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EINLEITUNG

.Ja, er hatte eine ungeheure Prasenz, eine wahn-
sinnige Prdsenz, die ganz wenige hatten. Und
eine Offenheit. Man merkte beim Zuhoren, da ge-
steht einer, dass er damit jetzt auch scheitern
kann mit dem, was der da macht. Und das tun ja
nicht viele unserer Kolleginnen und Kollegen.”

Richard Hoppe-Sailer!

Diese Untersuchung beschaftigt sich mit den Gesprachen tiber moderne Kunst,
die der Kunsthistoriker Max Imdahl vor knapp 50 Jahren mit Vertrauensleuten
der Bayer AG Leverkusen fiihrte. Sechs dieser Gesprache wurden 1982 als
Transkripte veroffentlicht und sind durchaus in kunstpadagogischen und kunst-
wissenschaftlichen Kreisen bekannt.

Dennoch gibt es nur begrenzt wissenschaftliche Forschung zu diesem The-
ma, wobei Elisabeth Wagner zu nennen ist, die sich im Rahmen ihrer Studie zu
neuen Formaten kultureller Weiterbildung an Unternehmen eingehend damit
auseinandergesetzt hat und Imdahls Seminarkonzept als ein durchaus innova-
tives Modell herausstellte.? In einem weiteren Text widmete sie sich der Rele-
vanz dieser Gesprache im Kontext einer sich im 20. Jahrhundert immer starker
institutionalisierenden Kunstvermittlung. Auch hier lieferte Imdahl aus ihrer
Sicht mit den Gesprachen ein Beispiel, das versucht, der Entgrenzung der
Kunstim 20. Jahrhundert und ihrem damit einhergehenden Autonomieanspruch
durch eine addquate Form der Vermittlung gerecht zu werden.®

Dariber hinaus lagen jedoch keine weiteren eingehenderen Untersuchun-
gen zu den Gesprachen vor, was eine erneute Bearbeitung dieses Materials
fruchtbar erschienen lie3. Der Umstand, dass unerwartet einige Tonbander
der Gesprache auftauchten und digitalisiert werden konnten, stellte insofern
eine glickliche Fligung dar, als es in unserer Untersuchung die Gesprache
selbst sind, die wir in den Fokus eines primar kunstpadagogischen Interesses
rickten. Dennoch stellt sich die Frage nach ihrer aktuellen Relevanz: Was
konnte uns heute noch an diesen Gesprachen interessieren bzw. lasst sich aus
ihnen generell etwas fir die Vermittlung von Kunst ableiten?

Unsere These ist, dass sich die Aktualitat primar an der signifikanten,
widersprichlichen Art und Weise festmachen lasst, mit der Max Imdahl diese
Gesprache fihrte. Das zeigt seine Starke, sich aus dem abgesicherten Rahmen
des Universitaren in einen ganzlich ungewohnten Zusammenhang zu wagen
und dort Uber viele Jahre hinweg, nicht nur eine recht sperrige kiinstlerische
Kost .aufs Spiel zu setzen’, sondern auch sich selbst als Person. Imdahl beein-
druckt sein Publikum zu Recht mit seiner Leidenschaft fiir die moderne Kunst,
seinem Humor, seiner Prasenz als Person, aber auch mit seiner Unsicherheit



und seiner Verletzlichkeit. Sicherlich liegt hier auch eine der Ursachen fiir den
Prozess der Mystifizierung, zu deren Gegenstand Imdahl bisweilen geworden
ist. Insbesondere der Dokumentarfilm ,.Sehenden Auges” (2010) von Christoph
Boll lasst vor allem Stimmen zu Wort kommen, die von Imdahls Prasenz und
Ausstrahlung sehr eingenommen sind. Haufig werden die Gesprache jedoch
aus unserer Sicht etwas zu vorschnell als ein Erfolgsmodell fiir die Vermittlung
moderner Kunst verbucht. Insbesondere diese Annahme maochten wir kritisch
befragen.

Es zeigen sich namlich auch Imdahls ,blinde Flecken'. Zum einen in Bezug
auf die konkret ausgewahlten und dann verhandelten Kunstwerke, die er letzt-
lich seinem wissenschaftlichen Interesse unterwirft. Zum anderen aber auch
in Bezug auf alles Padagogische, seien es die konkreten Gruppen, mit denen er
arbeitet, die Beziehungen, die sich entwickeln, die Konflikte, die sich nicht zu-
letzt aufgrund seiner eigenen Widersprichlichkeit ergeben. Man kann sagen,
dass diese innere Ambivalenz, die er sicherlich splrte und nach auflen trug,
vermutlich selbst aber wenig reflektierte, mit dazu beitrug, dass ihm mit den
Vertrauensleuten zwar etwas Besonderes gelungen ist, was er selbst immer
auch wiederverhinderte. Das fihrt dazu, dass diesen Gesprachen auch eine ge-
wisse Tragik anhaftet.

Eine Aktualisierung lohnt sich, denn jeder, der lehrt und unterrichtet, wird
auf diese oder ahnliche Phanomene treffen. Da ist das Lavieren zwischen der
Sach- und Beziehungsebene, zwischen der eigenen Leidenschaft fir die Kunst
und dem Blick auf die Bediirfnisse der Gruppe, zwischen Spaf3 und Ernst, Spiel
und Arbeit. Nur ein bestandiges Reflektieren der Szenen, die sich ergeben und
dem eigenen Tun, das daran Anteil hat, kdnnen dazu fihren, dass man nicht im
bloen Agieren bleibt, sondern zum Handeln kommt. Und zwar nicht mit dem
Ziel der Perfektion oder einer Vermeidung von Stérung, sondern mit dem Mut
zur Licke und einer humorvollen Selbstdistanz.

Die den Gesprachen innewohnende ambivalente Spannung lasst zudem
vermuten, dass Max Imdahl trotz aller Begeisterung doch nicht wagte, der
Kunst wirklich ganz zu vertrauen. Er formulierte zwar immer wieder, dass es
hier nichts zuwissen gabe und man nur hinsehen miisse, aber seine Gesprachs-
fihrung offenbart etwas anderes. So fragte er interessanterweise die Teil-
nehmenden nie direkt einfach danach, was Sie sehen, um davon ausgehend mit
ihnen zu diskutieren. Stattdessen machte er eigentlich in jedem Gesprach
schnell klar, dass es ihm um bestimmte metaphysische Konstruktionen ging,
die er fur sich vorab an den Werken entwickelt hatte. Diese Thesen, die er da-
bei mantraartig vortrug, brauchte er offenbar selber und das, obwohl es ihm
mit seinem Ansatz der Ikonik doch gerade darum ging, dass das Entscheidende
dieser Kunst einfach in dem liegt, was man sieht und wofir ein Raum der Seh-
Erfahrung gedffnet werden sollte.



Fir die Teilnehmerlnnen stellte es sicherlich eine besondere Herausforde-
rung dar, nachzuvollziehen, was Imdahl an einigen der gezeigten Werke so
existentiell berihrte. Es wird ihr Unverstandnis splrbar, warum das Paradox
einer Einfachheit im Komplizierten, wie Imdahl sie bei Albers festmachte oder
das Doppel einer Endlichkeit im Unendlichen, wie er es an den Farbfeldern bei
Bill ableitete, bei ihm eine solche Leidenschaft entfachen konnte, die er auch
regelrecht in den Gesprachen versprihte. Vor allem die Beispiele der soge-
nannten Konkreten Kunst, die Imdahl in den Gesprachen verhandelte (Albers,
Bill, Fruhtrunk, Morellet], interessierten ihn offenbar lber das Maf eines
wissenschaftlichen Interesses hinaus, das doch immer die Distanz fordert. Sie
betrafen ihn existenziell, und er sah nicht nur das Kunstwerk, sondern auch
sich selbst auf den Priifstand gestellt. Die Tatsache, hier mit einem Phanomen
konfrontiert zu werden, mit dem man nicht zu Ende kommt, das man nicht be-
greifen und nicht erfassen kann und das letztlich unverfiigbar ist, verkniipfte
sich fur ihn mit der Nietzscheanischen Einsamkeit.

Dass dieses Grundgefiihl nicht fir jeden anschlussfahig war, ist nachvoll-
ziehbar. Trotzdem berihrte Imdahl die Teilnehmerinnen: Sie werden gespirt
haben, dass da jemand fir etwas brennt, dass ihn etwas beriihrt und person-
lich angeht, dass es ihm damit ganz ernstist und er ihnen trotzdem menschlich
begegnet. Nicht als Professor oder als Wissender, sondern mit seinem rheini-
schen Temperament, seinem Humor, gepaart mit einer gewissen Verschroben-
heit, die er selbstbewusst prasentierte.

Die Performance vor einem Publikum war Max Imdahls grof3e Starke. Wir
wollen daher versuchen, ihn hier noch einmal lebendig werden zu lassen. Er
inszenierte Werke bildender Kunst und damit auch sich selbst in einer Zeit, in
der andere das nicht gemacht haben. Unsere Untersuchung setzt damit nicht
an der lkonik an als dem von Imdahl erarbeiteten Verfahren der Interpretation,
sondern an dem, was uns an Quellen vorlag: den konkreten Gesprachen, die
uns zunachst nur als transkribierte Texte zur Verfiigung standen und spater
dann zum Teil auch als Audiomaterial. Uns leitet damit nicht die Frage, ob die
Gesprache Imdahls methodischen Ansatz abbilden, sondern eher: Was zeigt
sich an der konkreten Interaktion? Welche Mdéglichkeiten, welche Fallstricke
lassen sich ausweisen, um dann unter anderem herauszuarbeiten, ob sich hier
tatsachlich das von Imdahl geforderte sehende Sehen ereignen konnte.

Methodisch haben wir uns stark an einem hermeneutischen Vorgehen orien-
tiert, das sich in einem ersten Schritt vor allem auf eine Auseinandersetzung
mit den Transkripten richtete. In einem zweiten Schritt kam dann das Audio-
material hinzu, das unser Vorgehen signifikant verandert und erweitert hat. Wir
haben nun in einer Art Pendelbewegung versucht, Text- und Audiomaterial in
Beziehung zueinander zu setzen und so unser Verstandnis in Bezug auf die
Atmosphare, die Performanz, die Prasenz Imdahls und die Interaktion insge-



samt auszuweiten. Dadurch hat sich unsere Lesart des Textmaterials deutlich
verandert, und wir haben unseren Fokus auf ein ,Lesen zwischen den Zeilen’
verlagert. Grundlage war dabei stets ein intersubjektives, intuitives Vorgehen,
das Uber unseren unmittelbaren Austausch liber das Material, eine objek-
tivierte Deutung im Dialog ermaglichte. Konkret gestaltete sich dies als eine
Art ,Ping-Pong  wahrend des Lesens der Transkripte, wéhrend des Horens des
Audiomaterials im Ringen um ein gemeinsames Verstehen.

Im Folgenden wird zundchst das Quellenmaterial naher vorgestellt: auf der
einen Seite die 1982 verdffentlichten Transkripte der sechs Gesprache aus den
Jahren 1979-82 und auf der anderen Seite das neu hinzugekommene Audio-
material, beides mit seiner je ganz eigenen Wirkung. So prasentiert sich in den
Transkripten eine Dominanz der fachlichen Perspektive Imdahls, die jedoch die
Qualitaten des konkreten Gesprachs zuriicktreten lasst. Demgegentber rich-
tete sich unser kunstpadagogisches Interesse auch auf die Qualitat der konkre-
ten Prozesse, der Interaktionen und Interventionen. Diese Qualitaten konnten
erst Uber das Hineinhoren ins Audiomaterial herausgearbeitet und anschlie-
Bend auf die Transkripte Ubertragen werden.

Aus dem Material werden zundchst die Zielsetzungen der verschiedenen
beteiligten Akteure herausgearbeitet. Imdahl verfolgte primar das Ziel, die
moderne, insbesondere die ungegenstandliche Kunst einem breiteren Publi-
kum vertraut zu machen und es von ihrer Sinnhaftigkeit zu iberzeugen. Das
deckte sich teilweise mit den Zielsetzungen der Bayer AG, Vertrauensleute in
ihrer Multiplikatorenrolle durch Urteilsbildung und kommunikative Kompe-
tenz gegenilber den Mitarbeiterinnen zu schulen. MafBgeblich war hierbei
allerdings die Initiative des damaligen Arbeitsdirektors Dr. Eberhard Weise,
der sich sehr fir eine breitgefacherte kulturelle Bildung im Unternehmen ein-
setzte. Die Zielsetzungen der Teilnehmerinnen wiederum lassen sich eher er-
ahnen, weil ihnen diese Veranstaltung mehr oder weniger .verordnet” wurde.
Ihr konkretes Engagement zeugte aber von impliziten Zielen, die sie durchaus
selbstbewusst — und nicht immer konform zu denen Imdahls - in der Diskussion
zu vertreten wussten. Die unmittelbare Arbeit an den Gesprachen selbst wurde
in vier Hauptkapitel unterteilt:

Im ersten Hauptkapitel werden Uberblicksartig die konzeptuellen, metho-
dischen und inhaltlichen Strukturen der Gesprache herausgearbeitet, die sie
insgesamt charakterisieren.

Im zweiten Hauptkapitel wird das erste Gesprach vom 06.02.1979 in den
Fokus gertickt, das als einziges Gesprach sowohl als Transkript als auch als
Audiospur vorlag.” Daher werden hier Transkript und Audiomaterial in einer
gemeinsamen Analyse zusammengebracht. Dabei geht es um die konkrete
Performance, die sehr plastisch heraustritt und vor allem Aufschluss gibt Gber
die besondere Wirksamkeit der Personlichkeit Imdahls in diesem auch fur ihn
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ungewodhnlichen Rahmen der Kunstvermittlung. Vor allem gewinnt er hier an
Prasenz: in seiner Art zu sprechen, dem Humor, seiner ganz unprofessoralen
Attitide. Auch die Teilnehmerinnen treten deutlich hervor. Einzelne Stimmen
lassen sich nun zuordnen und es entsteht plotzlich eine Atmosphare, die neue
Schwerpunkte in der Rezeption setzt.

Im dritten Hauptkapitel werden dann in einem erweiterten Umfang alle
sechs der transkribierten und publizierten Gesprache einbezogen und inhalt-
lich verglichen. Sie lassen sich in drei Themenfelder aufteilen. Je zwei Ge-
sprache folgen dem gleichen Aufbau, d.h. der gleichen Werkauswahl, einem
ahnlichen didaktischen Zugriff bis hin zu denselben Hauptthesen, auf die Im-
dahlin den Gesprachen abzielte. Diese vergleichende Untersuchung wird zum
einen um einige ad-hoc-Zeichnungen Imdahls erweitert, die er wahrend der
Gesprache anfertigte und an denen sich besonders gut nachvollziehen ladsst,
um was es ihm inhaltlich ging. Ein weiterer Blick wird auf Interaktionen in den
Gesprachen gerichtet, in denen es zu mehr oder weniger starken Reibungen
zwischen den einzelnen Beteiligten kam. Diese lassen sich zwar allein auf der
Basis des Textmaterials mehr erspiren als differenziert analysieren, sie
vermitteln aber einen guten Eindruck von der Eigenwilligkeit der konkreten
Gesprachsprozesse.

Im vierten und letzten Hauptkapitel geht es um jene Konfliktfelder, die sich
in den Texten bereits zeigten und die hier nun in einer Art Metastruktur her-
ausgestellt werden. So lassen sich Widerspriiche ausmachen, die den Betei-
ligten vermutlich kaum bewusst waren, die aber in den Gesprachen auf die ein
oder andere Weise ausgetragen wurden. Zu den Spannungsfeldern gehoren
die inhaltlichen Komplexe ,Erwartungen und ihre Realisierung”, ..Emotiona-
litat versus Rationalitat” sowie ,Wissenschaft versus Padagogik”.

Im Anschluss an diese vier Hauptkapitel werden in einem weiteren Kapitel
neue Kontexte bzw. Perspektiven in Bezug auf Imdahl und die von ihm gefiihr-
ten Gesprache eroffnet. So kommt hier Richard Hoppe-Sailer als ehemaliger,
langjahriger Assistent Imdahls mit seinen Erinnerungen zu Wort. Auflerdem
hat sich Alf Schuler zu den Gesprachen geauflert, der sich als bildender Kiinst-
ler bereits wahrend seiner Studienzeit in den 1970er Jahren intensiv mit
Albers, Bill, Morellet und Fruhtrunk auseinandergesetzt hat. Beide Personen
flankieren” Imdahl kontextuell: Hoppe-Sailer reprasentiert dabei die Perspek-
tive der Fachdisziplin der Kunstgeschichte und Alf Schuler verkdrpert den
Blick der Kunst bzw. den des bildenden Kiinstlers.

Den Abschluss bildet eine Annaherung, die vor allem fiir Kunstpadagoglnnen
interessant sein wird. Gottfried Boehm nannte Imdahl einmal einen ,moder-
nen Lichtwark ™. Er spielte damit auf Alfred Lichtwark an, den Kunsthistoriker,
Museumsleiter und Kunstpadagogen in Hamburg, der als Direktor der Ham-
burger Kunsthalle zu Beginn des 20. Jahrhunderts mit Schiilerinnen Gesprache



lber Kunst fiihrte und damit einem ahnlichen Impuls einer ,Demokratisierung
der Kunst” folgte wie spater Imdahl. Zudem haben wir im Laufe der Beschéfti-
gung mit dem Material bzw. mit Imdahl als Person auch immer wieder Paral-
lelen zu Gunter Otto herstellen kdnnen, einer zentralen Figur der deutschen
Kunstpadagogik, der sie ab den 1960er Jahren lange Zeit mafigeblich pragte.
Uns fielen grofle Ahnlichkeiten zwischen beiden Personen auf, so in der Art
und Weise, wie sie sich fachlich einsetzten und was sie mit Leidenschaft ver-
folgten, aber auch die blinden Flecken, die ihnen immer wieder zum Hindernis
wurden. Wir hatten den Eindruck, dass beide, jeweils 1925 bzw. 1927 geboren,
mit dem Aufwachsen im Nationalsozialismus und ihrer Teilnahme am Krieg einen
biografischen Hintergrund hatten, der sie inihrer beruflichen Orientierung und
Haltung auf eine ahnliche Weise pragte. So wird Imdahl hier in diesem Kapitel
durch die ,kunstpddagogische Brille" betrachtet und (neu) verortet.

Wenn in diesem Buch immer wieder von den Ambivalenzen und Widersprii-
chen Imdahls die Rede ist, dann muss dies auch vor dem Hintergrund seiner
historischen Erfahrung gesehen werden. Uns fiel im Kontext des letzten Kapi-
tels spontan die .Wiederkehr des Verdréngten” auf. In Bezug auf die beiden
Personlichkeiten Imdahl und Otto ware das vor allem die Dimension des Emo-
tionalen. Sich dem Spiiren, dem Empfinden, den Gefiihlen hinzugeben, istimmer
auch begleitet von der Angst, davon tUberwaltigt zu werden und damit Halt und
Sicherheit zu verlieren. Dieser Aspekt kann heute in der Vermittlung von Kunst
durchaus wieder Aktualitat beanspruchen. So zeugt es von grofler Souverani-
tat, nicht den Verfiihrungen vermeintlicher ,Sicherheiten” nachzugeben und
angesichts von Kunstwerken zu beginnen, in Fihrungen oder Vortrdgen sein
Wissen zu prasentieren bzw. im Kunstunterricht Konzepten der Analyse bis hin
zur Anwendung von Rezepten zu folgen. Beriihrungspunkte der eigenen Erfah-
rung zuzulassen, die immer mit Affekten und Gefiihlen verknipft sind, birgt
natirlich, von Imdahl wiederholt in den Vorreden angesprochen, ein Risiko.
Dieses Risiko wird grundiert von der inneren Widersprichlichkeit, zwar ins Of-
fene zu wollen, begleitet aber von der Angst, daran zu scheitern. Dieser Wider-
spruch ist auch der Kunst inharent und halt sie lebendig. Da klafft also etwas
auseinander, was wir als Betrachtende zwar gerne zusammenbringen méch-
ten, letztlich aber in seiner Widersprichlichkeit aushalten miissen. Das kann
als Vergeblichkeit oder aber gerade als der Sieg der Kunst und ihr Gewinn ge-
deutet werden.

Wir mochten uns an dieser Stelle bei einigen Personen und Institutionen
bedanken, deren Unterstiitzung zum Gelingen dieser Untersuchung beigetragen
hat: Richard Hoppe-Sailer und Alf Schuler fir die intensiven Gesprache uber
Max Imdahl und seine Gesprache mit den Vertrauensleuten, Andrea Peters
vom Art Management der Bayer AG, Eva Wruck und Tibor Krauf3 von der Situa-
tion Kunst, Elisabeth Wagner und Beate Florenz fir die Gesprache Uber ihre



Beschaftigung mit Max Imdahl, Stefan Hiilsermann fiir sein intensives Korrek-
turlesen, Rolf Duscha vom Athena Verlag fir die Begleitung in der Phase der
Drucklegung und Georg Bungarten fiir das Layout.

GLOSSAR
Die Transkripte der sechs Gesprache, die 1982 in der Publikation , Arbeiter dis-
kutieren moderne Kunst. Seminare im Bayerwerk Leverkusen” veroffentlicht
wurden und auf die sich unsere Untersuchung maf3geblich bezieht, werden im
Folgenden als Gesprach 1 etc. bzw. im Text abgekiirzt #1 etc. bezeichnet.
Passagen des Gesprachs, die im Audiomaterial horbar sind, aber im publi-
zierten Transkript weggelassen wurden, werden mit einem Unterstrich ge-
kennzeichnet.
Die Audiospur des Gespréachs vom 06.02.1979 (Gesprach 1) wurde mit freund-
licher Unterstiitzung der Situation Kunst in Bochum bereitgestellt und ist tiber
den QR-Code (S.66) zuganglich.

BIOGRAFISCHE NOTIZEN

Max Imdahl engagierte sich in vielfaltiger Weise fir die zeitgendssische Kunst.
Eine autobiografische Skizze gibt Einblick, was ihn dazu bewegte, sich dieser
Kunst mit einer fir einen Kunsthistoriker seinerzeit eher ungewdhnlichen Lei-
denschaft zu widmen.®

Imdahl wurde 1925 in Aachen geboren. Nach dem Kriegsdienst als junger
Mannim Zweiten Weltkrieg studierte Imdahlan der Universitat Miinster Kunst-
geschichte, Archdologie und Germanistik und verfolgte dann eine akademi-
sche Laufbahn: Promotion 1951, Habilitation 1960 in Kunstgeschichte, 1965
wurde er schliefilich an der neugegriindeten Ruhr-Universitat Bochum zum
ersten ordentlichen Professor im Fach Kunstgeschichte berufen. Seine fach-
lichen Schwerpunkte lagen zunachst in mittelalterlicher Kunstgeschichte,
spater widmete er sich immer fokussierter aktuellen Stromungen der moder-
nen Kunst, insbesondere der gegenstandlosen Malerei, die ihn ,.spontan liber-
zeugte”, aber auch ,ratlos” machte.” Er war mit vielen Kiinstlern personlich
befreundet, forcierte den Aufbau einer Kunstsammlung in der Ruhr-Universitat
Bochum, die 1975 gegriindet und dann sukzessiv erweitert wurde und beteilig-
te sich am documenta-Rat fiir die documenta 1968.

Sein wissenschaftliches Interesse war zeitlebens durchdrungen von seiner
Leidenschaft fiir die Musik sowie seinem eigenen kiinstlerischen Tun. Erwuchs
in einem musikalischen Elternhaus auf und begann bereits als Schiiler zu malen,
was er dann wahrend seines Studiums weiter vertiefte. Er erzielte bereits mit
24 Jahren einen beachtlichen Erfolg mit seinem Bild Der Schmerzensmann
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(1949), das mit mehreren Preisen ausgezeichnet wurde. Vermutlich war der
Erfolgsdruck zu groB3, wie er selbst andeutete, weshalb er sich dann ganz auf
seine wissenschaftlichen Studien konzentrierte und dennoch seine Malerei bis
zu seinem frihen Tod 1988 im personlichen Kontext weiter betrieb.®

Nach eigener Auskunft war es vor allem die Musik, die ihn Zeit seines
Lebensin besonderer Weise faszinierte. Er machte hier bereits frih die Erfah-
rung, dass erst die Auffiihrung ein Werk zu entfalten vermag, eine Erfahrung,
die er spater auf Werke bildender Kunst libertrug. So sprach er konkret davon,
dass man ein Kunstwerk nicht erklaren kann, sondern dass man es in die Pra-
senz holen misse, indem man es auffiihre wie ein Musikstick.’

Dieses Verstandnis findet sich nicht nur in seinen theoretischen Studien,
wenn er zum Beispiel davon ausgeht, dass sich ein Bild erst im Akt des Sehens
konstituiert und damit das Sehen selbst zum Gegenstand macht. Er Ubersetzte
es auch auf seine Art und Weise, Kunst anderen zu vermitteln. So waren seine
Vorlesungen in Bochum legendar, in denen er die Kunst eindricklich neu zu
beleben vermochte.

Fir Imdahl war entscheidend, sich auf die Rezeption von Kunst vorbehalt-
los einzulassen und das Werk sukzessivim Prozess der Betrachtung zu entfal-
ten. Diese Struktur passt natirlich zu der des Gesprachs, in dem es zusatzlich
sogar zur Vielstimmigkeit kommt. Imdahl wird darauf gesetzt haben, dass
Uber die eigene aktive Teilhabe, insbesondere durch das gemeinsame Erleben,
sich auch der besondere Reiz dieser Kunstwerke lbertragen lasst.

Vor dem Hintergrund der Verfemung zeitgendssischer Kunst wahrend der
nationalsozialistischen Diktatur in Deutschland sah Imdahl es als einen huma-
nistischen Auftrag, die moderne Kunst aus einer rein fachtheoretischen Dis-
kussion herauszulésen und einem ,fachfremden”, breit gefacherten Publikum
zu vermitteln. Erste Erfahrungen mit solchen Gesprachsrunden sammelte er
bereits im Rahmen seiner Tutorenstelle am Aaseehaus-Kolleg, die er nach sei-
ner Promotion erhielt. Spater waren es dann vor allem die Gesprache mit den
Vertrauensleuten der Bayer-Werke Leverkusen, denen sich diese Unter-
suchung widmet. Die Ernsthaftigkeit seines kunstvermittelnden Engagements
wird deutlich, wenn man sich bewusst macht, dass er ab 1979 bis kurz vor sei-
nem Tod kontinuierlich drei bis vier Seminare pro Jahr durchfiihrte. Parallel
dazu veranstaltete er auch einige Seminare mit Vertrauensleuten bei der
IG Chemie-Papier-Keramik auf Bundesebene, sowie mit leitenden Angestell-
ten, die jedoch nicht so erfolgreich waren.

Rickblickend bezeichnete Imdahl diese Seminare als die ,risikoreichsten
Veranstaltungen Gberhaupt” und man spirt die grofie Verantwortung, die er
sich selbst damit auferlegte.'” Er befiirchtete, dass, wenn sie nicht ,geldngen’,
sich die Vorurteile gegeniiber moderner Kunst noch verfestigen konnten und
er der Kunst damit mehr geschadet als gentitzt hatte. Bezeichnend ist, dass er

14



in seiner autobiografischen Skizze recht umfassend darauf zu sprechen kommt
und bekennt, dass die Erfahrungen, die er anlasslich dieser Gesprache sam-
meln konnte, flir ihn personlich besonders wichtig waren."

©
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Richard Hoppe-Sailer in einem Gesprach mit den Autorinnen im Marz 2022 an der
Kunsthochschule Kassel.
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