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In einem kritischen Beitrag zu den langen Debatten um die Entfernung von Richard
Serras Skulptur Tilted Arc (Abb. 1) im Marz 1989, die acht Jahre zuvor auf der Fe-
deral Plaza in New York montiert wurde, kommt Benjamin Buchloh unter anderem
auf die Position Scott Burtons zu sprechen.! Der US-amerikanische Kiinstler machte
in den 1980er Jahren durch eine Reihe von 6ffentlichen Kommissionen nutzbarer
Mobel-Skulpturen im Dienste sozialer Funktionen Schlagzeilen. Serra dagegen habe
sich, so Buchloh, gerade nicht durch eine Anpassung an bestehende architektoni-
sche Kontexte ausgezeichnet. Vielmehr sei er durch eine Stérung der «dekorati-
ve[n] Funktion des Platzes» in Erscheinung getreten, wie der Kiinstler es selbst aus-
driickte.? Dieser moderne, durchaus autoritdre «Absolutheitsanspruch auf direkte
und unvermittelte dsthetische Prasenz» wird von Buchloh mit dem postmodernen,
kompromissbereiten, den herrschenden Verhéltnissen gegentiber affirmativen An-
satz kontrastiert, welchen Burton mit seinen funktionalen Arbeiten im 6ffentlichen
Raum verkorpere, die «den Erfahrungsspielraum des Individuums und des Kollek-
tivs auf die Aktivitat des blofen Sitzens [reduzierten]».’ Sein Argument eines Van-
dalismus von oben gegen die Integritdt von Serras Werk unterstreichend, vernach-
lassigt Buchloh jedoch Burtons kontextreflexives Vorgehen im Rahmen o6ffentlicher
Platzgestaltungen mit Mdbel-Skulpturen. Deren sich wiederholende Formen, unter
anderem abgeleitet aus Beschéftigungen des Kiinstlers mit De Stijl (allen voran mit
den Arbeiten Gerrit Rietvelds), den funktionalen Mobel-Skulpturen und den Sockeln
Constantin Brancusis, dem Konstruktivismus Wladimir Tatlins sowie in Auseinan-
dersetzung mit Minimalismus und Konzeptkunst, aber auch die geschaftstaugliche
Materialitdt der Arbeiten — zur Verwendung kamen tiberwiegend luxuridse Materi-
alien wie Granit und Marmor, Beton und Stahl, die aufgrund ihres ebenfalls archi-
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tektonischen Gebrauchs in direkter Verbindung zu den sie umgebenden Bauwerken
standen — machen Buchlohs Lesart verstandlich.* Sie iibergeht aber die historische
Komplexitdt des sozialen Anspruchs Burtons.’ Dessen kollaborative Praxis war in
den 1970er Jahren aus informellen StraRenperformances hervorgegangen, fiir die
Burton soziale Verhaltensmuster analysierte und Mobelplatzierungen im «arkadi-
schern» Naturraum vornahm. Ab 1975 begann er, mit Abgiissen gefundener Objekte
zu arbeiten, und, wenig spater, in der Tradition der Minimal Art eigene Entwriirfe in
Werkstédtten umsetzen zu lassen.® Seine funktionalen, nicht-hermetischen Arbeiten
waren auf eine Integration in ihren Umraum angelegt, der von Kiinstlerinnen und
Kiinstlern zunehmend mitgestaltet wurde, anstatt ihm oppositionell zu begegnen.

In den 1980er Jahren kam es nach einer bauschwachen Phase und einer damit
einhergehenden <architektonischen Selbstreflexion», die Forderungen nach einer
Autonomie der traditionell nutzerorientierten Disziplin nach sich zog, zu einem
verstarkten Einbezug von Kiinstlerinnen und Kiinstlern bei der Planung, Kontex-
tualisierung und Ausfiihrung ihrer Arbeiten im architektonischen Umraum. Dieser
neuen Situation in der US-amerikanischen Stadtraumgestaltung ging ein Verstand-
nis von oOffentlicher Skulptur als monumentalem, dekorativem Beiwerk von Bauten
in einem tiberwiegend von Architektinnen und Architekten sowie deren Klienten
bestimmten Gestaltungsprozess voraus. Wahrend die Aufstellung von Skulpturen
im offentlichen Raum der Gebdudeplanung iiblicherweise nachgeordnet wurde,
entwickelte Burton das Selbstverstdndnis eines an den Planungen teilhabenden
«public sculptor» in tiberwiegend privatwirtschaftlichen Kontexten.”

Die Mehrzahl der Kunstwerke im 6ffentlichen Raum wurde in den USA seit den
spdten 1950er Jahren durch kommunale sowie staatliche Programme gefordert,
beziehungsweise zunehmend im Zuge gemeinschaftsbildender Projekte innerhalb
grofler angelegter Stadtteil- und Nachbarschaftsumgestaltungen verwirklicht. Ei-
nige von ihnen — selbst wenn sie einer sozial integrativen Planung unterlagen —
gerieten durch politische und wirtschaftlich motivierte Entscheidungsprozesse zu
Motoren der Gentrifizierung innerhalb von komplexen Marktprozessen.® Burton,
der in den 1960er Jahren zundchst als Kunstkritiker in Erscheinung trat, betonte mit
einem ausdriicklich moralisierenden Anspruch eine Abkehr von autonomer Kunst:
«moving away from the hermetic, the hieratic, the self-directed; toward more civic,
more outer-directed, less self-important relations with social history.»® Eine Benut-
zung von «Architektur-Skulpturen> durch Passantinnen und Passanten war in der
US-amerikanischen Nachkriegskunst jedoch spdtestens seit den Happenings Allan
Kaprows und den frithen Interventionen Claes Oldenburgs, die Burton kannte, kein
neues Konzept mehr.!® Die Novitdt stellte vielmehr deren systematische Implemen-
tierung in profitorientierte und stadtplanerische Prozesse dar. Kaprows zu Beginn
der 1960er Jahre formulierte Vorstellung vom Kiinstler als einem beruflichen Unter-
nehmer nahm hierbei neue Dimensionen an.

Kollaborationen zwischen Kunst und Architektur

Im Rahmen des GroRbauprojektes des Equitable Centers der Equitable Life Assuran-
ce Society in Manhattan, fiir die Burton als meistbeschéftigter Teilnehmer eines
Programmes von Kunstkommissionen mehrfach im Innen- und Auflenraum tatig
war, duferte sich einer der Vorsitzenden des Investmentunternehmens 1985 ge-
geniiber der New York Times unmissverstandlich tiber den 6konomischen Zweck
dieser Auftrage: «This is investment real estate [...]. We are doing these things
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because we think it will attract and hold tenants, and that they will pay us the
rents that we’re looking for.»'* Burton hingegen fokussierte auf die von ihm refe-
renzierte soziale Funktion seiner Skulpturen, die er charakterisierte als: «addressed
to a non-art audience as much as to an art audience. It’s functional and pragmatic.
You can sit on it, eat on it.»'* Ein Jahr spater fiihrte er aus: «Communal and social
values are now more important. What office workers do in their lunch hour is more
important than my pushing the limits of my self-expression.»* Formuliert in der
Hochphase der Debatte um Serras «self-expression» mittels Tilted Arc, beschaftigte
Burton die kiinstlerische Autonomie, wobei er den Selbstzweck eines Kunstwerkes
nicht befiirwortete, sondern dessen Entstehungsbedingungen im Blick hatte, wenn
er die Ansicht vertrat, dass die Autonomie des Kiinstlers oder der Kiinstlerin eher
durch das Lésen von pragmatischen Problemen entstehe als durch einen Riickzug
ins Atelier, den Serra und Donald Judd auf jeweils unterschiedliche Art durch neue
Produktionspraktiken zur Umsetzung ihrer Entwiirfe aufbrachen.” Der vergleichs-
weise neue Wirkungsradius von Burtons Kunst, die in GroRstadten tédglich von
Hunderttausenden benutzt und damit aktiviert beziehungsweise vervollstandigt
werden konnte, war direkt mit Debatten um 6ffentliche Plétze, soziale Interaktion,
Kommunikation sowie gesamtgesellschaftliche Gestaltungsrdume im Stadtraum
verkniipft. Im US-amerikanischen Kontext warnte beispielsweise der Soziologe
Richard Sennett in seinem Buch The Fall of Public Man (1977) vor dem «Absterben
des offentlichen Raumes»." Fiir dessen Wiederbelebung, so schien es, bot sich in ei-
ner Zeit gesteigerter Reflexion historischer Zusammenhénge auch eine Riickbesin-
nung auf avantgardistische Forderungen nach gesellschaftlich wirksamer Kunst an.

Die neue Dimension des Selbstverstdndnisses der kiinstlerischen Arbeit als
Dienstleistung im stddtischen Raum wurde im Friihjahr 1981 unter dem Schlag-
wort der (Kollaboration» in einer Wanderausstellung thematisiert, die anldsslich
des einhundertjahrigen Bestehens der US-amerikanischen Architectural League un-
ter dem Titel Collaboration: Artists & Architects in der New Yorker Historical Society
stattfand. Anstelle eines geschichtlichen Uberblicks US-amerikanischer Verhiltnis-
se wurden europdische Ansétze des frithen 20. Jahrhunderts referiert, wie die For-
derung nach der Einheit der Kiinste in der Grindungsphase des Bauhauses und das
Ideal kollektiver Praktiken bei Dada und De Stijl. Allerdings legte die Ausstellung
«iiber Rivalitdt und Bauhaus hinaus» den Schwerpunkt auf «neue Partnerschaften in
den Kiinsten», indem kommissionierte Gemeinschaftsprojekte von zehn Architek-
ten, einer Architektin und den jeweiligen Kiinstlerinnen und Kiinstlern vorgestellt
wurden.!” Dass die Architekten «ihre» Kiinstler auswahlten, wurde von den Rezen-
sentinnen als zu einseitige Form der Kollaboration kritisiert, zumindest wenn man
diese als «hierarchiefreie oder doch zumindest -kritische» Form der Zusammen-
arbeit begreift.’® Der Begriff der Partnerschaft> zielte auf ein gleichberechtigtes
Miteinander, das bisweilen aber schwierig umzusetzen war, und verwies auf eine
Entwicklung in den Geschafts- und Planungsbeziehungen zwischen Architekten,
Architektinnen, Kiinstlerinnen und Kiinstlern, die schon am Ende des folgenden
Jahres ungeahnte AusmafRe annahm: Im Kontext der NeuerschlieRung der Battery
Park City im Siiden Manhattans kam es dort erstmals seit den 1930er Jahren zu ei-
ner grof3angelegten Stadtteilbebauung, die ein hochbudgetiertes Kunstprogramm
einschloss, das ab Dezember 1982 verfolgt wurde. Neu war die Art der erfolgrei-
chen Kollaboration zwischen dem Architekturbiiro César Pellis, dessen Museum
Tower sich nach seinem Expansionsprojekt des Museum of Modern Art noch im
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2 (ésar Pelli/Siah Armajani/Scott
Burton /M. Paul Friedberg, Battery
Park Plaza, 1982-1990, Fotografie
mit Blick auf das World Financial
Center, Foto: Timothy Hursley

Bau befand, den Kiinstlern Siah Armajani und Scott Burton sowie dem Landschafts-
architekten Paul Friedberg in einem friihen Planungsstadium des real estate develop-
ment (Abb. 2).

Die dreizehn Millionen US-Dollar teure Battery Park Plaza wurde auf einem
etwa vierzehn Hektar grof3en Areal errichtet, das direkt an das von Pelli kurz zuvor
geplante World Financial Center anschlieRt, und markierte sowohl stadtebaulich
als auch vor dem Hintergrund kiinstlerischer Produktion ein neues Niveau, das im
Folgenden mit einem Schwerpunkt auf dem inklusiven kiinstlerischen Anspruch
Burtons besprochen wird. Inwieweit forderte die interdisziplindre Arbeit an nutz-
baren Skulpturen im o6ffentlichen Raum eine affirmative Haltung des Kiinstlers he-
raus, wie sie Buchloh im Kontext der Entfernung von Tilted Arc anfiihrt? Welche
Rolle nahm Burton in dieser neuartigen Konstellation der Kollaboration ein und
welche Folgen hatte letztere fiir den Status des Kunstwerkes? Burtons parallel zur
utilitdren Arbeit im Stadtraum weiterhin stattfindende Galerie- und Museumsaus-
stellungen bedeuteten auf einer institutionellen Ebene keine Loslésung von der
Prasentation autonomer Werke, ein Umstand, den er selbst als «Schizophrenie»
bezeichnete: «Art as design can, I feel, connect with a non-art audience. I'm very
anti-art in certain ways. Although, yes, I show in galleries and museums; and yes,
I'm collected.»™
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Der Prazedenzfall: Battery Park Plaza, New York (1982-1990)

Die prestigetrdchtige Battery Park Plaza entstand als Teil eines 1979 entwickelten
Masterplans fir den Stadtteil Battery Park City auf einer groRflachigen Landauf-
schiittung am Hudson River, unter anderem mit Bodenmaterial vom vorausgegan-
genen Bau des World Trade Centers.?’ Das Bauunternehmen Olympia & York sorgte
im Zuge der hochpreisigen, etwa 1,5 Milliarden US-Dollar teuren Battery Park-Ent-
wicklung fiir die Konzeption der Platzgestaltung in einem frithen Planungsstadium
der kommerziell sowie wohnwirtschaftlich genutzten Flachen, um die Attraktivitat
und das Preisniveau des Gesamtprojektes zu steigern.?! Grundlage einer iiberwie-
genden Begeisterung fiir das Design der Plaza war die Auswahl der Kiinstler durch
ein von der Behorde Battery Park City Authority eingesetztes Kunst-Komitee, das
bereits wahrend der Planungsphase tédtig wurde. Dessen Vorsitz hatte Victor Ganz,
Kunstsammler und Vizeprédsident des Whitney Museum of American Art, inne.?
Dort wurde Ende November 1983 die erste offentliche Prdsentation der Platzge-
staltung nach einer etwa fiinfmonatigen, intensiven Zusammenarbeit vorgestellt.
Fiir das GroRprojekt, das allein im geschaftlichen Sektor auf einer Flache von etwas
iiber 550 000 Quadratmetern zwischen 1981 und 1985 Firmen wie American Ex-
press, Merrill Lynch, Dow Jones und Oppenheimer anzog, griindeten Burton und
Armajani ein eigenes Unternehmen, die Armajani-Burton Public Art, Inc., und be-
gegneten der unternehmerischen Nutzung der umliegenden Biiroflichen damit
auch strukturell.®

Ihr Vertrag, der eine Honorarsumme von 100 000 US-Dollar und die zusétzliche
Ubernahme aller Spesen vorsah, was unter ein Prozent der gesamten Baukosten
betrug, wurde am 3. Juni 1983 direkt mit Pelli abgeschlossen.* Implizit hatten die
Kiinstler als vertraglich gebundene Unternehmer, die sich auch legal nicht nur als
«Dekorateure», sondern als Mitgestalter des offentlichen Raumes identifizierten,
direkten Anteil an der Wohnungspreissteigerung, die in den Folgejahren heftig kri-
tisiert wurde.” Rosalyn Deutsche hat in ihrer Studie zu diesen Entwicklungen der
US-amerikanischen public art Ende der 1980er Jahre deutlich gemacht, dass nicht
windividualismy, as opposed to teamwork, but political radicalism in favor of col-
laboration with the forces of power» den Kern der neuen Formen von Zusammen-
arbeit zwischen Kiinstlern und Architekten ausmache.? Demnach liefen die beiden
Kiinstler durch ihre direkte Involvierung in die Planungen letztlich Gefahr, Hand-
langer von Technokraten zu werden, deren profitorientierte Pldne sie mit ihren
sozialen Werten lediglich aufpolierten. Die Frage nach der Integritdt des Kunstwer-
kes im offentlichen Raum wurde damit auf einer anderen Ebene diskutiert. Ange-
sichts der Gentrifizierung kritisiert Deutsche eine «arrogance inherent in aesthetic
practices claiming to respond to urban environments while lacking any commit-
ment to comprehend them.»?” Ungeachtet der Tatsache, dass mildernde Stimmen
die gesteigerte Lebensqualitédt des Stadtteils Battery Park City lobten, stellt sie ahn-
lich wie Buchloh, aber auch Caroline Jones in Frage, ob und wie Kiinstlerinnen und
Kiinstler Systemkritik iiben kénnten, wenn ihre Arbeiten von Wirtschaft und Indus-
trie finanziert werden.?

Burton entwarf die Plaza als einen «theatralischen» Ort zum «people-watching»
mit «MANY ALTERNATIVE ROUTES TO CROSS SPACE» und vermerkte, dass die «EYE-
Level activity as rich as possible» sein sollte, um von den hohen umliegenden Ge-
bauden abzulenken.” Die von ihm entworfenen niedrigen Podeste und Sitzflachen
(Abb. 3) stellen jedoch bestenfalls ein symbolisches Gegengewicht zu der Architek-
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3 Scott Burton, Tische und Sitz-Skulpturen, 1983-1989, Granit, New York. Battery Park Plaza, Teil des
Beitrages an der Platzgestaltung, Foto: Martin Hartung

turdominanz dar, die sich in den insgesamt fiinf 33-51 Stockwerke hohen Gebduden
des World Financial Centers ausdriickt.® Die spéter an der Platzgestaltung gelobte
Nutzerfreundlichkeit veranlasste tatsdchlich zu fragen, wo denn das eigentliche
Kunstwerk im Ensemble zu finden sei, das «deceptively artless» daherkomme.* Arma-
jani, der zum neo-historischen Design aus Terrassen, Sockeln, Pools, Schattenplat-
zen, StraRenlampen, Bepflanzungen und Sitzgelegenheiten entlang des Ufers eine
Balustrade mit Zitaten von Walt Whitman und Frank O’Hara entworfen hatte, argu-
mentierte: «We see the plaza as an instrument for practical activity.»*? Entsprechend
duRerte sich Burton, der in Referenz zur Platzform auflerdem vier lange ufernahe
Sitzgelegenheiten aus Granit fertigen lief3, die zum entspannenden Blick auf die Mari-
na einladen: «If people say <Where’s the art?» That’s just what we want.»** Die Aussa-
ge deckte sich mit dem Gesamtplan der Kollaborateure, «responsive to public needs»
zu sein.* So hierarchiekritisch die kollaborativen Ansétze im Kern auch angelegt sein
mochten, sie blieben im Kontext einer Dienstleistung immer an die Interessen der
Auftraggeber gebunden, die damit auch den Bewertungsrahmen der Resultate vor-
gaben. Der kollektiven Arbeit von Protestgruppen wie der Art Workers Coalition, in-
nerhalb derer Kulturschaffende sich in New York zwischen 1969 und 1971 vor dem
Hintergrund politischer Konflikte um angemessene Ausstellungs-, Bewertungs- und
Verkaufskriterien ihrer Werke bemiihten, stand nur knapp zehn Jahre spéter diese
kollaborative Praxis von Kunst und investment real estate gegentiber.”

Das «Verschwinden» der Kunst
Dieser serviceorientierte Ansatz der Kunst, die den Anspruch hatte, die Lebenspra-
xis mitzugestalten, und sich damit auch wirtschaftlich an deren Prozessen betei-
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ligte, wurde innerhalb der kontroversen Debatte um Kunst im 6ffentlichen Raum
besonders von dem Kurator Jean-Christophe Ammann zum Thema gemacht. Er ver-
trat einen dezidiert gegen sogenannte drop sculptures gerichteten Ansatz, die kon-
textfrei zu «dekorativen Relikten degradiert werden».** Ahnlich wie Burton sprach
sich Ammann im Sinne des «Gemeinwohls» gegen einen Personenkult des Kiinstlers
aus: «Radikal gesehen miisste ein im offentlichen Raum arbeitender Kiinstler den
Punkt anstreben, in welchem sein Werk als solches gar nicht mehr in Erscheinung
tritt, obwohl es in sich selbst existent ist [...].»*” Radikal seien demnach Kunstwerke
wie diejenigen von Burton, den Amman als «Idealfall fiir [s]eine These» betrachtete,
die «verschwinden» konnten, eine public art also, die dann wirksam werde, «wenn
sie gleichzeitig kiinstlerisch gelost ist und nicht als Kunst auftritt, sondern sich
unterhalb dieser Wahrnehmungsschwelle ansiedelt.»*®

Das kollaborative Projekt der Battery Park Plaza inszenierte im groRen MaRstab
Kunst im 6ffentlichen Raum, die nicht mehr nur in abgelegene Orte und Parks ver-
lagert wurde, sondern prominent in Erscheinung trat — allerdings um den Preis der
Fahigkeit, sich in das herrschende System derartig zu integrieren, dass sie in diesem
«werschwinden» konnte. Das kam einer Schattenseite avantgardistischer Forderun-
gen gleich. Woran genau konnte der Unterschied zwischen Kunst, Architektur und
Stddteplanung in diesem neuen Aufgabenbereich dann noch festgemacht werden?

Entscheidend war fiir Burton die konzeptuelle Unterfiitterung der Arbeiten,
deren tatsdchliche Wahrnehmbarkeit seiner Meinung nach keine essenzielle Vo-
raussetzung darstellte. Dazu kam eine Reflexion kollaborativer Herangehenswei-
sen an neue Arbeitsprozesse, wie sie sich zwischen Architekten, Architektinnen,
Kiinstlerinnen und Kiinstlern ausdifferenzierten.** Auch war sich Burton der Dop-
pelbddigkeit seiner Rolle bewusst, wie er anldsslich der Eréffnung des Visual Art
Centers im Wiesner Building (1982-1985) des MIT in Cambridge klarstellte, fiir das
er in Zusammenarbeit mit I. M. Pei & Partners im Innenraum den Treppenbereich
gestaltet und einige Sitzbanke umgesetzt hatte (Abb. 4):

[...] in public art we must collaborate with all kinds of people outside the work — not

only the people who pay for it, but architects and landscape architects, engineers, fabri-

cators, and the government people who come into the process. [...] Public artists must

learn not to be emotionally tied to their ideas.*
Die Zusammenarbeit an der Ausstattung des Wiesner Building hatte Kompromisse
zur Folge, die Burton — nicht ohne Widerspruch — als eine Art Steigerung seiner Au-
tonomie rechtfertigte; sie fiihrte zwischen dem Kiinstler und dem Architekten aber
auch zu einer gegenseitigen, produktiven Beeinflussung.*' Fiir seine Banke wéahlte
Burton die Form des Bogens, tiber die er ausfiihrte: «The arc has two very important
aspects to me. One is that it’s like a pair of arms. It’s a comfortable shape for people
to sit within. It turns people slightly toward each other [...].»* Hier zeigte sich, ob
von Burton als direktes formales Zitat beabsichtigt oder nicht, dass zur Hauptzeit
der Debatte um Serras Tilted Arc andernorts eine abgewandelte Form des Bogens
mit Funktionsbezug als Resultat kollaborativer Praxis im tradierten Material des
Monuments (Granit) im Innenraum durchaus Bestand haben konnte.

Wie sich gezeigt hat, siedeln sich die funktionalen Kunstwerke Burtons in der
Mehrzahl zwischen den Polen der Inklusivitdt — hinsichtlich ihrer Benutzerfreund-
lichkeit — und einer dezidierten Marktkonformitdt an. Die von Herbert Marcuse kon-
statierte «Folgenlosigkeit der Kunst», von Peter Biirger in seine Theorie der Avantgar-
de verwoben, hatte sich buchstéablich in ihr Gegenteil verkehrt.* Zugleich schloss die
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4 Scott Burton, Sitz-Skulptur aus zwei Granit-Bdanken, 1985, in der Atrium-Lobby des Wiesner
Building, Massachusetts Institute of Technology (MIT), Cambridge, MA

Dualitét der Praxis Burtons ein, dass seinen funktionalen Skulpturen in den von ihm
mitgestalteten o6ffentlichen Rdumen das utopische Ziel gemeinschaftlicher Zusam-
menkunft und Kommunikation inhédrent war, wobei sich der Kiinstler zu letzterem
nicht detailliert duRerte.* Eine im Dienste unternehmerischer Architekturprodukti-
on stehende kiinstlerische Praxis, deren Produkte zugleich auf dem Kunstmarkt ge-
handelt und in Museen prasentiert wurden, bestdtigte Blirgers Schlussfolgerung in
Bezug auf die Neo-Avantgarde, dass deren oppositioneller Gehalt als Teil der dnstitu-
tion Kunst» wirkungslos geworden sei.** Im Kontext der Transformation des Kunst-
werkes in eine Dienstleistung hatte Serras Tilted Arc an den «Grenzen der Moderne»
in der Tat keine Daseinsberechtigung mehr: Kurz nach der Entfernung der Skulptur
wurde der Platz mit ordindren Pflanzkiibeln und Sitzbanken ausgestattet, die man
aus einem staatlichen Versandkatalog bestellt hatte.*
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