftliche Fall-
studien miiBten die Theorie dort untermau-
ern, wo sie bisher mit Vermutungen oder
nicht-wissenschafllicher Erfahrung operieren
mubte.

Es wird also in Zukunft darum gehen miissen,
jeden Verdacht auf Schein-Theorie zu ent-
kréaften, damit der Vorbehalt ausgerdumt
wird, es wiirde bloB eine neue Ideologie in-
stalliert. Gesellschaftliche Notwendigkeit und
Schliissigkeit der Voraussetzungen und Ziele
der didaktischen Theorie, das Fakten- und Be-
weismaterial und die Kommunikationstakti-
ken ihrer Interpreten ermoglichen zusammen
erst die Verwirklichung dieser neuen padago-
gischen Zielsetzung in unterrichtsverbindlichen
Bildungspldnen.

%) Vgl, Karl Bobek, in: Initiativen zur Verinde-
rung der Kunsterziehung (Tagungsprotokolle, hrsg.
vom Krefelder Kunstverein), Krefeld 1971, 5. 10;
ferner Wilhelm Ebert, Kunktdidaktik zwischen
Kunst und Wissenschaft, Weinheim 1971, S. 11;
S, 54,



VI. Zusammenfassung der Ziele

Zum SchluB sei das neue Gesamtkonzept der
Visuellen Kommunikation' zusammenhdngend
in den Konturen skizziert: Ziel der neuen, po-
litisch reflektierten Asthetik-Didaktik ist die
Schaffung eines konkret wirksamen, verdnder-
ten gesellschaftlichen Bewulitseins bzw. das
Bereitstellen von Inhalten und Verfahren zur
Erzeugung und Festigung dieses BewuBlseins,
das wiederum zur Grundlage fiir bestimmte
neue Verhaltensweisen im sozialen Feld wer-
den soll. Aus dem Bereich der visuellen Me-
dien sind dafiir relevante Phidnomene exem-
plarisch herauszulosen und in ihrer gesell-
schaftlichen Wirkung kritisch zu untersuchen.
Die bewuBte Wahrnehmung dieser Phanomene
und ihrer Auswirkungen soll im Lernprozel
des Unterrichts zur kritischen Reflexion der
gesellschaftlichen Bedingtheiten, Funktionen
und Riidkwirkungen visueller Informationen
und ihrer vielféltigen Darbietungsweisen fiih-
Ien.

Der Begriff der dsthetischen Struktur und der
gestalterischen Prozesse und ihrer Gesetz-
mabBigkeiten wird durch dessen immanent po-
litische Dimension, die sichtbar gemacht wer-
den soll, erweitert. Der Begriff des ,Bildneri-
schen Denkens’ aus der ersten Phase der
fachdidaktischen Revision wird dadurch nicht
nur eingeschrankt, sondern durch den des kri-
tischen Denkens schlechthin ersetzt.

Die so freigesetzte, nicht mehr bloB dstheti-
sche Sensibilitdt soll sich schlieflich in der
Folge in Aktionen, in befreites, soziales Ver-
halten umsetzen koénnen '%). Dies steht als die

) Vgl. H. R. Mbller, Gegen den Kunstunterricht,
a.a, 0, 8§, 25; ferner Mayrhofer/Wiesinger/Zacha-
rias in: Gifthorn (Hrsg.), Politische Erziehung im
dsthetischen Bereich, a.a. 0., S. 57 ff,

gesellschaftlich-historisch notwendige und g
verwirklichende Grundidee hinter allen gegen
wirtigen didaktischen Teilmodellen oder Ge
samtkonzeptionen fiir einen neuen ,Kunstup
terricht’, die man unter der neuen Inhaltshe
zeichnung ,Visuelle Kommunikation' summs.
risch zusammenfassen kann. Leitbild ist da
bei letztlich, was als die Utopie von der herr
schaftsfreien Kommunikation sich darstellt, eir
Verhalten und Vermégen zur individuelle
und gesellschaftlichen Freiheit hin, zu dem de
neue Unterricht grundlegend und wvorberei
tend beitragen soll, u. a. dadurch, daB hier die
Voraussetzungen geschaffen werden sollen fii
eine Neu-Komposition der Medien und de
Informationsfliisse als Produktionsmittel fi
;wahres' Bewulitsein. Der unpolitische Asthe:
tik-Begriff der traditionellen Kunsterziehung
konnte und wollte diese neuen Verhaltens
und Aktionsweisen nicht umgreifen, deshalb
ist seine Ablosung gefordert und fallig.

Die Schule sieht sich heute mit Aufgaben kon
frontiert, die sie als reine Institution fiir Aus
bildungszwecke, also als das, was ihr heute
auch im teil-reformierten Zustand noch als
technokratisch verstandener Instanz vorgehal
ten wird, nicht losen kann, wenn nicht Unter:
richtsfelder wie das der ,Visuellen Kommuni:
kation’ im allgemeinen Curriculum integrier!
und imZuge der Bildungsreformen voll reali:
siert werden konnen. Freilich bedeutet dies
eine Verdnderung traditioneller padagogischer
Denkweisen einerseits und die Auflosung des
festgefiigten Facherkanons andererseits. Denn
die revidierte Kunsterziehung in Form der
,Visuellen Kommunikation' erweist sich als
komplexes interdisziplindres Unterrichtsvorha-
ben, das iiber weite Strecken Inhalte umfaBt,
die nur in einer ganz neuen, offenen Struktur
der Schule erarbeitet werden kénnen,



Karin Thomas: Zum Problem einer Kommunikation von Kunst und Cesellschait

Aus Politik und Zeitgeschichte, B 18/72, S, 3—22

Der Aufsatz beabsichtigt einen historischen AbriB iiber die Kunstentwicklung des
20. Jahrhunderts im Hinblick auf eine Anndherung der kiinstlerischen Praxis an die
gesellschaftlichen Bediirfnisse zu geben. Dabei wird fiir die heutige Situation festgestellt,
dal die Einschdtzung der kinstlerischen Intentionen durch die Gesellschaft im Gegensatz
" steht zu den eigentlichen problemorientierten Zielen der bildenden Kunst. Es erhebt
sich daher die Forderung nach der Erarbeitung effektiver Formen der Information tber
die gesellschaftspolitischen Absichten der Kunst,

Die Anndherung der Kunst an die gesellschaftlichen Probleme ldBbt sich in der kunst-
historischen Entwicklung erstmalig in den Tendenzen der nachrevolutiondren russischen
Avantgarde-Kunst und in der westeuropaischen Dada-Bewegung (zwischen 1910 und 1915)
feststellen. Es wird versucht, die neu kiinstlerische Methodik zu bennennen, die sich aus
diesen Anfingen in den kiinstlerischen Formen der Aktionskunst (Happening), des Me-
dienverbundes, der Provokation und Irritation in Richtung auf eine ideologiekritische
Kunst herausgebildet hat. Beispiele illustrieren praktische Mdglichkeiten einer gesell-
schaftlich orientierten, didaktisch aufbereileten Kunst, verweisen aber zugleich auch auf
die Schwierigkeit, die in der Divergenz von Kunstproduktion und Kunstrezeption auf-
treten.

Als die beiden zentralen Ziele heutiger Kunst-Praxis mit der Intention einer Bewubt-
seinsaktivierung werden die folgenden Prinzipien herausgestellt:

1) Der Versuch einer objektiven Aneignung von Realitdt durch die Methode, einen
Realitdtsausschnitt prdzise anschaubar zu machen,

2) Die Entwicklung praktischer Formen einer Zukunftssirategie, um durch die Kunst
gesellschaftlichen Mangelsituationen abzuhelfen,

Gert Selle: Bemerkungen zu einer neuen didaktischen Siluation im Kunst-
unlerricht der allgemeinbildenden Schulen

Aus Politik und Zeitgeschichte, B 18/72, S. 23—30

Die Untersuchung stellt den Problemzusammenhang dar, in welchem sich die neuere
Didaktik der ,Visuellen Kommunikation' als die historisch fallige Ablésung der traditio-
nellen Kunsterziehung an unseren Schulen begreift,

Indem nach den Griinden der fundamentalen Revision der Inhalte und Ziele gerade dieses
Bildungsbereiches gefragt wird, ergeben sich Riickschliisse auf das Rollenverstindnis der
gesellschaftlichen Institution Schule uberhaupt, Die in Fachkreisen anhaltende, oft scharf
polemische Diskussion neuer Ziele und Inhalte sollte auch dem AuBenstehenden transpa-
rent werden, gerade weil die Politisierung der Diskussion eines Randbereichs der Bil-
dungsinstitutionen, der traditionell immer als vollig unpolitisch verstanden wurde, filr
viele befremdend sein mufi, Es wird deutlich, daB in diesem Zweig der Didaktik und
pédagogischen Praxis sich ein neues Selbstverstiandnis des erzieherischen Handelns und
der Sozialisation durch Unterricht auspragt.

Emotionale Ablehnung oder vorschnelles Abqualifizieren eines solchen BewuBtwerdens
gesellschaftlicher Verantwortung wirft notwendig die Frage nach dem Ideclogiecharakter
des traditionellen Bildungsauftrags der Schule und des herrschenden Bildungsverstand-
nisses auf. .

Der Beitrag versucht aufzuweisen, daBl es verfehlt widre, die notwendige Radikalisierung
didaktischer Fragesiellungen und Zielsetzungen mit einer Attitiide bloB zeitgemdBer
Links-Radikalisierung zu verwechseln, Deshalb wird hier versucht, die politische Frage-
stellung dieser neuen didaktischen Theorie unter dem Aspekt gegenwdrtiger Kommuni-
kationsverhaltnisse in unserer Gesellschaft zu kldren, ihre gegenwdrtige Position kritisch
zu ermitteln und an Beispielen zu zeigen, welche neuen Ziele sich als gesellschaftlich not-
wendig im Rahmen einer neuen Theorie ,dsthetischer Bildung' erweisen,
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