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Frederick Kiesler et la problematique du
«contemporary art applied to the störe
and its display»
Par Jacques Gubler et Gilles Barbey

ift

On sait qu'en 1925, les USA et certains Etats europeens connaissent une courte periode
de prosperite economique engendrant, dans la bouche de plusieurs politiciens et
artistes, des propos d'un optimisme parfois frenetique. Une vague de foi en le destin
universel de la societe industrielle, en la consommation d'une architeeture produite en
conformite avec la machine, precede la crise inauguree en 1929. Le livre de Kiesler sur
la fonction educative et commerciale de l'art moderne se situe dans ce contexte. Ecrit
avant le crash, il ne paraitra que l'annee suivante (1930). Son message passera in-
apercu. L'historiographie du «Neues Bauen» ignore encore ce texte important. Cet
article vise ä donner un premier compte rendu de l'ouvrage. Une mise en Situation
critique par rapport au phenomene «societe de consommation» n'est ici qu'esquissee.

L'antecedent du Werkbund
et de De Stijl
Dans son «Art and the Industrial Revolution»1,
l'historien Francis Donald Klingender a montre
comment la definition formelle de l'objet produit
mecaniquement decoule non seulement de la
decision du manifacturer et du designer (artiste
ou technicien), mais encore, dans une tres large
mesure, des injonetions du salesman.

Werkbund

Lorsqu'en 1907, le Deutscher Werkbund se constitue

en association d'artistes et d'industriels, le
paragraphe 2 des Statuts fixe le but suivant: «Der
Zweck des Bundes ist die Veredlung der gewerblichen

Arbeit im Zusammenwirken von Kunst,
Industrie und Handwerk durch Erziehung, Propaganda

und geschlossene Stellungnahme zu
einschlägigen Fragen.» On voit que la notion de
«vente» echappe ä cet enonce. Cette lacune
deviendra sensible en raison meme du relatif
«succes commercial» remporte assez rapidement
par certains membres de l'Association, dont Peter
Behrens, «designer en chef» de l'AEG. En sorte
que le Dr A. Paquet, dans le «Jahrbuch des
Deutschen Werkbundes» de l'annee 1912 pro¬

pose un nouvel enonce: «Der Deutsche Werkbund

erstrebt die Durchgeistigung der Arbeit im
Zusammenwirken von Kunst, Industrie und Handel,

durch Erziehung ...»2 Cette distinction nous
semble importante parce qu'elle affirme l'importance

du phenomene de «consommation» de
l'objet industrialise. Et de fait, la reflexion de
certains membres du Werkbund s'oriente vers le
Probleme de la vente et de l'etalagisme. Preuve
en est le Jahrbuch de l'annee 1913, qui parait
sous le titre general: «Die Kunst in Industrie und
Handel.» Ce volume contient en particulier un
texte de Friedrich Naumann, «Werkbund und
Handel», ainsi qu'un texte de Karl Ernst Osthaus,
« Das Schaufenster», dont nous citons les propos
suivants:

F. Naumann: «Das Schaufenster ist ein wichtiges

Stück der Gesamterscheinung unserer
Städte. Hier wirkt der Kaufmann als Künstler und
nicht als Vermittler. Vor seinen Glasscheiben
lernen Frauen und Männer, was schön ist. »3

K.E. Osthaus: «Sie (die Auslage) muß das
Interesse durch künstliche Mittel zu steigern
versuchen. Muß prunken, muß locken, die
Begehrlichkeitreizen Das neue Fenster will sachlich
sein. »4

On sait que K.E. Osthaus dirigeait le Musee
Volkwang de Hagen, etablissement reamenage
par Henry Van de Velde selon la grammaire plas-
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Michelangelo 1929, caricature d'Elise. Le peintre et
sculpteur est congedie par le business manager de St-Pierre:
«-sorry, we want an expert cupola-builder» (Kiesler, op cit
P- 75).

1

Julius Klingler, Vitrine de la maroquinerie Rosenhain, Berlin
1913. Scene ä l'italienne (Guckkasten) obtenue par Saturation

des plans
2

Lilly Reich, vitrine pour la pharmacie Elefanten, Berlin 1913
Sonographie reprise de la Vitrine de musee. Mise en
evidence de l'objet par sa «rarefaction»
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tique «dynamographique» de l'Art Nouveau.
Osthaus cherchait ä promouvoir l'education (Erziehung)

du public en organisant des expositions
d'art applique. Les designers du Werkbund vont
s'emparer de la vitrine de musee et la transporter
au rez-de-chaussee du magasin. L'etalage des

objets s'organise au sein de l'espace statique
d'une veritable scene ä l'italienne, symmetrique
et mise en perspective. Plus d'une vingtaine
d'exemples, dus en particulier a Van de Velde,
Peter Behrens, August Endell, Julius Klingler,
Ludwig Bernhard, sont publies dans le Jahrbuch
de 1913. Or, la guerre de quatorze allait inter-
rompre ce qui avait et§ coneu comme la demonstration

la plus complete et speetaculaire des
theses du Werkbund, l'Exposition de Cologne.

De Stijl

A plus d'un titre, la Premiere Guerre mondiale
signifie une rupture definitive avec le XIXe siecle.
Pour certains historiens, l'annee 1917, l'annee oü
les USA mettent le pied en Europe, l'annee de la

revolution russe, marque quasi symboliquement
les debuts d'une ere nouvelle. 1917 est egalement
la date de naissance du groupe hollandais De

Stijl, qui reunit des peintres, architectes, sculpteurs,

poetes. De Stijl adopte une position
d'avant-garde, opposant un ordre ancien ä un
ordre nouveau: «Der Krieg zerstört die Alte Welt
mit ihrem Inhalt: die individuelle Vorherrschaft
auf jedem Gebiet.»5 Des 1917, la reflexion du

groupe se veut essentiellement collective et porte
en particulier sur le probleme de l'art industriel.
Du premier Manifeste De Stijl et d'un article de

J. J. P. Oud, «Art and Machine», il ressort que le

monde ancien, materialiste et nationaliste, privi-
legiait l'individualisme, l'artisanat et la decoration:

cette critique vise aussi bien l'apologie de

l'artisanat que la tendance nationaliste du Werkbund.

L'ordre nouveau sera spiritualiste, collectif
et international. II promulguera l'universalisme, la

machine et l'abstraction. «The machine is the
best means of manufacturing produets which
will be of more benefitto the community than the
art produets of the present time, which reach

only the wealthy individual.»6 Cette Petition de

principe de J. J. P. Oud ne s'embarrasse guere du

Probleme de l'organisation du marche.

Kiesler

En 1923, Frederick Kiesler se Joint au groupe De

Stijl. Son activite' se situe dorenavant en pleine
«tradition d'avant-garde». C'est par sa contribution

ä l'exposition parisienne des Arts decoratifs
de 1925 que Kiesler trouve une certaine audience
internationale, encore que la maquette de sa

«ville dans l'espace» (Raumstadt), presentee au

sein du Pavillon autrichien, n'ait guere suscite^ les

remous entraines par le Pavillon sovietique de

Melnikov ou le Pavillon corbuseen de l'Esprit
Nouveau. «It was a suspended construction of
wooden rails and flat planes forming and oecu-
pying the reetangularities of a spatial grid in the
regulär Elementarist way In creating this

space-strueture, he reached the end of the
possibilities of an aesthetic, as Malevitch had done
in 1918 with his White on White»7, tel sera
ulterieurement le jugement de Reyner Banham.

En 1926, Kiesler est appele ä se rendre ä New
York oü l'on s'interessait ä ses realisations dans
le domaine de la scenographie et de l'architeeture
du theatre8. De 1926 ä 1929, son activite consiste

essentiellement ä elaborer des projets. Sa

seule realisation, le Film Guild Cinema, cherche
ä introduire une forme de «cinema total»9.

Mais cependant, le climat americain stimule
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Kiesler ä s'interroger sur le probleme de la fonction

commerciale de l'art. Trois ans apres son
arrivee aux Etats-Unis, un texte tres nourri est

acheve, qui paraitra en 1930 simultanement ä

New York et ä Londres, sous le titre de

«Contemporary art applied to the störe and its display».

Contemporary art applied to
the störe and its display
Le livre de Kiesler oecupe une place singuliere
dans l'historiographie et la theorie de «l'architeeture

nouvelle». L'auteur y presente un apercu de

l'avant-garde picturale, sculpturale et architecturale

europeenne et se reserve le droit d'illustrer
positivement ou negativement ses propres theses

en faisant appel ä l'ceuvre de ses «collegues».
C'est ainsi que voisinent Picasso, Leger, Klee,

Mondrian, Van Doesburg, Gabo, Henri Laurens,

Lipschitz, Brancusi, Malevich, A. Vesnin, Bruno
Taut, Mies, Breuer, Howe & Lescaze, etc.,
Mendelsohn se trouvant severement critique pour son

«poor modernism» et sa«pointless decoration»10.
On voit que le premier mot du titre «Contemporary

art» s'entend dans un sens tres large, du

cubisme analytique au Pavillon de Barcelone. Et

pourtant, l'ouvrage se developpe comme une
reflexion centree sur le probleme de la fonction
commerciale de l'art et de l'architeeture modernes.
Ce livre represente un cas particulier, encore me-
connu11, de publicite pour ['«Internationale
Architektur». Signaions que l'architecte dessine la

maquette de l'ouvrage, usant d'une typographie,
d'une mise en page, d'une confrontation texte-
illustration fondees sur la forme «elementariste»
preconisee par De Stijl. Les difficultes de la

realisation technique coüteront ä Kiesler une somme
de 800 dollars.

Kiesler, Raumstadt, ville dans l'espace, maquette presentee
ä l'exposition des Arts decos, Paris 1 925. Developpement
dans l'espace ä trois dimensions d'une construction
«elementariste» fondee sur la portee libre et la Suspension (ten-
sionisme)
4
Kiesler, Film Guild Cinema, New York 1928/30. De l'ecran

convexe situe derriere le diaphragme mobile, la projection
s'elargit aux deux murs lateraux et au plafond. «The entire

building is a plastic medium dedicated to the Art of Light»,
F. K. op.cit, p. 118
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These

La these centrale de l'ouvrage pourrait se resumer
ainsi: la dynamique de l'art moderne, fruit de
«l'avant-garde» des annees vingt, et la
dynamique de la vente devraient, pour leur profit mu-
tuel, s'allier en une vaste Operation de promotion
morale et commerciale. La dedicace donne le ton:
«For a sound Cooperation between public, artist
and industry.» L'auteur cherche ä reconcilier
l'interet du producteur et du consommateur en
confiant ä l'artiste un röle de mediateur spirituel,
d'enseignant, de civilisateur. Kiesler definit une
Strategie dont les mobiles prineipaux sont
l'expansion economique, l'education des masses et
sa foi en l'architecte demiurge. L'accomplisse-
ment de ce programme necessite une nouvelle
forme d'echanges et de communication, fondee
sur les valeurs «efficiency», «creativity in
business», propres ä «l'ethique» commerciale americaine,

et sur la conviction que l'art moderne
signifie une ascese sociale, un progres vers la de-
moeratie internationale. «Architeeture announces
simplification, understanding and brother-
hood»12.

Le Grand magasin

De telles premices conduisent Kiesler ä privilegier
le Grand magasin. Ce Programme architectural
n'est pas en lui-meme une innovation. Giedion a
etudie son evolution des le milieu du XIXe siecle,
en insistant notamment sur les prototypes du
Wanamaker's Grand Depot de Philadelphie et du
Bon Marche de Paris, exemples contemporains
remontant ä 187613. Par ailleurs, Sombart a
montre comment, ä la meme epoque, le
commerce de detail specialise cede le pas ä la
«Gemischtwarenhandlung» moderne, en un article
important: «Das Warenhaus, ein Gebilde des
hochkapitalistischen Zeitalters.»14

Toutefois, le Grand magasin que propose
Kiesler se distingue de ces predecesseurs en
plusieurs points. Les dimensions gigantesques des
«mammoth stores of today»15 se pretent ä y
etablir une veritable «maison de la culture»
avec ses concerts, ses expositions, son theatre,
son cinema. Certes, il etait frequent en 1930 que
le Department Store americain, le Warenhaus

vr'fr-
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allemand ou le Grand magasin francais attribuent
une fonction d'ordre culturel ä certains espaces
plus ou moins restreints: bibliotheque publique,
salle de Conference ou de theatre, galerie d'art16.
Cette habitude cependant n'a aucune commune
mesure avec la proposition de Kiesler, pour qui le
Grand magasin deviendra le grand evenement
artistique du XXe siecle, une sorte de bazar audio-
visuel, le laboratoire cinetique des «media» de
projection les plus avances (cinema sur ecran
geant et plusieurs parois, television). L'architecte
est conscient du röle fondamental de la mode
dans la bonne marche des affaires. Aussi cherche-
t-il ä convaincre ses eventuels clients - le
management des chaines de Grands magasins - que
les techniques d'information nouvelles meritent
de larges investissements pour les rendre opera-
tionnelles, tant sera grande leur force de persua-
sion, leur «Stimulus» sur le consommateur. Ce
dernier consommera ä la fois l'art et la marchandise

les plus modernes. Kiesler est persuade que
l'artiste pourra par lä-meme accomplir une mission

Educative et civilisatrice dans le sens du
bien commun.

Le Grand magasin et les coneepts de con
tinuite. cl Infmite et de liberation spatiales

Kiesler situe l'ancetre du Grand magasin dans la
halle de marche (Tuchhalle), placee au centre de
la ville, aboutissement logique du prineipal axe
d'attraction urbain. La halle se compose d'un toit
supporte par des piliers et accessible de tous
cötes. La specialisation du commerce de detail
et la construction du magasin constituent une
etape ulterieure. «We have seeled up the open
market.»17 La vitrine est ä la fois instrument de
vente et mesure de protection, cöte rue. Cette
mutation a fait disparaitre une caracteristique
importante, celle du libre acces pour le public et du
parcours entre les etals.

II y a chez Kiesler une quete constante du
phenomene de continuite, de non-rupture des
espaces. «We will have no more walls.»18 II in-
crimine la notion de murs qui implique necessaire-
ment le partage de l'horizontal et du vertical au
moyen de l'angle droit, source de discontinuite.
La plupart des oeuvres de Kiesler, ses sculptures
«habitables», ses projets de maisons infinies

5
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proposent l'enchainement continu des surfaces.
Le deroulement de l'enveloppe en forme de coque
ou d'helice va dans le sens de la dimension d'in-
finite, puisque les parcours possibles se multi-
plient et se referment sur eux-memes. Le Grand
magasin peut precisement incarner ce continuum
qui hante Kiesler. Sa demonstration se retrouve
dans le projetde magasin dont les planchers s'arti-
culent en une spirale autour d'un noyau central
(1925)19: de cette maniere, les visiteurs parcou-
rent les etages sans entrave dans leur deplacement

et avec une faculte de pereeption visuelle
accrue.

Une autre preoecupation dominante chez
F. Kiesler apparait dans son «manifeste du ten-
sionisme»: «a system of spans - tension - in free
space»20, et se fonde sur la recherche d'un equilibre

constructif. Le porte-ä-faux et l'utilisation
d'un Systeme de Suspension favorisent de
nouveaux modes d'oecupation de l'espace, en
permettant l'affranchissement partiel par rapport ä la
pesanteur ainsi qu'une liberation relative du sol
sous les construetions. Plusieurs projets de Kiesler,

le gratte-ciel horizontal (1925), la ville dans
l'espace (1925) exploitent les avantages
construetifs resultant de la reduetion des servitudes
d'appuis, pour redonner ä l'homme une liberte
accrue dans ses mouvements et ses choix.

A travers la convergence du Systeme coque
reposant ä meme le sol sans fondations et du
dispositif aerien maintenu en equilibre par le jeu de
l'ancrage et du contrepoids, Kiesler cherche ä

investir l'homme d'une plus grande amplitude du
geste et du mouvement. L'homme sollicite dans
de nouvelles directions va pouvoir acquerir une
«liberte superieure» en echappant ä certaines
contraintes physiques. Du meme coup, les choix
possibles se multiplient. Cet aecroissement de la
commodite du mouvement devrait entrainer des
consequences sur le plan des rapports humains.

Continuite de l'enveloppe et tensionisme
caracterisent bien la notion d'elasticite dont parle
F. Kiesler: «Elasticity of building adequate to het
elasticity of living.»21 II s'agit principalement du
refus de delimiter des espaces selon des modes
de cloisonnement contraignants. II s'agit egalement

d'inventer de nouveaux systemes
d'investissement de l'espace, qui aecroitront la liberte
de mouvement et de pereeption. Eliminer les rup-
tures manifestes entre surfaces et placer l'homme
dans de nouvelles situations ä explorer. C'est
donc l'accroissement du possible dans les espaces

architecturaux qui va definir cette elasticite
synonyme de liberte nouvelle. La notion d'elasticite

a le plus souvent ete interpretee dans le sens
de flexibilite, de mobilite d'elements construetifs
permettant des reamenagements partiels. Pour
Kiesler, le Grand magasin est le pretexte d'une
«mise en dynamique» du public bien davantage
qu'un simple equipement de la ville.

Kiesler, projet de Grand magasin, 1 929. Les cinq noyaux de
circulation verticale regroupent des vitrines autour des tre-
mies d'ascenseur. Un Systeme structural de cäbles sous tension

et tubes telescopiques forme l'enveloppe exterieure du
volume et permet la suppression des appuis interieurs
6
Kiesler, projet de Grand magasin, 1925. Ancrage au sol par
un noyau vertical de Services. Une dalle heliocoidale en
porte-ä-faux reunit tous les niveaux. Le sol legerement
incline se substitue ä la stratification des etages
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Kiesler, projet de Vitrine pour une firme de radiateurs, 1929.
Un eclairage au neon illumine une tubulure de verre opaque.
La Vitrine s'identifie ä une enseigne publicitaire

Vitrine de magasin et decor de theatre

F. Kiesler assimile la vitrine de magasin ä une
scene de theatre: «Looking through the glass
into the show window is really like looking at the
stage.»22 II evoque meme la manipulation
possible de la vitrine par le public, la possibilite d'in-
troduire ä volonte des modifications, ä la maniere
du metteur en scene. Si le passant pouvait ä sa

guise ouvrir ou fermer les fenetres de la vitrine,
faire apparaitre tel ou tel objet convoite ou modi-
fier les eclairages, il se creerait entre public et
vitrine le meme rapport qu'entre speetateurs et
acteurs au theatre.

L'amenagement spatial se fonde sur la

participation concertee d'aeteurs et de figurants,
personnages et objets. II y a synchronie du decor,
du mouvement, des jeux de lumiere, comme dans
un ballet. La coordination des moyens choisis
rejoindra ä nouveau la dimension infinie, tant les
combinaisons seront nombreuses et les possibilites

d'expression illimitees.
La vitrine prend aussi le caraetere d'evene-

ment magique, d'instant theatral, par son lever
de rideau, ses projeeteurs, son dialogue entre
objets et figurants. Par son assimilation au
paysage de la rue et son appartenance ä la vie quoti-
dienne, la vitrine de magasin peut jouer dans la

ville ce röle de spectacle permanent.

Television

Dans la vitrine du Grand magasin, Kiesler place
l'ecran de television afin que son pouvoir de
renouvellement quotidien se diffuse sur
l'ensemble du processus de la vente et de l'achat. La

justification est la suivante, tout d'abord ä l'en-
droit du promoteur commercial: «Stimulated
needs build business»23, ensuite ä l'egard du

consommateur: «Artificial needs create
civilisation.»24 Teile est donc en 1930 l'argumentation
de Kiesler face aux capitaines de l'industrie
commerciale:

« Television will be a final Solution to your

Kiesler, projet de vitrine, 1929. Theätralisation de la vitrine.
Niches en saillie et retrait. Objets visibles de trois cötes.
Dispositif souligne par un eclairage noye dans le trottoir et les

planchers

decorative problems. Its scope will be vast. It
will be the quintessence of efficiency in decoration.

It will be
a) Quick
b) Inexpensive
c) Highly individual; or standardized
d) Novel, giving variations at a moment 's notice
e) It will relate the whole outer world with your

störe and your störe with the outer world»25
Pour Kiesler, la television offre une machine ä la

fois scientifique et artistique capable d'orienter le

marche4

Display Manager

Des lors se pose la question essentielle: entre les
mains de qui repose le pouvoir de contröler les

9
Kiesler, support de presentation pour une parfumerie, 1929.
Dispositif coneu pour un nombre variable d'objets. Tubes de
laiton et miroir central bleute
10
Kiesler, vitrine du rayon des enfants, Saks & Co, 5e avenue,
NewYork, 1928

^L
4i>

nouvelles techniques audio-visuelles, dont la

television n'est qu'une possibilite parmi d'autres?
L'artiste etant incapable ä lui tout seul de s'em-

parer des cireuits de produetion. Kiesler est amene
ä postuler l'emergence d'un personnage tour ä

tour commercant, charlatan, createur, crieur
public, le «display manager», cet impresario du
Grand magasin: «This modern Cagliostro is a

produet of our Century He is the first to read

dozens of periodicals, he overlooks no important
theater opening, he neglects no important film or
exhibition.»26 A sa maniere, le display manager
devient une sorte de mecene: il place sa
confiance en l'artiste, ce «poor fellow who has done
research and has discovered something worth-
while, but does not know how to market it»27.

L'industrie et le commerce devraient ainsi non
seulement liberer le pouvoir creatif du designer
mais encore signifier la liberation personnelle de

ce dernier, puis, avec lui et par son truchement de

toute la masse des consommateurs, des utilisateurs

de l'objet moderne.

Vue retrospective
Kiesler se sent investi d'une mission humaniste
lorsqu'il annonce la congruence de l'art et de la

technique dans le Grand magasin. Rien ne devrait
s'opposer ä l'avenement d'un phenomene culturel

nouveau: la reunion en une meme «Institution»

de l'art, de l'industrie, du design et de la

promotion commerciale. On ne peut guere parier
ici d'utopie puisque Kiesler evite de recourir ä une
ideologie ou a une technologie nouvelles, et que
la realisation de ses propositions et recettes ne
poseraient pas de probleme technique insurmon-
table. Kiesler se considere essentiellement comme
artiste. II croit que l'art est en mesure de changer
la vie. Sa conviction repose sur l'axiome que par-
tagent, dans les annees vingt, les protagonistes de
De Stijl: la forme «essentielle», c'est-ä-dire de-
pouillee de tout ornement et susceptible de

reproduetion industrielle, possede une valeur
universelle. Elle vehicule un message d'elevation
morale et, finalement sociale, puisque - et c'est
lä probablement l'une des faiblesses majeures de

¦¦: ,-,-,,
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cette theorie - l'individu est une reduetion de la
societe. La forme elementaire est impersonnelle.
Sa vertu est unificatrice. L'artiste, l'architecte, est
porteur d'une mission exaltante: par lui se fera la

grande societe de demain.
On pourrait observer que, pour une bonne

part des Europeens et des Americains de la fin des
annees vingt, la difficulte' principale est alors de
survivre. Le probleme est essentiellement «ali-
mentaire». Dans ces conditions, une tres large
couche de la population est en quelque sorte
privee d'art. Or, l'artiste d'avant-garde tend ä

croire que son art est ä la portee du «peuple». Le
Grand magasin ne serait-il pas le canal de diffusion

le plus efficace? Mais precisäment, Kiesler
ne voit pas que le Grand magasin est regi par une
economie et une Organisation qui lui interdiront
de devenir ce spectacle permanent de qualite.
Nous connaissons trop bien le magasin pour
savoir qu'il peut, dans la meilleure hypothese,
afficher un simulacre de fete gräce au «display»
des objets, des couleurs, des musiques, des lu-
mieres, etc. Kiesler fait du «display manager» une
sorte de mecene, un seigneur de toutes les initiatives.

II faut bien reconnaitre que ce personnage
ne saurait se singulariser par son discernement et
ses aptitudes ä creer une culture. Tout au plus
pourra-t-il promouvoir certaines modes Nees ä

diverses eultures. «Already in the second half of
the eighteenth Century the real arbiter of taste
was no longer the designer or even the manufacturer,

but the salesman, whose business it was
both to sense every fluetuation in the public mood
and, if possible, to antieipate change and to moti-
vate fashion by ceaseless flow of novelties»,
observe Klingender28. En outre, la sophistication des
techniques de vente permet de multiplier les

pieges en jouant habilement des differences de
Statut, donnant ä croire que la promotion sociale
s'identifie ä l'acquisition d'objets. Rappeions que
pour Kiesler, la consommation de l'art moderne
signifie la liberation de l'individu. Or, la «societe
de consommation », teile qu'elle se precise vers le
milieu des annees cinquante montre au contraire
que la consommation conduit souvent ä l'aliena-
tion, ä la manipulation de l'individu.

II se produit chez de nombreux architectes de
l'entre-deux-guerres, dont Le Corbusier, cette
meme distortion entre l'annonce de l'evenement
architectural et la realite du projet construit.
L'avant-garde ne tend-elle pas ä valoriser le

geste premonitoire, ä expliciter l'intention davantage

que le processus de realisation? Au
contraire, la theorie et la critique architecturales con-
temporaines cherchent ä actualiser l'evenement
ä travers une ou plusieurs methodes d'approche,
generalement empruntees aux sciences humaines,

economie politique, psychologie, histoire,
sociologie, etc. On sait que les notions de
transformation, d'obsolescence, d'appropriation de
l'objet construit sont attentivement etudiees. Des
lors, l'intention de l'architecte s'exprime d'une
facon plus malleable et systematique, pour
assurer une permanence, toute relative d'ailleurs,
ä l'architeeture.
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Die Rolle von Bürgerforen im
demokratischen Planungsprozeß am
Beispiel des Münchner Forums

Die Diskussion über die Rolle von Bürgerinitiativen

zeigt den Wunsch der Bevölkerung, sich
vermehrt an der Planung ihrer Umwelt zu beteiligen.

In Anlehnung an die Publikation von Thesen
zur Frage der Partizipation (siehe werk 7/1972,
S. 417—418) veröffentlichen wir den nachstehenden

Artikel von Karl Assmann, München.
Von Karl Assmann

Im Frühjahr 1965 setzten Architekturstudenten
der Technischen Hochschule München gegen
den anfänglichen Widerstand der Professorenschaft

eine Vortragsreihe unter dem bezeichnenden
Titel «Wenn wir weiterbauen wollen ...»

durch. Der Titel verriet bereits damals, als an
unseren Hochschulen noch sogenannte «Ruhe
und Ordnung » herrschten, Besorgnis, Unbehagen
und Unruhe:

- Besorgnis über eine Architektur, die an den
Bedürfnissen des Menschen und an den sozialen
Forderungen der Stadtplanung vorbeibaut.
- Unbehagen über eine Architekturausbildung,
die sich weder an den Problemen der Zeit, noch
an den Zukunftsaufgaben orientiert, und Unruhe
über eine Umweltentwicklung, die zu einer rapiden

Verschlechterung der urbanen Umweltqualität
führen muß.
Fünf engagierte Verfechter des industrialisierten

Bauens - Jean Prouve, Konrad Wachsmann,

Max Mengeringhausen, Yona Friedmann
und Eckard Schulze-Fielitz - entwickelten vor
einer großen Zuhörerschaft ihre Gedanken über
neue Planungs- und Konstruktionsmethoden.

Ort der Handlung war der stets überfüllte
Vortragssaal des Münchner Bauzentrums, einer
damals gerade neu erbauten ständigen Baumusterschau,

am Münchner Messegelände.
Die durch diese Ortswahl hergestellte breitere

Öffentlichkeitsbasis (die Räume der TH
versagte man den Studenten), verhalf der studentischen

Initiative zu einem unerwarteten
Publikumserfolg und zu einer weit über München
hinausreichenden Publizität.

Dieser Widerhall in der Bürgerschaft, von
einer aufgeschlossenen Lokalpresse lebhaft
unterstützt, bewog den Trägerverein des Münchner
Bauzentrums, der an einer besseren Besucherfrequenz

des etwas cityfernen Hauses interessiert
war, derartige Veranstaltungen künftig
regelmäßig fortzusetzen. So wurde unter dem Titel
«münchner bauforum» eine Vortragsserie mit
festem Programm eröffnet, deren redaktionelle
Leitung Jan Kim Wallenborn übertragen wurde.

Nach einigen Vortragsabenden mit allgemeiner
Problematik stieg das Publikumsinteresse

sprunghaft an, als spezielle Münchner Probleme
zur Diskussion gestellt wurden.

Von der Vortragsreihe zum institutionalisierten
«Münchner Forum»

Der erste Forumsabend im Winterprogramm
1966/67 zum Thema «Großflughafen München»
erhitzte stark die Gemüter und begründete den
damals noch unerhörten Diskussionsstil der
kritischen Konfrontation. Als dann die erste große
Protestbewegung gegen die amtliche Verkehrsplanung

am Münchner Altstadtring, bekannt als
der «Fall Prinz-Carl-Palais», sich zu formieren
begann, war es fast selbstverständlich, daß das
«bauforum» die öffentliche Plattform dieses
Protestes wurde. Weit über tausend Teilnehmer
überfluteten mehrmals die große Halle und die
Emporengeschosse des Bauzentrums, und in der
städtischen Verwaltungsbürokratie standen die
Alarmzeichen auf Sturm: Der Chef des
Baureferats übernahm vorsorglich den Vorsitz im
Trägerverein des Bauzentrums. Der Eklat ließ
nicht lange auf sich warten. Eine Veranstaltung
über die wissenschaftlichen Grundlagen des
Münchner Stadtentwicklungsplans führte zu
einer ungewohnt heftigen Konfrontation zwi-

666


	Frederick Kiesler et la problématique du "contemporary art applied to the store and its display"

