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Die Kunst befindet sich im blinden Fleck des
Architektenauges

I’art se trouve dans I’angle mort de I’ceil de
I’architecte

Per I’architetto ’arte si trova nella macchia
cieca del suo campo visivo

A Adolf Krischanitz, Umbau und Erweiterung / Conversion and Extension of Museum Rietberg, Ziirich/ Zurich, 2002-2007,
P: Alfred Grazioli, Kiinstler / Artists: Gilbert Bretterbauer, Helmut Federle, Foto: Heinrich Helfenstein

Ein Gespriach mit Adolf Krischanitz
von Christoph Doswald



Adolf Krischanitz (*1946) zihlt zu den wichtigsten Architekten unserer Zeit. Er hat sich — neben Wohnbauten

und Biirogebduden — mit Entwiirfen einen Namen gemacht, die als Plattformen und Spielstéitten fiir Kunst und Kultur
dienen. Er entwickelte zum Beispiel in Wien am Karlsplatz in den 1990er Jahren das Provisorium der Kunsthalle; er
zeichnete in Ziirich fiir den preisgekronten Erweiterungsbau des Rietberg Museums verantwortlich; und aus seiner
Feder stammte auch der Entwurf fiir die Temporire Kunsthalle Berlin. Zuletzt konzipierte Krischanitz den Umbau
des 21er Hauses in Wien — die Transformation des dsterreichischen Pavillons der Weltausstellung in Briissel

(1958) zu einem Museum fiir zeitgendssische Kunst.

Das intensive Verhiltnis zur Kunst pflegt Krischanitz seit Beginn seiner Karriere. Er amtete als Prisident der Wiener
Secession und bildete von 1970 bis 1980 mit Angela Hareiter und Otto Krapfinger die Architektengruppe Missing
Link, die sich an der Schnittstelle zur kiinstlerischen Praxis bewegte und Objekte, Grafiken, Aktionen, Performances
und Experimentalfilme realisierte. Kunst spielt auch in vielen Bauprojekten eine wichtige Rolle: Krischanitz
arbeitet gerne und regelmaéssig mit Kiinstlerinnen und Kiinstlern. Seit einigen Jahren besitzt er ein Biiro in Ziirich,
von wo er seine Bauprojekte in der Schweiz betreut. 2020 soll am Ziircher Mythenquai sein bislang grosster Bau
fertiggestellt werden: der Hauptsitz der Ziirich Versicherung.

Christoph Doswald: Bis ins friihe 20. Jahrhundert gab es einen ausgewogenen Dia-
log zwischen Kunst und Architektur. Heute jedoch gehort die dezidierte Beschafti-
gung mit zeitgenossischer Kunst nicht mehr zu den Préferenzen der Architekten.
Als einer der wenigen Vertreter Threr Zunft haben Sie sich dezidiert mit kiinstleri-
schen Kontexten befasst. Und als langjahriger Président der Wiener Secession ste-
hen Sie fiir ein integriertes Verhdltnis der beiden gestalterischen Disziplinen. Was
steckt aus Threr Sicht hinter der zunehmenden Entfremdung?

B Wiener Secession, Ausstellung/Exhibition Dieter Roth & Bjorn Roth: Bilder,
Apparate, Biicher, Schallplatten, Filme & Ingrid Wiener mit D.R.: 4 Teppiche,

Wiener Secession, 1995, Foto: Margherita Spiluttini

Adolf Krischanitz: Es finden sich auch heute noch gute Beispiele fiir Kunst-
und-Bau-Projekte. Aber generell gesehen haben Sie schon recht: Immer
weniger Architekten sind bereit, sich auf die Kunst einzulassen, so dass die
Kunst letztlich in integrierter Weise immer weniger eine Rolle spielt inner-
halb der Architektur. Wenn ich mir anschaue, was beispielsweise Otto Wagner
und seine Kollegen damals alles inszeniert haben, um gute Kunst zu integrieren
in ihren Bauwerken, steckte da schon eine beachtliche Dialog-Bereitschaft
dahinter. Und das fehlt uns heute. Das liegt auch daran, dass Architekten wie
etwa Hollein oder auch Krier lieber selber Kunst machen, sich quasi als ver-
hinderte Kiinstler sehen und dann im Zweifelsfalle selbst Hand anlegen. Fiir
mich war das immer unmoglich, weil ich vor der Kunst zu viel Achtung ge-
habt und auch zu viel davon verstanden habe, als dass ich gesagt hitte, ich
mochte das jetzt machen. Ich habe die Auseinandersetzung mit den Kiinst-
lern als Bereicherung erfahren. Diese Haltung des Respekts ist heute leider
immer weniger verbreitet weil die Architekten haufig diesen Omnipotenz-
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terhin ortspezifische Arbeiten fiir die Sammlung

Wirtschaftsunternehmen nur in einem intensiven g g
Credit Suisse

Dialog erfolgen kann, gewinnt ein Werk schon in
der Entstehungsphase ein klares Profil. Zudem ist
die Person des/r Kiinstlers/in in der darauf fol-
genden Realisierungsphase vor Ort sichtbar; auch
das wirkt sich meist positiv auf das Interesse und
eine spitere Identifikation mit dem Werk bei den
Mitarbeitenden aus. Schwierig ist heute, dass sich
Raumbediirfnisse in einem Grossunternehmen
rasch verindern kénnen und fest mit einer Archi-
tektur verbundene Kunst-und-Bau-Werke kaum
mehr realisiert werden kénnen. Wir realisieren wei-

Credit Suisse, diskutieren indes bereits beim An-
kauf, ob es moglich ist, ein Werk nétigenfalls (und
in Zusammenarbeit mit dem/r Kiinstler/in) an ei-
nem anderen Standort zu installieren. Diese zu er-
wartende ,Endlichkeit einer Kunst-und-Bau-Arbeit
stellt in der Umsetzung zunehmend eine Heraus-
forderung dar.

André Rogger, Credit Suisse AG,
Head Curator Art Collection

Philippe Decrauzat, Untitled, 2012, Credit Suisse Uetlihof
2, Ziirich, Sérigraphie sur panneaux de verre dans le

foyer d’accueil et les trois atriums, 936 panneux, surface
totale 2’600 m?, Photo: Stefan Altenburger



Anspruch erheben: Sie glauben, alles selbst machen zu kdnnen, und wollen

sich vor allen Dingen nicht storen lassen in ihrem Werk. Denn es ist schon

klar: Beauftrage ich einen Kiinstler, muss ich damit rechnen, dass er etwas

macht, das ich gestalterisch nicht auf der Rechnung habe. Aber genau das

liegt ja in der Natur der Kunst.
CD: Das wiirde heissen, dass die Architekten eigentlich immer weniger bereit sind
Risiken einzugehen?

AK: Das kann man auf jeden Fall sagen. Ich glaube sogar, dass die Architek-

ten relativ wenig von der Kunst ihrer eigenen Zeit verstehen. Die Kunst be-

findet sich im blinden Fleck des Architektenauges — sie ist ihm ganz nahe,

aber er versteht leider nichts davon.
CD: Konnte es sein, dass vielleicht auch die Auftragssituation sich in eine ungiinstige
Richtung entwickelt hat, dass wir private wie offentliche Auftraggeber haben, die
immer weniger bereit sind, die Kunst und die Architektur gesamtheitlich zu denken?

AK: Dafiir bedarf es beim Bauherren eines erweiterten Gesichtsfeldes, das

beide Aspekte einschliesst. Es gibt einige Bauherren, welche die Architektur

im Fokus haben und vielleicht einige die Kunst; aber dass beides im Fokus

steht, das ist doch relativ selten. Oft ist es auch eine Budget-Frage. Ich habe

Bauherren erlebt, die sich zu Beginn der Zusammenarbeit mit einem Kiinst-

ler gefragt haben: «Brauchen wir das, das kostet wieder extra.» Und die ha-

ben dann gesagt, eigentlich brauchen sie nicht auch noch Kunst, sie haben ja

die Architektur, und die ist eh hervorragend, und das wiirde ihnen reichen.

Dass aber grad die Kunst in der Lage ist, so ein Feld aufzumachen, von dem

vorher keine Rede war, dass die Kunst fiir Uberraschungen gut ist, das haben

sie natiirlich nicht so gesehen.
CD: Wenn wir die Architektur der letzten Jahrzehnte betrachten, hat sich da auch
substantiell etwas verschoben — von einer funktionalistischen, niichternen Architek-
tursprache hin zu einer, vielleicht ein bisschen iiberzogen gesagt, narrativen Architek-
tursprache. Dass die Architektur die Erzahlung selber leistet, spielt vielleicht auch eine
Rolle, wenn die Kunst heute weniger zum Zug kommt?

AK: Ich glaub schon, dass das einen Einfluss hat. Wenn Sie einen Kiinstler

beschiftigen, wenn Sie ihn einbeziechen in Thre Arbeit, und zwar nicht erst am

Ende, wenn alles zu spit ist, sondern rechtzeitig, dann heisst das ja, dass Sie

ihm eine Art Feld vorgeben miissen. Otto Wagner teilte zum Beispiel Fens-

terfelder einfach in Segmente und hat dann einem Kiinstler oder mehreren

Kiinstlern diese Segmente zugewiesen, um damit zu arbeiten. Das heisst, er

hat sehr viel davon verstanden, wie die Kunst in einem Gesamtrahmen ein-

setzbar ist. Heute haben die Architekten kaum eine Ahnung, wie ein Kiinst-

ler arbeitet. Darum sind sie auch nicht in der Lage, ein Feld vorgeben zu

koénnen, in dem sich ein Kiinstler anstdndig entwickeln kann.

Ich musste anfangs die Bauherren — das waren dann auch kleinere Bauten —

teilweise fast zwingen einen Kiinstler einzubeziehen. Erst spiter war es mog-

lich, die Bauherren darauf aufmerksam zu machen, dass die Integration von

Kunst das Bauwerk nochmals auf eine andere Ebene transferiert. Und dass

dafiir etwas budgetiert werden muss.
CD: Legen wir den Fokus nun auf Ziirich, wo gerade zwei wichtige Kunst-Grossbau-
ten im Gesprich sind: das Kunsthaus Ziirich von David Chipperfield, das voraussicht-
lich 2020 fertiggestellt sein wird, und die neue Hochschule der Kiinste von EM2N im
Toni-Areal, die gerade eroffnet wurde. Beide Architektenbiiros haben sich dezidiert
dagegen ausgesprochen Kunst und Bau zuzulassen. Kein Vergleich mit dem Kunsthis-
torischen Museum in Wien, das im 19. Jahrhundert gebaut wurde, und mit vielen
wichtigen Kiinstlern punkten kann, deren Werke in die Architektur integriert sind.
Wie kommt einem das vor? Was ist das fiir eine Gesellschaft, welche diese Trennung
vornimmt? Welche Haltung steckt dahinter?
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Pourquoi commandez-vous des
projets art et batiment ?

Les projets Art et batiment font partie intégrante
de lactivité réguliere de collection de Crédit Suisse.
Les projets suivent les mémes criteres de sélection
que les achats d’ceuvres d’art « mobiles » et sont
I'expression de I'engagement de la collection Crédit
Suisse pour I’art en Suisse.

Quelle procédure suivez-vous
pour vos projets ?
Les petits mandats, par exemple des interventions

dans des foyers, sont confiés directement a un/e
artiste par la collection Crédit Suisse. La sélection
a lieu au sein d’'une Commission artistique interne
et en accord avec les représentants de la banque
locaux qui travailleront dans le batiment.

Quant aux grands projets, surtout s’ils intervien-
nent directement sur un batiment et en modifient
I’aspect d’ensemble (comme par exemple Philippe
Decrauzat dans le Uetlihof 2), une mise au con-
cours est organisée et une Commission spéciale
est formée. Cette derniere se compose de repré-

sentants du maitre de 'ouvrage (Real Estate Ser-
vices de Crédit Suisse), des collaborateurs de I'im-
meuble, des architectes de la transformation ou du
nouveau batiment, de représentants de la collecti-
on Crédit Suisse et d’'un/e commissaire d’exposi-
tion externe.

Les projets Art et batiment vous ont-ils apporté
des expériences positives ou négatives ?
Ce sont les projets les plus difficiles, mais au bout
du compte les plus enrichissants et les plus expres-
sifs. Comme le processus de sélection, vu les exi-



AK: Kunst in Bauten fiir Kunst zu integrieren ist eine Operation am offenen
Herzen. Helmut Federle im Rietberg Museum einzuladen, funktionierte nur,
weil Federle gewissermassen universalistisch arbeiten konnte, und weil er ein
ungeheurer Kenner dieses Museums ist. Als Européer hat er ein Kunstwerk
entworfen, das mit diesen Goldplittchen operiert, die normalerweise bei
Buddha-Statuen verwendet werden. Darum weist die Intervention eine asia-
tische Note auf.
Architekten konnen sich generell schwer vorstellen, dass Kiinstler in einem
Bauwerk arbeiten. Das geht nur gut, wenn der Dialog stimmt und wenn die
Zusammenarbeit sehr frith aufgenommen wird. Die Tempordre Kunsthalle
in Berlin ist, wie das Rietberg Museum, ein gutes Beispiel dafiir. Gerwald
Rockenschaub hatte dort ein ungemein ikonografisches Moment geschaffen
und die Aussenseite des Gebdudes besetzt. Das war ein Prinzip, das ich schon
bei der Kunsthalle Wien am Karlsplatz angewendet hatte, wo unter anderen
Gerhard Richter oder Ed Ruscha die Fassade bespielten.

CD: Das waren temporire Projekte, die nach einer bestimmten Zeitdauer wieder

verschwanden ...
AK: Ja, aber diese Projekte mit der Kunsthalle Wien, die unter dem Titel
museum in progress liefen, haben mir zu einer grossen Erfahrung im Umgang

C Adolf Krischanitz, Tempordre Kunsthalle Berlin, 2007 /08 (abgebaut/dismantled in 2010), Fassade/Fagade: Gerwald Rockenschaub, Foto: Lukas Roth

mit Kunst verholfen, die andere Architekten nicht haben. Hinzu kam, dass

ich mir die Frage stellte, wie der Container, eine an sich wertlose Kiste, valo-

risiert werden kann. Das war damals in Wien am Karlsplatz das Thema. Das

ging so weit, dass wir Anfragen hatten, die an der Fassade applizierten Werke

zu verkaufen. Und die zeitliche Begrenzung hat mir natiirlich auch einen

grosseren Spielraum verschafft: Wenn man weiss, dass ein Gebdude mehrere

Jahrhunderte bestehen muss, dann stellt sich die Qualitétsfrage an die zeitge-

nossische Kunst noch einmal ganz anders.
CD: Zeitgeist und Nachhaltigkeit miissen sich ja nicht ausschliessen. Wenn wir in der
Geschichte zuriickgehen, dann ist in fast allen Kulturen evident, dass gewisse Repri-
sentationsbauten mit kiinstlerischen Interventionen versehen worden sind, um eben
auch auf den Geist der Zeit hinweisen zu konnen, um diese Zeitgenossenschaft nach

L7

gences hétérogénes qui se cOtoient dans une
entreprise économique, ne peut aboutir que grice
a un dialogue intensif, le profil d’une ceuvre se des-
sine déja clairement pendant sa genése. De plus, la
personne de I’artiste est visible sur place pendant
la phase de réalisation suivante, ce qui accroit aus-
si le plus souvent I'intérét et le potentiel d’identifi-
cation des collaborateurs avec 'ceuvre. Une diffi-
culté supplémentaire aujourd’hui tient a ce que les
besoins de locaux peuvent changer rapidement
dans une grande entreprise et que des ceuvres Art
et batiment liés & une architecture ne sont pra-

tiquement plus réalisables. Nous réalisons tou-
jours des travaux a spécificité locale pour la col-
lection Crédit Suisse, et nous discutons dés I’achat
s’il serait possible (et en collaboration avec I'/les
artiste/s), de replacer I’ceuvre ailleurs si néces-
saire. Cette « finitude » probable d’un travail Art
et batiment est de plus en plus difficile 2 mettre
en ceuvre.



aussen zu tragen. Wir sprechen nicht nur iiber das Innere, sondern auch iiber Fassa-
den. Und gerade da, in der Fassadengestaltung, ist es doch offenkundig, dass sich die
Architektur nicht mehr bekennen will. Sie strebt nicht mehr an, diesen Zeitgeist zu-
zulassen, sondern sie verweigert sich gewissermassen auch.

AK: Es gibt Architekten, welche virulent genug arbeiten an der Fassade, wo

dann kein Kunstwerk mehr Platz hat. Es ist ja auch interessant, dass ich mich

soweit zuriicknehme, dass ich eine Kiste baue, die zur Verfiigung steht. Das

heisst aber, dass ich dieses Konzept der Kunst eben von vornherein mit be-

denke. Dann kommt noch das wirtschaftliche Moment dazu: Es ist wahr-

scheinlich besser eine einfache Kiste zu bauen und dann mit einem Kunst-

werk zu veredeln, und so ein wertvolles Objekt insgesamt zu haben, als eine

sogenannte Wolke, die in Berlin geplant war. Diese hétte das Fiinffache ge-

kostet. Da wire kein Platz mehr fiir irgendein Kunstwerk gewesen.
CD: Worauf ich hinaus will, ist, dass Architektur heute eher von aussen gedacht
wird. Das heisst, die Fassade wird zur Konigsdisziplin. Und diese autorenschaftliche
Konigsdisziplin ldsst nicht mehr zu, dass da noch andere daran beteiligt sind. Herzog
& de Meuron sind ein gutes Beispiel dafiir, wie das gehandhabt wird.

AK: Sie haben doch auch Kiinstler mit einbezogen ...
CD: Stimmt, Helmut Federle und Rémy Zaugg ... aber in den neueren Bauten sieht
man kaum mehr solche Interventionen und Zusammenarbeiten. Ich frage mich, ob das
vielleicht auch damit zu tun hat, dass Architektur heute immer stérker medial wirken
muss, um erfolgreich zu sein, und dass sich Architekten vielleicht auch darum nicht
gerne mit Kiinstlern exponieren.

AK: Es geht schon um Allmachtsanspruch. Wenn die Kunst und die Archi-

tektur integrativ miteinander funktionieren, muss man als Architekt und

auch als Kiinstler schon einen gewissen Abstrich machen. Man schridnkt sein

eigenes Metier bis zu einem gewissen Grad ein, was ich als Bereicherung

empfinde, indem ich mich sehr mit Kunst auseinander gesetzt habe. Der Ar-

chitekt ist im Grunde seiner Seele ein Allesgestalter. Arbeitet er mit Kiinst-

lern, miisste er bestimmte Abstriche machen, bestimmte Aspekte zuriickneh-

men und fiir anderes Platz lassen. Aus meiner Sicht ist es auch entscheidend,

dass Kunst und Bau im Zusammenhang mit einer Fassade eine stadtebauli-

che Dimension erzeugt. Wenn am Ende nur etwas drauf gemacht wird, da-

mit es nicht gar so 6d aussieht, dann ist es sinnlos. Aber dafiir fehlt einfach

der Plan bei den meisten Kollegen. Denen ist das unheimlich. Ich kann mich

gut daran erinnern, als ich Helmut Federle die Material- und Farbgestaltung

fiir einen Kindergarten in Wien iibergeben habe. Sein Vorschlag basierte

hauptséichlich auf schwarzer Farbe, und der Kindergarten wurde sehr dun-

kel. Sie konnen sich gar nicht vorstellen, was das damals fiir ein Skandal in

der Branche und in den Medien war. Der schwarze Kindergarten wurde bis

ins Abendprogramm des Fernsehens diskutiert.
CD: Wegen der negativen Ikonografie?

AK: Ja, aber das sind Vorurteile. Die Betroffenen empfanden das gar nicht

so. Im Gegenteil, die Kinder fanden das ganz toll.
CD: Kunst als Applikation ist Ihnen suspekt. Sie pladieren fiir ein integratives Vor-
gehen. Das bedeutet aber auch, dass Kiinstler schon bei der Planung beigezogen wer-
den sollten. Wie weit gehen Sie dabei in Ihrer architektonischen Praxis? Wann kommt
bei Thnen die Kunst ins Spiel?

AK: Das ist von Fall zu Fall anders. Und es braucht auch nicht immer Kunst.

Aber es gibt bestimmt Projekte, wo es ohne die Kunst iiberhaupt nicht geht

— zum Beispiel beim Rietberg Museum war das so. Man geht in eine End-

moréne hinein, dort steht eine Riickwand, und erst dann kommt der Abgang

ins Untergeschoss. Die Riickwand bildet also im iibertragenen Sinn eine

Tor-Situation. Insofern war mir klar, dass es eine Intervention braucht. Sonst
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Stadt Genf

Michele Freiburghaus-Lens, Conseillere culturelle
(Kulturbeauftragte), Verantwortliche fiir den
Fonds municipal d’art contemporain (FMAC),
den Fonds fiir Gegenwartskunst der Stadt Genf

Warum vergeben Sie
Kunst-und-Bau-Projekte?
Der Fonds municipal d’art contemporain (FMAC),
der Fonds fiir Gegenwartskunst der Stadt Genf,
verfolgt zwei Ziele gleichzeitig: Einerseits mochte
er die Priasenz von Kunst im 6ffentlichen Raum
verstarken und andererseits die in Genf aktiven
Kiinstler unterstiitzen, insbesondere durch den

Intervention bei Architektur und Gebduden, Licht-
installation, Pieter Vermeersch, Voirie der Stadt Genf,
2013, Foto: Serge Fruehauf /Stadt Genf

Kauf von Werken und die Einrichtung einer 6f-
fentlichen Sammlung.



geht das nicht. Das konnen Sie architektonisch nicht mehr wirklich leisten.
Sie konnen nicht Felder, die eine Bedeutung haben miissen, so ohne weiteres
mit Bedeutung aufladen, wenn Sie nicht die richtigen Mittel dafiir haben.
Dieses Relief von Helmut Federle war das richtige Mittel um diese Wirkung
Zu erzeugen.
CD: Der Novartis Campus in Basel bildet gewissermassen einen Hot Spot fiir Kunst-
und-Bau-Projekte. Sie haben dort ebenfalls gebaut. Wiirden Sie die Anlage als beson-
ders exemplarisch bezeichnen fiir die Thematik?
AK: Ich habe auf dem Novartis Campus mit Gilbert Bretterbauer und mit
Sigmar Polke gearbeitet. Polke hat Pyrit-Sonnen in der Briistung des Innen-
hofs, bzw. auf der Wand eines Kerns angebracht. Bretterbauer hat ein sehr
integratives Projekt realisiert. Das Gebdude besitzt einen extrem grossen
Lichthof, von oben fillt iiber vier Stockwerke das Licht hinunter auf eine
Fldache. Die Frage ist: was machst du mit dieser Fliche? Diese Fliache hat
einen ikonografischen Anspruch. In dem Fall war das wieder eine Arbeit, die
von einem Kiinstler gemacht wurde, der sehr eng mit dem Architekten arbei-
tet. Bretterbauer hat dann einen Teppich gestaltet, mit diesen Vernetzungen,
und wir haben gemeinsam diese Teppich-Vernetzungen iibertragen auf ei-
nen Terrazzo in den dariiber liegenden Geschossen. Das heisst, dieser textile
Belag ist dann versteinert — der Semperschen Theorie entsprechend, in der er
vom Material-Wechsel spricht. Das war auch nochmals ein schones Thema,
welches mich in diesem Zusammenhang sehr interessiert hat. Bretterbauer
ist ein Kiinstler, der sehr tief in diese architektonische Sprachlichkeit und
Wirklichkeit einsteigen kann. Ein anderer will das moglicherweise gar nicht.

CD: Und Polke?

D Adolf Krischanitz, Umbau und Erweiterung/ Conversion and Extension of Museum Rietberg, Ziirich/Zurich (CH) 20022007,
P: Alfred Grazioli, Kiinstler / Artists: Gilbert Bretterbauer, Helmut Federle, Foto: Margherita Spiluttini



AK: Mit Polke war das ganz anders. Polke war natiirlich ein hoch etablierter
Kiinstler. Daniel Vasella, der Chef von Novartis, Jacqueline Burckhardt, die
kuratorische Beraterin und ich haben ihn empfangen in dem Gebéude. Er ist
durch das Haus gegangen, und wir haben uns alles angeschaut. Er hat sich
umgesehen, da und dort, und ist dann wieder runtergegangen an diese Stelle,
welche auch vorgesehen war, und hat nur gesagt: «Das wird aber teuer», hat
das Gebdude wieder verlassen, und uns zuriickgelassen.

CD: Kam dann aber mit einem guten Projekt retour ...

AK: Die Pyritsonnen, die sich je nach Luftfeuchtigkeit verdndern, sind sehr
interessant. Er hat diese Pyritsonnen gefasst, wie Schmuckstiicke, und sie
dann auf schwarze Teile auf der Wand aufgelegt. Das hat so was Alchemis-
tisches, was in einem Laborgebdude durchaus richtig ist. Das war meiner
Meinung nach eine sehr, sehr gute Reaktion von ihm. Das ist das, was Kiinst-
ler konnen. Sie kdnnen besser mit teilweise unmdoglichen Situationen umge-
hen, als das ein Architekt kann. Der Kiinstler hat einfach einen gelenkigeren
Apparat zur Verfiigung mit der Kunst. Wir Architekten konnen hingegen nur
eine Farbe einsetzen oder so Ahnliches, aber das ist nicht so wirklich wir-
kungsvoll wie ein Kunstwerk, das eine ganz andere interpretative Kraft besitzt.

CD: Die Frage ist natiirlich, inwiefern es gelingt das illustrative Feld zu verlassen.
Gerade in funktionalisierten Kontexten wie bei diesem Laborgebdude ist es schwie-
rig, da muss man wirklich eine starke kiinstlerische Aussage machen, um nicht Gefahr
zu laufen, dass es zur Illustration verkommt.

AK: Das hat Polke beherrscht. Der hat ein relativ kleines Kunstwerk ge-
macht, das aber so wirkungsvoll ist, so punktgenau — eben so eine Operation

am offenen Herzen.

CD: Hat er sich an die Raumzone gehalten, die Sie ithm zugewiesen haben?

AK: Ja, wobei er schon alle anderen Moglichkeiten gepriift und auch andere
Vorschldge gemacht hat. Er hat es sich dann iiberlegt und sich auf das zu-

riickgezogen.

CD: Es ist ja iiberraschend, dass gerade so jemand wie Polke, der die Freiheit der
Kunst fiir sich besonders eingefordert hat, sich am Ende seiner Karriere dann auf
mehrere Kunst-und-Bau-Projekte einliess. Das Grossmiinster hier in Ziirich ist eine
fantastische Intervention an einem ganz klassischen Ort fiir die Kunst. Die Fenster
haben mich sehr beeindruckt ... Ich mochte noch etwas anderes ansprechen. Wir leben
in Demokratien. Wir haben bestimmte, ich sage jetzt mal, Regeln in Demokratien,
wie Projekte und Vergaben zu laufen haben. Wir haben ein Europdisches Wettbewerbs-
recht, das einem vorschreibt, bei 6ffentlichen Bauten ab einer bestimmten Grossenord-
nung einen Wettbewerb auszuschreiben. Was sind die Vor- und Nachteile gegeniiber
einem Direktauftrag, wie zum Beispiel bei Polke in Basel bei Novartis und einem Wett-
bewerbs-Projekt, wo dann 510 Kiinstlerinnen und Kiinstler eingeladen werden?

SEEL

Sigmar Polke, Foto: Paolo Rosselli

E Adolf Krischanitz, Laborgebéude/Laboratory Building, Novartis Campus, Basel, 2003—2008, P: Birgit Frank (W), Kiinstler/ Artists: Gilbert Bretterbauer,



AK: Das ist eine gute Frage. Ich mag Direkt-Auftriige ganz gern. Wobei es ja
auch so was wie ein diskursives Verfahren gibt, in welchem fiinf antreten, jeder
entwickelt einen Projektentwurf und eine Jury sucht dann aus. Oder man
sagt, man redet mit drei, vier Kiinstlern iiber das Thema, und dann kann
man, wenn man Erfahrung hat, einschitzen, welcher Kiinstler sich mit der
oder jener Situation vielleicht leichter tut als ein anderer und dort etwas
beitragen kann, was Sinn macht. Das kann durchaus soweit gehen bei einem
diskursiven Verfahren, dass auch der zu Diskutierende sagt: Das ist fiir mich
nicht so gut, das wiirde ich vielleicht so oder so machen. Das heisst, dass da
so eine Art Abstimmung erfolgt, eine frithe, wo man mit bestimmten Kiinst-
lern eher zusammenkommt als mit anderen. Das halte ich schon fiir die ge-
scheiteste Methode.

Es gibt natiirlich auch diese reinen Wettbewerbe, die immer den Nachteil
haben, dass dann so wie in der Architektur irgendetwas abgegeben wird;
meistens kann das auch nicht abendfiillend sein, weil das natiirlich zu viel
Aufwand ist. Dann ist es ein Ausschnitt oder ein gewisser Teil, und man
muss auf Grund eines Teils beurteilen, wer das ausfiihrt, obwohl ich auch
hier die Erfahrung gemacht habe, dass das mit einer erfahrenen Jury durch-
aus moglich ist. Ich kann mir beides vorstellen, weiss aber, dass wirklich
hervorragende Kiinstler solche Wettbewerbe nicht mehr machen. Aber
moglicherweise diskursive Verfahren. Hier ist der Aufwand nicht so gross,
und ich glaube auch, dass man sich einer gewissen Idee anndhert, die dann
ausgefiihrt werden kann.

CD: Sind denn private Auftraggeber offener fiir avanciertere Interventionen?

AK: Das kann ich fast nicht sagen. Es kommt immer darauf an, wie weit der
Bauherr ein gewisses Verstdndnis hat fiir den Kiinstler an sich. Mit solchen
Auftraggebern sind wir in Osterreich nicht gerade gesegnet. In der Schweiz
ist das glaube ich besser. In Osterreich gibt es nicht allzu viele Menschen,
zumal noch Unternehmer, die auch noch eine Ahnung von Kunst haben. In
meiner Wahrnehmung steht die Schweiz diesbeziiglich besser da.

CD: Obwohl Osterreich als Monarchie eine lange Tradition aufweist ...

AK: ... aber die ist durch die beiden Weltkriege total abgerissen. Als ich die-
ses Thema lanciert habe, war ich damit komplett alleine. Das war damals gar
nicht so einfach. Ich musste teilweise die Kiinstler selber honorieren, damit
das moglich war mit diesen ersten privaten Bauten. Ich hab dann gesagt, der
Kiinstler gestaltet die Fassade mit. So konnte ich ihn mit einbeziehen. Auch
das war kein Modell, das sich perpetuieren ldsst.

CD: Das ist interessant, dass eine im dsterreichischen Alltag doch sehr présente und
wirkungsvolle Tradition in der Verbindung von Kunst und Architektur, sich nicht in
eine heutige Auftraggeber-Tradition fortgesetzt hat.

AK: Man darf nicht vergessen, dass durch die Nazizeit das sehr stark in Fra-
ge gestellt wurde. Da gab es ja Bildhauer, die sich instrumentalisieren liessen,
und die natiirlich auch der Politik gedient haben. Das ist mit ein Grund, dass
die Nachmoderne in den1950er Jahren in Osterreich einen ungeheuren
Nachholbedarf aufwies. Und die Architekten dieser Generation kannten ja
gar nichts mehr. Die mussten sogar den Loos wiederentdecken, das Wittgen-
stein-Haus. Der Nationalsozialismus hat alle relevanten Vertreter der Mo-
derne ermordet oder ins Exil getrieben. Das heisst, man darf auch nicht ver-
gessen, dass diese Kunst, die sich in den Dienst der Architektur stellt, durchaus
auch so etwas wie verdéchtig war. Diese Problematik konnte in der Schweiz,
die von Krieg und Nazis verschont blieb, iiberhaupt nicht aufkommen.

CD: Die Schweiz hat per se und traditionell ein fast schon genetisches Misstrauen
gegeniiber jedweder Art von Reprasentationskultur ...
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Diese beiden Aufgaben wurden im Laufe der Jah-  hat die Stadt Genf fast 290 Kunstinterventionen

re ausgebaut, sind aber bereits im Beschluss von
1950 aufgefiihrt, der die Schaffung des FMAC (bis
1997 Fonds de décoration) besiegelt. Dieser Fonds
war damals dafiir bestimmt, 6ffentliche Gebiude,
Plitze und Strassen der Stadt durch Kunstinterven-
tionen zu verschdnern und gleichzeitig den loka-
len Kiinstlern in der schwierigen Nachkriegszeit
unter die Arme zu greifen.

Durch ihre nun seit fast 65 Jahren wihrende aktive
und ehrgeizige Politik im Bereich 6ffentliche Kunst

bei Architektur und Gebduden sowie im offentli-
chen Raum realisiert. Diese Aktivitdten haben die
Aufwertung von Stadtgebieten, die Verbesserung
des Lebensraums und die Bereicherung des Kultur-
guts durch bedeutende Werke von Schweizer und
internationalen Kiinstlern zum Zweck.

Die Installation von Werken im offentlichen
Raum wird begleitet durch Sensibilisierungs- und
Mediationsaktionen, die unter der Bezeichnung
FMAC_mobile zusammengefasst werden.

Welche Verfahren kommen bei Ihren
Projekten zur Anwendung?
Jedes Projekt offentlicher Kunst ist anders und
muss einem besonderen Kontext Rechnung tragen
(z.B. einem geografischen, architektonischen, so-
zialen usw.). Wer auch immer Auftraggeber ist und
wie dessen Erwartungen sind, kann eine Metho-
dologie definiert werden. Sie umfasst mehrere
Etappen, die sich iiberschneiden. Dazu zdhlen:
Die Einsetzung einer Findungsgruppe (bestehend
insbesondere aus Vertretern zeitgenossischer Kunst,
aus von der gewihlten Thematik betroffenen Per-



AK: Da haben Sie Recht, dass es diese barocke Tradition in der Schweiz in
dem Sinn nicht gibt, weil da auch diese Verbindung problematisch sein kann.

CD: Zumindest in den reformiert gepriagten Orten. Kantone oder Stidte mit katholi-
schem Hintergrund, weisen ein anderes Verhdltnis zur bildenden Kunst auf. Aber
auch in der Entwicklung der Kunst in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts hat
sich ein Misstrauen gegeniiber einer wie auch immer gearteten Vereinnahmung und
Représentation ausgebildet. Mit der Concept und Minimal Art, bzw. mit der Postu-
lierung des «white cube» als kontextuelle Ideal-Rahmenbedingung hat sich eine Ge-
genposition zu integrierten Kunstprojekten ausgebildet. Davon ist auch die Kunst im
offentlichen Raum stark betroffen gewesen. Dieses ungerechtfertigte Misstrauen ist in
Teilen der Kiinstlerschaft noch immer vorhanden. Und ich sage darum ungerechtfer-
tigt, weil die Qualitdt der Kunst nicht davon abhdngig ist, ob es sich um Auftrags-
kunst handelt, oder ob der Kiinstler sich aus eigenem Antrieb mit einer Fragestellung
befasst. Im Gegenteil: Aus meiner Erfahrung heraus ist es viel anspruchsvoller, gute
Kunst in komplexen Kontexten zu entwickeln.

Wenn sich die Kunst von der Architektur und von der Stadtentwicklung abwendet,
wird eine gigantische Chance vergeben. Denn wir erleben seit einigen Jahren einen
Bauboom, der einzigartig ist. Die Dynamik mit der in den letzten zehn Jahren hier in
Zentraleuropa gebaut wurde, ist vergleichbar mit der Griinderzeit des 19. Jahrhun-
derts. Trotzdem wird Kunst immer noch sehr sparlich eingesetzt, teilweise sogar eher
von privaten Initiativen getragen. Die Wiener Linien haben ein langfristig angelegtes
Programm; die Stadt Ziirich finanziert eine Arbeitsgruppe, der ich vorsitze; in Miami
sind es vorab private Investoren, die Projekte anschieben.

Trotzdem gibt es auch eine starke Opposition in der Politik seitens der konservativen
Parteien. Die stellen sich auf den Standpunkt, ambitionierte Architektur, vor allem
aber Kunst und Bau wie auch Kunst im 6ffentlichen Raum seien iiberfliissiger Luxus.
Wir wissen aber, dass es gerade in der stark von privaten Investoren getriebenen Stad-
tentwicklung von allergrosster Wichtigkeit ist, gute Architektur und Kunst als iden-

titédtsstiftendes, urbanes Element zu fordern. Wie sehen Sie das?

AK: Die beiden Disziplinen miissen vermehrt gemeinsam auftreten, um ein
Bewusstsein fiir die Fragestellung zu schaffen. Wir miissen der Offentlich-
keit klar machen, dass es sinnvoll ist, die Kunst in die Architektur einzube-
ziehen, dass diese beiden Disziplinen miteinander funktionieren kénnen, so
dass aus der Synthese etwas entsteht, das mehr ist als die Summe der bei-
den Dinge. Aber das ist eben nicht so einfach, weil es von beiden Seiten ein
grosses Verstdndnis erfordert, um gemeinsam zu einer Art Leistung zu
kommen. Es ist wahrscheinlich nicht méglich, dass ein Architekt und ein
Kiinstler, die sich nicht mogen, ein Projekt angehen. Dazu braucht es eine
Art Grundverstindnis. Da muss jeder bereit sein dem anderen ein gewisses
Terrain zu iiberlassen. Sonst geht das nicht. Da braucht man auch wieder
sehr viel Vertrauen, weil die meisten Architekten — da gibt es auch beriihm-
te Schweizer Architekten — dann Angst haben, wenn sie einem Kiinstler
zuviel Territorium iiberlassen. Da gibt es einige Beispiele, wo sich Archi-
tekten denken: Vielleicht stiehlt mir der die Show? Das spielt sicher auch
eine Rolle, dass keiner dem anderen iiber den Weg traut.

CD: Was sind fiir Sie gute, gelungene Beispiele der letzten Jahre?

AK: So viele gibt es da nicht. Wie Sie bereits erwéhnt haben: die neuen Fens-
ter im Grossmiinster von Sigmar Polke oder das Siidquerhausfenster von
Gerhard Richter im K6lner Dom. Pipilotti Rist hat einige sehr gute Projekte
realisiert, unter anderem auch die Kirche San Staé in Venedig, deren barocke
Decke temporir bespielt wurde. Das hat mich extrem beeindruckt. Span-
nend sind auch grossere Interventionen und Projekte, die der Kunst einen
wesentlichen Teil der Gestaltung iiberlassen — bis hin zu einer stidtebauli-
chen Frage. Die Pilotengasse, eine Siedlung, die wir mit Steidle und Herzog
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sonen und /oder Benutzern der Ortlichkeiten, aus
Vertretern der entsprechenden Stadtbehdrden);
die Definition der Art des Wettbewerbs (direkter
Auftrag, Ideenwettbewerb auf Einladung oder
Aufruf zur offenen Bewerbung); die Erstellung
eines Programms und eines Reglements, welche
die Inhalte des Wettbewerbs (kiinstlerisch, stadt-
planerisch, das Kulturerbe betreffend, kulturell
und sozial) definieren, den Umfang des Wettbe-
werbs und seine Verpflichtungen, den Zeitrahmen,
das Budget, die Zusammensetzung der Jury; dann
die Organisation des Wettbewerbs selbst, die Be-

gleitung der Umsetzung, die Mediation und die
Einweihung.

Welche positiven oder negativen Erfahrungen haben
Sie mit Kunst-und-Bau-Projekten gemacht?
Die Projekte offentlicher Kunst werden in enger
Interaktion mit der Umgebung ausgearbeitet, die
sie aufnimmt, und fiir den FMAC bedeuten sie eine
fruchtbare Zusammenarbeit mit zahlreichen Part-
nern (Kiinstlern, Architekten, Unternehmen, Ex-
perten). Aufgrund seines Know-how und seiner
Kompetenzen im Bereich 6ffentliche Kunst fordert

der FMAC durch seine Politik der offentlichen
Auftrige die Diversitit des zeitgenossischen kiinst-
lerischen Angebots und Experiments, iiber alle Ge-
nerationen, Praktiken und Zeitlaufe hinweg. Diese
Werke offentlicher Kunst bieten bereichernde und
erneuerbare Begegnungen mit der Kunst und der
urbanen Umgebung. Unter den jiingeren Beispielen
offentlicher Auftrige sei die von der Genfer Kiinst-
lergruppe KLAT realisierte Skulptur Frankie a. k. a
The Creature of Doctor Frankenstein genannt, auf-
gestellt an der Plaine de Plainpalais im vergangenen
Mai, die besonders positiv aufgenommen wurde.



& de Meuron in Wien realisiert haben, operiert mit Farbkonzepten von Oskar
Putz und Helmut Federle als stadtebauliche Markierung. Wir entwickelten
fiir diese gebogene Héauserzeile ein farbenkonstituierendes Mittel. Das war
ungeheuer interessant, dass das eine stidtebauliche Dimension ergab. Das ist
iibrigens eine Analogie zu Bruno Taut, der die Farbe ebenfalls in stidtebau-
licher Weise eingesetzt hatte. Das Konzept hat allerdings nur darum funktio-
niert, weil es grossmassstiblich angewendet werden konnte.

F Adolf Krischanitz, Siedlung/ Housing Settlement on Pilotengasse, Wien/ Vienna mit/with

Herzog & de Meuron, Otto Steidle. Farbkonzepte/Color designs: Helmut Federle, Oskar Putz,

Foto: Margherita Spiluttini

CD: Der Verweis auf Taut und aufs Bauhaus scheint mir relevant hinsichtlich der
aktuellen Entwicklung. Warum erleben wir 80 Jahre nach Dessau und Weimar eine
Entfremdung von Architektur, Kunst, Produktedesign, Grafik, etc.? Wieso ist es —
trotz der unglaublichen Entwicklung in Kommunikation und Information — so
schwierig, diese gestalterischen Disziplinen wieder unter einen Hut zu bringen?

AK: Das Bauhaus ist sicher einer der letzten giiltigen Versuche der integrativen
Gestaltung. Wobei man sich auch hier keinen Illusionen hingeben darf: Im
Vergleich zum Koloss daneben, der komplett traditionell funktioniert hat,
war diese Avantgarde-Bewegung sehr klein.

CD: Die Akzeptanz von integrativem Arbeiten wire in den Hochschulen heute vor-
handen. Das zeigen die Lehrgéinge in Transdisziplinaritit und die Integration von
kiinstlerischem Denken in der Grundausbildung an der ETH. Warum zeigt das so

wenig Wirkung in der freien Wildbahn?
AK: Man kann es eben nicht verordnen. Eine wichtige Voraussetzung ist
immer, dass der Architekt aus- bzw. gebildet ist und sich mit Kunst auskennt.
Das ist die Grundvoraussetzung. Beide, der Architekt wie auch der Kiinstler,
miissen im anderen Feld zu Hause sein, damit sich solche Kooperationen
ergeben konnen. Zur Zeit von Otto Wagner war es insofern einfacher, weil er
sagen konnte, das Glasfenster wird von Kolo Moser gemacht. Und er konnte
sich darauf verlassen, dass der Kolo Moser das auch entsprechend hinbe-
kam. Die Architektur muss auch entsprechende Merkmale haben, die dem
Kiinstler eine Intervention ermdoglichen, was nicht ganz einfach ist. Meis-
tens, wenn allumfassend gearbeitet wird, bleibt kein Platz mehr fiir den
Kiinstler. Aber das Platzlassen ist eine Grundvoraussetzung fiir eine Zusam-
menarbeit. Das ist ein Akt, der sehr friith im Kopf passieren muss, sonst
funktioniert das nicht.

CD: Wenn wir iiber besonders herausragende Beispiele fiir die Integration von Kunst
und Architektur reden, fillt mir auf, dass sie sich in Epochen ansiedeln, die eine ds-
thetische «unité de doctrine» besitzen. Da wusste man: Wenn man Jugendstil baute,

Ville de Genéve
Michele Freiburghaus-Lens, Conseillére culturelle,
Responsable du Fonds d’art contemporain
de la Ville de Genéve (FMAC)

Intervention sur I’architecture, installation lumineuse,
Pieter Vermeersch, Voirie de la Ville de Genéve, 2013,
Crédits photographiques : Fruehauf Serge/Ville de Genéve
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Pourquoi commandez-vous des
projets art et batiment ?
Le Fonds d’art contemporain de la Ville de Geneve
(FMAC) a pour double objectif de renforcer la pré-
sence de I’art dans I’espace public ainsi que de sou-
tenir et de promouvoir les artistes actifs a Geneve,
notamment par I’acquisition d’ceuvres et la consti-
tution d’une collection publique.

Ces deux missions se sont étoffées au fil des ans,
mais elles figurent déja dans 'arrété de 1950, qui
signe la création du FMAC (dénommé Fonds de

décoration jusqu’en 1997). Ce Fonds est alors des-
tiné a embellir par des interventions artistiques les
édifices publics, les places et les rues de la Ville et
également a épauler les artistes locaux dans cette
difficile période d’immédiat apres-guerre.

En poursuivant depuis prés de 65 ans une politique
active et ambitieuse dans I'art public, la Ville de
Geneve a réalisé pres de 290 interventions artis-
tiques sur l'architecture et dans I’espace urbain.
Ces activités visent a valoriser les territoires, a
améliorer le cadre de vie et a enrichir le patrimoine



nahm man Jugendstil-Kiinstler, denn es gab nur solche. Daraus ergab sich gewisser-
massen wie selbstverstindlich eine konsistente Gesamtwirkung. Ist es mdglich, dass
die Atomisierung der Kunst fiir die aktuellen Architekturen kaum mehr zu handha-
ben ist? Anders gesagt: Findet die Architektur moglicherweise nicht mehr den rich-

tigen Zugang zur Kunst?

AK: Das spielt sicher eine Rolle. Einerseits ist die Uniibersichtlichkeit gros-
ser. Es fehlt den Architekten der Zugriff, die Dinge richtig einzuschitzen.
Dadurch konnen sie die Kunst auch nicht einsetzen, oder eine wirksame Vor-
bereitung schaffen, damit das moglich wird. Denn sie wissen nicht, wie Kunst
funktioniert. Andererseits ist die Kunst selber teilweise sehr weit weg von
architektonischen und urbanistischen Themen. Nur ein gewisser Teil an
Kiinstlern ist an architektonischen, rdumlichen Fragen interessiert und
kann dadurch auch einen Beitrag leisten.

CD: Braucht es da Vermittler? Konnte das ein neues Berufsfeld sein: Kurator fiir

Kunst und Bau?
AK: Auch fiir Kuratoren ist es nicht einfach das zusammenzubringen, weil
sie auf beiden Fachgebieten Kompetenzen entwickeln miissen. Ich bin im-
mer froh, wenn ich auf jemanden treffe, der in dem Bereich erfolgreich arbei-
ten kann, so viele gibt es da offensichtlich nicht. Es gibt auch genug Kurato-
ren, die iiber kein rdumliches Vorstellungsvermogen verfiigen. Das ist etwas,
was liber Jahre geschult werden muss. Der eine hat es, der andere nicht.

Neben der Gestaltung von Wohn- und
Arbeitsbereichen bilden Bauten fiir Kunst
und Kultur einen Schwerpunkt im
Schaffen von Adolf Krischanitz. Eine neue
Publikation stellt seine vielfaltigen
Projekte vor, quer durch alle Genres, vom
Mobelentwurf bis zum Museum.

Adolf Krischanitz .

Texte von Otto Kapfinger, Akos Moravanszky,
Gottfried Pirhofer, Elisabeth von Samsonow,
Gestaltung von Loys Egg, 288 Seiten,

ca. 200 Abbildungen

Hatje Cantz Verlag, 2015,

ISBN 978-3-7757-3482-0

Otto Kapfinger, Architekturtheoretiker,

hat fiir den Band eine offene Struktur konzi-
piert, die Krischanitz’ speziellen Ansatz,
seine zunédchst minimalistisch anmutende As-
thetik und den zugleich erhabenen Stil
seiner Bauten eindriicklich vermittelt.

Nach Themen und Begriffen geordnet, loten
Textbeitriage das Wirken des Architekten

an Schnittstellen wie Architektur/Stidtebau,
Theorie/Praxis und Architektur/Kunst

aus, nicht ohne dem anschaulichen architek-
tonischen Ausdruck das letzte Wort zu lassen.
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culturel d’ceuvres majeures d’artistes suisses et in-
ternationaux.

L’installation des ceuvres dans I’espace public est
accompagnée d’actions de sensibilisation et de mé-
diation regroupées sous le nom de FMAC_mobile.

Quelle procédure suivez-vous
pour vos projets ?
Bien que chaque projet d’art public soit différent et
doive tenir compte d’un contexte particulier (géo-
graphique, architectural, social, etc.) et quel que

soit le commanditaire et ses attentes, une méthodo-
logie peut &tre définie. Elle comprend plusieurs éta-
pes en interaction, qui se croisent, parmi lesquelles
on compte : la constitution d’un groupe de réfle-
xion (composée notamment, de représentants de
l’art contemporain, de personnes concernées par la
thématique abordée et/ou d’usagers des lieux, de
représentants des services municipaux concernés) ;
la définition du type de concours (mandat direct,
concours d’idées sur invitation ou appel a candida-
tures ouvert) ; la rédaction d’un programme et d’'un
réglement définissant les enjeux du concours (artis-

tiques, urbanistiques, patrimoniaux, culturels et
sociaux), le périmetre du concours et ses contrain-
tes, le calendrier, le budget, la constitution du jury ;
I’organisation du concours ; le suivi de réalisation ;
la médiation et 'inauguration.

Les projets Art et batiment vous ont-ils apporté
des expériences positives ou négatives ?
Les projets d’art public sont pensés en étroite in-
teraction avec ’environnement qui les accueille et
impliquent, pour le FMAC, de fructueuses colla-
borations avec de nombreux partenaires (artistes,



« L’art se trouve dans I’angle mort
de I'ceil de I’architecte »

Adolf Krischanitz (*1946)
est I’'un des principaux
architectes de notre temps. Il
s’est fait un nom—paral-
lélement a ses immeubles d’habi-
tation et de bureaux—avec des
esquisses qui servent de pla-
te-forme et de scéne a I’art et
a la culture. Il a congu

par exemple, sur la Karlsplatz
de Vienne, le batiment provi-
soire de la Kunsthalle dans les
années 1990 ; il a signé a
Zurich I’extension primée du
musée Rietberg ; et le projet
de la Kunsthalle Berlin
temporaire est également sorti
de sa plume. Derniérement,
Krischanitz a congu la trans-
formation de la maison 21

a Vienne—la transformation
du pavillon autrichien de
’exposition universelle de
Bruxelles (1958) en un musée
d’art contemporain.

Depuis le début de sa carriére,
Krischanitz entretient un
rapport intensif avec art.

Il a été président de la Sécession

architectes, entreprises, experts). Fort de son sa-
voir-faire et de ses compétences en matiére d’art
public, le FMAC, par sa politique de commande
de publique, valorise la diversité des propositions

Viennoise et a formé, de

1970 a 1980, le groupe d’ar-
chitectes Missing Link,

avec Angela Hareiter et Otto
Krapfinger, situé a I’inter-
face avec la pratique artisti-
que : il a réalisé des objets, des
graphismes, des actions, des
performances et des films
expérimentaux. L’art joue aus-
si un role important dans

de nombreux projets d’ou-
vrage : Krischanitz aime tra-
vailler réguliérement avec des
artistes. Depuis quelques
années, il posséde un bureau a
Zurich, d’ou il encadre ses
projets d’ouvrage en Suisse. En
2020, son plus grand projet
sera édifié au Mythenquai : le
siége principal de Zurich
Versicherung.

«Per ’architetto I’arte si trova nella macchia
cieca del suo campo visivo.»

Adolf Krischanitz (nato

nel 1946) é considerato uno
dei maggiori architetti del
nostro tempo. Si ¢ fatto cono-
scere, oltre che per i suoi
edifici abitativi e amministra-
tivi, per i suoi progetti e
luoghi temporanei d’arte e di
cultura. Ad esempio, negli
anni 1990 ha progettato un’
estensione provvisoria per il
museo d’arte sulla Karlsplatz
a Vienna. A Zurigo é stato re-
sponsabile del progetto di
ampliamento del Rietbergmu-
seum ed & opera sua anche il
progetto di museo d’arte tem-
poraneo a Berlino. Di recente,
a Vienna, Krischanitz ha pro-
gettato la trasformazio-

ne della Casa n°21, il padiglio-
ne austriaco dell’esposizione
mondiale del 1958 a Bruxelles,
allo scopo di farne un museo
d’arte contemporanea.

Fin da inizio carriera,
Krischanitz intrattiene un’in-
tensa relazione con ’arte. E
stato presidente del movimento

23

en-ne-s.

et des expérimentations artistiques contemporai-
nes, toutes générations, pratiques et temporalités
confondues. Ces ceuvres d’art public offrent aux
citoyen-ne-s des rencontres riches et renouvelées
avec ’art et ’environnement urbain. Parmi les
récents exemples de commande publique, citons
la sculpture réalisée par le groupe d’artistes gene-
vois KLAT, Frankie a. k.a The Creature of Doctor

Frankenstein, installée sur la plaine de Plainpalais
en mai dernier et qui a bénéficié d’une réception
particuliérement positive de la part des citoy-

della Secessione viennese e

dal 1970 al 1980 membro, assie-
me ad Angela Hareiter e

Otto Krapfinger, del gruppo
di architetti Missing Link
che, a cavallo fra varie pratiche
artistiche, ha prodotto
oggetti, illustrazioni, eventi,
performance e anche film
sperimentali. L’arte ha un
ruolo importante anche nei
progetti architettonici:
Krischanitz collabora spesso

e volentieri con artisti.
Qualche anno fa ha aperto
uno studio d’architettura

a Zurigo per seguire i progetti
svizzeri. Nel 2020 verra
ultimata I’opera piu grande
mai realizzata dall’architetto:
la sede principale della
compagnia di assicurazioni
Zurigo sul Mythenquai.



	Die Kunst befindet sich im blinden Fleck des Architektenauges = L'art se trouve dans l'angle mort de l'œil de l'architecte = Per l'architetto l'arte si trova nella macchia cieca del suo campo visivo

