L. Kunst im Offentlichen Raum

Julia Dold

Von , handgebissenen
Meerjungfrauen” und
zeitgenossischer Avantgarde

Zur ,Kunst am Bau“ in Stidbaden

Wenige Bereiche in der bildenden Kunst
sind in den letzten Jahrzehnten mit so grofRer
Aufmerksamkeit beobachtet und so kontrovers
diskutiert worden wie der Anspruch, die Mog-
lichkeiten und die Grenzen der ,Kunst im
offentlichen Raum®. Die Suche der Kiinstler
nach mehr Offentlichkeit und nach neuen For-
men des Zusammenspiels zwischen Werk, Ort-
lichkeit und Rezipienten hatte in den 70er Jah-
ren begonnen - mit ausgelost durch soziolo-
gisch-kulturpolitische Untersuchungen und
Diskussionen um Architektur und Stadtpla-
nung, Offentlichkeit und 6ffentlicher Raum und
durch die Erschlieffung neuer Denk- und Akti-
onsrdaume durch die Land-art. Die Kritik an den
negativen Auspragungen der ,Kunst am Bau“
in den 50er und 60er Jahren - ,aufderktnstleri-
sche“ Anspriiche an das Kunstwerk, Realisie-
rungen dsthetisierender Architekturapplikatio-
nen und Beauftragungen als soziale Dienst-
leistung - hat ebenfalls dazu beigetragen, dass
Kinstler, Auftraggeber und Kunstvermittler
neue Aufgabenstellungen, Rahmenbedingun-
gen und Wirkungsfelder fiir die Kunst im
offentlichen Raum erkundeten. In einer Viel-
zahl von Veranstaltungen, Projekten und Aus-
stellungen wurden die Moglichkeiten kiinstleri-
scher Interventionen im 6ffentlichen Raum aus-
gelotet und weiterentwickelt. Sicherlich die
grofdte Resonanz in Deutschland hatten die
Projekte zur ,Kunst im 6ffentlichen Raum*“ in
Bremen und Hamburg und die Ausstellungsrei-
he ,Skulptur® in Miinster, die in zehnjahrigem
Turnus (1977, 1987 und 1997) jeweils parallel
zur ,documenta“ in Kassel stattfand und auch
im stidbadischen Raum ihren Widerhall gefun-
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den hat - im Kunstprojekt ,Hier Da und Dort.
Kunst in Singen“ anlésslich der Landesgarten-
schau im Jahre 2000. Diese Bemiithungen
haben eine erstaunliche Vielfalt kiinstlerischer
Positionen hervorgebracht: So finden sich heu-
te Beitrdge, die dem Bereich funktionalen De-
signs zuzuordnen sind, andere suchen einen for-
malasthetischen Bezug zur umgebenden Archi-
tektur oder setzen sich inhaltlich mit der Rolle
der ,Kunst im offentlichen Raum® oder spezi-
fischen Orten auseinander. Erkennbar ist eine
Ausweitung des Interesses auf bislang nicht
beachtete Riume wie aufgelassene Fabriken,
U-Bahnhofe und Privatraume sowie historisch
bedeutsame Orte mit ihren sozialen und kultu-
rellen Dimensionen, aber auch die Nutzung
funktional festgelegter Riume wie Straflen,
Parks und Platze fiir temporére Interventionen.
In den letzten Jahren lasst sich nach einer Pha-
se der Konzeptualisierung bis zur Entmateria-
lisierung der ,Kunst im 6ffentlichen Raum* die
Tendenz feststellen, vor allem bei jungen Kiinst-
lern, den Stadtbewohnern funktionale Angebo-
te zu offerieren: Die Bediirfnisse der Freizeitge-
sellschaft werden aufgegriffen und neue soziale
Orte der Begegnung und Kommunikation
geschaffen.

Doch trotz der tiefgreifenden Verdanderun-
gen in der Produktion und Rezeption von
,Kunst im offentlichen Raum“ scheint ein
Bereich sich jeder Weiterentwicklung wider-
setzt zu haben und seit 50 Jahren in seiner
negativsten Auspragung zu verharren: , Kunst
am Bau! Wer zuckt bei diesem Begriff nicht
zusammen? Wer hat da nicht die Arbeitsbe-
schaffungsmafSnahmen fiir mittelbegabte Jiin-



ger des darstellenden Kunstgewerbes vor
Augen, all die gut gemeinten Verschonerungs-
versuche, von der handgebissenen Meerjung-
frau im Vorfahrts-Rondell bis zum selbst
gekloppelten Abstractum an der Giebelwand,
kurzum: die unfreiwillige Symbiose aus Pein-
lichem und Uberfliissigem? Hilft nichts: Kunst
am Bau ist Vorschrift. Sie hat die 70er, 80er,
90er Jahre tiberlebt und wird auch weiterhin
den Bauherrn, vor allem den der éffentlichen
Hand, nétigen, 1,5 Prozentpunkte auf die
sowieso schon zu hohe Bausumme fiir Art-
Fremdes draufzulegen. Diese Pflicht kann
sich der Auftraggeber intellektuell leicht
machen, indem er ein paar GroBSformate in Ol
aus den Ateliers der allseits gefeierten Grofs-
meister vor die neu verputzten Winde hdngt
oder dieselben ,Grofsen Namen® einladt, an
reprdsentativer Stelle im Bau ihre teure Hand
anzulegen.“! Auch der Kunsthistoriker Walter
Grasskamp ldsst in seinem Aufsatz ,Kunst und
Stadt“ im Ausstellungskatalog ,Skulptur. Pro-
jekte in Minster 1997“ kein ,gutes Haar“ an
der ,Kunst am Bau“. Er bezieht sich in seiner
Kritik auf die von verschiedenen westdeutschen
Stiadten vorgelegten Dokumentationen der seit
1945 in ihren Stadtraumen aufgestellten Kunst-
werke: ,Das Ergebnis ist eher erniichternd:
Niedliche, handwerklich gediegene und the-
matisch leicht identifizierbare Skulpturen
iberwiegen, moderat moderne Schmuck-
sticke, die weniger in den Zentren als in
angrenzenden Bezirken und Vorstadisiedlun-
gen zu finden sind. Rechnet man diese Quel-
len und die eigenen Seherfahrungen hoch,
dann hat die Ausstattung der westdeutschen
Klein- und GroBSstddte gefillige Plastiken in
groBer Zahl auf Schulhéfe und Behérdenvor-
gdrten geschwemmt, vor Krankenhduser,
Schulen, Altersheime und Verwaltungsgebdu-
de, in Neubausiedlungen und Griinanlagen -
ganz zu schweigen von den Brinnlein und
Bronzetierchen, die, von Sparkassenfilialen
oder innerstddtischen Werbegemeinschaften
gestiftet, zum Generalbass des figurativen
Kitsches beitragen. “*

Beide Zitate stehen fiir die Rezeption der
»Kunst am Bau“ in der kunsthistorischen und
architekturbezogenen Fachdiskussion, die in
der regionalen und {iberregionalen Presse oft
mit der gleichen Schirfe und Polemik (weiter-)
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geflihrt wird: Jede Anndherung an die Thematik
,2Kunst am Bau“ beginnt mit einer Fiille von
Vorwiirfen und einer Aufzdhlung von histori-
schen und aktuellen Misserfolgen, ist zugleich
aber auch durchsetzt mit Informationsliicken
und lange gehegten, nie ernsthaft Giberpriiften
Vorurteilen. Es scheint notwendig, diese aus-
zurdumen und deutlich zu machen, dass die
gesetzlichen Bestimmungen und Vorgaben der
,+Kunst am Bau“ - trotz aller Einschrankungen
- einen Experimentier- und Freiraum gestatten,
der von den verschiedenen Auftraggebern
(Kommunen, Landesregierungen, Landkreisen
und anderen Korperschaften sowie Anstalten
des offentlichen Rechts, privaten Auftraggebern
und des Bundes) - je nach Interessen,
Anspriichen, Kenntnissen und den Funktionen,
die der Kunst zugewiesen werden - recht unter-
schiedlich genutzt und ausgelotet wurden?.
Anhand der ,Kunst am Bau“-Verfahrenspraxis
des Landes Baden-Wiirttemberg und des Bun-
des in Siidbaden* und Beispielen realisierter
Werke will dieser Beitrag darauf hinweisen,
dass ,Kunst am Bau“ wesentlich besser sein
kann als der Ruf, der ihr vorauseilt. Er will
deutlich machen, dass ,Kunst am Bau“ nicht
nur an ihren negativen Beispielen gemessen
werden darf, und dass sie - wie alle anderen
Bereiche der bildenden Kunst auch - im histo-
rischen und kunsthistorischen Kontext beur-
teilt werden muss. Und schlieRlich darf nicht
vergessen werden, dass ,Kunst am Bau“ - in
ihren negativen wie auch positiven Ansitzen -
wesentlich dazu beigetragen hat, dass zeit-
genossische Architektur und zeitgenossischer
Stadtebau immer wieder kritisch hinterfragt
und die Inhalte, Ausdrucksformen und Inter-
ventionsbereiche der bildenden Kunst aufler-
halb der Atelier- und Museumsrdume neu defi-
niert und wesentlich erweitert wurden.

Doch zunachst gilt es, das Vorurteil aus-
zuraumen, dass ,Kunst am Bau“ ein ,geistiges
Kind“ der nationalsozialistischen Diktatur sei.
Dieses ,Stigma“ hat viel dazu beigetragen, dass
dieser Form staatlicher Kunstféorderung auch
heute noch grofles Misstrauen entgegen
gebracht wird. Tatsdchlich ist ,Kunst am Bau“
ein Produkt des 20. Jahrhunderts; ihre Anfinge
gehen jedoch auf Initiativen des Reichswirt-
schaftsverbandes bildender Kiinstler zurtick. Ex
berief sich auf Artikel 142 der Weimarer Verfas-



sung vom 11. 8. 1919:  Kunst, Wissenschaft und
Lehre sind frei. Der Staat gewihrt ihnen Schutz
und nimmt an ihrer Pflege teil*, in dem die
Autonomie der Kunst garantiert und der Staat
als Forderer und Auftraggeber der bildenden
Kunst festgeschrieben wird. Um die in ,Not
geradene deutsche Kinstlerschaft® zu unter-
stlitzen, die aufgrund der Weltwirtschaftskrise,
des Wegfalls mazenatischer Forderung durch
Hof und Adel und des Riickgangs kirchlicher
Auftrige ihrer wirtschaftlichen Grundlage weit-
gehend beraubt war, hatte der Verband neben
anderen Mafdnahmen angeregt, bildende Kiinst-
ler an den Bauprogrammen der Reichs- und
Landerregierungen zu beteiligen. Anliegen war
nicht die Forderung der bildenden Kunst oder
die Anhebung der Qualitit der kiinstlerischen
Arbeiten an offentlichen Gebduden, sondern die
Linderung der finanziellen Not der Kiinstler.
Diese Forderungen wurden in der nationalso-
zialistischen Diktatur sehr schnell aufgegriffen
und im Erlass vom 22. 6. 1934 Gber die Betei-
ligung bildender Kinstler und Handwerker an
offentlichen Bauten ,mit Ricksicht auf die
furchtbare Notlage der bildenden Kiinstler und
Kunsthandwerker . ..“% umgesetzt. ,Obgleich
also sozialpolitische Gesichtspunkte in Verbin-
dung mit dem Kunst am Bau-Erlass in den Vor-
dergrund gertickt wurden, lag seine Funktion
in erster Linie doch darin, ein Instrument zu
schaffen, durch das die Staatsideologie eine
addquate kinstlerische Formulierung fand und
das der Manifestation des offentlichen Kunst-
willens galt“”: Bei der Vergabe solcher Auftrige
wurden alte Parteigenossen besonders bertick-
sichtigt; Inhalt und Asthetik der Gestaltung
mussten sich an den politischen Vorgaben
orientieren.

Nach der Zerschlagung und dem Zusam-
menbruch des ,Tausendjihrigen Reiches® war
die Frage der (Weiter-)Forderung des ,Kunst
am Bau“-Programmes zu tiberpriifen und die
Funktion von Kunstwerken im Architektur-
zusammenhang neu zu bestimmen. 1950
beschloss der Deutsche Bundestag eine Rah-
menempfehlung zur Forderung der bildenden
Kunst, die in Baden-Wiirttemberg mit der
Bekanntmachung der Landesregierung vom
2. Mai 1955 umgesetzt wurde: ,Zur Forderung
der bildenden Kunst und des Kunsthandwerks
wird die Regierung des Landes Baden-Wiirt-
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temberg bei allen staatlichen Bauauftrigen,
soweit deren Eigenart dies rechtfertigt,
grundsitzlich einen Beitrag flir bildnerische
und kunsthandwerkliche Arbeiten vorsehen,
der im Regelfall 1 bis 2% der Bauauftragssum-
me betragt. Die Landesvermogens- und Bauab-
teilungen bei den Oberfinanzdirektionen ent-
scheiden im Benehmen mit dem Finanzministe-
rium und den zustindigen Fachverwaltungen.
Bei der Vergebung der Auftrige werden geeig-
nete Sachverstindige zugezogen und die Ver-
bénde der bildenden Kiinstler gehort. Wird ein
Wetthewerb veranstaltet, so ist das Preisgericht
mit einer Mehrheit von Fachpreisrichtern zu
besetzen. Bei kunsthandwerklichen Arbeiten
gilt der Differenzbetrag zur Normalanfertigung
als fiir kiinstlerische Zwecke angewendet. Den
Gemeinden, Kreisen und sonstigen Korper-
schaften und Anstalten des offentlichen Rechts
wird empfohlen, sich diesem Verfahren anzu-
schlieRen."®

Diese rechtliche Vorgabe, die bis heute
Anwendung findet, gilt der Forderung der bil-
denden Kunst und des Kunsthandwerks - nicht
der Forderung bildender Kiinstler. Dennoch
wurde von den Kommissionen in der Zeit des
Neubeginns, wiederum einer wirtschaftlich
schwierigen Zeit, erwartet, moglichst viele
Kinstler mit einer Beauftragung finanziell zu
unterstiitzen. Zwar haben sich in den 60er Jah-
ren die Rahmenbedingungen ftr Kunstler
grundlegend gedndert, bei manchen Beftirwor-
tern und Gegnern hat sich dennoch die Vorstel-
lung hartnickig gehalten, dass ,Kunst am
Bau“-MafSnahmen vor allem zur Unterstiitzung
der (regionalen) Kinstlerschaft gedacht seien.
Damit ist ein weiteres, grundlegendes Problem
in Zusammenhang mit ,Kunst am Bau“Maf3-
nahmen angesprochen, der weitliufige Bereich
der ,auferkinstlerischen“ Anspriiche an das
Kunstwerk, der gerade auch in den 50er und
60er Jahren zu den im nachhinein allseits
beklagten schlechten Ergebnissen, zu generel-
lem Misstrauen und spezifischen Erwartungen
gefiihrt hat. So wird von Kiinstlern nicht selten
auch heute noch angenommen (hin und wieder
auch von Kinstlerverbinden), dass moglichst
viele Beauftragungen an im Zustindigkeitsbe-
reich lebende Kunstler erfolgen miissten (im
Sinne eines marktregulativen Ausgleichs); nicht
beriicksichtigte Kiinstler wiederum argwohnen,



dass die Beauftragung eines anderen der vehe-
menten Farsprache eines geneigten Kommis-
sionsmitgliedes zu verdanken sei. All dies mag
vorgekommen sein und ist im Spannungsfeld
der nicht immer offengelegten oder offensicht-
lichen Interessen nicht grundsétzlich zu ver-
meiden. Tatsédchlich bewegen sich die Kunst-
kommissionen auf einem schwierigen Terrain:
Schlieflich gilt es, bei aller Beharrung auf die
kiinstlerische Zeitgenossenschaft und damit auf
die Berticksichtigung der zeitgenossischen
tiberregionalen und internationalen Tenden-
zen, die Kiinstler der Region und ihre (Weiter-)
Entwicklung nicht aus den Augen zu verlieren.
Der Eindruck einer nach kiinstlerischen Krite-
rien ungerechtfertigten Beauftragung kann
deshalb nicht selten darauf zuriickgefiihrt wer-
den, dass mézenatische Hoffnungen sich nicht
erftillt haben.

Ob ,Kunst am Bau“-Mafnahmen zu einem
kiinstlerisch befriedigenden Ergebnis fiihren,
hingt im wesentlichen von der strukturellen
Zusammensetzung der Kunstkommissionen ab
- und vom kiinstlerischen und kunsthistori-
schen Sachverstand, der sprachlichen Eloquenz
und Uberzeugungskraft sowie der Selbstdiszi-
plin und Offenheit ihrer jeweiligen Mitglieder.
Wie in der Bekanntmachung der Landesregie-
rung aus dem Jahre 1955 empfohlen, wurden
bei den Landesvermdgens- und Bauabteilungen
der drei baden-wiirttembergischen Oberfinanz-
direktionen Freiburg, Karlsruhe und Stuttgart
jeweils gleich strukturierte, aber personell
unterschiedlich besetzte Kunstkommissionen
eingerichtet. Nach der Auflosung der Oberfi-
nanzdirektion Freiburg im Jahre 1998 sind die
beiden badischen Kommissionen in der Kunst-
kommission bei der Oberfinanzdirektion Karls-
ruhe zusammengefasst worden. Den stimmbe-
rechtigten Vorsitz hat der Finanzprisident der
Landesvermégens- und Bauabteilung inne. Thm
obliegt, neben der Moderation, die Aufgabe,
gegebenenfalls Konflikte und Profilierungsneu-
rosen auszugleichen und nach Losungen zu
suchen, wenn widerstreitende Interessen sich
gegenseitig blockieren. Weiterhin stimmberech-
tigt sind ein Mitarbeiter der Landesvermogens-
und Bauabteilung, der Amtsvorstand des
zustindigen Bauamts oder an seiner Stelle der
Architekt des Gebidudes sowie ein Vertreter der
nutzenden Behorde, i. d. R. auch hier der Amts-
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vorstand”. Ebenfalls stimmberechtigt sind drei
in die Kommission berufene Kinstler, die flir
den Zeitraum ihrer Kommissionszugehorigkeit
nicht beauftragt werden. Diese Nichtbeauftra-
gung gilt als ,ungeschriebenes Gesetz“ und
wird strikt eingehalten. Eine weitere Selbstdis-
ziplinierung ist der kontinuierliche Austausch
der Kiinstlervertreter im Drei- bis Flnfjahres-
rhythmus zur Vermeidung von Allianzbildun-
gen und zur Gewdhrleistung einer groBtmogli-
chen Offenheit kiinstlerischen Stromungen und
Entwicklungen gegentiber.

Zur Kunstkommission zihlen auferdem,
neben der Geschiftsfithrung, der die Autorin
dieses Beitrages angehort, drei beratende, aber
nicht stimmberechtigte Mitglieder, die keinem
stindigen Austausch unterliegen. Zu dieser
Gruppe zihlt ein Vertreter des Berufsverbandes
Bildender Kiinstler (eine Reminiszenz an die
Urspriinge der ,Kunst am Bau“-Regelung), ein
Mitarbeiter der Kunstmuseen des Landes
Baden-Wiirttemberg sowie ein Vertreter des
Finanzministeriums Baden-Wiirttemberg. Diese
beratenden Mitglieder haben vor allem darauf
zu achten, dass alles ,mit rechten Dingen*
zugeht und die Verfahren korrekt und mit
gutem Ergebnis durchgefithrt werden.!

Zwar sind die Geschiftsflithrung und die
beratenden Mitglieder laut ,Dienstanweisung
flr die Staatlichen Hochbaudmter Baden-Wirt-
temberg (DAW)“ nicht stimmberechtigt: Fir
den Diskussionsverlauf und fiir die Vorberei-
tung einer abschlieBenden, verbindlichen Ent-
scheidung ist ihre Argumentation und Uber-
zeugungskraft ebenfalls von groRer Bedeu-
tung, so dass auch die nicht stimmberechtigten
Mitglieder die Entscheidungen der Kommission
wesentlich beeinflussen (konnen).

Das Verfahren wiirde sich somit weitgehend
demokratisch gestalten, gibe es nicht das
sungeschriebene Gesetz" des ,Vetorechts®, das
sich in der Praxis als sehr problematisch her-
ausgestellt hat. In den ersten Jahrzehnten war
es dem Architekten des Gebiudes zuerkannt
worden, in den letzten beiden Jahrzehnten wird
es dem Nutzer zugestanden'!, was sich als nicht
minder problematisch erwiesen hat: So neigen
Vertreter der nutzenden Behorden oder Institu-
te, die nur selten mit zeitgenossischer Kunst
vertraut sind, hin und wieder dazu, auf der Rea-
lisierung des Entwurfs zu beharren, der ihnen



am leichtesten zugédnglich erscheint - entgegen
engagierter Argumentationen aus kiinstleri-
scher und kunsthistorischer Sicht und wohl-
meinender, oftmals {iber mehrere Sitzungen
hinweg gefiihrter Uberzeugungsversuche der
weiteren Kommissionsmitglieder.'? Im Nachhin-
ein hat sich oftmals gezeigt, dass dieser Ent-
wurf sich nicht als tragfihig erwiesen hat und
die vorerst abgelehnte, aber dennoch realisierte
Arbeit im Laufe der Zeit die Akzeptanz des Nut-
zers und seine Identifikation mit diesem Werk
erreichen konnte.

Mittel fiir ,Kunst am Bau“-MaRnahmen des
Landes und des Bundes sind grundsitzlich
raumlich, zeitlich und finanziell an ein
bestimmtes Bauvorhaben gekniipft. Diese enge
Bindung an eine BaumaRnahme bedeutet, dass
diese Mittel nicht, wie tiblicherweise die Ausga-
ben fiir Kunst- und KulturférdermafRnahmen
tiber das Ministerium fiir Wissenschaft und
Kunst verteilt und finanziert, sondern vom
Finanzministerium zur Verfligung gestellt wer-
den. Sie konnen nur in Ausnahmefillen fiir
Kunstbeitrige auflerhalb dieses klar definierten
Rahmens verwendet (und auch innerhalb der
Baumaflnahme nicht ,zweckentfremdet) wer-
den. Dies ist eine wesentliche Einschrinkung
der Mittelverwendung - wenn auch die einzige:
Denn wie die zur Verfligung gestellte Summe
im Rahmen der jeweiligen Baumafinahme
kinstlerisch umgesetzt wird, dartiber entschei-
det die Kunstkommission (nur in seltenen Aus-
nahmefillen legt das Finanzministerium Vorga-
ben fest). Ihr sind nur insoweit Grenzen gesetzt,
als ausschlieRlich Werke lebender Kiinstler
angekauft bzw. realisiert werden sollten: Es
hangt also wesentlich von der Sachkenntnis,
der Weitsicht, der Experimentierfreudigkeit
und dem Mut der Kommissionsmitglieder ab,
ob kiinstlerisch neue Fragestellungen und Ant-
worten zugelassen werden, und von ihrer
Bereitschaft, sich auf neue Seh- und Denkge-
wohnheiten einzulassen: So erwarten die Archi-
tekten des Gebdudes zu Beginn der Sitzungen
nicht selten eine ,Brosche“ am Revers ihrer
Architektur und haben diesbeziiglich konkrete
Vorstellungen; die Nutzer wiinschen haufig
einen Kunstbeitrag, der ihre Arbeit oder ihr
Selbstverstindnis wie ein Logo formuliert und
nach auffen hin sichtbar macht. Die stimmbe-
rechtigten Kiinstler, selbst Vertreter einer spe-
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zifischen Kunstrichtung, haben wiederum ihre
eigenen Priferenzen und Ausdeutungen zeit-
genossischer Kunst. Eine effektive Kommis-
sionsarbeit ist somit nur dann moglich, wenn
bereits in der ,Kerngruppe“ eine gemeinsame
Basis beziiglich der kiinstlerischen Anspriiche
an das Kunstwerk vorhanden ist und den Nut-
zern und Architekten vermittelt werden kann -
eine Basis, auf die in den engagierten und tem-
peramentvollen, mitunter duRRerst heftig gefiihr-
ten Diskussionen der Vorsitzende hin und wie-
der verweisen muss.

Das Kommissions-Prinzip, wie es flir die
Landes- und BundesbaumaRnahmen in Baden-
Wiirttemberg entwickelt wurde, hat sich weit-
gehend bewihrt. Dies vor allem deshalb, weil es
tiberwiegend tiber Diskussionsprozesse defi-
niert wird, und nicht Giber politische Vorgaben,
und die ktnstlerischen und kunsthistorischen
Berater wie auch die Architekten der Oberfi-
nanzdirektion in aller Regel ,iber den regiona-
len Tellerrand hinausblicken“ und die tberre-
gionalen und internationalen kinstlerischen
Entwicklungen Anregung und Maf3stab ihrer
Vorschlige und Entscheidungen sind.’® Doch
bei aller Offenheit kiinstlerischen Entwicklun-
gen gegeniiber bleibt ,Kunst am Bau“ im
wesentlichen ,Kunst im Architekturzusammen-
hang“. Dies bedeutet durchaus eine Einschran-
kung beziiglich der Moglichkeiten im Raum
und im gesellschaftlich-sozialen Kontext, aber
auch eine eindeutige Verortung, die von jungen
Kiinstlern mittlerweile als sehr positiv erfahren
und als integraler Bestandteil ihres Werkes
genutzt wird. Folgt man Walter Grasskamp’s
Definition des 6ffentlichen Raumes™, dann sind
,Kunst am Bau“-Mafnahmen des Landes und
des Bundes vor allem in den Randzonen oder
an den Schnittstellen des offentlichen Raumes
mit dem privaten Raum anzutreffen. Nur selten
werden Kunstbeitrige aufSerhalb des konkreten
Architekturbezugs, z. B. auf o6ffentlichen Plét-
zen, realisiert, wie der Beitrag von Ulrich
Riickriem aus dem Jahre 1986 auf dem Augu-
stinerplatz in Freiburg. Hier hatte die Kunst-
kommission anlédsslich des Neubaus der im
Krieg zerstorten Deutschordenskommende
(heute Landgericht Freiburg und Oberlandes-
gericht Karlsruhe) mit der Stadt Freiburg ver-
einbart, einen Kunstbeitrag auf dem angren-
zenden Augustinerplatz, d. h., auf stadtischem
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Gelande, zu realisieren. Thr Entschluss zum
Erwerb der Skulptur von Ulrich Rickriem
(nachdem der Standort der Skulptur tiber ein
Modell vor Ort festgelegt worden war), hat sich,
trotz anfinglich vehementer Ablehnung von
Seiten der Bevolkerung, bis heute als richtig
erwiesen.’® Denn obwohl der Augustinerplatz
sich zu einem sehr lebendigen Kommunikati-
onszentrum der verschiedensten gesellschaftli-
chen Gruppen entwickelt hat und die Skulptur
Flichen ,anbietet“, die zu Werbe- oder Pro-
testzwecken genutzt werden konnten, wird sie
nur selten beklebt oder beschriftet und wenn,
dann umgehend wieder von ihrer Last befreit -
ein Zeichen daftr, dass diese Skulptur mit ihrer
,Balance von Material und ArbeitsprozeR,
Form, MaR und Ort“1% eine schiitzende Aura
umgibt und ihr von der Bevolkerung wie auch
von der Stadtverwaltung Respekt und Achtung
entgegen gebracht werden.

Fiir die Entwicklung der ,Kunst am Bau“ in
Stidbaden war es ein besonderer Glicksfall,
dass in der Zeit der Neuanfinge bis Ende der
60er Jahre zwei Angehorige der Bauverwal-
tung, die Architekten Prof. Dr. h.c. Horst Linde
und vor allem Dipl.-Ing. Walter Miiller, die Kom-
missionsarbeit mit ihrer umfassenden Kenntnis
der zeitgenossischen Kunst entscheidend
gepragt und Mafdstibe fiir die kommenden
,Kommissions-Generationen“ gesetzt haben.
Fir ihre Kommissionstitigkeit waren zwei
Anliegen bestimmend: das kulturpolitische Ziel,
die Bevolkerung (nicht selten gegen ihren eige-
nen Widerstand) auch auerhalb der Museen
mit deutscher und internationaler Avantgarde-
kunst vertraut zu machen und nach der kiinst-
lerischen Diirre- und Restriktionszeit der natio-
nalsozialistischen Diktatur einen Anschluss an
das internationale Kunstgeschehen zu finden,
sowie das Bemiihen, autonome Kunst und rein
funktionale Architektur trotz aller Schwierig-
keiten in einen inneren Zusammenhang zu
bringen. Thre Auffassung von ,Kunst am Bau“
stand somit diametral zu den in der Nach-
kriegszeit hdufig durchgefiihrten ,Kunst am
Bau“-Maf3nahmen, die mit idyllischen Inhalten
ein anachronistisches, ganzheitliches Weltbild
anboten und deren bevorzugte Themen ,die
Familie, Kinder und Jugendliche, die Arbeits-
welt, Tiere, Mensch und Tier, die menschliche
Gestalt (waren).“17 Zwar lisst sich auch in Siid-
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baden die eine oder andere banale oder kuriose
Arbeit finden, wie z. B. die Bronzekraniche, die
sich vor den Schwesternwohnhédusern des Uni-
versitatsklinikums Freiburg niedergelassen
haben, oder die Drahtplastiken und Mosaike
mit dem Motiv der Rehe im Wald (in den forst-
wissenschaftlichen Abteilungen der Universitit
Freiburg und Forsthdusern ausgefiihrt). Den-
noch: Falsche Idyllen sind duflerst selten und
bestimmen mitnichten das Spektrum der erwor-
benen oder realisierten Arbeiten.

Die Kunstbeitrige, die im Folgenden vorge-
stellt werden, spiegeln das sich verdndernde
Verstandnis von , Kunst am Bau“ in Korrelation
zu den kunsthistorischen Entwicklungen sowie
die Bandbreite und Qualitdt der in Siidbaden
realisierten Arbeiten wieder; sie konnen den-
noch nur einen kleinen Einblick in die Fille der
Einzelmalnahmen geben: fiir Stidbaden wer-
den jahrlich ca. 1 Million DM fiir ,Kunst am
Bau“-Maffnahmen zur Verfugung gestellt; zwi-
schen 1980 bis 1995 wurden um 900 Kunst-
werke (darunter eine Vielzahl von Gemalden
und Graphiken) erworben. 1979 erschien, als
eine der ersten Dokumentationen von ,Kunst
am Bau“-Maflnahmen tberhaupt, eine Auf-
listung aller seit den 50er Jahren bis 1979
in Baden-Wirttemberg erworbenen Kunst-
werke!®, die 1995 mit der Dokumentation
,Kunst an Staatlichen Bauten in Baden-Wiirt-
temberg 1980-1995“ fortgeschrieben wurde!.
Zusatzlich zu diesen Veroffentlichungen wurde
der tiber das gesamte Land verstreute Kunstbe-
stand in Ausstellungen und Vortrdgen einer
breiteren Offentlichkeit zugénglich gemacht
und in fachspezifischen Symposien und Tagun-
gen zur Diskussion gestellt - durchaus in dem
Bewusstsein, alles in allem recht gute Arbeit
geleistet zu haben (nicht selten haben Museen
tiber ,Kunst am Bau“-Mafnahmen erworbene
Gemalde fiir Ausstellungen angefordert). Doch
auch der Fehlentscheidungen war man sich
sehr wohl bewusst, und der Notwendigkeit,
diese gleichfalls liickenlos zu dokumentieren.

Eine der frithesten ,Kunst am Bau“-Maf3-
nahmen in Siidbaden?’ war die Beauftragung
von Ernst Wilhelm Nay (1902-1968) in Zusam-
menhang mit dem Neubau des Chemischen
Institutes der Albert-Ludwigs-Universitdt in
Freiburg. Im Frithjahr 1956 war der Kiinstler
darum gebeten worden, fir das Vestibtl des



Ernst Wilhelm Nay, Das Freiburger Bild, 1956

neu errichteten chemischen Instituts der
Albert-Ludwigs-Universitat in Freiburg ein
Wandbild zu schaffen. Der Kiinstler entschied
sich fir ein Olgemilde auf Leinwand, das die
gesamte Riickwand des Vestibiils iberspannen
sollte. Mit seinen in der Nachkriegszeit ent-
wickelten Formprinzipien schuf Nay direkt vor
der Vorhallenwand und spéter, mit der Behin-
derung durch die fortschreitenden Bauarbei-
ten, im Keller des Gebédudes ein 255 x 655 c¢cm
groRes ,Scheibenbild“, das ,Freiburger Bild“,
das 1959 auf der documenta II als Hauptwerk
im OEuvre des Kiinstlers und der deutschen
Nachkriegskunst ausgestellt wurde. Trotz des
unbestritten kiinstlerischen und kunsthistori-
schen Wertes erfuhr es bereits kurze Zeit nach
seiner Einfligung in das Vestibiil eine harsche
Kritik als ,Kunst am Bau“-Maf3nahme: ,Der
Nay hat einen Standort zwischen Gédngen im
Vestibiil . .. der Architekt hatte keine Struktur
fur diese Stelle; also moge gemalt werden. ..
Doch so angepasst und auf gute Weise den
Architekten ,zugedacht‘ sie sein mogen, sie blei-
ben trotzdem Anfiigungen - mit den konstruk-
tiven Gedankengingen der Architekten verbun-
den. Meist (ibel - teils weil die vorauszusetzen-
den Konstruktionsgedanken der Architekten
ganz selten und entschieden ausgedriickt sind,
teils weil die Maler denken, da werde also etwas
ausgespart und nun konnen sie malen, wie sie
es gerne mochten.“?! Kritisiert wird nicht die
asthetische Qualitit des Bildes, sondern die
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Beauftragung des Kiinstlers nach Fertigstel-
lung der Bauplanungen, die ihm nur noch die
Applikation, die Einfligung einer dekorativen
Losung ermdglicht habe. Ein Aspekt bleibt bei
dieser Kritik jedoch unberticksichtigt: Auch
wenn der Kiinstler sich einen anderen Standort
fir seinen kiinstlerischen Eingriff hétte
szurechtschneidern“ konnen, wéire das Ergeb-
nis nach wie vor ein ,dekorativer Eingriff*
geblieben. Zudem ist es unwahrscheinlich, dass
der Kiinstler tatséchlich in die Bauplanung ein-
gegriffen hétte. Viel wahrscheinlicher ist, dies
mutmafdt auch der Kritiker, dass ihm die zur
Verfligung gestellte Fliche - das ungewo6hn-
liche Format und die Méglichkeit, direkt vor
Ort arbeiten und auf die rdumliche Situation
reagieren zu konnen - per se eine Herausforde-
rung war, deren Bewiltigung schlieBlich zu
dem als Hauptwerk der deutschen Nachkriegs-
kunst geltenden Gemalde gefiihrt hat.

Das ,Freiburger Bild“ befindet sich auch
heute noch, fast fiinfzig Jahre nach seiner Ent-
stehung, an seinem urspriinglichen Standort
(wenn es nicht zu tempordren Ausstellungen
ausgeliehen wird), nun allerdings hinter Glas
geschiitzt, was seine unmittelbare Wirkung
doch stark beeintrachtigt.

Auch wenn in den 50er und 60er Jahren die
Kinstlerbeauftragungen erst nach Fertigstel-
lung der Bauplanungen erfolgt sind: Fiir Std-
baden bedeutete dies nicht, dass bereits beste-
hende Werke als ,drop sculptures® ohne Orts-



Henry Moore, Reclining Figure, 1953/54, aufgenommen in den 60er Jahren

bezug aus den Ateliers angekauft wurden. Dies
geschah nur in Ausnahmeféllen, wie beim
Erwerb der Plastik des englischen Bildhauers
Henry Moore (1898-1986) fiir das Kollegienge-
bdude II der Universitidt Freiburg. 1959 hatte
die Kommission beschlossen, flir den qualitéts-
vollen, stadtebaulich markanten Neubau im
Innenstadtbereich ein bedeutendes zeitgendssi-
sches Werk zu erwerben, einen der sechs Bron-
zeglisse der bereits einige Jahre zuvor entstan-
denen Plastik ,Reclining Figure“ von Henry
Moore. Der Empfehlung des Kiinstlers folgend,
der seine Werke in einer engen Beziehung zur
Natur sah, nicht jedoch zur Architektur (seine
Plastiken sollten in Verbindung mit der Archi-
tektur so behandelt werden wie Gemalde und
Skulpturen innerhalb eines Hauses) wurde sie
im Freien aufgestellt, nachdem die Kommission
den Standort mit Hilfe eines Pappmodells fest-
gelegt hatte. Der Intention der Kommission ent-
sprechend sollte sie eine enge Beziehung zur
groflen Halle und zum erweiterten Vorplatz
aufnehmen und mit der Querrichtung zum
Gebdude eine einweisende Funktion zur Halle
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Otto Herbert Hajek, Magnetisches Raumfeld, 1960
Foto: Bruno Krupp, Freiburg



tubernehmen: Thr wurden raumaktive Funktio-
nen zugewiesen, die sie nicht erfiillen konnte.
Um Henry Moore’s Plastik nicht zu beeintrich-
tigen, waren kurze Zeit vor ihrer Aufstellung
die in einiger Entfernung, aber dennoch in
Sichtkontakt zur Plastik befindlichen wasser-
speienden Storche mit einem ,Tarnanstrich®
versehen worden??; auch dies ein Hinweis
darauf, dass die stidbadische Kunstkommission
idyllisierenden Scheinwelten nicht gerade wohl-
wollend gegentiber stand. Henry Moore’s , Lie-
gende”, die tiber viele Jahre hinweg - im ,Volks-
mund“ als ,Emmentaler Venus“ bezeichnet -
Unverstandnis und Ablehnung hervorgerufen
hatte, zahlt heute unbestritten zu den bedeu-
tendsten Werken des 20. Jahrhunderts in Frei-
burg.

Mit Ausnahme der wenigen, direkt aus dem
Atelier angekauften plastischen oder skulptura-
len Arbeiten sind die ,Kunst am Bau“-Beitrédge
bereits in den 50er und 60er Jahren fiir den spe-

zifischen Ort konzipiert worden. Dies bedeute-
te allerdings, dass die Kiinstler ihren Entwurf,
wie zu jener Zeit tiblich, aus ihrem aktuellen
Werkkontext heraus entwickelt haben, d. h., die
formalen und asthetischen Fragestellungen, die
sie zum Zeitpunkt der Beauftragung beschaf-
tigten, wurden in der architektonischen Situati-
on weiter behandelt, so auch in den Arbeiten
von Alcopley (Alfred Lewis Copley) (1958), Juli-
us Bissier (in Zusammenarbeit mit Richard
Bampi 1955/56), Otto Herbert Hajek (1960),
Joseph Lacasse (1962), Berto Lardera (1969)
und Hans Uhlmann (1957 und 1960), die im
Rahmen des Wiederaufbaus und der Erweite-
rung der Universitdt und des Universitatsklini-
kums Freiburg realisiert wurden.

Hans Uhlmann, ein bedeutender Bildhauer
der Nachkriegszeit (1900-1975), war 1957
gebeten worden, fiir den Eingangsraum der wie-
deraufgebauten und durch einen modernen
Lesesaal erweiterten Universitatsbibliothek der

Hans Uhlmann, Hingende Skulptur, 1957
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Albert-Ludwigs-Universitit Freiburg (heute Kol-
legiengebdude IV) einen Vorschlag einzurei-
chen. Hans Uhlmann entschied sich, aus seinem
damaligen Werkkontext heraus, eine ,Hangen-
de Skulptur® in groRem MaRstab fiir die spezi-
fische Situation zu konzipieren (es blieb die ein-
zige, die im architektonischen Kontext realisiert
wurde): Die 3 m hohe Konstruktion aus Biin-
deln von Messingrohren mit Kreisscheiben als
Abschluss (die Skulptur endet ca. 1 m tiber dem
Boden) greift vom tragenden Mittelgestinge
aus facherformig in den Raum. Raumexpansiv
und auf die Ansicht von allen Seiten aus ange-
legt, gliedert sie den dunklen und niedrigen
Eingangsbereich, ohne materiell oder kon-
struktiv mit der Architektur verbunden zu sein.
Dass die Beziehung zwischen Architektur und
kiinstlerischem Werk dennoch nahezu unlos-
bar gelungen ist, wird auch daran deutlich, dass
es kaum moglich ist, fiir diese Skulptur einen
neuen Aufstellungsort zu finden, nachdem sie
von ihrem urspriinglichen Standort entfernt
werden musste. Diese Skulptur, wie auch die
Betonplastik ,Magnetisches Raumfeld“ von

Otto Herbert Hajek, die 1960 fiir das Horsaal-
gebdude des naturwissenschaftlichen Zentrums
in Freiburg geschaffen wurde, gehoren als
frithe Arbeiten mit einem unlosbaren formalen
Ortsbezugs zu den wichtigen Kunstwerken der
deutschen Kunstgeschichte der Nachkriegszeit.

Eine Zasur in der Geschichte der ,Kunst am
Bau“ in Stidbaden fand Ende der 60er, Anfang
der 70er Jahre statt. Wahrend die Kunstkom-
mission bis dahin nur Einzelmaf3nahmen durch-
gefiihrt hatte, wurde mit dem Neubau der Uni-
versitait Konstanz erstmals der Versuch unter-
nommen, einen vielgliedrigen Baukorper - den
auflerhalb der Stadt gelegenen, geschlossenen
Campus der neu gegriindeten Konstanzer
Reformuniversitit - von Anfang an und tber
mehrere Baustufen hinweg in Zusammenarbeit
mit Kinstlern zu planen und zu gestalten: Die
Architekten hatten befiirchtet, dass in Folge der
propagierten schnellen Bauweise mit Elemen-
ten die Hochschule kein ,humanes Gesicht
bekommen“ und die Humanisierung nicht mit
den Mitteln der Architektur der 60er und 70er
Jahre geleistet werden kénne:?® Die Entstehung

Universitdt Konstanz, Rekreationsraum, Wandgestaltung von Bernd Vilkle, 1975

Foto: Julia Dold, Freiburg



einer ,0den Betonlandschaft“?* sollte mit kiinst-
lerischen Mitteln verhindert werden. Anregung
fir diese Entscheidung war das ,Kunst am
Bau“-Projekt fiir den Neubau der Universitat St.
Gallen in der Schweiz. Hier waren vor allem
bereits bestehende Werke der sog. ,Hochkunst*
zur Integration in die Gebdude angekauft wor-
den. In Konstanz ging man einen wesentlichen
Schritt weiter: Gesucht waren keine additiven,
sondern integrative Beitrdge. Die Wettbewerbe
wurden deshalb bereits in der Planungsphase
durchgefiihrt. Dieses Angebot an die Kinstler,
direkt in die Planungen eingreifen zu konnen,
ist allerdings kaum angenommen worden: Mit
wenigen Ausnahmen wurden additive Beitrdge
vorgeschlagen.

Dennoch ist die Universitit Konstanz mit
ihren vielfiltigen Kunstbeitrdgen - illusionisti-
sche und narrative Wandgemalde, skulpturale
und plastische Interventionen im Innen- und
AuRenbereich, Gesamtkonzepte fiir die sog.
Rekreationsrdume (einschl. Mobiliar) sowie
Land art-Projekte - auch heute noch ein tber-
aus sehens- und schiitzenswertes ,klassisches®
Ensemble der 60er und 70er Jahre, ergénzt
durch Kunstwerke aus jlingerer Zeit (verdn-
dernde oder zerstorerische Eingriffe sind bis-
lang gliicklicherweise unterblieben): In den
70er Jahren war es fiir junge Architekten ein
,Muss“, nach Konstanz zu ,pilgern“, um sich
mit dieser, damals als paradigmatisch geltenden
Verkntipfung von zeitgenossischer Architektur
und kinstlerischer Intervention auseinander
zu setzen.

Wiéhrend in dieser wie auch in anderen
,Kunst am Bau“MaRRnahmen der frithen 70er
Jahre die Auseinandersetzung der Kiinstler mit
der Architektur im Vordergrund stand - gerade
auch in ihrem Bemiihen, die Architektur zu
humanisieren, erweiterte sich Ende der 70er,
Anfang der 80er Jahre das Blickfeld von Kiinst-
lern und Auftraggebern in Richtung der Rezipi-
enten, wie die nachfolgenden Beispiele verdeut-
lichen:

So wurde 1981/82 in der Justizvollzugsan-
stalt Freiburg erstmals ein Projekt durchge-
fihrt, bei dem mit ,Kunst am Bau“Mitteln
nicht nur Kunstler, sondern die Rezipienten
selbst beauftragt wurden?®: Ermutigt durch ein
mit Strafgefangenen in Bremen durchgefiihrtes
Projekt, sollten die Gefangenen selbst unter

Anleitung des Kiinstlers Franz Gutmann -
ungeachtet des nicht einschatzbaren Ergebnis-
ses dieses Experiments - ihre Gedanken, Wiin-
sche, Aggressionen und Leiden ohne inhalt-
liche oder formale Vorgaben in Skulpturen aus-
driicken konnen. Auch die Anstaltsleitung hatte
sich zur Mitarbeit bereit erklart, nach Vorlage
der in Ton modellierten Entwiirfe jedoch
Bedenken gegen die Ausfithrung einiger Arbei-
ten geauflert. Einvernehmlich wurden manche
Entwiirfe in ,entschérfter Form verwirklicht,
so auch die Skulptur eines in aufrechter Hal-
tung knieenden Mannes, die urspriinglich mit
einem um den Hals gelegten eisernen Ring -
gekettet an ein Paragraphenzeichen - ausge-

Gerhard R., Knom, 1981-1982 Foto: Franz Gutmann, Miinstertal



fithrt werden sollte. Andere Entwiirfe durften
nicht realisiert werden, wie die Kehrschaufel
mit Handkehrer (handelstibliche Plastikmodel-
le), auf der in Ton geformte Menschen wie Keh-
richt zusammengefegt liegen - ein sehr ein-
dringliches Bild der Ausgrenzung von Strafge-
fangenen in unserer Gesellschaft.?® Trotz dieser
inhaltlichen und formalen Einschriankungen
sind innerhalb eines Jahres eine Tonarbeit und
18 Skulpturen und Reliefs von grofler Aus-
druckskraft entstanden: Denn den kaum vor-
stellbaren Bedingungen der Haft unterworfen,
formulierten die Bildhauer in drastischen
Bildern unter Verwendung von Allegorien,
mimisch-gestischem Ausdruck und symboli-
schen Motiven vor allem ihre Situation des Ein-
gesperrtseins, ihre Wut tber die als Ungerech-
tigkeit erfahrene Behandlung sowohl im Straf-
vollzug als auch durch die Justiz, ihr durch
viele Jahre des Gefangenendaseins untergrabe-
nes Selbstwertgeftihl, aber auch ihre Sehnsucht
nach Freiheit, nach innerem Frieden und nach

Volker Keiser, Ohne Titel, 1986-1987

dem anderen Geschlecht. Eine in ihrer Bildfin-
dung und formalen Bewailtigung herausragen-
de Arbeit ist die Skulptur des Kopffiiflers
,Knom®*, in der der Bildhauer auf sarkastische
Weise seine Skepsis gegeniiber psychoanalyti-
schen Methoden und Interpretationen in einer
Karikatur eines damaligen Anstaltspsychologen
zum Ausdruck gebracht hat.

Dieses Projekt hat trotz seines positiven
Ergebnisses im stidbadischen Raum keine
Nachfolge gefunden. In einer derzeit durchge-
fihrten ,Kunst am Bau“-Mafdnahme flir den
Innenhof des neu erbauten Untersuchungsge-
fangnisses der Justizvollzugsanstalt Freiburg
wird ein konventioneller bildhauerischer und
gartengestalterischer Beitrag von Hans Michael
Franke realisiert. Von den Untersuchungshaft-
lingen scheint er dennoch sehr positiv auf-
genommen zu werden: Bauamtsmitarbeiter
berichten, dass das Bewerfen des Innenhofs mit
Lebensmitteln aus den Fenstern der Haftlinge
(ein Ausdruck der Aggression und des Protes-

Foto: Ralph Cohen, Karlsruhe



tes gegen die extremen Bedingungen wahrend
der Haftzeit) mit dem Fortschreiten der kiinst-
lerischen Eingriffe ausgeblieben seien.

Beim Neubau der Heimsonderschule
Emmendingen-Wasser (1984-1987) hatte die
Kunstkommission, in Zusammenarbeit mit der
Schulleitung und beraten von einem Kiinstler
und Heilpddagogen, ein weiteres Mal ,Neu-
land“ betreten: Erstmals wurden kiinstlerische
Konzepte gesucht, die die besonderen Bedirf-
nisse behinderter Kinder und Jugendlicher
berticksichtigen wiirden: Viele Schiiler sind in
ihrer Mobilitdt so stark eingeschrankt, dass sie
sich nur auf Rollenbrettern liegend vorwirts
bewegen konnen. Bereits in der Planungsphase
wurde ein mehrstufiger Ideenwettbewerb aus-
geschrieben: Die Kinstler sollten aktiv in die

Bausubstanz eingreifen konnen - eine Chance,
die hier, wie auch in anderen MafRnahmen,
kaum genutzt wurde. Die Arbeiten, die aus
einer Fllle von Entwirfen schlieRlich ausge-
wihlt und nach einer Uberarbeitungsphase rea-
lisiert wurden, suchen eine Interaktion mit den
Kindern, fordern sie zu neuen haptischen
Wahrnehmungen heraus und regen ihre Phan-
tasie an, ohne den Anspruch auf kiinstlerische
Qualitdt aufzugeben. So hat die Kiinstlerin Vio-
la Keiser eine Rauminstallation realisiert, die
bewusst im Formenrepertoire ihres zeitgleich
entstandenen Werkes blieb, in der formalen
Ausgestaltung den Behinderungen der Schiiler
jedoch soweit entgegen kam, dass diese (auch
wenn sie sich nur liegend fortbewegen kénnen)
der Bildwelt im Raum begegnen konnen: Zehn

Peter Vogel, Ton-Licht-Bewegung, 1986
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aus Kunstleder gefertigte und von der Kiinst-
lerin bemalte Formen sind mit Laufschienen in
drei hintereinander liegenden Ebenen an der
Decke montiert. Sie konnen ertastet, verscho-
ben, von allen Seiten begangen oder mit Roll-
stithlen durchfahren und ineinander verschlun-
gen werden. Die Kiinstlerin hatte sie urspriing-
lich als zweidimensionale Aluminiumtafeln
konzipiert, die durch Verschieben zu immer
neuen Bildern zusammengesetzt werden soll-
ten. Um eine Verletzungsgefahr auszu-
schliefen, verdanderte sie Materialien und
Dimensionen. Aus Fldachen entwickelte sie drei-
dimensionale weiche Raumkorper und fllte sie
mit verschiedenen leichten Stoffen: ,Aus einer
nur von vorne verschiebbaren ,Bildflachenwelt’
war nun eine begehbare, dem Spiel und der
Kombinationsphantasie der Kinder offene, drei-
dimensionale Figurenwelt entstanden.“%

Ein Werk, das an anderer Stelle ebenfalls
hétte realisiert werden kénnen, hier aber seinen
,Ort“ gefunden hat und von den Kindern eben-
falls sehr geliebt wird, ist die Wandgestaltung
im Speisesaal, ,hortus deliciarum®, von Klaus
Merkel. Sie zeigt 18 Gemalde putzbiindig in die
Wand eingelassen. Dadurch verbinden sich die
Zwischenraume mit den Bildern zu einem ein-
zigen Wandbild. Fuir die Schiler hat die Bild-
wand den Charakter eines Puzzle oder eines
Memory, so dass sie spielerisch mit Fragen kon-
frontiert werden, die der Kiinstler zu losen ver-
sucht hat: ,Im Vordergrund stehen aus dem
Malprozess gewonnene Erlebnisse, prozesshaf-
te Entwicklungen der Materialitit, des Farbauf-
trags. Dadurch werden kiirzelhaft Form- und
Farbfelder zu assoziativen Bildwelten verdich-
tet, die gegenstiindlich lesbar sind.“28

Zwei weitere Kunstwerke, die Interaktionen
nicht nur anbieten, sondern einen aktiven Bei-
trag zu ihrer Realisierung benétigen, hat Peter
Vogel konzipiert. Es sind kybernetische Wand-
objekte, die durch Bewegungen vor den Objek-
ten beeinflusst werden konnen: Lampen werden
ein- und ausgeschaltet, Motoren aktiviert oder
Tone erzeugt. Da bereits minimale Bewegungen
Konsequenzen zeigen, kdnnen auch motorisch
eingeschrankte Kinder mit diesen Objekten
»spielen“ und Reaktionsstrategien entwickeln.
Zugleich wirken sie durch die rhythmische
Anordnung der elektronischen Teile oder Farb-
felder wie filigrane Zeichnungen oder Gemalde.
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Einige dieser fiir die Heimsonderschule
erworbenen Arbeiten?’ miissen immer wieder
restauriert werden - nicht aufgrund mutwilli-
ger Beschadigungen, sondern ihres intensiven
Gebrauchs wegen. Auch nach vielen Jahren der
Benutzung scheinen sie ihre Attraktivitdt als
~Spielplatz“ und Assoziationsvorgabe nicht ver-
loren zu haben.

Eine ginzlich andere Form der Kontextuali-
sierung kiinstlerischer Objekte im Architektur-
und Lebenszusammenhang konnte Richard
Schindler 1991 im Neubau der Autobahnpolizei
und des Verkehrsdienstes in Offenburg realisie-
ren®’: Mit nur wenigen Objektsetzungen im
Innen- und Auflenbereich des Gebaudes defi-
niert er einen geistigen, surreal anmutenden
Raum, der sich subtil Gber die Architektur und
die Arbeitszusammenhéange in diesem Gebdude
legt. Alle Objekte - Zitate aus der Kunstge-
schichte - stehen trotz der verschiedenen
Standorte in einer narrativen Beziehung zuein-
ander. Der persische Schuh im Fenster, die Mar-
morablagen in der Eingangsschleuse, zwei
davon mit altmodischen, aus Bronze gegosse-
nen Hiiten besetzt (eine Reminiszenz an René
Magritte), die griine Metallkonsole im Bespre-
chungsraum mit Hut und Cloche und ihrer
Assoziation an ein biirgerliches Wohnzimmer:
Sie alle imaginieren eine unlosbare Kriminalge-
schichte, die sich gewissermafden tagtiglich
wvor den Augen“ der Polizisten abspielt. Doch
auch die Polizisten selbst werden durch ihr
alltagliches Verhalten - die Kunstobjekte sind
ihnen bereits hinlanglich bekannt und werden
im normalen Tagesablauf nicht mehr wahr-
genommen - fiir Besucher des Polizeireviers zu
Akteuren in einem Kriminalstiick. Denn diese
fragen sich, weshalb die Polizisten das Unge-
wohnliche dieser Objekte nicht wahrnehmen
und darauf reagieren, nicht gleichfalls verwun-
dert sind, was die Irritation weiter verstarkt. Mit
dieser Dichotomie kann der Kiinstler Wahrneh-
mungsgewohnheiten aufbrechen und ,erfahr-
bar“ machen, dass Realitat nicht nur das bereits
Bekannte, das durch empirische Erfahrung , fiir
Moglich gehaltene“ beinhaltet, sondern auch
das ginzlich Unerwartete, zuvor niemals
Gedachte. Es ist eine besondere Provokation
des Kiinstlers an die menschlichen Wahrneh-
mungsgewohnheiten, diesen Einbruch der
Jlrrealitat” in die Realitat in einem Polizeirevier



zu exemplifizieren - und es ist der besonderen
Offenheit vor allem des Nutzers zu verdanken,
dass die Realisierung dieses Konzepts an die-
sem Ort moglich wurde.

In den 90er Jahren wurden vor allem Werke
realisiert, auf die der Begriff ,site specifity“
zutrifft, d. h. Arbeiten, die mit dem spezifischen
Ort, fir den sie konzipiert wurden, riumlich,
inhaltlich und atmosphérisch verbunden sind
und somit einen komplexen Ortsbezug aufwei-
sen. Eines dieser Werke ist die 1998,/99 ent-
standene Skulptur ,Das Pendant“ aus Murano-
Glas (470 x 210 x 40 cm) von Elisabeth Wagner
fiir den Neubau des Wirtschafts- und Betreu-
ungsgebaudes des Kommandos Spezialkrifte
(KSK) der Bundeswehr in der Graf-Zeppelin-
Kaserne im nordbadischen Calw. Sie wurde
geschaffen fiir eine Eliteeinheit, die in besonde-
ren und schwierigen Krisensituationen und
Konflikten zum Einsatz kommt und in der der
Zusammenhalt der Gruppe und die Gemein-
schaft tiberlebensnotwendig sind: ,Die Halsket-
te eines Kindes ist hier tiberdimensionales Bild
geworden, so schon, so scheint es, wie es der
Zufall - oder kindliches Gespuir - will. Kalkiil
und Unbestimmtheit, Simulation und Schein
bestimmen dieses ungewohnliche ,Glasperlen-
spiel‘ . .. Hier wird nicht militarisches Handeln
und Mannesmut heroisiert, keine moralische
Grundlagendiskussion bildlich gefasst . .. Wenn
man, was in Calw nahe liegt, das Werk auf Her-
mann Hesses ,Glasperlenspiel‘ bezieht, so formt
sich ein gedankliches Gewebe ,mit samtlichen
Inhalten und Werken unserer Kultur (H. Hes-
se).“ Es ist ein ,,Spiel“ um humanistische Ideen,
den Drang nach Regelhaftigkeit, Einheit und
Versohnung, bei aller Zerbrechlichkeit des
Materiellen wie des ideellen Ganzen, das als sol-
ches undurchschaubar bleibt, und dem der Ein-
zelne doch in der Gemeinschaft dient3! Das
Bild der Glasperlenkette an diesem Ort hat sei-
ne Relevanz bewiesen - gerade auch seit den
Ereignissen des 11. September 2001.

Dieser Einblick in die Geschichte der
»Kunst am Bau“-Mafnahmen in Siidbaden
macht deutlich, dass von ,handgebissenen
Meerjungfrauen® oder ,niedlichen, handwerk-
lich gediegenen und thematisch leicht identifi-
zierbaren Skulpturen“ keine Rede sein kann.
Er weist darauf hin, wie mithsam und facetten-
reich der Weg war, den die Kunst im Architek-
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turzusammenhang seit den 50er Jahren bis
heute zuriickgelegt hat, nachdem mit der neu-
en Form des Bauens zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts der narrative Bauschmuck ver-
schwunden war und die Stadt ihre Bedeutung als
Erzahlraum verloren hatte. Der Aufbruch in der
Nachkriegszeit beginnt mit &sthetisierenden
Architekturapplikationen und der Einbindung
von ,drop sculptures“ in den Stadtraum, und,
in Stidbaden vergleichsweise friith, mit Arbeiten,
die einen formalasthetischen Bezug zur umge-
benden Architektur suchen. In den 70er Jahren
folgen Werke, die sich intensiv mit der Archi-
tektur auseinander setzen, sei es, dass sie die
Architektur aufwerten, kommentieren oder
konterkarieren. In den 70ern, vor allem jedoch
in den 80ern und 90er Jahren werden Arbeiten
realisiert, auf die der Begriff ,site specifity®, die
Ortsbezogenheit von Skulpturen, zutrifft. Die-
ser Begriff ist in den 80er Jahren geldufig
geworden und war mit der Forderung nach
einer weitgehenden Untrennbarkeit von Auf-
stellungsort und Werk im o6ffentlichen Raum
verkntipft. Auch Werke aus der Konzeptkunst
und Beitrdge, die sich als Dienstleistungsange-
bote verstehen, wurden und werden derzeit rea-
lisiert (ein Spektrum dieser Arbeiten wird nach
ihrer Fertigstellung in einem der kommenden
Hefte der ,Badischen Heimat“ vorgestellt).
Diese Entwicklung der ,Kunst im Architek-
turzusammenhang® macht auch deutlich, wie
weit sich die kinstlerische Avantgarde im
20. Jahrhundert von der Offentlichkeit entfernt
hatte: ,Parallel zum narrativen Bedeutungsver-
lust von Architektur und Aufenplastik ist die
Bildproduktion in der Moderne nattrlich nicht
zuriickgegangen, sondern vom Tafelbild bis
zum Film explosionsartig angestiegen. Daran
ist freilich der auffalligste Zug, dass die Bilder
in die Innenrdume abwanderten. Parallel zur
Auflosung der Stadt als Erzdhlraum erfolgte
eine Internalisierung der Erzihlungen und Bil-
der: Das Buch fand seinen Platz im hauslichen
Kontext; fir die Gemalde wurde die Wohnung
des Sammlers, dann das Museum zum Gehdu-
se ... Die Internalisierung der Kunst beforderte
nicht nur deren Ausnahmestellung in der Bil-
derwelt, sondern auch ihre formale Radikalisie-
rung . .. Konflikte waren daher unvermeidlich,
wenn moderne Kunst in dieser avancierten
Form, zu der sie in ihrem autonomen und



Universitdt Konstanz, Arbeiten von Otto Piene, 1972 Foto: Cramer, Konstanz
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elitiren Reservat vorgestoflen war, unvermittelt
wieder in den o6ffentlichen Raum gebracht wur-
de.“32 Diese Werke wurden angefeindet, beschi-
digt oder gar zerstort.

In den ersten beiden Jahrzehnten der Nach-
kriegszeit blieb es vor allem der ,Kunst am
Bau“ tiberlassen, die (nicht interessierte)
Offentlichkeit mit der kiinstlerischen Avantgar-
de in auflermusealen Bereichen vertraut zu
machen. Nicht selten wurde diese Problematik
vermieden, indem Kunstbeitrige im Architek-
turzusammenhang durch idyllisierende Schein-
welten ersetzt wurden. Dies ist im stidbadischen
Raum bei aus Landes- und Bundesmitteln
finanzierten ,Kunst am Bau“-Maf3nahmen nur
selten geschehen. Es mag sein, dass die stidba-
dische Kunstkommission®® - im gesamtdeut-
schen Vergleich gesehen - ungewohnlich enga-
giert gearbeitet hat: eine Tatsache, die eine
Wirdigung durchaus verdient.

In den letzten Jahren scheint sich die Kunst
der Offentlichkeit wieder zu nihern. Es sind die
jungen Kiinstler, die neue Bereiche offentlicher
Funktionen fiir sich und ihre Arbeiten ent-
decken: ,Formale und ideologische Unabhédngig-
keit erreichen sie unter anderem dadurch, dass
sie sich entgegen den Bemihungen ihrer Vor-
gangerinnen und Vorganger nicht unbedingt in
Nischen der Kommunikation oder auf subversive
Pfade verlegen, sondern offensiv die angebote-
nen Felder bearbeiten. So werden nicht nur aus
pekunidren Griinden die Kunst am Bau-Auftrige
gern angenommen. Auch die Erfahrung, von den
Erbauern und Nutzern erwiinscht zu sein und
Freirdume der Produktion erdffnet zu bekom-
men, wird langst als Chance verstanden. Neben
dekorativer und belangloser Kunst, die dabei -
ohne Zweifel - auch in groer Zahl entsteht, wer-
den merklich neue Aufgaben gesellschaftlicher
Relevanz entwickelt.“3*

Seit der Nachkriegszeit war ,Kunst am
Bau“ der Auftrag, aber auch die Chance, im
gesellschaftlichen, architektonischen und
kunsthistorischen Kontext ein neues Zusam-
menspiel zu finden zwischen der bildenden
Kunst, der Architektur und den Menschen, die
in den Gebduden leben und arbeiten. Es skiz-
ziert sich ein Versuch, zwei Parameter, die sich
génzlich auseinander entwickelt hatten - bil-
dende Kunst und Architektur - als eine verlo-
ren gegangene Einheit wieder zu finden und in
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einer Offentlichkeit zu verankern, zu der ein
Bezug schon langst nicht mehr vorhanden war:
Ein Versuch, der in weiten Teilen scheitern
musste, ungeachtet der Qualitit so mancher
Werke, die in diesem Zusammenhang erworben
oder realisiert wurden (die Kritik an einer sen-
sibel in den Stadtraum eingebundenen ,drop
sculpture” galt oft genug einer inhumanen und
Anschaulichkeit vermissenden Architektur und
Stadteplanung und weniger der tatsichlich
angegriffenen Kunst).

Ein sinnvolles, gesellschaftlich relevantes
Miteinander scheint erst dann moglich gewor-
den, als der Blick der Kiinstler und Auftrag-
geber sich von der Architektur weg auf die
Menschen, auf die Rezipienten richtete. Diese
Entwicklung fand in einer Vielzahl von Ausstel-
lungen und Projekten zur ,Kunst im offent-
lichen Raum¢, sie fand aber auch ,Kunst am
Bau‘“intern statt - ein Prozess, der nach fiinf-
zig Jahren steter Praxis und Diskussion immer
noch nicht abgeschlossen ist.

Dieser Beitrag ist ein Plddoyer dafir,
»2Kunst am Bau“ als historisches Phanomen zu
begreifen, in ihrer gesellschaftlichen Relevanz
ernst zu nehmen und in die aktuellen Diskus-
sionen zur ,Kunst im o6ffentlichen Raum® ein-
zubeziehen. Dies nicht nur in ihren negativen
Auspragungen, sondern auch mit Arbeiten, die
ihre Relevanz bereits bewiesen haben. Denn
gerade auch die ,Kunst am Bau“ kann Wesent-
liches zu den Fragen beitragen, die die Diskus-
sionen zur Kunst im oOffentlichen Raum heute
bestimmen: ,Soll die moderne Kunst, wie zur
Zeit ihrer Formierung, auch im offentlichen
Raum den Konflikt mit dem Passanten und
Betrachter suchen, um sich nicht als aparte
Kulisse des Konsumgeschehens missbrauchen
zu lassen? Ist es gar ihre Pflicht, die urbane
Entfremdung wahrnehmbar zu machen und
den offentlichen Raum damit als politisches
Handlungsfeld zu 6ffnen? Oder kann man sich
eine zeitgenossische Kunst vorstellen, die den
Passanten respektiert, ohne ihn als Adressaten
zu unterfordern; die ihrem Schauplatz gerecht
wird, ohne sich anzubiedern; ihn gar schmiickt,
ohne sich in Dekoration zu erschopfen? Und
ware die moderne Kunst in der Lage, Gber ihre
internen kunstgeschichtlichen Positionsmel-
dungen hinaus im offentlichen Raum wieder
eine Erzahlung zu konstituieren?“3>
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Peter Rumpf, Betrifft: Tonkunst, in: Bauwelt 35,
2001, S. 15.

Walter Grasskamp, Kunst und Stadt, in: Skulptur.
Projekte in Miinster 1997, Westfélisches Landesmu-
seum 22. Juni - 28. September 1997, hg. von Klaus
BuBmann, Kasper Konig, Florian Matzner, Ost-
fildern bei Stuttgart, 1997, S. 17.

Leider sind in den Dokumentationen kiinstlerischer
Beitrége im stddtischen Raum, wie sie in den letzten
Jahren z. B. fiir Marburg, Kassel, Miinster und Miin-
chen vorgelegt wurden, die jeweiligen Auftraggeber
nur selten genannt, obgleich sich ihre Anspriiche an
die Kunstwerke doch sehr unterscheiden. Auch der
Aufsatz von Prof. Dr. Michael Klant in der Badi-
schen Heimat 4/99 ,Auf dem Weg zu einer Haupt-
stadt der Skulptur. Freiburgs Kunst unter freiem
Himmel“ weist dieses Versiumnis auf. Der Autor
raumt zwar ein, dass sich ,das Land“ als der ,ein-
deutig wichtigste Auftraggeber in Freiburg”
(S. 827) erwiesen habe, dennoch gibt auch er die
yHerkunft® der einzelnen Werke nicht an. Dies
ermoglicht die Zuordnung nur einem Kenner der
Verwaltungszustindigkeiten und ldsst zugleich den
Eindruck entstehen, dass die Fiille der vorgestellten
Werke vorwiegend auf MaRnahmen der Stadtver-
waltung zurtickzufiihren seien.

Die Beschrinkung auf den stdbadischen Raum
impliziert keine Bewertung der ,Kunst am Bau“-
Praxis des Landes und des Bundes in Nordbaden.
Sie ist dem Umstand zu verdanken, dass die Auto-
rin, mit der Inventarisierung und Betreuung der
Kunst am Bau-Mafnahmen an Landes- und Bun-
desbauten in Baden beauftragt, bislang ausschlieR-
lich den seit dem 2. Weltkrieg erworbenen siidbadi-
schen Bestand bearbeitet hat - eine abschlieRende
Aufarbeitung und Bewertung des nordbadischen
Bestandes steht noch aus. 1998 sind die beiden
badischen  Oberfinanzdirektionen  Karlsruhe
(Bereich Nordbaden) und Freiburg (Bereich Stidba-
den) zusammengelegt worden; fiir den nordbadi-
schen Raum wurde ein 1998/99 realisiertes Projekt
bertcksichtigt.

zitiert in: Elisabeth Diihr, Kunst am Bau - Kunst im
offentlichen Raum. Geschichte und Entwicklung
offentlicher Kunst im Spannungsfeld von Architek-
tur, Stadtebau und Kulturpolitik in der Bundesre-
publik Deutschland, Frankfurt am Main 1991, S. 15.
Ebenda, S. 52.

Ebenda, S.51.

Zitiert in: Walter Klemmer, Vorwort, in: Finanzmini-
sterium Baden-Wiirttemberg, Kunst an Staatlichen
Bauten in Baden-Wiirttemberg 1980-1995, Ostfil-
dern-Ruit 1995, S. 5.

Bei groferen Institutionen wie Kliniken und Uni-
versititen hat sich die Einrichtung eines ,Kunst-
sachverstindigen“ bewahrt, der fiir den Nutzer an
den Sitzungen teilnimmt, fiir ihn entscheidet oder
ihn zumindest fachkundig berit (bei Universititen
tibernimmt diese Funktion meist der Lehrstuhlin-
haber fiir Kunstgeschichte).

In der Regel werden Auftrige tiber beschrinkte
Wettbewerbe mit drei bis 12 Teilnehmern vergeben,
seltener iiber offene Wettbewerbe, da sie sich als
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sehr kosten- und zeitintensiv herausgestellt haben
und der Aufwand meist in keinem Verhiltnis zum
Ergebnis steht. Direktauftrige werden nur in Aus-
nahmefillen durchgefiihrt.

Die Anderung des ,Vetorechts“ macht jedoch deut-
lich, dass bei der Auswahl der zu realisierenden
Werke im Zweifelsfall nicht mehr die Einbindung
des Kunstwerks im Sinne der vorgegebenen Archi-
tektur bzw. des Architekten ausschlaggebend ist,
sondern die Identifikationsmoglichkeit der Men-
schen, die in diesem Gebdude leben und arbeiten,
mit dem kiinstlerischen Beitrag.

So kann es sich als verhingnisvoll erweisen, wenn,
dem Wunsch des Nutzers entsprechend, ein Kiinst-
ler in einen Wetthewerb mit eingeladen wird, dem
aus kiinstlerischer Sicht keinerlei Chancen zur
Beauftragung eingeraumt werden - in der triigeri-
schen Sicherheit, dass bei der Begutachtung der
eingereichten Wettbewerbsentwiirfe die Qualitiits-
differenzen offensichtlich wiirden.

Verbesserungen sind m. E. dennoch méglich: z. B.
mit der Uberarbeitung des ,Vetorechts“ oder mit
der regelmifRigen Durchfiihrung von ,Klausursit-
zungen”“ der standigen Kommissionsmitglieder, in
denen die kiinstlerischen und kunsthistorischen
Anspriiche geklart und neu definiert werden. Auch
konnten fiir einzelne Mafnahmen weitere kunst-
historische Berater hinzugezogen werden.

Walter Grasskamp definiert ,offentlichen Raum*®
u.a. als siedlungsgeographisch ausgesparte und
architektonisch umgrenzte Fliche, die sich durch
hohe Nutzerfrequenz und Zuginglichkeit fir breite
soziale Schichten, eine hohe Dichte der Funktions-
mischung, verbunden mit der Uberlagerung ver-
schiedener Nutzungsformen, durch Anschaulichkeit
und vergleichsweise hohen Gestaltungsaufwand
sowie durch Versammlungs-, Demonstrations- und
Auflerungsfreiheit auszeichnet. In: Walter Grass-
kamp, Kunst und Stadt, in: Skulptur. Projekte in
Minster 1997, hg. von Klaus BuRfmann, Kapser
Konig, Florian Matzner, Westfilisches Landesmuse-
um 22. Juni - 28. September 1997, Ostfildern-Ruit
1997, S. 11-17.

Um die Akzeptanz dieser minimalistischen Arbeit
zu erleichtern, hatte der Kunstverein Freiburg auf
Anregung der Oberfinanzdirektion Freiburg eine
Ausstellung mit Werken von Ulrich Rickriem
durchgefiihrt: Ulrich Riickriem, Multiples und
Druckgraphik 1969-1985. Kunstverein Freiburg
25. April - 25. Mai 1986, Freiburg 1986.

Michael Klant, Ulrich Riickriem. Ein Obelisk auf
dem Augustinerplatz, in: Skulptur in Freiburg.
Kunst des 20. Jahrhunderts im 6ffentlichen Raum,
hg. von Michael Klant, in Zusammenarbeit mit
Oliver Dieskau, Freiburg 1988, S. 165.

Elisabeth Diirr, Kunst am Bau - Kunst im 6ffent-
lichen Raum. Geschichte und Entwicklung offent-
licher Kunst im Spannungsfeld von Architektur,
Stadtebau und Kulturpolitik in der Bundesrepublik
Deutschland, Frankfurt am Main 1991, S. 97.
Kunst in der Architektur. Land Baden-Wiirttem-
berg. 25 Jahre kunstlerisches Schaffen im staat-
lichen Hochbau in Baden-Wiirttemberg, hg. vom
Finanzministerium Baden-Wiirttemberg, Stuttgart
1979.
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Kunst an Staatlichen Bauten in Baden-Wirttem-
berg 1980-1995, hg. vom Finanzministerium
Baden-Wiirttemberg, Ostfildern-Ruit 1995.

Die ersten Kunst am Bau-MaRnahmen der Nach-
kriegszeit in Baden wurden bereits im Jahre 1952 in
Stidbaden, also noch vor der Bekanntmachung der
Landesregierung tiber die Forderung der bildenden
Kunst und des Kunsthandwerks im Jahre 1955
durchgefiihrt; die frithesten Kunst am Bau-Werke
im OFD-Bereich Karlsruhe stammen aus dem Jahre
1954 (die Datierungen sind der Publikation ,Kunst
in der Architektur“. Land Baden-Wiirttemberg, hg.
vom Finanzministerium Baden-Wiirttemberg, Stutt-
gart 1979, entnommen).

Carl Linfert, Maler am Bau, in: Jahresring 58/59,
Stuttgart 1958, S. 184, zitiert in: Nicoletta Torcelli,
Kunst am Bau. Hintergriinde und Beispiele zur
inhaltlichen Bestimmung des Begriffs, Magister-
arbeit Albert-Ludwigs-Universitat Freiburg, Typo-
skript, 0. ], S. 60.

Nicoletta Torcelli, Kunst am Bau. Hintergriinde und
Beispiele zur inhaltlichen Bestimmung des Begriffs,
Magisterarbeit Albert-Ludwigs-Universitat Freiburg,
Typoskript, 0. J., S. 81.

Die Kunst am Bau der Universitat Konstanz. Ein
Bildftihrer, hg. von Kurt Liischer und Felix Thiirle-
mann, Konstanz 1999, o. S.
Http://www.uni-konstanz.de/struktur/welcome/
portrait/geschichte.html.

Kunst im Bau. Arbeiten in der Vollzugsanstalt Frei-
burg. Ein Werkbericht. Kunstbeitrag fir das Tor-
wachgebdude der Vollzugsanstalten Freiburg, Aus-
stellungen im Kunstverein Freiburg im Schwarzen
Kloster und im Colombipark im Sommer 1982, Frei-
burg o.J., 1982.

Beide Entwiirfe, wie auch alle weiteren in diesem
Projekt entstandenen Tonmodelle sind im Justizge-
baude in der Salzstra8e 28 in Freiburg ausgestellt.
Viola Keiser, Entwicklungsgeschichte einer Idee, in:
Neubau der Staatlichen Schule fiir Korperbehin-
derte Emmendingen-Wasser. Dokumentation der
,Kunst am Bau“, Freiburg 1987, S. 32.

Klaus Merkel, Hortus Deliciarum, Hauptwand des
Speisesaals, Wasser 1987, in: Neubau der Staat-
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lichen Schule fiir Kérperbehinderte Emmendingen-
Wasser. Dokumentation der ,Kunst am Bau“, Frei-
burg 1987, S. 46.

Zusitzlich zu den beschriebenen Werken wurden
Entwiirfe von Johannes Bierling, Margot Degand,
Sandra Eades, Susi Juvan, Annette Merkenthaler,
Peter Stobbe und Josef Dietmar Zapf realisiert.
1001, Richard Schindler. Ein Kunstprojekt fir den
Neubau der Autobahnpolizei und des Verkehrs-
dienstes Offenburg 1992 (Architekturbiiro Leh-
mann und Partner Offenburg, hg. von Galerie Gaby
Kraushaar, Waldkirch 1992.

Dirk Teuber, Elisabeth Wagner. Das Pendant, hg. v.
Staatlichen Hochbauamt Baden-Baden, Kornwest-
heim o. J.

Walter Grasskamp, Kunst und Stadt, in: Skulptur.
Projekte in Miinster 1997, hg. von Klaus Bufmann,
Kasper Konig, Florian Matzner, Westfalisches Lan-
desmuseum 22.Juni - 28. September 1997, Ost-
fildern bei Stuttgart, 1997, S. 10.

Sehr wahrscheinlich trifft dies auch auf die nord-
badischen und wiirttembergischen Kommissionen zu.
Claudia Biittner, Funktionen und Auftrige aktuel-
ler Kunst im ,6ffentlichen Raum*. Vortrag im Rah-
men des Symposiums Andere Orte. Offentliche Rau-
me und Kunst, in: http://www.kunstmuseum.ch./
andereorte/texte/htm.

Walter Grasskamp, Kunst und Stadt, in: Skulptur.
Projekte in Miinster 1997, hg. von Klaus Bufmann,
Kasper Konig, Florian Matzner, Westfélisches Lan-
desmuseum 22.Juni - 28. September 1997, Ost-
fildern bei Stuttgart, 1997, S. 19.
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