
Ausstellungen

AUF DEM WEG ZU EINER NEUEN KUNST IM OFFENTLICHEN RAUM

Uberlegungen anlaBlich der Ausstellung Zeitgendssische Kunst im stadtischen Raum in 

der Frankfurter Innenstadt, Mai 1990—April 1991.

„Es gibt eine dritte Art von offentlichen Kunstmuseen, die 

wir bisher nicht erwdhnt, die der modemen, der lebenden 

Kunst gewidmeten. Von ihnen hoffen wir, dafi sie im kom- 

menden Jahrhundert verschwinden mbgen; und wir wiln- 

schen es nicht aus Missgunst gegen die lebendige Kunst, 

sondern weil wir sie lieben... Die Museen sind die Orte fur 

die erstorbene, die todte Kunst, in deren Reste wir uns wie- 

der miihsam hineinleben miissen...Die moderne Kunst sollte 

nicht wiinschen, schon zu Lebzeiten behandelt zu werden 

wie das Alte... Und Gemeinde und Staat helfe der lebenden 

Kunst, nicht indem siefilr Museen kaufen und zu den Todten 

hdngen, sondern indem sie lebendige Aufgaben verschaffen! 

Und an solchen wird kein Mangel sein, wenn man sie mehr 

suchen wird. Warum sind die Kirchen, die Kirchhbfe, die 

Wandelgdnge und Erholungsrdume der Theater, die Kon- 

zertsale, die Warterdume der Eisenbahnen, die Lesehallen, 

die offentlichen Bader, die Gerichtsgebaude, kurz all die 

Platze, wo das bffentliche Leben pulsirt, nicht voll von neu- 

en Kunstwerken? Werken, die man in Zwischenrdumen zum 

Theil wechseln, austauschen kbnnte, um die Aufrnerksam- 

keit immer neu zu fesseln?” (Adolf Furtwangler, Kunst- 

sammlungen in alter und neuer Zeit, Festrede zur Feier des 

140. Stiftungstages der Akad. d. Wiss. zu Munchen, Miin- 

chen 1899, S. 29 f.; freundlicher Hinweis von Prof. Dr. 

P. C. Bol)

Am 10. Mai wurde im Zentrum der Stadt Frankfurt die Ausstellung Zeitgendssische 

Kunst im stadtischen Raum eroffnet. 14 international bekannte Kiinstler der mittleren 

und jiingeren Generation waren aufgefordert worden, Konzepte fiir situationsbezogene 

Kunstwerke zu entwerfen oder Arbeiten fiir spezifische Platze, Orte Oder Raume in der 

Stadtmitte als Leihgaben bereitzustellen. Fast alle Kiinstler kamen zu einer oder mehre- 

ren Standortbegehungen nach Frankfurt und wahlten innerhalb eines weitraumig abge- 

steckten Innenstadtbereichs um Dom und Romerberg Standorte fiir ihre Werke aus. Die 

Arbeiten wurden in den Monaten Marz bis Juni aufgebaut und sollen fiir die Dauer eines 

Jahres aufgestellt bleiben. Die Ausstellung, an deren Vorbereitung der Autor beteiligt 

war, fiihrt in konzentrierter Form das weiter, was die erste Skulpturenausstellung in 

Munster 1977 im Ansatz und Skulptur Projekte in Munster 1987 dann konsequent unter 

der Bezeichnung Projektbereich vorbereitet hatten. Andere, diesen Ausstellungstyp vor- 

bereitende bzw. begleitende Projekte gab es u. a. in Monschau (Umwelt-Akzente, 1970), 

Hannover {Experiment Strafienkunst, 1970—1973), Stuttgart (Kunst im Freien seit den 

60er Jahren), Bremen (Kunst im offentlichen Raum seit 1973), Berlin (Kunst am Bau und 

Kunst im Stadtraum seit 1979, Kunst und Offentlichkeit, 1980, Skulpturenboulevard, 

1987), Pennsylvania (Urban Encounters, 1980), Seattle (Artwork-Network, 1984), Ham-
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burg (Kunst im offentlichen Raum seit 1981, Jenisch-Park-Projekt, 1986, Hamburg Pro- 

jekt 1989), Essen (Im Auftrag — Kunst im offentlichen Raum, 1987), Rotterdam (Belden 

in de stad, 1988) und Krefeld (Skulpturen fur Krefeld I, 1989; vgl. V. Plagemann, Hg., 

Kunst im offentlichen Raum, Koln 1989; W. Grasskamp, Hg., Unerwilnschte Monumen- 

te, Miinchen 1989).

In Frankfurt soil nun, bezogen auf die kulturelle und urbane Situation der Stadt, ver- 

sucht werden, das Thema Kunst im offentlichen Raum durch pragnante, verschiedenarti- 

ge Beispiele zu beleuchten. Die Ausstellung thematisiert daneben Fragen der Einbindung 

kunstlerischer Gestaltungen in urbanistische, architektonische und historische Zusam- 

menhange sowie Moglichkeiten einer asthetischen Akzentuierung vorgegebener und ge- 

wachsener Orte. Sie soli dazu anregen, bekannte stadtische Platze und Raume neu und 

anders zu erleben, teilweise verschiittete historische Beziige wieder bewuBt werden zu 

lassen.

Eine Besonderheit der Ausstellung liegt in ihrer Dauer. Die Rezeptionsbereitschaft des 

breiteren Publikums setzt meist erst dann ein, wenn eine erste Phase der Ablehnung und 

des Unverstandnisses in tolerierende Gewohnung iibergeht, und die Menschen allmah- 

lich zu einer offeneren, unvoreingenommenen Betrachtung der Werke bereit sind, so 

daB Informationen, Gesprache und Diskussionen zu verstandigerem Umgang mit zeitge- 

nossischer Kunst fiihren konnen. Eine zweite Besonderheit, die Beschrankung auf weni- 

ge Kunstler und Werke, sorgt fur eine raumliche Verdichtung des Ausstellungsareals, 

fur eine Konzentration der Zielsetzungen sowie fiir eine Vereinfachung der Rezeptions- 

und Vermittlungsmoglichkeiten. Die 14 Arbeiten konnen vom FuBganger zufallig ent- 

deckt, punktuell anvisiert Oder in einem nicht allzu zeitaufwendigen Rundgang abgelau- 

fen werden. Informationsblatter mit einem Standortplan, Werkangaben und kurzen 

Texten zu den einzelnen Arbeiten liegen in den Informationsbiiros am Romer, in der 

Kunsthalle/Schirn, im Kunstverein und im Dommuseum aus. Ein umfangreicher Kata

log, der die Werksituationen und ihre Entstehungsgeschichte behandelt, ist im August 

1990 erschienen.

Vorgeschichte

Das Thema der zeitgendssischen Kunst im offentlichen Raum und das veranderte Ver- 

standnis des Burgers von offentlichem Raum lassen sich anhand einiger historischer 

Vorbemerkungen besser charakterisieren. Noch im Barock wurden ’offentliche’ Kunst- 

werke meist auf Platzen und in Verbindung mit Architektur aufgestellt. Der Platz, „d. h. 

eine abgegrenzte, von Bebauung mehr oder weniger eingeschlossene, allgemeinen 

Zwecken dienende, meist bewuBt gestaltete stadtebauliche Situation” (M. Bleyl, PRO- 

pro art and architecture 2, Okt. 1987, S. 30), hatte neben seiner Funktion als Versamm- 

lungsplatz vor allem auch representative Funktionen. Diese erfuhren durch das Aufstel- 

len von Monumenten in Form von Bau- oder Bildwerken sowie Denkmalern ihre 

entsprechenden formalen und inhaltlichen Akzente. Zwischen bildender Kunst und Ar

chitektur bestand eine funktionale und inhaltliche Verbindung.

Der Bruch zwischen den beiden Gattungen vollzog sich etwa seit der Zeit der franzdsi- 

schen Revolution. Bild und Plastik wurden im Zuge der I’art-pour-l’art-Diskussion zu 

autonomen GrdBen. Einer immer starker werdenden Trennung von ’Museumskunst’ und
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’offentlicher Kunst’ wurde nun der Weg bereitet. Mit der Entwicklung der modernen 

Kunst vergroBerte sich diese Kluft noch mehr, da nun der Autonomieanspruch des 

Kiinstlers in bezug auf sein Werk absolut wurde. Die unabhangige Museumskunst wurde 

zum Experimentierfeld fiir formale und inhaltliche Innovationen, wahrend die Kunst im 

offentlichen Raum bis weit in das 20. Jahrhundert an den urspriinglichen reprasentativen 

Funktionen des Denkmals festhielt. So verlief die eigentliche Entwicklung der modernen 

Kunst in den Museen und Ausstellungsinstituten, wurde also von einer breiteren Offent- 

lichkeit nicht wahrgenommen. Eine fundamentale Auseinandersetzung mit den veran- 

derten Funktionen und Raumsituationen in den Stadten fand nicht statt. Mit dem 

gesellschaftlichen und politischen Wandel infolge der Franzdsischen Revolution wuchs 

auch die Zahl der offentlichen Denkmaler erheblich. Die Verbreitung des Historien- und 

Herrscherdenkmals, der Denkmalkult der Friedhofe und zahlreiche andere personliche, 

familiare und offizielle Gedenkhandlungen sind Teil einer im 19. Jahrhundert sehr rasch 

anwachsenden Verbreitung des Erinnerungswesens, das entscheidenden EinfluB auf die 

Gestaltung des offentlichen Raumes hatte.

Nachdem der Erste Weltkrieg und seine Folgen zu einem weitgehenden Stillstand der 

Denkmalproduktion gefiihrt hatten, wurde dem Kunstler nun zum ersten Mai in der deut- 

schen Geschichte von seiten der Reichsverfassung der Weimarer Republik der Schutz 

seiner als autonom eingeschatzten Kunst garantiert. Der Staat verpflichtete sich sogar 

dazu, den Kunstler bei seiner Ausbildung durch Ausstellungsmoglichkeiten und offentli- 

che Auftrage zu unterstiitzen.

Unter dem NS-Regime nahm die Zahl der Denkmaler rasch zu. Schon 1934 erlieB das 

Reichsministerium fiir Aufklarung und Propaganda seine erste „Kunst am Bau”- 

Verordnung, die die Vergabe von Kunstauftragen unter dem Primat der Architektur re- 

gelte. Der Autonomieanspruch des ’modernen’ Kiinstlers war damit erledigt; nur gesell- 

schaftskonforme Kunstler erhielten offentliche Auftrage.

Nach dem Krieg ging es in der Bundesrepublik zunachst darum, Wohnraum zu schaf- 

fen. Beziiglich der kulturpolitischen Aufgaben lehnte sich das Grundgesetz an die Vor- 

gaben der Weimarer Verfassung an, ging aber in bezug auf die Freiheitsgarantie des 

Artikels 5 noch weiter. Der Staat, die Lander und vor allem die Gemeinden verpflichte- 

ten sich zu einer besonderen Teilnahme an der Pflege der Kunst, der Kiinstler und der 

Kulturinstitute. Am 25. Januar 19,50 beschloB der deutsche Bundestag dann, daB bei al

ien offentlichen Bauten mindestens 1 % — spater wurden es 2 % — der Bausumme fiir 

kiinstlerischen Schmuck zur Verfiigung gestellt werden sollten. In Hamburg waren es 

1951 bereits 2 % der jeweiligen Bausumme, mit denen uber die „Kunst am Bau”- 

Regelung die soziale Not der Kunstler gemildert werden sollte. In Frankfurt am Main 

konnte eine ahnliche Regelung laut Beschliissen des Magistrats vom 10. Marz und 

2. Juni 1958 in Kraft treten (vgl. Kat. Kunst und Bau, Einfiihrung G. Vogt, Presse- und 

Informationsamt der Stadt Frankfurt/M., o. J., S. 3 ff.), sie wurde aber 1967 wieder 

auBer Kraft gesetzt.

Vom sozialen Standpunkt aus gesehen war diese Entscheidung wichtig, da sie den 

Kunstler am allgemeinen Wirtschaftswachstum beteiligte. Sie bot aber keine Gewahr fiir 

eine qualitative Auswahl, denn nach wie vor befanden sich die finanziellen und organisa- 

torischen Mittel fiir den „Kunst”-Anted in der Hand der Bauverwaltungen. Kunstler
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warden oft entsprechend ihrer Vertraglichkeit mit der Architektur ausgewahlt and dem 

Architekten meist erst sehr spat bei- Oder untergeordnet. Durch die ’Landeskinder- 

Regelung’ wurde die Auswahl der Kiinstler dann noch durch ein zusatzliches Auswahl- 

kriterium mit Alibifunktion gefiltert.

Unter dem Titel Kunst am Bau fand in den 50er Jahren zunachst die Wandmalerei eine 

groBe Verbreitung, daneben warden zunehmend Freiplastik und Relief gefordert, um 

prominente Hauser oder Parks zu schmiicken und um die durch die Baupolitik der Nach- 

kriegszeit entstandene Leere auf den Platzen und StraBen, vor Rathausern, Schulen und 

Burohausern zu korrigieren. Stets war von ’Applikation’, ’Zuordnung’, ’Schmuck’ oder 

’Verschonerung’ die Rede. Zahlreiche Publikationen und Ausstellungen versuchten, 

sich diesem Phanomen der bildenden Kunst im Dienst der Architektur zu nahern, ohne 

aber die notwendige kritische Distanz zu finden.

Neben dem Versuch, die Sammlungen der deutschen Museen durch Ankaufe von 

Werken der Wegbereiter der Moderne und von Werken der als ’entartet’ verfolgten 

Kiinstler zu erganzen, gab es immer mehr Initiativen, Skulpturen im Freien, in Parks 

oder im bffentlichen Raum wie Museumskunst auf- und auszustellen. Erste entsprechen- 

de Ausstellungen fanden in England statt, z. B. die erste Freiluftausstellung im Battersea 

Park im Sommer 1948, die einen Uberblick fiber die Entwicklung der Plastik der letzten 

50 Jahre gab. Ihr folgte 1951 Battersea II, fiber die Patricia Strauss, die Vorsitzende des 

Park-Komitees sagte: „Wenn Ihnen diese Ausstellung gefallt, dann setzen sie sich bitte 

fur das ein, was ich ’Moblierung’(furniture) des AuBenraumes genannt habe...Und Lon

don verdient eine gute Moblierung” (Grasskamp 1989, S. 65).

1953 veranstaltete Carl Georg Heise die viel diskutierte Hamburger Ausstellung Pla

stik im Freien, die dann fur die ’Museumskunst’ im Landschaftsgarten und in der Stadt 

den Namen gegeben hat. Ihr folgte in den nachsten Jahrzehnten eine lange Reihe ahnli- 

cher Projekte in ganz Europa und Amerika. Freiplastiken wurden seither bis in die heuti- 

gen Tage in Stadten, Garten oder Parks einzeln, in Gruppen oder zu Ausstellungen 

zusammengefaBt aufgestellt. Die letzten entsprechenden Ausstellungen waren die Aus

stellungen Skulptur im 20. Jahrhundert im Wenkenpark, Riehen 1980, und im Merian- 

Park, Basel 1984, sowie die Ausstellung im Georgengarten, Hannover 1990.

In der Realitat wurden ausgewahlte Plastiken meist ziellos auf irgendwelchen Platzen 

oder Freiflachen abgestellt, ohne daB sie auf sinnvolle Weise in eine historisch gewach- 

sene stadtebauliche Situation eingegliedert worden waren. Dabei hatte sich das Stadtbild 

in den meisten Stadten in den letzten beiden Jahrzehnten stark gewandelt durch Verande- 

rungen in den Funktionen von StraBen und Platzen, steigende Verkehrsanforderungen 

und FuBgangerzonen. Neue Arten der Bebauung fiihrten zu neuartigen Freiraumen, die 

meist nicht mehr als Platze angelegt waren; sie wurden nun systematisch mit Plastiken 

vollgestellt.

Freiplastik wird im offentlichen Raum auch heute noch allzu oft als schmfickendes 

Beiwerk zur Architektur und Platzgestaltung angesehen und nicht als ein individuelles 

Gebilde, das seinen spezifischen Raum und eine vorsichtige Einbindung in einen stadte- 

baulichen Zusammenhang verlangt. Die meisten noch heute im offentlichen Raum auf- 

gestellten Werke wirken wie „drop sculptures” (J.-C. Ammann, Parkettl, 1984, S. 6), 

die scheinbar zufallig an einen Ort gelangt zu sein scheinen.
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Immer mehr Kiinstler waren mit den ihre gestalterische Freiheit stark einengenden 

Moglichkeiten im Bereich der „Kunst am Ban” nicht mehr einverstanden und forderten 

andere Konzepte. In den spaten 60er und 70er Jahren regten sich erste Initiativen fur 

alternative Ausstellungs- und Aufstellungsprojekte im offentlichen Raum. Sie gingen 

von den Begriffen Plastik im Freien, Skulpturenpark, Kunst am Bau oder Architekturbe- 

zogene Kunst ab und wandten sich der Bezeichnung Kunst im offentlichen Raum zu, so 

etwa beispielhaft 1977 in Bremen. Man versuchte, auch die offentliche Kunstfbrderung 

neu zu strukturieren. Die Kunstwerke sollten nun nicht mehr von der Architektur majo- 

risiert werden und bereits iiberstrapazierte stadtebauliche Situationen weiter beladen; 

vielmehr strebte die nun starker in die Offentlichkeit drangende neue Kunst nach konkre- 

tem Dialog mit den Biirgern. Der eigentliche Ubergang der Kunst-am-Bau-Konzeption 

zur „Kunst im offentlichen Raum” fand erst Ende der 70er Jahre statt; die ausschlagge- 

benden Diskussionen wurden vor allem in Hamburg, Berlin und Stuttgart gefiihrt 

(J. Meyer-Rogge, in: V. Plagemann 1989, S. 287 ff.). Damals erfolgte auch eine Off- 

nung der gestalterischen Bereiche uber die Malerei und Plastik hinaus zu neuen Aus- 

drucksmedien wie z. B. Film, Video, Neon, Performance oder Rauminstallation. 

Aufgrund der Verfiigbarkeit aller traditionellen und neuen Medien fur die Kunst im bf- 

fentlichen Raum gab es nun auch keine Notwendigkeit mehr, Skulpturen in den jeweili- 

gen Ausstellungen zu bevorzugen.

Heute scheinen uns, in Einklang mit den Forderungen von J.-C. Ammann (in: Fs. f 

Alfred A. Schmid, Luzern 1990; ders. 1984 wie oben zitiert), fiir zeitgendssische Kunst 

im offentlichen Raum folgende MaBstabe zu gelten:

1. Voraussetzung fiir eine offentliche Kunst ist der offentliche und stadtische Raum, der 

von den Menschen gepragt und definiert wird.

2. Erst die vertiefte Kenntnis dieses Raumes sowie seiner historischen, politischen, ge- 

sellschaftlichen und kulturellen Strukturen und Funktionen ermoglicht dem Kiinstler ei

ne sinnvolle Standortwahl.

3. Die Auswahl eines Kunstwerks oder kiinstlerischen Konzepts. ist vom jeweiligen 

Standort, von seiner Umgebung abhangig.

4. Die Kunstwerke sollten spezifische formale und inhaltliche Stellungnahmen von 

Kiinstlern zu einem bestimmten stadtebaulich gewachsenen, vom Menschen und der Ge- 

schichte gepragten Ort sein. Wird die offentliche Funktion eines Kunstwerks nicht wahr- 

nehmbar, erscheint das Werk als „dkologischer Stbrfaktor” (J. C. Ammann).

5. Jedes Kunstwerk muB sich an seinem Ort behutsam und sinnvoll in bestehende urbani- 

stische Situationen einfiigen und mit diesen eine wechselwirksame Beziehungseinheit 

eingehen.

6. Die Werke strahlen dann Uberzeugungskraft aus, wenn sie sich nicht in allzu hohem 

MaB aufdrangen. „Kunst im offentlichen Raum muB als solche machtvoll present sein, 

aber auch ’verschwinden’ kbnnen” (Ammann).

7. Es sollten nicht nur Gestaltungsvorschlage fiir Kunstwerke, sondern auch kiinstleri- 

sche Konzepte zur Platz- und Stadtgestaltung beriicksichtigt werden.

8. Durch behutsam vorgenommene kiinstlerische Eingriffe in eine Stadt- oder Land- 

schaftsstruktur sollen verdrangte oder verschiittete Inhalte und Zusammenhange wieder
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sichtbar gemacht und ein neues BewuBtsein fill den offentlichen Raum geschaffen 

werden.

„Es geht nicht mehr datum, Werke zu installieren, die in der urbanen Umwelt, unabhan- 

gig von ihrer Qualitat, zu dekorativen Relikten degradiert werden, sondern um Eingriffe 

und die Schaffung von ’Situationen’, die der Bevolkerung eine qualitative Verbesserung 

der Nutzungsmoglichkeiten von Freiraumen bringen” (Ammann).

Betrachtet man die einzelnen Werke der Frankfurter Ausstellung, so zeigt sich, wie 

sehr sich alle 14 Kunstler auf die stadtebaulichen Situationen eingelassen und bis zu wel- 

chem Grad sie einen Ort oder Platz in Richtung auf einen ’Erlebnisraum’ verandert ha- 

ben. Catherine Beaugrand (Lyon), Owen Griffith (Amsterdam), Christiane Mobus 

(Hannover), Michel Sauer (Dusseldorf) und Joel Shapiro (New York) haben figurative 

bzw. gegenstandsbezogene Werke geschaffen, die formal oder inhaltlich mit ihrem ar- 

chitektonischen Umfeld kommunizieren. Richard Deacon (London) und James Reine- 

king (Koln) haben gegenstandslose Plastiken aufgestellt, die einerseits einen autonomen 

Eigenraum definieren, andererseits aber auch spannungsvoile Beziehungen zum stadti- 

schen und architektonischen Umraum eingehen. Lutz Fritsch (Koln), Sol Lewitt (New 

York), Bruce Nauman (Los Pecos) und Franz Erhard Walther (Hamburg) entwickelten 

Konzepte fur Werke, die Orte, Platze und Raume definieren und die individuell auf den 

ausgewahlten Standort reagieren. Ottmar Horl (Frankfurt), Joseph Kosuth (New York) 

und Fabrizio Plessi (Venedig) konzipierten Werke, die unter Anwendung der Medien 

Video und Neon entstanden.

Keine der Arbeiten ist im Rahmen der Ausstellung mehr als autonome Skulptur zu be- 

greifen, sondern alle Werke verbindet ihre situationsspezifische Auswahl und Konzep- 

tion, ihre Offnung zum stadtebaulichen, mit geschichtlichen, architekturgeschichtlichen 

und gesellschaftlichen Momenten vorgepragten Umfeld sowie ihre behutsame Integra

tion in bestehende funktionale Zusammenhange. Damit bildet Frankfurt ein Experimen- 

tierfeld fiir kiinstlerische Gestaltungsvorschlage.

Eine abstrahierte Bronzefigur von Joel Shapiro mit dem Titel Malone wurde in der 

Weise in einen von Neubauten dreieckfbrmig eingefaBten offentlichen Raum eingebun- 

den, daB sich die ’nur’ menschengroBe, aus langlichen Quaderformen zusammengesetzte 

und in dynamischer Korpergestik in den Raum ausgreifende Bronzeplastik dennoch ge- 

gen die strengen Gebaudefassaden behauptet. Catherine Beaugrand und Christiane Mo- 

bus suchten einen inhaltlichen Bezug ihrer Werke zum Dom. Beaugrand schuf an der 

westlichen DomauBenmauer mit Statues de T’sin Kouei et de sa femme a genoux derriere 

une grille ein modernes Denkmal der Menschlichkeit. Sie setzte zwei anthrazitfarben ko- 

lorierte Figuren aus Ton — ein chinesischer Staatsbeamter und seine Frau, die im 12. 

Jahrhundert zu Unrecht wegen Staatsverrats verurteilt wurden — mit auf dem Riicken 

gefesselten Handen, kniend und durch einen Stafettenzaun vom Betrachter getrennt ne- 

beneinander. Die dem Urteil entsprechend ’auf ewig’ in demiitiger Haltung verharren- 

den Figuren prangern im historischen und ikonographischen Bezugsfeld des Domes 

jegliche Form von Gewalt am Menschen an. Mobus stellte eine uberdimensionale Raum- 

schleife aus Kupferrohr, in der Form des mathematischen Zeichens fiir ’Unendlichkeit’, 

in waagerechter Lage zwischen die siiddstlichen Strebepfeiler des Dorns. Durch diesen 

nicht sofort einsehbaren, provozierenden Standort und in Verbindung mit dem Werktitel
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fur die Ewigkeit erbffnete sie komplexe religions-, gesellschafts- und wissenschaftsbezo- 

gene Assoziationen. Zwei anmontierte Motorradtanks, zugleich Realitatszitate und pla- 

stische Korper, deuten die Schleife als Umschreibung einer Bewegungsbahn und als 

Sinnbild fur ’Raum’ und ’Zeif.

Griffith und Sauer befestigten ihre architekturbezogenen Arbeiten an Gebauden, zu 

denen sie vielfaltige inhaltliche Beziige herstellen. Griffith schuf mit The Nursed We

stern eine Art ’Gedenkplatte’ fiir die heutige Zivilisation und fur die Welthandelsstadt 

Frankfurt. Verschiedene Begriffe des Textes verweisen auf die Dynamik der GroBstadt, 

beziehen sich auf das Hauptzollamt, an dem die Platte angebracht ist, Oder auf die Han- 

delsbeziehungen und den kulturellen Austausch zwischen den westlichen und ostlichen 

Kulturkreisen. Michel Sauers Frankfurter Becher, 12 in rhythmischer Reihenfolge an 

der Hauptfassade des Historischen Museums angebrachte MessinggefaBe, stehen in Be- 

ziehung zu den geschichtlichen Ausstellungsstiicken im Museum. Sie symbolisieren dar- 

iiber hinaus die 12 Monate und die Jahreszeiten, verweisen durch die Aufnahme und 

Abgabe von Regenwasser auf die Funktionen der Natur auch in den Stadten und mildern 

die strenge Ordnung der Architektur durch asthetische Akzente.

Richard Deacon und James Reineking wahlten fiir unterschiedliche bffentliche Raume 

bereits bestehende Metallplastiken aus, die trotz ihres Ansatzes zu autonomer Prasenz 

infolge geschickter Standortwahl mit dem Umraum kommunizieren. Deacon plazierte 

seine aus flachigen Stahlteilen zusammengesetzte Raumschleife mit dem Titel Host auf 

den nord-bstlichen Domvorplatz. Die in der Senkrechten und Waagerechten mehrmals 

geschwungene groBformatige Plastik entwickelt im wechselnden Tageslicht ein starkes, 

an einen Organismus erinnerndes Eigenleben, das seine geschwungenen, dynamischen 

Raumakzente gegen das architektonische Umfeld setzt. Anders als Deacon wahlte Rei

neking einen vom Publikumsverkehr weitgehend abgelegenen, ruhigen Standort inmitten 

von Neubauten. Seine Plastik mit dem Titel In umschreibt eine Kreisfigur, die aus drei 

in der Hbhe abnehmenden, in der Breite proportional zunehmenden, im Gewicht aber 

gleichbleibenden Segmenten aus verrostetem Stahl gebildet ist. Auf einer gepflasterten 

Terrasse liegt das Werk als eine homogene Einheit aus der nach innen gerichteten, ge- 

stuften, den Raum ein- und ausgrenzenden Konstruktion und dem ebenso klar definier- 

ten, nach auBen durch Architektur abgegrenzten Umraum.

Die Werke von Lutz Fritsch, Sol Lewitt, Bruce Nauman und Franz Erhard Walther 

formulieren starkere Beziige zu bffentlichen Orten und Raumen. Fritsch sucht mit zwei 

orangefarben lackierten, je 2,5 m hohen Eisenstangen mit dem Titel Zwei-Stand einen 

durch eine Gruppe von sechs Baumen gebildeten, optisch geschlossenen bffentlichen 

Kommunikationsraum als einen teils selbstandig funktionierenden, teils zum allgemeine- 

ren Umraum hin flieBend gebffneten Raum bewuBt zu machen. Lewitt setzte in die un- 

mittelbare Nahe und in achsialen Bezug zum Domturm seinen Frankfurt Tower, eine 

pyramidale Architektur aus vier aufeinandergesetzten, aus modularen Steinen gemauer- 

ten Wiirfeln. Zeitgenbssische funktionslose Architektur und minimalistische Raumge- 

staltung treten zu der architektonischen Umgebung in ein raumliches, formales und 

inhaltliches Spannungsverhaltnis. Scheinbar Bekanntes wird durch eine Gegenposition 

neu und anders erfahrbar. Von besonders intensiver Wirkung ist der doppelzellige Raum 

auf rautenfbrmigem GrundriB von Bruce Nauman: Diamond Shaped Room With Yellow
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Light. Bestandiges Thema des vielseitigen Kiinstlers ist der Mensch, ohne daB er ihn 

aber stets darstellen wiirde. Seine Werke thematisieren gesellschaftliche Situationen, 

grundlegende Wahrnehmungsbedingungen und Verhaltensweisen des Menschen, indem 

sie den Rezipienten zum Selbstbeobachter machen. Naumans Architektur besteht aus 

zwei kleinen, Tag und Nacht hellgelb erleuchteten Dreiecksraumen, die nach oben offen 

sind und die der FuBganger durch niedrige Eckeingange betritt und verlaBt. Befindet er 

sich in einem der an den Ecken spitz zulaufenden Binnenraume, fiihlt er sich in dem 

scheinbar privaten Raum plotzlich der aggressiven Offentlichkeit ausgeliefert. Der Larm 

der StraBe dringt durch die Eckbffnungen ein und verstarkt sich innen durch vielfache 

Schallbrechungen. Das gelbe Licht im Innern wird durch das wechselnde Tageslicht 

standig verandert. Wer die Raume am Abend betritt, empfindet sich als wie auf einer 

Biihne stehend, wird zum Akteur und gleichzeitig Beobachter seiner Gefiihle und Reak- 

tionen. Offentlicher Raum wird hier als ein komplexer Erlebnisraum bewuBt gemacht. 

Franz Erhard Walther defmierte mit Hilfe seiner biindig in den Boden eingesetzten 

Stahlplatte einen spezifischen bffentlichen, durch Geschichtserinnerungen ausgezeichne- 

ten Ort. Die mit dem Wort Skulptur beschriftete Platte ist achsial auf den Domturm und 

die davor befindliche Ausgrabungsstatte mit ihren Mauerresten ausgerichtet; wer die 

Platte betritt, wird fiir kurze Zeit ’Teil’ des Werkes und erfahrt etwas von Bedeutung 

und Tradition des Ortes.

Einem ganz anderen gestalterischen Bereich sind die Arbeiten von Ottmar Horl, Jo

seph Kosuth und Fabrizio Plessi verpflichtet; sie arbeiten mit Neon oder Video. Hbrl 

sucht mit seiner aus einer Uberwachungskamera und einem in einen Stahlkasten einge- 

bauten Monitor bestehenden Videoinstallation mit dem Titel Movement of no return am 

’Eisernen Steg’ UnbewuBtes, Verschuttetes oder Nichterkanntes bewuBt zu machen oder 

zu aktualisieren. Die permanente Projektion eines Ausschnittes vom Mainwasser mit all 

seinen zufalligen natiirlichen oder zivilisatorischen Ereignissen (Auftauchen von Tieren, 

Schiffen, Hochwasser, Abfallen etc.) richten den Blick des Betrachters auf die zentrale 

Funktion des Wassers fiir den Menschen, auf die Veranderung und Zerstdrung der Um- 

welt durch den Menschen, aber auch auf die asthetische Vielfalt und Erlebnisqualitat der 

Natur. Kosuth konzipierte fiir zwei raumlich auseinanderliegende historische Gebaude 

in der BraubachstraBe seine Neonarbeit Ex Libris, Frankfurt (for W. B.), mit zwei Sat- 

zen aus Walter Benjamins beriihmtem Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner techni- 

schen Reproduzierbarkeit. Das Zitat umspannt in weiBer Neonschrift und in 

Druckbuchstaben die Architektur raumiibergreifend und stellt sie damit als „...die alte- 

ste und doch immer noch lebendige Kunst des Menschen” (Benjamin) in das Zentrum 

der Wahrnehmung. Als einzige Kunst — so Benjamin — hat die Architektur ihre Funk- 

tionen nicht verandert und wird vom Menschen entsprechend optisch und taktil wahrge- 

nommen. Kosuth wollte mit Hilfe seines ’Monumentes fiir Walter Benjamin’ die 

Bedeutung der Architektur fiir die Offentlichkeit und fiir die Gesellschaft verstarkt be

wuBt machen. Plessi schuf fiir das Historische Museum eine Arbeit aus Neonbuchsta- 

ben, Videogeraten und Holzrahmen, die die Kunst und ihre Medien thematisiert. An 

etwas verborgener Stelle installierte Plessi in den AuBenvitrinen des Museums einen 

Metallschrank, in dem die drei verschiedenfarbigen, auf dem Kopf stehenden Neon- 

buchstaben AT?? hangen und in drei direkt darunter stehenden Videomonitoren in richti-
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ger Position als in Wasser gespiegelte Buchstaben projiziert erscheinen. In Verbindung 

mit den unter diesen stehenden Holzlatten und Keilrahmen sowie mit den in den Vitrinen 

ausgestellten Barockskulpturen entstand hier ein offentliches Gesamtkunstwerk, das 

Sinnzusammenhange zwischen der Kunst und ihrer Rezeption thematisiert.

Die 14 Frankfurter Arbeiten fordern als ’Katalysatoren’ zur Diskussion uber die Not- 

wendigkeit von Veranderungen unserer bffentlichen Raume auf, regen zum Nach- und 

Umdenken an, zeigen mogliche neue Ansatze der kunstlerischen Stadt- und Umweltge- 

staltung. Der Begriff der Offentlichkeit wird sich fiir manchen Betrachter nach einer zu- 

falligen Begegnung mit einzelnen Werken oder nach einer gezielten Begehung der 

Ausstellung etwas differenzierter fassen lassen. Nicht representative, sondern kommuni- 

kative Werte sollen durch den kunstlerischen Beitrag am offentlichen Raum entwickelt 

werden. Stadtraume mtissen neue Erlebnisqualitaten erhalten. Um die ’kritischen’ Punk- 

te in einer Architektur-, Stadt- oder Naturlandschaft aufzuspiiren, miissen die Stadte ent- 

sprechende Kiinstler auswahlen und gemeinsam mit ihnen gestalterische Konzepte 

entwerfen. In diesem Konzeptbereich mussen auch Modelie miteinbezogen werden, die 

fiir eine Veranderung bestehender Architektur- und Stadtlandschaften eintreten.

Rolf Lauter

Rezensionen

ROSARIO DE SIMONE, Ch. E. Jeanneret — Le Corbusier. Viaggio in Germania 

1910—1911. Rom, 1989 (Officina, 6, nuova serie). 182 Seiten, 236 Abbildungen. 

L 22.000 (DM 46,—). — CHRISTIAN SUMI, Immeuble Clarte Genf 1932 von Le Cor

busier und Pierre Jeanneret (Institut fiir Geschichte und Theorie der Architektur, Eidge- 

nossische Technische Hochschule Zurich). Ziirich, Ammann Verlag 1989. 169 Seiten, 

zahlreiche unnumerierte Abbildungen. SFR 135,—. DM 150,—.

Wohl kein anderer Architekt des 20. Jahrhunderts hat schon zu Lebzeiten so viel An- 

stoB erregt, aber auch so viel offentliche Wirkung erzeugt wie Le Corbusier. Schon 1944 

wurde dem damals 58jahrigen eine erste Monographic gewidmet (Maximilien Gauthier, 

Le Corbusier ou VArchitecture au Service de I’Homme, Paris 1944), und seitdem ist sein 

GEuvre Gegenstand zahlreicher Gesamtdarstellungen und Untersuchungen zu Einzel- 

werken und Werkgruppen sowie zu bestimmten Aspekten geworden. Hat man zunachst 

versucht, des kreativen Phanomens Le Corbusier iiberhaupt habhaft zu werden, wobei 

vor allem seine Rolle als „Vater der Moderne” im Vordergrund stand, so wurde er spa- 

ter fiir das Scheitern der modernen Architektur zur Verantwortung gezogen. Sein hun- 

dertster Geburtstag 1987 fiel zwar in die Zeit iiberwiegend kritischer Auseinander- 

setzung mit dem iibermachtigen Vorbild, wurde aber dennoch zur weltweiten Jubelfeier. 

Vor allem die Schweiz entdeckte ihren lange Zeit vergessenen Sohn und erhob ihn in 

den Rang eines Nationalhelden: Sein Konterfei wird eine Banknote schmticken, und der 

neue zwischen Ziirich und Paris verkehrende Schnellzug tragt seinen Namen; Monaco, 

Heimat seiner Frau Yvonne, widmete ihm eine Briefmarke. Die zahllosen, meist als
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