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Die NOT EINER TUGEND
Kunst am Bau im Spannungsfeld

Peter J. Schneemann

Spontane Reaktionen auf eine Umfrage unter Kiinstlern, Architekten
und Theoretikern zu «Kunst am Bau» verdeutlichen schnell eine Kont-
roverse,Adie zwischen Polemik und Hilflosigkeit schwankt. Die Posi-
tionen sind grundsétzlicher Natur. Glaubenssitze der Kunst und Ide-
ologien der Architekturtheorie stehen sich ebenso gegeniiber, wie
Utopien gesellschaftlicher Gestaltung ihr Recht fordern. Die Diskus-
sionen um spezifische Werke bemiihen dabei die immer gleichen Ar-
gumente. Vertreter eines kulturpolitischen Engagements verweisen
auf Verantwortung und Errungenschaften des Staates. Eine breite Of-
fentlichkeit verliebt sich in die falschen Werke und folgt nicht den Ur-
teilen der Kunstkommissionen. Statements von Architekten und
Kiinstlern spiegeln die Belastung der Formel «Kunst am Bau» durch
negative Konnotationen. Von «Misere», «Alibiklausel», «Abgleiten
ins Dekorative» und sogar «visueller Umweltverschmutzung» ist die
Rede. Der Kiinstler, Theoretiker und Direktor des Karlsruher Zent-
rums fiir Kunst und Medientechnologie (ZKM), Peter Weibel, bekun-
det schlicht «Ekel» vor der «Liige eines Zusammenspiels von Kunst
und Architektur».

Bezugspunkte dieser Positionen im komplexen Konflikt zwischen
den Bestandteilen des Kompositums «Kunst am Bau» werden im Fol-
genden differenziert. Kunst am Bau ist weniger ein Phdnomen als
vielmehr ein Konzept, das gegenldufige Maximen miteinander ver-
schmelzen méchte und dabei den professionellen Ethos von Archi-
tekt und Kiinstler gleichermassen provoziert.”

Die biirokratische Formel ist geprédgt von einem moralischen Impe-
tus, der die Harmonie will und die Konfrontation auslést. Ausgangs-
punkt einer Diskussion iiber die Problematik von Kunst am Bau sollte
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nicht die Versuchung sein, Kriterien fiir eine gelungene «Erfiillung»
der politischen Weisung festzulegen. Massstébe fiir die Qualitit fest-
legen zu wollen, hiesse, von einer idealen Erfiillung einer fixen «Auf-
gabenstellung» auszugehen, die an sich unreflektiert bliebe. Als fa-
tale Falle erweist sich die Idee, aus der komplexen Konstellation des
Konzeptes, Regeln einer neuen Mischgattung kiinstlerischer Gestal-
tung ableiten zu wollen. Die mégliche Potenz von Konfrontationen
gegenldufiger Maximen lduft dann Gefahr, sich in Vermittlungsstrate-
gien zu verwdssern. Eben diese sind jedoch wesentlich fiir die negati-
ven Konnotationen verantwortlich. Denn hier werden Wertungen und
Unterordnungen gefordert, moralische Zielsetzungen verkiindet und
padagogische Imperative formuliert, die sowohl von der Architektur
wie auch der bildenden Kunst immer wieder neu.befragt werden miis-
sen. Die einzige Chance eines Kunst am Bau-Programmes liegt im
Umdenken, von einer affirmativen Zusammenfiihrung der Elemente
hin zu einem Interesse an den grundsitzlichen Widerspriichlichkeiten.

GEFORDERTE VERPFLICHTUNG

«Kunst am Bau» ist ein Begriff der Kunstférderung. Genauer, er ist
ein Terminus der staatlichen und stddtischen Verordnungen, in der
die Rolle der &ffentlichen Hand als Auftraggeber fiir Kunst geregelt
wird. In den meisten Landern Europas und auch in Amerika entstan-
den vor allem nach dem Ersten Weltkrieg staatliche Programme, die
festlegten, dass bei Bauten, die staatliche Férdergelder erhalten
haben, ein bestimmter Prozentsatz der totalen Bausumme fiir «Kunst

am Bau» zur Verfiigung gestellt werden muss.® In Amerika wurde.

unter der Kennedy-Regierung 1963 das Regierungsprogramm «Art in
Architecture» als Fordermassnahme fiir Kiinstler erarbeitet. In Euro-
pa ist, im Sinne von Beispielen, auf die Gesetzgebungen von.Holland,
England, Osterreich und Deutschland zu verweisen, die das Gedan-
kengut des 19. Jahrhunderts weiterfiihrten.

Das Berner kantonale Kulturférderungsgesetz von 1975 formuliert
im Artikel 9 die Basis des Kunst am Bau-Programms: «Bei Neu- und
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Umbauten von staatlichen Gebduden und Anlagen sind angemessene
Mittel fiir die kiinstlerische Ausschmiickung bereitzustellen, sofern

" es ihre Zweckbestimmung rechtfertigt.»* Bevor auf das Reizwort des

«Schmuckes» eingegangen wird, muss die Rolle des Staates als Auf-
traggeber von Kunst bestimmt werden.

Wiéhrend bei Wettbewerben, Preisen und Stipendien fiir bildende
Kiinstler und bei verschiedensten staatlichen Subventionen fiir Aus-
stellungen und Aktionen die Autonomie der Kunst scheinbar unange-
tastet bleibt, ldsst der Begriff der «Kunst am Bau» die alte Angst vor
dem Eingriff des Staates aufleben, Kunst im Dienste des Staates als
Siindenfall der Kunst.®

Alle angesprochenen nationalen oder kommunalen Programme

- verbinden zwei sich wechselseitig legitimierende Gedanken: die For-

derung der Kunst und die Legitimation der Kunst in einer gesell-
schaftlichen Aufgabe, wenn nicht sogar Verpflichtung. Die tugend-
hafte Ildee einer Unterstiitzung der Kiinstler durch die Bereitstellung
von Auftrdgen fiihrt in ihrer Legitimation zur komplexen, historisch
belasteten Frage nach der Freiheit des Kiinstlers und der Selbstdefi-
nition der Kunst als grundsitzlich autonom. Die Frage nach der Frei-
heit als Voraussetzung und Bestimmung der Kunst,stellt sich dop-
pelt, in der Unabhédngigkeit des Schaffenden gegeniiber seinem
Auftraggeber und in der Autonomie seines Werkes im zugewiesenen
Wirkungsraum. Die «Art-Percentage»-Programme stehen dabei im
Schnittpunkt sehr wechselhaft eingesetzter Argumentationen. Geht
es um den Abbau staatlicher Férderung und Subventionen, sieht sich
der Kiinstler dem reinen Diktat des Marktes ausgesetzt.® Wird der
Kiinstler jedoch als in Abhédngigkeit von staatlicher Férderung ste-
hend betrachtet, lastet der Verdacht auf ihm, «offizielle Kunst» und
damit «institutionalisierte Kunst» zu produzieren. Es gehort zur ver-
bindlichen Rhetorik der Kunstkritik, solchen Staatsprogrammen mit
Skepsis zu begegnen. Der Argwohn wiegt schwer, dass mit ihnen vor
allem Mittelmdssigkeit gefordert, Propaganda produziert und gesell-
schaftliche Vereinnahmung von Kunst demonstriert wiirde.
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Tatsdchlich stehen die «Kulturprozent»- oder «Art-Percentage»-
Programme in einer geschichtlichen Linie, die von Utopien und vom
Missbrauch geprégt ist. Das offentliche Gebdude als Moglichkeit,
dem Kiinstler Arbeit zu vermitteln und ihm dadurch gleichzeitig eine
pddagogische Aufgabenstellung innerhalb der Gesellschaft zuzuwei-
sen, wurde bereits im 18. Jahrhundert mit erstaunlich vertraut wir-
kenden Argumenten diskutiert. Die Zielsetzung der Férderung einer
nationalen Kunst war schon damals mit Utopien des Nutzens von
Bildwerken fiir eine allgemeine Erziehung gekoppelt.’

Die Beteiligung bildender Kiinstler an bffentlichen Bauaufgaben
unter dem Motiv der Arbeitsbeschaffungsmassnahme erlebte im Rah-
men der Weltwirtschaftskrise eine enorme Bliite.? Dabei iibernahmen
Kiinstlerverbdnde die Rolle der treibenden Kraft. Wie gefahrlich diese
Dienstbarkeit der Kiinste war, zeigte sich in Deutschland, wo die Na-
tionalsozialisten 1934 mit dem «Kunst am Bau-Erlass des Reichsminis-
ters fiir Volksaufklarung und Propaganda»’® die Kiinstler zum Kampf
gegen die «neue Sachlichkeit» einsetzten:

«Diese Sachlichkeit verzichtete auf die Mitwirkung der bildenden
Kunst und des kiinstlerisch schaffenden Handwerks und nahm damit
den deutschen Kunstschaffenden die Méglichkeit, an den grossen
Aufgaben der Baukunst den kiinstlerischen Ausdruck des Volksgan-
zen mitzuformen.»

Die Ergebnisse dieser Vereinnahmung als «Gleichschaltung der:
Kiinste» sind hinldnglich bekannt. Komplexer stellen sich dagegen
die breiten Diskussionen um das amerikanische Projekt «Work Pro-
gress / Projects Administration» (WPA) dar.” Zwischen 1935 und 1943
wurden 12000 Kiinstler Angestellte des Staates und erhielten die
egalitdre Grundbezahlung von wéchentlich $ 23.50." Dieses Konzept
von «Art Patronage» unter dem Staat als Auftraggeber™ hatte weit
reichende Folgen fiir die Legitimation des kreativen Individuums in
der produktiven Sozietdt. Eine Sonderstellung gegeniiber dem Arbei-
ter sprach diese Verortung dem Kiinstler ab. Seine Arbeit wurde nach
den Prinzipien der gesellschaftlichen Produktivitit umschrieben.
Holger Cahill, National Director of the Art Project, stellte die positi-
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ven Folgen des verschobenen Koordinatensystems in den Vorder-
grund: «The Public has learned to accept the artist as a useful, pro-
ducing member of society. There is now a closer, more understanding
alliance between the artist and the people.»*

Das neue Beschéftigungsprogramm fiir die Kiinstler verstand sich
als Alternative zum Bild des Kiinstlers in der individuellen Isolation.
Einer der Slogans hiess: «The Artist becomes a citizen.»

Die bis in die Fiinfzigerjahre fortgefiihrten Diskussionen um die-
ses Programm kreisten um die Frage, ob der Kiinstler, in dem Mo-
ment, in dem er das Angebot dieser Integration seiner Tétigkeit in die
Gesellschaft annehmen wiirde, das Kriterium der Niitzlichkeit als
Massstab und Zielsetzung akzeptieren miisste. Diese Perspektive ist
bis heute relevant geblieben und meint sich nirgends stdrker legiti-
miert als beim Kunstwerk im «offentlichen» Raum. Die Verkniipfung
von Kunstforderung mit fixen Vorstellungen einer damit verbundenen
Aufgabe der Kunst, an einer lebenswerten Umwelt mitzuwirken, fiihrt
zu einer problematischen Rolle der Politik. Deutlich kann dies an der
neuesten Auseinandersetzung um Kulturférderung seit der Regie-
rungsbeteiligung der FPO in Osterreich verfolgt werden. Kunst am
Bau taucht als Schlagwort in den Positionspapieren der Parteien auf,
die um Stimmen werben. «Nicht die Politik bestimmt, was Kunst ist,
aber jegliche Kunstférderung der 6ffentlichen Hand ist eine politi-
sche Entscheidung», lautet dann auch ein Statement der OVP.

OFFENTLICHKEIT / AUSSENRAUM

Mit der Verortung des Kunstwerkes im offentlichen Raum ist nicht
nur die Frage nach einer «niitzlichen Kunst», sondern, viel komplexer
noch, die Utopie einer «demokratischen» Kunst, einer Kunst «fiir das
Volk», angesprochen. Die Offentlichkeit als Adressat der Kunst am
Bau soll nicht durch Fachkommissionen iiberstimmt werden, soll Mit-
spracherecht erhalten. Euphemistisch wird von Vermittlungsarbeit
gesprochen, wenn der Staatsauftrag auf Unverstdndnis und Verwei-
gerung bei der Zielgruppe stosst. Kann und soll Kunst im 6ffentlichen
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Raum mehrheitsfahig sein? Besteht die Gefahr einer Vereinnahmung
der Kunst durch die Offentlichkeit? Kann provokative Kunst die de-
mokratische Organisation der Jurys iiberstehen?

Es geniigt wohl kaum, «6ffentlich» als Frage des Aufstellungsrau-
mes zu diskutieren. Was geschieht, wenn die Kunst nicht nur den Ort
des Ateliers, sondern auch denjenigen des schiitzenden Museums-
raumes verldsst, der als institutioneller Rahmen die Stellung der
Kunst bestimmt und klare Rezeptionsanweisungen durchsetzt? Das
Kunstwerk im 6ffentlichen Raum exponiert sich in einem ungeschiitz-
ten Spannungsfeld verschiedenster Interessen, kollektiver Werte,
sozialen Geschehens und politischer Positionen.™ Es zieht aggressi-
ve Auseinandersetzungen auf sich, wird Opfer des Vandalismus. Die
Komplexitdt des lkonoklasmus im &ffentlichen Raum ist durch diffe-
renzierte Analysen dargelegt worden.” Gegenstand der Aggressio-
nen scheint dabei nicht immer das Werk als solches zu sein, sondern
seine Eingebundenheit in das System Kunst, sein beschriebener Ur-
sprung in einem Kunst am Bau-Programm. Fiir populdre Medien ist es
ein Leichtes, allein die Auftragssumme zum eigentlichen Gegenstand
des Hasses und des Unverstdndnisses zu machen. Aus dem o&ffent-
lichen Auftrag (Steuergelder) wird hier, abweichend von der Situa-
tion der Museumsankiufe, die Frage nach der Erfiillung einer Erwar-
tungshaltung gestellt. Die Vorstellungen zur Aufgabe der Kunst am
Bau bleiben in der populdren Diskussion geprigt von Kategorien der
«Schonheit» und Erschaffung dauerhafter Werte (kiinstlerische Tech-
nik, Kdnnen, Materialwahl). Das Werk wird an seiner Eingliederung in
eine vermeintlich eindeutig zu bestimmende gesellschaftliche Funk-
tion eines (Aufstellungs-)Ortes gemessen.'® Beinahe zwangsldufig
leitet sich daraus die Forderung nach einer Kunst in der Pose des Re-
pridsentativen oder unverbindlich Dekorativen ab.

Den Problemen von Intoleranz, Ablehnung oder vereinnahmen-
der Haltung gegeniiber dem Werk im 6ffentlichen Raum steht in der
zeitgendssischen Kunst das Interesse entgegen, verstérkt nach Wir-
kungsrdumen zu suchen, die eine Alternative zum geschiitzten Kult-
raum des Museums bieten. Die Interaktion der kiinstlerischen Set-
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zung mit gesellschaftlichen Prozessen wird als Realitdt und Heraus-
forderung gesucht. Die Riickwirkung des Kontextes auf das Werk ist
im 8ffentlichen Raum komplexer als im «White Cube», weil verbindli-
che Rezeptionsanweisungen des Museums gebrochen werden kon-
nen und eine andere Qualitdt des Zeitbezuges entstehen kann.

Die Ansdtze des «Interventionismus» und der «site-specificity» als
Méglichkeit, das Dogma der Moderne von der unschuldigen Selbst-
referentialitdt und dsthetischen Autonomie zu durchbrechen,” wei-
sen jedoch erhebliche Differenzen auf zur reaktioniren Programma-
tik der Kunst am Bau. Durch die Anbindung an &ffentliche Bauten
bleibt der Staatsauftrag reprdsentativen Plitzen und Aufgaben ver-
pflichtet. Viel zu oft soll Kunst am Bau als Kunst im &ffentlichen
Raum die alten Standorte der Denkmiler des 19. Jahrhunderts iiber-
. nehmen.” Hier wird eine Gleichsetzungvon «offentlich» mit dem ge-
gebenen Charakter des Aufstellungsortes als zu bearbeitende Aus-
gangslage angenommen. Die Parameter der Wirkung im Stadtraum
erscheinen als biirokratisch geregelte Funktionszuweisung. Das neue
kiinstlerische Interesse befragt jedoch eben diesen Zusammenhang,
mochte experimentieren mit der Wechselwirkung zwischen Kunst-
werk und Wahrnehmung des Ortes als eines 6ffentlichen und ent-
zieht sich reprédsentativen Funktionen. Skulpturen und Plastiken tre-
ten dabei hdufig zuriick vor neuen Kunstgattungen, temporiren
Installationen, Happenings, Aktionen und Projekten. Grenipositio-

nen werden {iberpriift zwischen Kunst und Werbung, Kunst und sozi-

aler oder politischer Arbeit. Die Wertschopfung der kiinstlerischen
Arbeit im 6ffentlichen Raum soll nicht linger in der Identifizierbar-
keit des kiinstlerischen Eingriffes als Kunst begriindet und abzulesen
sein.” Funktionszusammenhinge im 6ffentlichen Raum werden nicht
ldnger als zu bestdtigende Referenzpunkte akzeptiert. Auch die Tra-

dition, in welcher der Kiinstler als «Gestalter» der urbanen Umwelt -

Verantwortung iibernehmen wollte, hat an Verbindlichkeit verloren.
Bereits in den Siebzigerjahren wich die Forderung nach Reprisen-

tation einer sozialen Utopie. Kunst am Bau sollte als Bildungsangebot

legitimiert werden. Dieses Sendungsbewusstsein priigt als Rhetorik
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vom «Diskursangebot der Kunst» bis heute die Argumentation der
Kulturdmter. Der Staat méchte seinen Biirgern den Sinn-der geforder-
ten Kunst vermitteln und erkldren. Die Kunst soll letztendlich als ge-
sellschaftlicher (Mehr-)Wert von den Biirgern wahrgenommen wer-
den. Ob diese angestrebte demokratische Verortung von Kunst im
offentlichen Raum je gelungen ist, muss fragwiirdig bleiben. Es sind
vor allem die Tourismusdmter, die besonders umstrittene Kunst am
Bau-Projekte zur Imagepflege einer Stadt umzuwerten wissen. Im radi-
kalen Gegenentwurf neuerer Aktionen erweist sich Kunst im 6ffent-
lichen Raum als Performance, in der Fragen der Vermittlung und Reak-
tionen Teil des kiinstlerischen Projektes werden. Auch wenn die Rolle
des Publikums leicht in diejenige des Statisten umschlégt, suchen sol-
che Konzepte Alternativen zur iiberholten Rhetorik der Provokation.

ARCHITEKTUR

«Kunst im 6ffentlichen Raum» hat die Begrifflichkeit von «Kunst am
Bau» weitgehend abgel6st.” Die neuen Interessen und Potenzen
gegenwirtiger Ansitze liegen in der Befreiung des bildenden Kiinst-
lers von vorgegebenen Orten im Stadtraum, sozialen Funktionen und
verbindlichen Beziigen. Dieser Anspruch auf eine «freie Standortsu-
che» bildet die Absage an eine Verpflichtung, welche die Kunst am
Bau immer ideologisch belastet hat:* Der Versuch, Kunst am Bau als
Ersatz fiir die Resultate eines tragischen Auseinanderbrechens der
alten Einheit «Baukunst» zu legitimieren, prdgte nachhaltig die De-
batten. Die einen beklagten den Verlust der Einheit, die anderen zi-
tierten Hegel, um die Notwendigkeit einer Ablosung zu beschwdren:

«Die Gestalt der Skulptur reisst sich [...] von der architektonischen
Bestimmung, dem Geiste als eine bloss dussere Natur und Umge-
bung zu dienen, los und ist ihrer selbst wegen da.»**

Die Architekturtheorie des frithen 20. Jahrhunderts ist geprdagt von
der Diskussion um die Selbstdefinition des Architekten als Ingenieur
gegeniiber dem Kiinstler und die Befragung der traditionellen Ein-
ordnung der Architektur als Disziplin der schénen Kiinste.”

10



Ein simplifizierender Bezug auf die zentralen Diskussionen der -

Moderne um Funktion und Ornament und der Purismus eines «kunst-
losen» Bauens bilden die Basis fiir die kompensatorische Rollenzu-
weisung von Kunst am Bau. Die Schriften von Adolf Loos (1870-1933)
gehoren zu den bevorzugt zitierten Dokumenten, um die Absage der
Architektur an alles, was iiber die Funktion hinausginge, zu bele-
gen.”

«Nun gut, die ornament-seuche ist staatlich anerkannt und wird
mit staatsgeldern subventioniert. Ich aber erblicke darin einen riick-
schritt. Ich lasse den einwand nicht gelten, der sich in die worte klei-
det: <wenn aber das ornament schon ist...!I> Mir, und mit mir allen
kultivierten menschen, erhdht das ornament die lebensfreude nicht.
[...] Der vertreter des ornamentes glaubt, dass mein drang nach ein-
fachheit einer kasteiung gleichkommt. Nein, verehrter herr professor
aus der kunstgewerbeschule, ich kasteie mich nicht! Mir schmeckt es
so besser.[...] Der ungeheure schaden und die verwiistungen, die die
neuerweckung des ornamentes in der dsthetischen entwicklung an-
richtet, kénnten leicht verschmerzt werden, denn niemand, auch
keine staatsgewalt, kann die evolution der menschheit aufhalten.
Man kann sie nur verziégern. Wir kbnnen warten. Aber es ist ein ver-
brechen an der volkswirtschaft, dass dadurch menschliche arbeit,
geld und material zugrunde gerichtet werden. Diesen schaden kann
die zeit nicht ausgleichen. [...]»*

Der Begriff der Funktion beschrankt jedoch in der Architekturtheo-
rie der Moderne keineswegs den Anspruch, im Bauen eine Einheit
von sozialen und dsthetischen Maximen zu erreichen. Die Kunst am
Bau musste gegeniiber einem Absolutheitsanspruch der Architektur
legitimiert werden. Es waren die Architekten, die einen einheitlichen
Entwurf eines neuen, sich im urbanen Entwurf begriindenden Gestal-
tungsbegriffes vorlegten. Die alte Rolle der Kunst wurde dabei vehe-
ment in Frage gestellt, einer «Kunst als Surrogat» die Daseinsbe-
rechtigung abgesprochen.26

Zwei an sich gegenldufige Argumente sprachen ihr die Selbststdn-
digkeit ab: In der Akzeptanz des Baues als zentrale und hiéchste Ma-
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nifestation der Gestaltung und Organisation gesellschaftlicher Ab-
liufe versuchte sich die Kunst am Bau iiber das Manifest von Walter
Gropius zu legitimieren. Die bildende Kunst ordnete sich der Archi-
tektur unter: «Das Endziel aller bildnerischen Tatigkeit ist der
Bau.»*

Auf der anderen Seite sollte sie jedoch gegeniiber einer als le-
bensfeindlich empfundenen, funktionalen Architektur ausgleichend
eingreifen. In Konsequenz dieser misslichen Position miissen sich Ar-
chitekten der Annahme einer notwendigen Ergdnzung (Baudekor)
ihrer Planung ebenso widersetzen, wie die bildenden Kiinstler sich
gegen die dienende Funktion ihrer Kunst verwahren mochten:

«Plastik ist nicht Dekorationselement der Architektur, sondern

- selbstidndiges Kunstwerk. So halte ich es deshalb auch besonders

mit der ablehnenden Stellungnahme des sachlichen Architekten.»?®

Die Konsequenz des Anspruches des Architekten, iiber den Raum
und Umraum seines Baues unbedingte Autoritdt zu behalten, zeigt
sich in den Aussagen von Le Corbusier (1887-1965), der die Integra-
tio\n von bildender Kunst ausschliesslich in ihrer exakten Einfligung
in die Raumgesetze seiner Gestaltung fiir denkbar hielt:

«Inner- und ausserhalb des Gebdudes gibt es bestimmte, sogar
mathematisch bestimmbare Punkte. [...] Es ist eine Stelle, wo — wie in
den Brennpunkten der Parabel oder Ellipse — die verschiedenen Ebe-
nen sich durchdringen, aus denen die Landschaft der Architektur sich
zusammensetzt. Von hier aus wird die Stimme, das Wort hinausgetra-
gen. [...] Tritt hier ein, Bildhauer, wenn es iiberhaupt der Miihe wert
ist, dass Du redest.»”

Eine kompensatorische Aufgabe der Verbindung von Kunst und Ar-
chitektur wird inzwischen von allen Beteiligten vehement zuriickge-
wiesen. Kunst am Bau soll schon ldngst nicht mehr eine verspédtete
kiinstlerische Korrektur misslungener Funktionalitdt architektoni-
scher Erscheinung leisten. Die Idee einer gemeinsamen gestaltenden
Aufgabe klingt jedoch auch im revidierten Losurigsansatz nach.*® Der
Kiinstler soll nicht mehr nachtriglich auf eine entstandene Situation
reagieren miissen, sondern soll méglichst friih in den Planungspro-
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zess einbezogen werden. Damit wird jedoch nur noch stirker eine
verbindende Zielsetzung betont, welche die bildende Kunst als Mit-

gestalterin «visueller Kultur» verpflichten mochte. Das moralische

Leitbild eines Beitrags der Kunst zur Stadt als kollektivem Werk liegt
nahe. Der Kiinstler mdge sich zuriicknehmen und nur ordnend wir-
ken, «lnstanz und Ausdrucksformen neuer kollektiver Werte»
bieten.” Eine Verséhnung lduft in die Falle der reaktioniren Rede von
einer Verschénerung der Lebensumwelt durch die Kunst. Die Folge ist
eine Kunst am Bau als gesonderte Disziplin, als Mischgattung mit ei-
genen «Spezialisten» und eigenen Galeriemanagern.*

«Kunst am Bau»-Programme kdnnen nur dann ihrem tugendhaften
Anspruch gerecht werden, wenn sie aus ihrer Not nicht fliichten, son-
dern sich den aufgezeigten Spannungen immer wieder neu stellen.
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