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Walter Linck, Orpheus,
1949, Halle «Kunst im
Kanton Bern», KABA Thun

Umbruch und Kontinuitat — von der Gleich-
zeitigkeit widerspriichlicher Phinomene

Eine erste grobe Sichtung der wahrend der 1940er
und 1950er Jahre in Bern realisierten Kunstprojekte
im offentlichen Raum zeigt eine erstaunliche Hau-
fung derselben Kiinstler: Marcel Perincioli, Karl
Walser, Gustave Piguet, Max Fueter, Walter Linck
oder Rudolf Mumprecht sind Namen von Kunst-
schaffenden, die offenbar regelmassig in den Ge-
nuss von Auftragen der 6ffentlichen Hand kamen.
Auffallig dabei ist ebenfalls, dass diese Positionen
im internationalen Vergleich ein eher traditionelles
Kunstverstandnis vertreten. Einer genaueren und
umfassenderen Betrachtung hilt dieses Urteil aller-
dings nicht stand. Die Situation ist komplexer als
vorerst angenommen: Es bestehen wohl sehr viel-
faltige kunstlerische Arbeiten, wenn deren Sichtbar-
keit durch die entsprechende Platzierung auch sehr
unterschiedlich ist. Dieser Umstand wiederum ist
aufschlussreich fiir die Thematik Kunst im &ffent-
lichen Raum, zeugt sie doch von der Bedeutung der
Ortsspezifik, wie sie in der freien bildenden Kunst
nicht anzutreffen ist.

Woher rithrt nun aber dieses vorschnelle Urteil?
Die eingangs erwdahnten Kinstler konnten ihre

Arbeiten nicht selten an symbolisch befrachteten

und fir die Staatsreprasentation wichtigen Orten
realisieren, so etwa im Rathaus, im Stadttheater
oder ganz allgemein in der Berner Innenstadt. An
staatspolitisch weniger bedeutsamen Gebduden wie
etwa Schulen, Krippen oder Spitdlern konnten be-
reits im Verlaufe der 1950er Jahre erste Werke an-
gebracht werden, die obzwar nicht im internationa-
len Umfeld, fuir Schweizer Verhiltnisse aber durch-
aus als modern und neueren Tendenzen gegeniiber
aufgeschlossen bezeichnet werden kénnen. Eine
Ausnahme zu dieser These, die ihrerseits aber wieder
die eingangs erwdhnte Komplexitdt der Situation
wiedergibt, ist die fir das Bieler Kongresshaus in
den friihen sechziger Jahren angeworbene Kunst:
Mit Jean Arp und Zoltan Kemeny haben zwei der
internationalen Avantgarde verpflichtete Kiinstler
Arbeiten fir diesen wichtigen Bau gestaltet. Und
fast noch erstaunlicher ist der 1949 von Walter Linck
entworfene «Orpheus», der die Aussenwand der
KABA-Ausstellungshalle «Kunst im Kanton Bern»
ziert und bereits tiber eine ausgesprochen reduzierte
Formensprache verfiigt.

Tradition und Aufbruch haben also gleichzeitig be-
standen, dies nicht zuletzt dank der Forderpraxis
der o6ffentlichen Hand. Im nachfolgenden Text soll
skizziert werden, welche kulturpolitischen Rahmen-
bedingungen diese Situation begleitet haben, welche
kunstlerischen Positionen einander gegeniiberstan-
den und schliesslich was diese Jahrzehnte mit unse-

rer Zeit zu tun haben.

Kunstpflege oder Kiinstlerforderung?

In der Stadt Bern bestehe fiir die bildende Kunst ein
«offenbar giinstiges Klima», so jedenfalls sieht es
1968 der damalige Stadtprasident Reynold Tschép-
pét. Diese idealen Bedingungen, so Tschdppat wei-
ter, hitte die Kiinstlerschaft in nicht unwesentlichem
Ausmass den hoheitlichen Férdermassnahmen zu
verdanken, dazu zéhlt er allem voran den seit 1929
existierenden, stadtbernischen Fonds zur Férderung
der Maler- und Bildhauerkunst, nebst der stadtisch
untersttitzten Berner Galerie und dem eher der
Tradition verpflichteten Kunstmuseum. Die Bedeut-
samkeit dieses Engagements betonte der Stadtpra-
sident damals mit gleichsam hehren wie undiffe-



renzierten Worten: «Eine politische Gemeinschaft,

wie unsere Stadt sie darstellt, kann auf rein wirt-
schaftlichen Grundlagen zwar existieren, nicht aber
gedeihen. Damit sie zu blihendem Leben erwacht,
bedarf es der Kultur.»' Zwanzig Jahre frither war
man sich der Notwendigkeit der Férderung nicht
weniger sicher. In deren Ausformulierung deutlich
zurtickhaltender, so doch auch um einiges konkre-
ter: «Offentliche Kunstpflege muss sich die Forde-
rung guter kunstlerischer Begabungen durch Auf-
trage oder Ankaufe zum Ziel setzen in Zeiten, wo
vielleicht durch dussere Umstdnde die Entwicklung
sonst gehemmt ist und der schopferische Quell ver-
siegen misste. [...] Sie soll der gesamten Offent-
lichkeit die Freude am Schénen erhalten, der Ver-
schonerung der Stadt und ihrer Bauten, auch der
Verwaltungsbauten, dienen und so eine dauernde
Aufgabe erfillen.»? In den zwanzig Jahren, die diese
Stellungnahmen trennen, hat die einst durchaus
patriotischen Zielsetzungen verpflichtete Kunstfor-
derung grundlegende Veranderungen erfahren,
deren erste, zaghafte Schritte in den Nachkriegs-
jahren zu verorten sind.

Sprach Kommissionsprasident Fritz Raaflaub noch
1947 von «Aufgaben», welche der Staat den
Kunstlern mittels der Auftrage zur Ausschmickung

offentlicher Gebaude tibertrug, so ist dieser Begriff
mitsamt seinen Ausprdgungen durchaus ernst zu
nehmen. Dies belegt die Praxis des so genannten
Wettbewerbs bis in die heutigen Tage. Beim Neu-
bau oder bei der Umgestaltung offentlicher Bauten
ist die Stadt Bern — und dies gilt fur die meisten
Schweizer Stadte und Kantone sowie fiir den Bund
- verpflichtet, einen bestimmten Prozentsatz der
Bausumme (Richtwert zumeist 1%) fur ein orts-
spezifisches kiinstlerisches Projekt einzuplanen. Der
Bauherrschaft obliegt die Entscheidung, sich fur
einen offenen Wettbewerb, an dem jede/r interes-
sierte Kiinstler/in teilnehmen kann, oder aber einen
geschlossenen Wettbewerb, woran sich nur einge-
ladene Kunstschaffende beteiligen konnen, zu ent-
schliessen. In jedem Fall aber hat es die Ktinstler-
schaft mit einem Katalog von baulichen, finanziel-
len, ortsspezifischen und sozialen Kriterien zu tun,
die in der Eingabe reflektiert sein sollten. Wiewohl
dies heute etwas ganz anderes bedeutet als etwa
in den 1940er/50er Jahren, galten diese Grundsatze
auch damals und meinten dabei zumeist, dass die
Kiinstler ihr Schaffen in den Dienst staatlicher Selbst-
reprasentation zu stellen hatten.

Besonders augenscheinlich wird dies etwa bei Karl
Walsers 1942 fiir den Saal des renovierten Rathau-
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Albert Neuenschwander,
Die elementaren Faktoren
der Elektrizitat, 1952,
Unterwerk Schosshalde des
Elektrizititswerkes Bern

' Reynold Tschappit im Vor-
wort zum Katalog «20 Jahre
Kunstpflege der Stadt Bern,
1947-1968» der gleichnami-
gen Ausstellung in der Kunst-
halle Bern vom 5.-27. Okto-
ber 1968.

? Fritz Raaflaub, Prasident
des stadtischen Ausschusses
zur Foérderung der bildenden
Kunst und Finanzdirektor, im
Vorwort zum Katalog «25
Jahre Kunstpflege der Stadt
Bern» der gleichnamigen
Ausstellung in der Kunsthalle
Bern im Jahr 1947.
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’Die Zitate stammen aus
der Einleitung zur Festschrift
der Einweihung aus dem
Jahr 1942.

Walter Linck, Wasserspiel,
1955, Schulanlage Bethle-
hemacker, Bern-Biimpliz

Max Fueter, Flotenspieler-
brunnen, 1939, Rathaus-
gasse, Musik-Konservato-
rium Bern

ses realisiertem Wandbild mit dem Titel «Die Erbau-
ung der Stadt Bern». Nebst dem Berner Baren als
ikonographischem Wahrzeichen Berns hat Walser
sowohl Arbeiter wie Intellektuelle und Mitter mit
Kindern auf seinem «monumentalen Epos» vereint
und huldigt damit nicht nur all jenen, welchen die
Stadt ihr Entstehen zu verdanken hat. Das Bild ist

Kunst im 6ffentlichen Raum

auch vorbildhafte Darstellung eines «héheren ethi-
schen Zwecks».> Zum Zeitpunkt des Auftrages galt
Walser bereits als national anerkannter Kiinstler,
der nun angesichts der Aufgabe nach Vorgaben und
nicht gemdss seiner freien Inspiration zu handeln
hatte. Und so sehr der Kanton damit die bisherigen
Leistungen des Kinstlers ehrt, nétigt er ihn doch
auch dazu, ein Bildprogramm zu entwerfen, das den
Staat im Gegenzug ebenso wirdigt. So war die
«Aufgabe» Kunst im 6ffentlichen Raum fir die
Kunstler/innen bis gut in die 1950er Jahre hinein
immer auch eine Frage politischer Loyalitdt, die sie
in und mit ihrer kinstlerischen Arbeit umzusetzen
hatten.

Es wundert daher wenig, dass in den Forderungs-
reglementen, die offenbar tber die Jahre hinweg
mehrfach diskutiert und angepasst wurden, vorerst
eher restriktive Vorstellungen tber die der Forde-
rung wirdigen Kunstschaffenden zu finden waren.
So war etwa vorgegeben, dass primér lokale Kunst-
schaffende zu bericksichtigen seien, eine Forde-
rung, die sich jungst nachgerade ins Gegenteil ge-
wendet hat, wie das grosste «Kunst am Bau-Pro-
jekt» des Kantons Bern, der Umbau des Inselspitals,
augenscheinlich zeigt. Der Wettbewerb wurde ab-
sichtlich international ausgeschrieben, und von den
zehn schliesslich zur Ausarbeitung eines Projektes
eingeladenen Kunstschaffenden war eine Minder-
heit Gberhaupt schweizerischer Herkunft. Dagegen
fanden sich darunter bekannte internationale Namen
wie Alfredo Jaar, Silke Wagner oder Jorge Pardo.
Dieser Umstand schirt die Vermutung, dass sich
heute die hoheitlichen Instanzen mit der Kunstfor-
derung genauso schmiicken, wie einst die Kiinstler
es mit ihren Auftragsarbeiten taten, dass also die
Imagepflege anstelle patriotischen Verpflichtungen
verbundener Férderung getreten ist.

Ausschmiickung oder kiinstlerische Intervention?
Doch wie heute war es den Entscheidungstragern

bereits in den flinfziger Jahren ein Anliegen, durch
offentliche Auftrage jungen Kinstlern ihre profes-
sionelle Entwicklung zu ermdglichen. Gehérte Karl
Walser damals — und interessanterweise gar nicht

mehr lange, kurz nach seinem Tod im Jahr 1943



Kunst im 6ffentlichen Raum

geriet der Kiinstler namlich fast komplett in Ver-

gessenheit — bereits zu den etablierten Kreisen,
wurde in den kommenden zwei Jahrzehnten eine
sehr heterogene Gruppe von jiingeren Kiinstlern
unterstiitzt. Vorerst jedoch blieb der Grundtenor
der kunstlerischen Arbeiten konservativen Vorstel-
lungen verbunden, was der Kunsthistoriker Marcel
Baumgartner mit der Besetzung der Jurys durch
eine altere Kunstlergeneration begriindet.* So fand
sich die in der europdischen Malerei bereits seit
der Jahrhundertwende praktizierte Abstraktion vor-
erst kaum in den fur die 6ffentliche Hand gestalte-
ten Werken. 1952 wurde das erste ungegenstand-
liche Werk durch die Stadt Bern unterstiitzt. Es war
dies «ein ansprechendes Wandbild in Majolikplatten
ausgefiihrt, das in abstrakter Darstellung die ele-
mentaren Faktoren der Elektrizitdt enthélt», wie im
Verwaltungsbericht vermerkt wurde. Der Kiinstler
hiess Albert Neuenschwander, er hatte bereits einige
Jahre zuvor in der Gewerblich-Industriellen Berufs-
schule Bern ein eher traditionelles Wandbild im Auf-
trag der Stadt angefertigt.

Ahnlich erging es Walter Linck, von 1942 bis 1950
selbst Mitglied der Kunstkommission, der bis in die
funfziger Jahre fur die Stadt ausschliesslich figtir-
liche Arbeiten ausfiihren konnte. Erst nachdem er

in der Kunsthalle Bern in einer Einzelausstellung
seinen Rang als Gestalter von zartgliedrigen und
mitunter auch beweglichen Mobiles bewiesen hatte,
war es ihm vergonnt, das ungegenstandliche Schaf-
fen auch in der Berner Offentlichkeit zu zeigen.
1955 erhielt er den Auftrag, fur den Schulhof
Bethlehemacker eines seiner spielerischen Mobiles
mit dem Titel «Wasserspiel» zu realisieren.

In demselben Jahr konnte Bernhard Luginbiihl im
Schulhaus Sonnenhof ein Fabelwesen und drei
Jahre spéter im Schulhaus Rossfeld und im Kinder-
garten Statthaltergut seine Eisenplastiken platzieren.
Dennoch blieb es wahrend der ganzen fiinfziger
Jahre hindurch schwierig, unfigtirliche und damit
fur das fachfremde Publikum offenbar schwer les-
bare Arbeiten im 6ffentlichen Raum zu gestalten.
Das zeigte sich nicht nur bei der Kunstférderung,
sondern etwa auch bei der ab 1955 im Vierjahres-
zyklus durchgefiihrten Bieler Plastikausstellung.
Trotz eines sehr breiten prasentierten Spektrums
féllt die grosse Zahl traditionell-figurativer Skulp-
turen auf. Darunter zu finden sind etwa auch Max
Fueter und Gustave Piguet, deren Statuen, Bronzen
oder Reliefs in Bern und Umgebung im Verlaufe
der 1940er und 1950er Jahre zahlreiche 6ffentliche
Bauten zierten. Ihre fortwédhrende Prasenz im
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Gustave Piguet, Szene aus
der Geschichte des Apostels
Petrus, 1947, Petruskirche
Bern

* Marcel Baumgartner, L'art
pour |'Aare, Bernische Kunst
im 20. Jahrhundert, Bern:
Biichler, 1984, S. 94.
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®1970 widmete die Kunst-
halle Bern Gustave Piguet
eine Einzelausstellung mit
dazugehoérigem Katalog.
1975 schrieb der Berner
Kunsthistoriker Max Huggler
Uber die in Bern realisierten
Brunnen von Max Fueter
eigens eine Publikation; 1966
hatte dieser seine Einzelaus-
stellung in der Berner Kunst-
halle, zu welcher der dama-
lige Kurator, Harald Szee-
mann, einleitende Worte
verfasste.

¢ Das Grundsatzpapier wurde
1986 von der Kunstkommis-
sion verabschiedet, 1995
von dieser nachgefiihrt und
angepasst und hat so bis
heute Gultigkeit.

Erich Miiller-Santis,
Das Einhorn, 1952/53,
Schulhaus Tscharnergut,
Bern-Biimpliz

offentlichen Raum hat mit der Konstellation der lo-
kalen Szene zu tun, in der bis weit in die sechziger
Jahre bewahrende Stimmen genauso tonangebend
waren wie innovative Krafte. Diese nachhaltige
Prasenz der élteren Generation hangt mit einem
potenten Netzwerk zusammen, das daftr sorgte,
dass Kunstlern wie Fueter oder Piguet in der Berner
Kunsthalle Einzelausstellungen vergénnt waren und
Kunsthistoriker wie Max Huggler ihre Arbeiten in
kompetenten Voten kunsthistorisch nobilitierten
und die Kiinstler somit in den Kanon bedeutsamer
Kunst mit einschlossen.’

Kunst im 6ffentlichen Raum: ein schwieriges Erbe
Vorerst jedoch finden sich viele der avantgardis-
tischen oder zumindest jingeren kiinstlerischen
Positionen in, an und um Bauten in den stadtischen
Aussenquartieren und zumeist bei weniger repra-
sentativen Anlagen wie etwa Schulen. Die nachhal-
tige Betreuung dieser teils sehr verstreut platzierten
Werke fiel den zustandigen Stellen nicht immer
leicht. Exemplarisch wird dies an der von Erich
Miiller-Santis 1952/53 realisierten Skulptur «Das
Einhorn», die erst 1965 von der Stadt Bern ange-
kauft wurde. Trotz Widerrede des Kinstlers, der um
die Unversehrtheit seiner Arbeit flirchtete, wurde

Kunst im 6ffentlichen Raum

die solide erscheinende Holzskulptur vor dem Schul-
haus der Siedlung Tscharnergut in Bumpliz aufge-
stellt. Zum Schutz der Oberflache wurde das Ein-
horn gegen den Willen des Kiinstlers mit Teer Gber-
deckt; bald nach der Installation vor Ort fiel zudem
die herausragende Nase des Tieres den spielenden
Kindern zum Opfer. Sie wurde nie repariert, moég-
licherweise wurde der Schaden gar nie vermeldet.
Damit soll den Behorden keine mutwillige Nachlas-
sigkeit vorgeworfen werden, deren Pensum doch
bereits mit der Betreuung und Forderung aktueller
Kunst gut ausgelastet ist. Die Geschichte zeugt aber
von einer Problematik, die obzwar erkannt, damit
aber keinesfalls behoben ist. Wenige Jahrzehnte
nach Miller-Santis hat die Stadt in einem Grund-
satzpapier zu Kunst im 6ffentlichen Raum namlich
festgehalten, dass ihr an der kontinuierlichen Nach-
betreuung der einst angeworbenen Arbeiten gele-
gen ist.® Und dass dies nicht nur ein Lippenbe-
kenntnis ist, zeigen die aktuellen Debatten um die
zwischen 1989 und 1992 im Bethlehempark real-
isierte Arbeit von George Steinmann, die nun den
aktuellen Baupldnen in Bern-West weichen muss.
Zusammen mit dem Kunstler hat die Stadt dabei
nach Losungen gesucht und sich entschlossen, dem
Wunsch Steinmanns gerecht zu werden: die aus
allen Teilen der Schweiz stammenden Gesteine, die
Steinmann tber die ganze Parkanlage hinweg posi-
tioniert hat, sollen an ihren Herkunftsort zurtickge-
fuhrt und damit die Arbeit aufgelost werden.
Schliesslich, so des Kiinstlers Begriindung, wiirde
der weltberithmten Marmorstatue David auch nicht
einfach der Kopf abgehauen, wenn ein neuer Auf-
enthaltsort dies bedingen wiirde. Klar machen diese
Falle, dass jede nachhaltige Wartung eines Kunst-
werkes ein eigenes Modell braucht, damit es aktuell
bleiben kann.

Rachel Mader

Kunsthistorikerin, Assistentin am Lehrstuhl fir die
Kunstgeschichte der Gegenwart der Universitat
Bern
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