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Helmut Federle

Von Kunst, Architektur und Offentlichkeit

Ein Wechselspiel, fragmentarisch

Wenn ich heute tiber Architektur spreche, spreche ich
dann Uber Kunst? Ist Architektur Kunst? Wann ist
Kunst Kunst? Aus der Tradition heraus verstehen wir
die Architektur als angewandte Kunst, ein einer Sache
dienendes Metier. Andererseits spricht man in Bezug
zur Architektur von der «Mutter der Kunst». Diese
Rolle mochte ich doch lieber der Malerei zuweisen. Bin
ich, der Kiinstler, der Maler, nicht zuletzt auch Archi-
tekt, wenn ich ein Gebiude entwerfe und baue wie
unlingst den «Pavillon fiir Fische» in Orléans? Eine in
einem Park stehende offene Beton-Konstruktion aus
vertikalen und horizontalen Siulen auf der Basis eines
Wasserbeckens, in dem sich Zierfische befinden. Ist die-
ses Gebaude nun Kunst oder Architektur? Es ist Archi-
tektur und Kunst. Offenbar befinden wir uns in einer
Epoche des Cross-over. Die Grenzen scheinen fliessend
zu sein. Und dies im Augenblick buchstiblich, wenn
ich als Kinstler hier zu Thnen, einem Publikum der
Architektur, spreche. Das Interesse an meiner Arbeit,
an meiner Haltung scheint in Architektenkreisen um
vieles grosser als in den Kreisen der Kunst.

Viele Architekten zeigen ihre Werke heute in Galerien
oder in Museen. Schweizer Architektur findet interna-
tional grosste Aufmerksamkeit, wie zum Beispiel im
Moma in New York oder in Ausstellungen, die Titel tra-
gen wie «Minimal heute», «Light Gesture». Anfihren
mochte ich diesbezuglich auch die Ausstellung, die ich
mit Peter Zumthor bei Max Hetzler in Berlin gemacht
habe. Zumthor zeigte das Modell der Topografie des
Terrors, ich funf schwarz-graue Corner Field Paintings
von ca. 50X60 cm Grosse. Es ging hier um den Dialog
zwischen dem Architekten und dem Maler in ihren
jeweils eigenen Medien.

Inwieweit lasst sich die traditionelle Trennung zwischen
Malerei als autonomer Kunst und Architektur als ange-
wandter Kunst noch aufrechterhalten? Stellt sich nicht
schon in gewisser Weise in der Malerer diese Problema-
tik? Wenn ich fir den Europasaal im Paul-Lobe-Haus
in Berlin, einem Gebaude des Architekten Stefan
Braunfels, eine Auftragsarbeit mnstalliere, die aus sieben
schwarz-goldenen Tafeln besteht, reagiere ich auf fixe

Vorbedingungen, wie wir sie aus den angewandten Dis-

ziplinen kennen. Aber es ist nattirlich Kunst. In glei-
cher Weise, wie mein Wandrelief an der Schweizer Bot-
schaft in Berlin von Diener & Diener Kunst ist. Auto-
nom bleibt die Arbeit durch die an mich gebundene
Freiheit meiner Entscheidungen. Der Gedanke des spe-
zifischen Ortes der Malerel, des spezifischen Ortes der
Arbeit, und dies auch im kulturpolitischen Sinne, spielt
generell eine bedeutende Rolle in meinen kinstleri-
schen Uberlegungen.

Jede Architektur hat von vornherein diesen spezifisch
bestimmten Ort, die bestimmte Aufgabe, den bestimm-
ten Auftraggeber. Privat, offentlich, Kirchen, Banken,
verschiedene Funktionen etc., all dies sind spezifische
Bedingungen, auf die die Architektur einzugehen hat.
Malerei dagegen hat in meinem Verstindnis den
erwiinschten Ort: das Museum. Ist das Museum von
heute noch dieser Ort? Ist das Guggenheim-Museum
noch dieser Ort? Ist die Sammlung Nordrhein-Westfa-
len in Dusseldorf noch dieser Ort? Durch die Flut der
moglichen kulturpolitischen Entscheide, denen ich
ausgesetzt bin und die um ein Vielfaches zugenommen
haben, entstehen Problemzonen unabsehbaren Aus-
masses. Die Autonomie ist kulturpolitisch gefihrdet.
Das grosse offentliche Interesse gegeniuiber Architektur
und Kunst, gegentuber Architektur, Filmkunst und
Fotografie, scheint geradezu inflationdr zu sein. In der
Breite der Aufmerksamkeit haben Architektur, Film
und Fotografie die Malerei abgelost. Sie sind in dieser
Aufmerksamkeit die visuell fuhrenden Medien. Man
spricht heute unbescholten von «Stararchitekten». Die
Gegenwartskunst ist das Hochste und Widerwirtigste
zugleich, und wir reden uns ein, wie bedeutungsvoll sie
ist. Und wir reden uns auch ein, wie bedeutungsvoll
Gegenwartsarchitektur ist. Es gibt bereits die Meinung,
Kunst sei ein Schimpfwort.

In der Moderne gab es doch nie so viele bedeutungs-
volle Gebiaude wie heute. Jeder Ort, und sei er noch so
klein und unbedeutend, wartet heute mit einem publi-
zierten, sprich bedeutungsvollen Gebiude aut. Wir
reden uns ein, wie bedeutungsvoll sie sind, und darin
aber sind wir uns uneiniger denn je. Jedes Jahr vor
Wethnachten findet ein Ranking der drer bedeutends-
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Relief an der Schweizer Botschaft in Berlin, 2000, Beton,

Architekten: Diener und Diener, Basel
(Bild: Christian Richters, Miinster)

ten Gebiude der Schweiz im Fernsehen statt. Uber die
Auswahl liesse sich streiten, und sie liesse sich auch
ohne grosse Probleme austauschen. Wir meinen in der
Bewertung oft nicht dasselbe. Ich meine nicht dasselbe
wie die so genannte Fachjury fir das Bauen in den Ber-
gen, ich meine auch nicht dasselbe wie die Schweizeri-
sche Kunstkommission. Wir reden tber Kunst und
Architektur, und jeder meint dabei etwas anderes. Jeder
hat die Meinung, die seiner sozialen Biografie ent-
spricht. Jeder hat die Meinung, die seiner sozialen Ver-
figbarkeit entspricht. Kommunikation und Bewertung
sind zum reinen Selbstzweck verkommen. Visionen las-
sen sich nicht tber den Qualititsbegrift kommunizie-
ren. Das Konstrukt Kunst, wie wir es heute verstehen,
verweigert in seinen unterschiedlichen materialisierten
Energien die Deckung. Uber Offentlichkeit funktio-

niert dies jedoch bestens.




Wir haben einem gleichformigen, populistischen
Liberalismus Platz gemacht

Wie kam es zur Ablosung der Malerei als Mutter der
Kunst? Gibt es heute noch eine Maleret, die an die poe-
tisch-sinnstiftenden Ausrichtungen glaubt? Malerei ist
eine Spur. Sie ist ein Weg. Und darin unterscheidet sie
sich wesentlich von der Architektur. Die Architektur
manifestiert sich grundlegend durch einen finalen
Zustand von grosserer Dominanz und definitiverem
Sein. Die Architektur scheint also durch die materielle
Abhingigkeit vor der grassierenden Auflésung der Wer-
teskala eher geschutzt zu sein.

Ich stelle fest, dass das Bekenntnis zur Tradition ein
schlechter Begleiter ist, gehort doch der Glaube an den
Fortschritt gefuttert. Im Bekenntnis zum Fortschritt wer-
den wir zum sozialen Wesen, iiber das Leistungen erst
kommuniziert werden. Biografisch bestimmtes Einzelgin-
gertum steht dem im Wege und wird somit zur Falle auf
dem Weg zur sozialen Verfiigbarkeit. Heute endet dies in
einer Ausgrenzung, wihrend ich einer Generation
angehore, in der der «Beautiful Looser» kommunizierbare
Grosse hatte. Diese soziale Verfuigbarkeit dussert sich
immer mehr durch den Beigeschmack des Manieriert-
Offentlichen, vor allem dann, wenn sie mit den obligaten
Zynismen durchsetzt ist. Bekenntnisse zum Wertekonser-
vativismus in Bezug zur Sinnsuche, in Bezug zur Sache,
wie ich sie aus der klassischen Moderne kenne, Visionen,
die an tiefere existenzielle Fragen gebunden sind, scheinen
auf verlorenem Posten. Es ist mir klar, dass ein kritisches
Verstindnis an und fur sich nicht kommunizierbar ist,
und durch den Verlust einer so genannten Elite haben wir
einem gleichférmigen, populistischen Liberalismus Platz
gemacht. Die Grosse eines kritischen Verstindnisses und
die Grosse des Scheiterns als ein Spiegel des Seins sind in
den Strukturen von heute auf dem Abstellplatz der
Ignoranz parkiert. Dieses Schweigen, dieses Scheitern
mochte ich eigentlich den grossen Leistungen in Kunst
und Architektur zumuten kénnen, und somit lige im
Scheitern die Existenzberechtigung. Und darin briuch-
te sie sich dann auch nicht um fragwiirdige Solidariti-
ten zu kitmmern. Ein zu kritisches Verhalten birgt
immer das Stigma des Erfolglosen, und dies wird es
wohl sein, dass dann unter den kritischen Geistern so
wenig Sohdaritit autkommt, wihrend auf der anderen
Seite aller Erfolg, selbst der vordergriindigste, selbst der
verlogenste, zu Verbriidderungen und fragwiirdigen Uber-
einkiinften fithrt, wenn damit die Profilierung des eige-
nen Selbst einhergeht. Das Missverstindnis dieser vor-
dergriindigen Ubereinkiinfte ist letztlich der Forderer
offentlicher Aufmerksamkeit. Die Abnahme der kriti-
schen Instanz hat zur Zunahme vordergriindiger Ver-
bindlichkeit gefthrt.

Ich habe nun diese Analogien der Ubereinkiinfte auf
den Einsatz nichtmaterieller Strategien hin angespro-
chen. Diese Strategien haben die Schulen der istheti-
schen Orientierung abgelost. Wir konnen jedoch unser
cigenes Tun aus dieser Entwicklung nicht ausklam-
mern. Aus der Natur kennen wir die Mutationen als
Strategie des Uberlebens, und so gesehen lassen sich
diese heutigen Strategien auch verstehen und haben

darin dann thre Logik.

Die Umwandlung der Wissensgesellschaft hin zur
Informationsgesellschaft hat sicher ihren starken Schub
in den 60er-Jahren erhalten und wurde nicht zuletzt
durch den Trend der 68er- Generation beschleunigt.
Heute ist der Mensch der Manager seiner eigenen Stra-
tegien im grossen Netz der Offentlichkeit. Der Mensch
als Produkt seines eigenen Selbst. Das ist der Kiinstler
von heute, nicht der den traditionell spezifischen
Medien wie Malerei, Bildhauerei etc. Zugehérige. Inso-
fern beantwortet sich die Frage: Ist der Architekt ein
Kiinstler?, innerhalb dieser Erkenntnis eindeutig mit Ja.
Der Architekt ist der Kiinstler, nicht zuletzt durch eine
plurale Referentialitit. Beim Architekten lag dies schon
immer in der Natur der Sache. Misst man die Kontakte,
die ein Architekt im Laufe einer Arbeit hat und etab-
liert, Kontakte, die sozial, strategisch verwendbar und
von eminenter Wichtigkeit sind, versteht man, was ich
meine. Im heutigen Offentlichkeitswahn eignet sich
daher dieses Tatigkeitsfeld aufs Beste. Allerdings
scheint ein grosser Unterschied zu sein, ob der Bauherr
die Gemeinde Eschenbach ist oder grosse staatliche
oder Privatinitiativen von Seiten der Kulturférderer in
London, Berlin oder San Francisco. Es sind diese Part-
ner in der Arbeit, die dann den Zugang zu unterschied-
lichen Vermittlungsmedien, sprich Zeitungen, Fernse-
hen etc.,, den Zugang zur Offentlichkeit generell
erdffnen. Eine Offentlichkeit, ohne die eigentlich
nichts stattfindet. Die Gemeinde Eschenbach wird da
wenig zu bieten haben.

Die Position des Architekten als Kiinstler wird
durch das Umfeld, in dem er baut, bestimmt

Alle diese moglichen sozialen Kontakte haben Folgen,
die nicht unbedingt zur Hinterfragung der Arbeit und
ihrer sinngebenden Bedeutung beitragen. Ich stelle hier
die provokante These auf, dass die Position des Archi-
tekten als Kinstler nicht zuletzt durch das Umfeld
bestimmt wird, in dem er baut. Somit hat das schluss-
endlich weniger mit dem Gebauten zu tun als mit dem
Bauenden. Es ist sinnlos, tber die Definition von Qua-
litit zu sprechen. Es ist noch sinnloser, Qualitit zu
benennen. Belegen kodnnen wir sie ohnehin nicht. Nur,
dies belegt nicht, dass es nicht einen Diskurs iiber Qua-
litit in Bezug zum Gemachten geben konnte jenseits
von problematischer Offentlichkeit. Das Relative einer
Sache ist doch nicht das Willkiirliche. Wenn sich die
Moderne durch Schulen definiert hat, in denen Diskur-
se tiber philosophische und psychologische Visionen
gefuhrt wurden, so gibt es heute Strategien, an denen
durch Offentlichkeit gemessen wird, ob etwas ist oder
nicht. Political Correctness und andere Strategien
haben die Schulen der dsthetischen Orientierung
abgelost. Und Motiviertheit bezieht sich nicht mehr
auf die Vision, sie bezieht sich auf strategische Elo-
quenz, in der sich Intelligenz vor allem durch offentli-
che Vernetzung manifestiert. Motiviertheit in Bezug
zur strategischen und politischen Offentlichkeit. Weg
vom Ubel des Einzelnen, des Einsamen, weg vom Leid,
vom Zweifel. Es sind diese strategischen Koordinaten,
aus denen das momentane maternielle Ergebnis herzu-
letten ist. Morgen wird es im Gleichbleiben wechseln.
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Der Widerstand als hoher akzeptierter Wert in den
Visionen der klassischen Moderne blieb auf der Strecke.
Der Widerstand als persénlich motivierte Abweichung.
Ich mochte hier festhalten, dass ich schon die klassische
Moderne nie als versohnlich empfunden habe und die
Kompatibilitit ihrer Werke genauso in Frage stelle.
Heute scheinen jedoch Konsens- und vor allem Kon-
ventionsfihigkeit selbstreferenziell zu herrschen, was
eine grossere gesellschaftliche Verbreitung und Akzep-
tanz von Kunst fordert. Die Frage nach einer Form,
Bedeutungsrelation, scheint obsolet oder basiert immer
noch naiverweise auf dem so genannten Freiheitsdog-
ma, das man in der westlichen Hemisphire lingst als
iberholt erachten mochte. Man macht, was man will,
und darin verbriiddert man sich. Man sucht das Nest der
Tonangebenden, und insofern macht man schlussend-
lich gar nicht, was man will. Die Freiheit einer solchen
Gruppe ist nicht nur soziologisch, sondern grundsitz-
lich zweifelhaft und unanstindig. Die natiirlichen
Bedingungen unseres Seins, deren notwendige Abwei-
chungen, werden gnadenlos ignoriert. Um diese Seins-
motivation verarmt, fithrt dieser kollektive Konsens der
Macher zur Entfremdung des Einzelnen. Man verhun-
gert am vollen Teller. Dieses Vernetzungsphinomen ent-
steht, wenn Qualititen unterschiedlicher Art, Elemente
unterschiedlicher Orientierungen, die in keiner direkten
Beziehung stehen, durch sichtbare oder verborgene
Absichten zu Ubereinkiinften kommen.

Meine Skepsis, die sich hier bemerkbar macht, 1st eine
Skepsis gegeniiber dieser nach oben und nach aussen
hin orientierten Vernetzung. Es ist eine Skepsis gegenii-
ber einer tberhohten sozialen Strategie auf dem
Riicken des Bescheidenen und Diskreten. Das Werk ist
in diesen Strukturen nur noch das Gleitmittel zur Posi-
tionierung von Macht. Insofern kann man hier nicht
mehr von einem falschen oder schwachen Werk spre-
chen, sondern nur noch von einer falschen oder schwa-
chen Positionierung und ihres Transportkanals. Sollte
das Tun nicht bald im «Hochparterre» oder «Parkett» -
beides Begriffe aus der Bauwelt — aufscheinen, scheint
man Wesentliches falsch gemacht zu haben. Man ist,
wo man publiziert. Man ist, wo man besprochen wird.
Enden muss alles in den USA, und da am besten in
Hollywood. Nach dem Pritzker-Preis bleibt einem nur
noch der Oskar. Wie gesagt, man ist, wo man bespro-
chen wird, und da ja nicht in Teheran, Oran oder Ulan
Bator, ausser der niichste «Dokumenta»-Leiter kommt
von einem dieser Orte. Es ist fur einen Reisenden wie
mich beingstigend festzustellen, dass Orte wie die
oben genannten nur dann zu Reisezielen werden, wenn
dort Auftrittsmoglichkeiten fiir Kunst oder Architektur
geboten werden, wenn dort Auftrige winken. Alte
Stadtteile mit kulturhistorischer Substanz in Schanghai
oder Peking werden skrupellos abgerissen, um westlich
orientierten, der Profitmaximierung dienenden Gebiu-
den Platz zu machen. Wihrend meines Besuches in
Agypten und meiner Auseinandersetzung mit der pha-
raonischen Kultur vor Ort fand gleichzeitig die nach
meinem Verstindnis absolut Gberflissige Kunstbienna-
le nach westlichem Zuschnitt in Kairo statt. Kunst als
imperialistische Kolonialmacht.
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Untitled, 1989, Acryl auf Leinwand, 270X 405 cm,
Sammlung Pompidou (Bild: Galerie Nachst St. Stephan,
Wien)

Der Gedanke des Gesamtkunstwerks liegt mir
ohnehin fern

Ich kehre nochmals zu meiner Ausgangsfrage zuriick.
Wenn ich iiber Architektur spreche, spreche ich denn
iiber angewandte Kunst? Wieso zeigen die Museen fur
angewandte Kunst nur noch Kunst, wieso gibt es keine
angewandte Kunst mehr? Wieso ist jedes gemachte
Foto unweigerlich ein Kunstprodukt? Warum haben
Ausstellungen iiber Keramik oder Tapisserie so wenig
Offentlichkeit? Wieso sind diese Disziplinen aus den
Akademien verschwunden und werden héchstens noch
an Volkshochschulen gelehrt? Weil sich angewandte
Kunst nicht personalisieren ldsst, sich nicht zum Star-
kult eignet. Provokant méchte ich die Frage stellen,
handelt es sich bei anonymer Architektur dann doch
nur um angewandte Kunst?

Meine Arbeiten, das Glasfenster in Meiningen am
Bankgebiude von Hans Kollhoft, die Zusammenarbeit
mit Adolf Krischanitz am Kindergarten in Wien, die
Glasarbeit an der Nachtwallfahrtskapelle von Gerold
Wiederin in Tirol oder das Wandrelief an der Schweizer
Botschaft von Diener & Diener in Berlin sind vor allem
wsite specificr, also ortsbezogene Arbeiten. Es sind
Arbeiten in Abhingigkeit, abhingig von Personen,
abhingig von spezifischen Aufgaben, abhingig von
Nachbarschaften, wie ich sie in meiner Arbeit als Maler
in der Tradition der «autonomen» Malerei nicht kenne.
Sicherlich, Nachbarschaften habe ich in Sammlungen
und Museen auch, dafiir trage ich aber keine Verant-
wortung. Darauf brauche ich nicht zu reagieren. Ich
male das Bild nicht fiir New York oder fiir Riehen, ich
male es nicht fiir einen spezifischen Ort, ich mache es
fiir mich in der Hinterfragung der existenziellen und
philosophischen Orientierung. Diese Form der Arbeit
unterliegt meiner eigenen Erwartung und Beurteilung
und erfihrt durch diese Konstante thre Limitierung.
Dadurch lisst sie sich sowohl sozial wie auch medial
schlechter vernetzen. In der Zusammenarbeit mit
Architekten arbeite ich auch im Feld der Architektur.
Ich mochte hervorheben, dass ich meine Arbeit mit

Architektur immer als etwas von den Problemen der
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Malerer Unabhingiges, Andersartiges verstanden habe,
obwohl da sicherlich Analogien zu finden wiren. Der
Gedanke des Gesamtkunstwerks liegt mir ohnehin fern.
Ich bin ein Gestalter spezifischer Aufgaben. Manchmal
Aufgaben in Bezug zu Farbe, manchmal in Bezug zu
Materialien, manchmal zu Volumina, also auch Aufga-
ben in Bezug auf Wirkung. Alles Titigkeiten in grosser
Abhingigkeit, nicht zuletzt durch die Frage der Mach-
barkeit. Klimatische, sicherheitstechnische Fragen
gehoren geklart, Kontakte zu produzierenden Firmen
hergestellt. Unterliegen diese Teilaspekte dem konzep-
tuellen Verhalten, sind sie nach dem heutigen Verstind-
nis schon konzeptuelle Kunst? Ich fiir meinen Teil
mochte das nicht so sehen. Meine Erfahrung in Zusam-
menarbeit ist speziell auf die unterschiedlichen Cha-
raktere und Personlichkeiten, auf die unterschiedlichen
Aufgabenstellungen, auf die unterschiedlichen Geogra-
fien hin interessant. Insofern ist diese Erfahrung vor
allem eine menschliche. Zwischen Bekenntnis und Auf-
merksamkeitsteilung bis hin zur obligaten Ignoranz
oder Undankbarkeit habe ich in der kommunizierten
Offentlichkeit alles erlebt. Ich denke, die fruchtbarste
Zusammenarbeit ist nicht zuletzt die der menschli-
chen, und es st dieselbe, die fir mich wegweisend ist in
der Analyse der Frage des Kiinstlerischen. Dient Kunst,
dient Architektur im weitesten Sinne nicht dem
menschlichen Wohlbefinden, dient sie nicht der Orien-
tierung im Angesicht des finalen, unumginglichen
Endes? Ich denke ja.

Jedes Material hat seine ihm eigene existenziell
spiirbare Ausstrahlung und Geografie

Sucht man in der Architektur ein Empfinden, das
durch die reinen Sinnerlebnisse gegeben wird, so
kommt zur reinen Formfrage die Frage des Material-
gefihls. Die Materialien mussen in threr spezifischen
Eigenart erkannt und dementsprechend eingesetzt
werden. Nur, muss man sich fragen, auf Grund
wovon erkennen wir die Matertalien? Haben wir
gentgend objektive Erfahrungen mit denselben

gemacht? Ist unsere Information tber diese Materia-

Ohne Titel, 1964, Bronzeguss auf Steinsockel,
17X11,5X 7,5 cm (Bild: Herbert Schiudermann, Wien)

5
Untitled A, 1992, Beton, 61X 70X 14 cm, Privatsamm-
lung Therwil (Bild: Galerie Nachst St. Stephan, Wien)

lien zeitbedingt, und von wem haben wir diese Infor-
mation? Sind sie am spezifischen Ort ihres Einsatzes
konsensfihig, ohne anbiedernd zu sein? Ich erlebe
zum Beispiel sowohl in Osterreich wie in Deutsch-
land eine gewisse Skepsis, eine ziemliche Unfihig-
keit im Urteil gegentber Sichtbeton als einem End-
zustand des Bauens, wihrend wir in der Schweiz eine
starke Tradition diesem Materialverhalten gegeniiber
kennen. Dem Materialgefihl geht eine Begegnung
korperlicher und intellektueller Erfahrung voraus.
Hier scheint mir ein wunder Punkt zu liegen. Die
intellektuelle Erfahrung ist ungenau, basiert auf die-
ser frither besprochenen Kommunikationsschleuse,
ist konfus und oft iberschitzt, wihrend die kdrperli-
che Erfahrung mit den Wesensarten der Materialien
oft sehr limitiert ist. Jedes Material hat seine ihm eige-
ne existenziell splirbare Ausstrahlung und Geografie.
Man muss seine innere Zuwendung zum gewihlten
Material vorfinden, eine Zuwendung, die gekoppelt
ist an eine Harmonie-Erwartung zugunsten der
gestellten Aufgabe. Dieselbe ist als Resultat letztend-
lich einsichtig und erfillt so thre humane Verpflich-
tung. Bedeutende Gebiude sind durch diese innere
Zuwendung und durch die erkannte Dualitit der
Krifte in den Materialien gekennzeichnet. Unter
welchen Umstinden konnte sich diese Zuwendung
kultivieren? Dem Material entsprechend Form zu
finden unterliegt einer im hohen Masse tibernomme-
nen Verantwortung. Aufgrund einer fiir jeden relativ
moglichen Erfahrung reibt sich dann aber deren
Erlebbarkeit. Deshalb sind wir auf ein ertragbar limi-
tiertes Mass an Gesten der Kreativzwinge angewie-
sen. Man wird von dem, was man sieht, angeregt, das
zu erahnen, was unsichtbar bleibt. Wir gehen mit
dem ganzen Ich auf das ein, was wir sehen. Das
Wesen der Form und das Wesen des Materials sind
im hochsten Masse selbststindig. Es sind Wesen, die
sich durch die Bezichung und durch die Position
definieren. Sie sind von hochst unterschiedlicher
Qualitit. In threr Unterschiedlichkeit mussen wir sie
kennen und reflektieren. Es ist von grossem Unter-

tec21 5/2002 1"




schied, ob ein Sichtbetongebiude die Farbigkeit aus
den Materialien bezieht oder ob die Farbigkeit kiinst-
lich durch einen vordergrindigen Kreativzwang
erzeugt wird.

Alle diese Gebdude definieren sich durch die
Qualitit von Licht und Schatten

Zur Frage nach der Farbe in der Architektur: Den wich-
tigsten Ansatz sehe ich in deren Akzeptanz als integ-
rierter Bestandteil des Ganzen. Die Eigenfarbigkeit
des jeweiligen Materials ist zu respektieren und beein-
flusst so, ausser auf der physikalischen Seite, auch auf
der farbigen Seite die Nachbarschaft der verschiedenen
Materialien. Die Akzeptanz einer farbigen Eigenwelt
der Materialien steht einer vordergriindig gesuchten,
meist zufilligen, grafisch orientierten Farbigkeit
gegeniiber. Ich méchte in diesem Zusammenhang
sagen, dass meine Farbwahl, sofern ich sie nicht schon
dem Material zugestehe, dass diese Farbwahl aus dem
Spektrum meiner Arbeit und der Vision von Farbe als
Maler, der ich bin, herrithrt. Da sehe ich mich durchaus
in gewisser Kompetenz. Farbe ist fiir mich eine Frage
nach dem Befindlichkeitsbekenntnis. Sie ist nicht frei
verfiigbar. Ich suche eine Harmonisierung natirlicher
Bedingungen. Die Natur lehrt uns nicht, was wir zu
sehen haben, sie lehrt uns aber durchaus, wie wir zu
sehen haben. Tanizaki Jun’ichiro schreibt in dem Buch
«Lob des Schattens»: «Tatsichlich griindet die Schon-
heit eines japanischen Raumes rein in der Abstufung
des Schattens. Sonst ist iiberhaupt nichts vorhanden.
Abendlinder wundern sich, wenn sie japanische
Riume anschauen, tiber thre Einfachheit und haben

Ohne Titel (Anni und Josef Albers gewidmet), 1999, Glasfenster in
der Landeszentralbank in den Freistaaten Sachsen und Thiiringen,
Haupstelle Meiningen, Architekt: Hans Kollhoff

(Bild: lvan Nemec, Berlin)
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den Eindruck, es gibe da nur graue Winde, ohne die
geringste Ausschmiickung. Es zeigt, dass sie das Ritsel
des Schattens nicht begriffen haben.» Das Wissen um
die hohe Bedeutung des Schattens sowie die hohe
Bedeutung des Lichts setzt ein Kennen und Respektie-
ren natiirlicher Schénheit voraus. Dieselbe unterschei-
det sich wesentlich von einer rein grafischen, auf der
technischen Entwicklung basierenden Farbskala und
ihrer vor allem durch das Design propagierten Schon-
heit. Es ist die Erkenntnis von Licht und Schatten, die
bei allen bedeutenden Bauwerken eine grosse Rolle
spielt. Ob es sich um den Potala in Lhasa, den Kaiser-
palast in Peking, die Pririehduser von Frank Lloyd
Wright oder Notre-Dame-du-Haut von Le Corbusier
handelt, alle diese Gebiude definieren sich durch die
Qualitit von Licht und Schatten.

Zusammenfassend mochte ich nochmals festhalten:
Wir erleben heute in hohem Masse eine sinnliche Ver-
armung durch den Verlust der Aufmerksamkeit gegenti-
ber dem Werk und seinem tiefer liegenden Sinn, durch
den Verlust der Aufmerksamkeit gegeniiber dem exis-
tenziellen Sein. Frither ging es um die Disziplinierung
der Gestaltungsfragen und ihrer spezifischen Qualitd-
ten. Es ging um die Trennung der verschiedenen Me-
dien zugunsten ihrer eigenen Geschichte. Das Mass an
Objektivierung durch eine kleine professionelle Elite
und der daraus resultierenden geschichtlichen Einbet-
tung galt als verbindlich. Das heisst, dass die sachspezi-
fische Problematik, in der die Attribute dieser verschie-
denen Disziplinen limitiert waren, durch diese
Limitierung in ihrer Nachbarschaftlichkeit kommuni-
zierbar waren. Diese sachspezifische Problematik hat
einer medial geschwitzigen Gleichformigkeit Platz
machen missen. Eine geschwitzige Gleichformigkeit,
die selbstreferenziell um ein Vielfaches an Offentlich-
keit zugenommen hat und an der jeder teilnehmen
kann.

Mit ein bisschen Intelligenz, mit ein bisschen Feinge-
fihl werden einen heute auch die eigenen Leistungen
nicht absolut zufrieden stellen konnen. Dies liegt dann
aber nicht zuletzt am Scheitern des Erlosungsmythos.
Die Hlusion der Erlosung, die friher Teil der kiinstleri-
schen Motivation war und die unter speziellen gesell-
schaftlichen Strukturen funktioniert hat, greift spdtes-
ten seit der Zeit der klassischen Moderne nicht mehr
und entbehrt heute jeglicher Grundlage.

Schliessen mochte ich mit einem Leitgedanken, den ich
bei Fernando Pessoa entlichen habe, der im «Buch der
Unruhe» schreibt: «Letzten Endes bleibt von diesem
Tag, was vom morgigen bleiben wird; die unersittliche
nichtzahlbare Begierde, immer der selbe und gleichzei-

tig ein anderer zu sein.»
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wichtigsten Schweizer Kiinstler der Gegenwart internationale
Anerkennung eingebracht. Tec21-Leserlnnen ist sein Wandrelief
am Bau der Schweizer Botschaft von Diener & Diener in Berlin aus
Heft Nr. 3/2001 bekannt. Der vorliegende Beitrag ist ein Vortrag,
den er anlasslich der Verleihung des Architekturpreises Beton 01
am 21, Juni 2001 in der ETH Ziirich gehalten hat. Kontakt: Galernie
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