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Kontext

Wilfried Kihn —Ausstellen handelt
vom Prasentieren und Reprasen-
tieren. Es werden nicht nur Dinge
prasentiert, sondern auch Perso-
nen reprasentiert — als Kinstler,
Sammler, Kuratoren, aber auch als
Besucher. In welcher Form werden
die involvierten Subjektivitaten zum
Thema der Ausstellung zeitgends-
sischer Kunst?

Boris Groys -Es geht um Subjek-
tivitdt und Kontext. Denn jedes
Ausstellen bedeutet ein Spiel
zwischen dem Ausgestellten und
dem Kontext und Background.
Das ist die alte dsthetische Re-
gel: Es geht eigentlich nicht um
Form, sondern um Form und Hin-
tergrund. Damit das, was ausge-
stellt wird, liberhaupt gesehen
werden kann, muss es sich
vom Hintergrund unterscheiden.
Diese Suche nach der Differenz,
nach Unterscheidungskriterien,
nach der Fahigkeit, sich vor dem
Hintergrund und dem Kontext
zu profilieren, ist das Prinzip
der Ausstellung. Diese Suche
schlieBt von Anfang an so etwas
wie Authentizitat aus, denn es
kann auch sein, dass meine au-
thentische Subjektivitat vollig
banal ist. Es ist aber auch nicht
schlecht, eine banale Subjektivi-
tat zu haben, wenn sie in einem
originalen Kontext gezeigt wird.
Das ist sogar von Vorteil. Jedes
Ausstellen ist ein kompliziertes
Spiel zwischen dem Ausgestell-
ten und dem Hintergrund. Und
man arbeitet weder mit dem
Hintergrund noch mit der Form,
sondern mit der Relation zwi-
schen ihnen.

Hintergrund und Kontext lassen
sich auf verschiedenen Ebenen
verstehen. Einerseits als direkter
rdumlicher Kontext, zum Beispiel
als Raum des Museums; anderer-

seits als Kontext im weiteren Sinn,
zum Beispiel das Museum als ideo-
logische Struktur. Ich kann es auch
auf den Kontext eines Themas, in
dem ein Werk erscheint, beziehen
— zum Beispiel GroBausstellungen
wie Documenta oder Biennale. Im
Fall der Friedrich Christian Flick
Collection in den Rieckhallen han-
delt es sich um eine Sammleraus-
stellung. Wie greifen die Kontexte
ineinander?

Jeder Betrachter, der mit einer
Ausstellung konfrontiert ist, hat
so etwas wie ein inneres Museum,
ein Archiv der Erinnerungen an
alles, was er bisher gesehen hat.
Das bietet einen Exhibitionshin-
tergrund und ergibt so etwas wie
ein kollektives Archiv. Es ist das
Archiv aller Ausstellungen, aller
Projekte, die je stattgefunden
haben, die sich eingeschrieben
haben in das kollektive Gedacht-
nis, und das ist der Hintergrund
fiir jede einzelne neue Ausstel-
lung. Ich muss also eine Mog-
lichkeit finden, mich von diesem
Archiv unterscheiden zu lassen.
Das heiBt, etwas zu tun, was in
diesem Archiv nicht verschwin-
det, was nicht noch einmal et-
was wiederholt, das wir immer
schon gesehen haben und das
sich daher gar nicht sehen lasst.
Ich muss zunachst einmal die
Féahigkeit bekommen, gesehen
zu werden. Das kann man nur
dann, wenn man die Differenz
zu dem schon Gesehenen findet,
und dieses schon Gesehene ist
das Archiv. Es existiert auf unter-
schiedlichen Ebenen, zunachst
einmal ganz formal in Bezug auf
die Arten von Ausstellungen, die
ich gesehen habe. Aber es gibt
auch politische, soziale, kultu-
relle und psychologische und
andere Kontexte, die beriick-
sichtigt werden miissen.

Installation

Sie haben geschrieben, dass das
Museum heute auch ein Archiv der
Strategien des Blicks ist und dass
esimMuseum nichtmehrnurdarum
geht, Objekte zu sammeln, sondern
die Strategien des Blicks in ihren
Differenzen zu zeigen. Es besteht
ein groBer Unterschied zwischen
den méglichen Wiedergabeformen
im Museum: Das Video einer Per-
formance oder das Foto einer Land-
Art-Installation nahern sich dem
Bereich — und damit der Strategie
des Blicks — der Dokumentation,
wéhrend die Performance oder die
vom Kinstler im und nur fir das
Museum geschaffene Installation
ein Ereignis ist, das sich der Situ-
ation der Blihne bzw. der Theatrali-
tat nahert. Ein weiterer und flr das
Museum typischer Fall ist die Wie-
derausstellung einer Arbeit, durch
den Kinstler selbst oder durch
einen Kurator, wodurch sich die
Frage nach der Aktualisierbarkeit
eines gewesenen Ereignisses stellt.
Wo positioniert sich ein Museum
zeitgendssischer Kunst in dieser
Spannung?

Zunachst beginne ich mit dem
Vergleich zwischen Theatralik
und dem Museum. Es gibt eine
gewisse Parallele, die darin
besteht, dass tatsachlich die
Ausstellung von heute niemals
mehr eine permanente ist. Sie ist
groBtenteils temporar angelegt
und erinnert in diesem Sinne
an die Auffiihrung eines Stiicks.
Das ist die Analogie zur Biihne.
Es gibt aber eine Differenz, die
fir mich wichtig ist. Die Biihne
ist unbetretbar. Und Instal-
lation - Museumsinstallation, In-
stallationsausstellung -isteinre-
aler Raum, der auch betretbar ist
und betreten werden muss. Bei
Schlingensiefs Parsifal-Insze-
nierung in Bayreuth ist die Biih-
ne als kiinstlerische Installation
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aufgebaut. Das heiBt, man sieht
einen Raum, den man, um ihn zu
verstehen, eigentlich betreten
miisste, aber nicht betreten
kann. Auf dieser Spannung baut
alles auf. Aber die Ausstellung
ist per definitionem der Ort, den
man betritt. Was bedeutet das?
Wenn man im Raum ist, ist man
kein Zuschauer wie im Theater,
sondern man muss sich nach ei-
nem gewissen Prinzip bewegen.
Das meine ich mit Strategien
des Blicks und Strategien des
Koérpers. Diese sind dann nétig,
wenn man durch die Konventi-
onen des Ausstellungsbesuchs
gezwungen ist, sich in einem
realen Raum real zu bewegen,
von einem Bild zum anderen.
Die heutigen Installationen mit
ihrem tempordren Status und
spezifischen Aufbau zwingen
uns, Entscheidungen zu treffen,
um etwas zu sehen, weiter zu
gehen, einen Rundgang zu ma-
chen, zuriickzukehren und die
daraus folgenden Bewegungen
zu reflektieren. Es ist ein grund-
satzlicher Unterschied zwischen
der heutigen Installation und
dem klassischen Ausstellungs-
raum, dass die Bewegungen der
Korper der Besucher im Ausstel-
lungsraum heute zum Thema der
Ausstellung selbst werden. Es
werden bestimmte Strukturen
und Anweisungen geliefert, die
nichts anderes sind als ein Sys-
tem der Selektion. Wenn man die
Ausstellung andert, wird auch
dieses System der Bewegung
geandert. So wird man sich des-
sen bewusst, dass man sich im
gleichen Raum auf unterschied-
liche Weise bewegen kann, und
man wird sich seiner eigenen
Entscheidungsgewalt,aberauch
Verfiigbarkeit durch die ausge-
stellten Gegenstédnde und durch
die anderen Strukturen des
Raums bewusst. Ich denke, dass
diese Reflektion, diese Sicht-
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barmachung, diese explizite
Thematisierung der Bewegung
der Korper der Zuschauer im
Raum, dasist, was die heutige In-
stallationstechnik von der klas-
sischen deutlich unterscheidet.

Es besteht ein bestimmter Wi-
derspruch darin, zeitgendssische
Kunst in einem Museum auszustel-
len. Wenn man von einem Museum
der Gegenwart spricht, scheint die
Frage der Aktualisierung wichtig,
da wir nicht nur eine Art Archiv oder
Schatzkammer verwalten kénnen.

Mit der Friedrich Christian Flick
Collection in Berlin wird eine Samm-

lung zum ersten Mal ausgestellt,
deren Werke unabhéngig vonein-
ander bereits in anderen Kontexten
zu sehen waren. In der neuen Kon-
stellation folgen die Arbeiten jetzt
einer anderen Logik, denn sie wur-
den nicht fur diesen Ort geschaf-
fen. Produzieren diese Arbeiten
jetzt, indem sie von den Kuratoren
zusammengestellt neu aufgebaut
werden, einen neuen Raum? Ist
die einzelne Arbeit dann auch eine
andere? Oder gibt es so etwas wie
eine Wiederkehr der Arbeiten?

Ich denke nicht. Kunsthistorisch
gesehen sind wirin der Situation,
dass in Bezug auf die Relation
zwischen Form und Hintergrund,
zwischen Form und Kontext fast
die ganze Arbeit auf der Seite
des Kontexts stattfindet und
nicht auf der Seite der Form. Die
klassische  avantgardistische
Periode der Formschaffung ist
vorbei. Und so ist auch durch
die Installationspraxis der letz-
ten Jahre unser Bewusstsein
fir diese Zusammenhéange und
Kontexte geschéarft worden
und inzwischen ist fiir uns die
Einheit der Kunstrezeption nicht
die individuelle Arbeit, sondern
der Raum. Ich habe in Topologie
der Kunst versucht zu zeigen,
dass wir in der Kunst nicht mit

Gegenstidnden, sondern mit
Raumen arbeiten. Und das
bedeutet, dass wir durch das
Schaffen eines Raums ein neu-
es Kunstwerk erschaffen. Wir
schaffen ein neues Kunstwerk,
weil wir es in der heutigen Ge-
genwartskunst vor allem mit
einer Operation der Selektion
zu tun haben. Wir nehmen etwas
herein und legen etwas anderes
beiseite. Dieser Selektionspro-
zess ist im Grunde nichts ande-
res als ein Kunst schaffender
Prozess. Es ist die Art, in der wir
heute Kunst machen. Und wenn
wir entscheiden, hier und jetzt
gerade das und jenes zu zeigen,
dannist das Ergebnis dieser Ent-
scheidung ein neues Kunstwerk.
Bei einer gréBeren Ausstellung
haben wir dabei sicherlich
einen komplizierten Fall, eine
Uberlagerung unterschiedlicher
Selektionsprozesse: zunachst
ein durch den Sammler vorge-
nommener Selektionsprozess
—und indem der Sammler diesen
Selektionsprozess  vornimmt,
agiert er als Kiinstler und muss
dies auch wissen. Dann der Ku-
rator, der aus dieser Masse noch
einmal auswahlt und damit auch
als Kiinstler fungiert. Das heiBt,
wir haben eine Uberlagerung
der verschiedenen Selektions-
prozesse, die ein Kunstwerk mit
einer vielfach zerstreuten und
problematischen Autorenschaft
produzieren. Wir haben es hier
mit einer Autorenschaft zu tun,
die sich zunehmend der Autor-
enschaft zum Beispiel beim
Film oder bei der Rockmusik
nahert: Es gibt ein Buch, es gibt
die Verfilmung, es gibt den
Schnitt usw. und das Kunstwerk,
das wir sehen, ist ein Ergebnis
verschiedener auktorialer Pro-
zesse, infolge derer ein Kunst-
werk entsteht, das nicht mehr
einem Autor zugeschrieben
werden kann.

Erzéhlung

Wir haben bei der Ausstellungsar-
chitektur fir die von Okwui Enwezor
kuratierte Documenta 11 die Erfah-
rung gemacht, dass wir mit den
Kunstlern, unabhéngig vom Medi-
um der Arbeiten, Uber die Rdume
kommuniziert haben. Es ist nicht
mehr moglich, Kinstler mit ihren
Objekten nebeneinander zu plat-
zieren, sondern notwendig — das
war auch schon die kuratorische
Hypothese Enwezors -, Raume
nebeneinander und zueinander zu
schaffen, Raum-Konstellationen.
Diese Idee der Installation des
Raums und der Raume zueinander
schafft aber auch einen Konflikt,
weil in der Raumbildung Abgren-
zungen entstehen. Ein mdgliches
Problem ist, dass diese Raume
gegeneinander autark werden. In
Kassel haben wir erlebt, dass viele
Kinstler mehr Abgrenzung such-
ten, als wir im Zusammenhang
zunéchst fir richtig hielten. Es gibt
auch praktische Grenzen: Visuell
wie akustisch leise und laute Ar-
beiten kdnnen sich gegenseitig
stdren und der Kurator entscheidet
mit Hilfe der Raumbildung Giber das
Zusammenspiel. Die Frage war im-
mer: Wie bildet sich dadurch eine
Gesamtkonstellation?

Enwezor hat viel radikaler
und konsequenter als sogar
Catherine David die Ausstellung
als eine Erzdhlung und eine
Bewegung von einer Episode
zur anderen konzipiert. Wenn
man diese Dynamik und den
Ubergang von einem Raum in
den nachsten mitberiicksichtigt
- und das ist die entscheidende
Erfahrung eines Besuches solch
einer Ausstellung -, handelt es
sich um eine Erzahlung, die von
Anfang an geplantist, die wie ein
Roman funktioniert und in der
die einzelne Episode durch diese
Bewegung ihre Abgeschlossen-

heit verliert. Wir haben es also
mit einer Dramaturgie und mit
einer Erzdhlstruktur zu tun, die
tibergreifend ist, denn sie iiber-
lagert die einzelnen Raume. Es
kommt auch noch hinzu, dass
dem individuellen Besucher
seine Entscheidungen, langer
zu bleiben oder weiterzugehen,
bewusst werden. Als wenn man
ein Buch liest: Man uberspringt
bestimmte Kapitel, geht weiter,
geht wieder zuriick. Wir mis-
sen Uberhaupt nicht heuchle-
risch sein und die Prioritidt des
Kiinstlers behaupten, so dass
der Kurator, der Ausstellungsar-
chitekt oder auch der Sammler
oder Besucher nur dazu da zu
sein scheinen, um dem Werk des
Kiinstlers zu huldigen - oder, wie
man so schén sagt, die Kunst
zu vermitteln, die der Kiinstler
schafft. Was eigentlich zu beob-
achten ist, ist die Komplexitat
der realen auktorialen Struktur,
die Uberlagerung der verschie-
denen auktorialen Ebenen, die
in ihrer Komplexitdt genau ana-
lysiert werden sollen.

In diesem Sinne haben wir es
hier mit einem Post-Joyceschen
Roman zu tun, in dem man ver-
schiedene Erzahlstrange verfol-
gen oder auch wechseln kann.
Wir haben also aufgefacherte
Erzahistrukturen. Nur miissen
wir ganz klar sehen, dass wir
inzwischen das gleiche Ver-
fahren fiir die Kunstproduktion
und Kunstrezeption haben. Das
ist das Selektionsverfahren: die
Entscheidung, etwas aufzuneh-
men oder nicht. Und das bedeu-
tet eigentlich einen Ausgleich
zwischen Kiinstler und Kurator,
aber auch zwischen Kiinstler
und Betrachter.

Selektion

Wie weit ist es ein Widerspruch,
eine thematische Ausstellung zu
machen und gleichzeitig Kinstler-
rdume, die sich herauspragen, als
solche zu behaupten? Mit Blick auf
die von Ihnen kuratierte Ausstellung
Traumfabrik Kommunismus in
der Schirn Kunsthalle Frankfurt und
unsere dortige Zusammenarbeit:
die Installation llya Kabakovs, die
sowohlals Raum als auchinnerhalb
der Gesamtinstallation der Ausstel-
lung zu erleben war einerseits; an-
dererseits die Ausstellung der sow-
jetischen Kunst als Raum, der auch
wie eine Installation funktioniert,
weshalb es zum Beispiel auBer-
ordentlich wichtig war, das weiBe
Leuchtstoffkunstlicht im Giebel der
Kunsthalle einzuschalten und die
Installation als rot-grinen Raum
im weiBen Raum erfahrbar zu ma-
chen. Welches Verhaltnis zwischen
Kurator und Kiinstler besteht hier in
Bezug auf Thema und monographi-
sche Elemente?

Die Prasentation der Friedrich
Christian Flick Collection in Ber-
lin ist so angelegt, dass ein Teil
nach dem anderen gezeigt wird.
Mich erinnert das zum Beispiel
an die Ausstellung von Thomas
Schiitte in der Dia Art Foundation,
wo das Werk des Kiinstlers in
drei Ausstellungen nacheinan-
der gezeigt worden ist.

Bei meiner Ausstellung Traum-
fabrik Kommunismus habe ich es
auch mit einer Vorauswahl zu
tun. Das heiBt, ich habe aus dem
Fundus der staatlichen Samm-
lungen der Sowjetzeit ausge-
wahlt. Der sowjetische Staat
verstand sich als Kiinstler und
traf diese Auswahl im Sinne ei-
ner kiinstlerischen Selbstrepra-
sentation. Ich habe aus diesem
Fundus etwas ausgewdhlt, um
zu zeigen, wie ich diese Selbst-
prasentation aus der heutigen
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Perspektive (iberhaupt sehe.
Das war auch eine Uberlagerung
der verschiedenen Selektions-
verfahren. Meine Intention war
zum Teil kritisch, zum Teil auf-
klarend, zum Teil einfach neutral
beobachtend. So wie ich mit den
kuratorischen Entscheidungen
des sowjetischen Staates um-
gegangen bin, bin ich auch mit
den kuratorischen Entscheidun-
gen von Kabakov umgegangen,
denn seine Arbeit besteht auch
vornehmlich darin, dass er aus
dem Fundus des visuellen und
des Text-Materials der sowijeti-
schen Zeit eine gewisse Auswahl
trifft, die aber nicht die offizielle
ist, sondern eine kritische, und
die das zeigt, was offiziell nicht
gezeigt worden ist. Er trifft eine
andere Auswabhl als die Auswahl
des Staates. Ich wollte meine
Position als Kurator mit diesem
Mittel zum Ausdruck bringen
und klar formulieren, dass ich
einerseits aus dem Fundus der
offiziellen Entscheidungen und
andererseits aus dem Fundus
von Kabakov genommen habe.
In diesem Sinne wollte ich mei-
ne Position als Kurator deutlich
machen, der versucht, sich mit
verschiedenen Auswahlkriterien
und Auswabhlistrategien ausein-
ander zu setzen und sie zuein-
ander in eine Beziehung zu brin-
gen. Deswegen war es fiir mich
wichtig, dass wir es hier mit zwei
Auswahlverfahren, nicht nur mit
zwei Raumen zu tun haben. Und
fur mich gibt es zwischen dem
sowjetischen Staat und Kabakov
keinen Unterschied. Fiir mich ist
der sowjetische Staat genauso
ein Kiinstler wie Kabakov. Ich
nehme also zwei Kiinstler, die
aus dem gleichen Fundus des
visuellen Materials zwei unter-
schiedliche Auswahlentschei-
dungen getroffen haben, und ich
versuche, sie zu vergleichen.
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In der Traumfabrik haben Sie auch
ganz bewusst darauf verzichtet,
eine Form der Abstraktion zu voll-
ziehen, die zur didaktischen Dis-
tanzierung fuhrt. Das heiBt, es gibt
— auch durch die Architektur der
Ausstellung — eine Vergegenwarti-
gung einer bestimmten Visualisie-
rung, Bildsprache und Bildmacht,
wenngleich nicht figurativ: kein
Blhnenbild, keine Inszenierung wie
im Theater, sondern der begehbare
Raum. Dieser Raum hat bestimmte
Elemente der Vereinfachung, aber
erist nicht abstrakt. Er hat durch die
Farbigkeit und bewusste Axialitat
und die Fille der Hangung durch-
aus eine Vergegenwartigungsidee
— man fuhlt sich in diesem Raum
tatsachlich in der Bildwelt und nicht
nur gegentber einer Anzahl von Bil-
dern. Inwieweit ist diese Form von
Vergegenwartigung trotzdem eine
kritische Form der Aneignung?

Wir wissen aus der Geschichte
der Sowjetunion, dass die groB-
ten Kommunisten und die treu-
esten Anhédnger in erster Linie
abgeschlachtet und vernichtet
wurden. Warum? In der Sowjet-
union sagte man, dass man die
Sowjetmacht nur in der Sprache
loben kann, die fiir diese Macht
selbst verstandlichist, nicht aber
in einer Sprache, die fiir sie nicht
verstandlich ist. Und genau das
mache ich. Meine Auswahl der
Bilder ist ein Versuch, aus dieser
sowjetischen Zeit das Beste zu
nehmen, sie nicht zu kritisieren,
nicht zu verlachen, sich nicht
dariiber zu erheben, sondern
das zu nehmen, was mir persén-
lich gefallt. Das ist aber insofern
kritisch oder kann als kritisch
verstanden werden, weil die
Sowjetmacht sich selbst anders
gesehen hat. Meine Ausstellung
unterscheidet sich auf radikale
Weise von einer typischen Aus-
stellung in der sowjetischen Zeit
- und sie wurde auch von vielen

Kollegen in Russland als ein
Affront aufgenommen. Aber ich
bin {iberhaupt nicht Vorlieben
und Kriterien des Geschmacks
und der dsthetischen Einschat-
zung gefolgt, die in der sow-
jetischen Zeit galten, sondern
ich habe diese Zeit als eine tote
Masse vollig abgewerteter Kunst
gesehen, die auf dem Miillhaufen
der Geschichte gelandet ist. Die
ersten in Europa entstandenen
Museen sind Versuche, die un-
tergegangenen Zivilisationen
aus einer modernen Perspektive
véllig anders zu lesen und véllig
anders einzuschdtzen. Um zu
verstehen, was kritisch ist an
dieser Ausstellung: Man stelle
sich vor, ein dgyptischer Priester
kdme ins British Museum und
sdhe dort die Ausstellung der
Mumien aus dem alten Agypten.
Er ware zutiefst schockiert, ob-
wohl das alles mit groBer Liebe
und Bewunderung gezeigt wird.
Er ware wahrscheinlich zutiefst
ungliicklich und hétte ein groBes
Sakrileg darin gesehen, ein viel
groBeres Sakrileg als die einfa-
che Vernichtung dieser Mumien.
Ein agyptischer Priester hatte es
vorgezogen, dass diese Mumien
einfach vernichtet werden, an-
statt sie so zu adsthetisieren und
in einem voéllig anderen Kontext
von einem anderen Standpunkt
aus aufzuwerten. Und so denke
ich, dass meine Ausstellung
ein noch groBeres Sakrileg ist
als jede explizite Kritik. Jede
Kritik ist letztendlich machtlos,
weil sie das, was sie kritisiert,
immer noch als lebendig und
herrschend wahrnimmt. Ich
habe aber versucht, mit der Sow-
jetunion so umzugehen wie mit
dem alten Agypten. Man kann
nie riicksichtslos genug mit der
heutigen Kunst umgehen. Sie
selbst ist riicksichtslos. Allein
das entspricht ihrem Geist und
der Logik ihres Entstehens.

Das heiBt, die Vergegenwartigung
zum Beispiel im weiBen Raum
ist nicht nur eine neutrale Verge-
genwartigung. Im Gegenteil: Der
weiBe Raum ist in diesem Sinn kein
neutraler Raum mehr, sondern ein
historisch besetzter Raum.

Das moderne Kunstwerk wird
inspiriert von dem Wunsch, al-
les Vergangene und damit jede
Erzahlung hinter sich zu lassen.
Das moderne Werk in eine Er-
zahlung zu integrieren, bedeutet
schon, gegen die urspriingliche
Intention des Kiinstlers zu han-
deln.

Der sammelnde Kinstler, der sel-
ber auswahlt, wird jetzt ausgestellt,
wird also gesammelt und wird von
einer aktiven in eine passive Rolle
gebracht. Er wird in gewisser Hin-
sicht dadurch auch eingeordnet.
Aber er wird noch nicht zum Fossil
einer dokumentarischen Samm-
lung, sondern zum Material einer
weiteren Kontextualisierung, und
diese Umdrehung des Sammelns/
Gesammeltwerdens heiBt doch
auch, dass hier der Sammler Flick
oder auch das Museum aus der
Position des Sammlers jetzt zum
Ausgestellten werden.

Flick wird ausgestellt. Esistauch
wichtig, dass die Sammlung und
Ausstellung seinen Namen tragt.
Das heiBt, im Grunde fungiert
Flick als Kiinstler und ordnet sich
einer Macht unter, die beginnt,
tiber ihn zu verfiigen. Es ist ein
nicht mehr steuerbarer Prozess
und das Ganze wird automatisch
kontrovers. In dem Moment, in
demich einen Kiinstler ausstelle,
bildet sich eine Situation, in der
man die 6ffentliche Diskussion
nicht mehr kontrollieren oder
steuern kann.

Readymade

Wir nehmen in der Ideologie des
White Cube das Prinzip einer
anscheinend maximalen Eigen-
schaftslosigkeit wahr: Je weniger
Eigenschaften der Ausstellungs-
raum hat, desto besser scheint er
zu sein. Gleichzeitig wissen wir:
Wenn er vollig eigenschaftslos
ware, wirde er uns nicht mehr in-
teressieren, da er abwesend ware.
Wie kann ein Raum, der méglichst
generisch sein soll, Prasenz be-
sitzen und nicht verflichtigend
abwesend sein? Und die Frage
der Universalitdt eines solchen
Raums steht dann immer mit im
Raum, vor allem, wenn man mat-
erialasthetischen, narrativen und
auch essentialistischen Verflih-
rungen entgehen will, die sich im
Trend zum Edelrohbau, gleich ob
Sichtbeton oder Stahlstruktur, zei-
gen. Wir haben zum Beispiel beim
Umbau der Rieckhallen, anders
als es beim Kleihues-Umbau des
Hamburger Bahnhofs geschah,
die vorgefundenen Stahltrager
nicht durch Farbe und Oberflache
herausgehoben, also keine Form
von Materialdsthetik gesucht, son-
dern den Raum ann&herungsweise
aufgefasst als ein 1:1-Architektur-
modell, als einen Raum, der nicht
narrativ ist, sondern der als Modell
seiner selbst Projektionsflache
fir verschiedene Asthetiken und
verschiedene Formen der Darstel-
lung sein kann. Gleichwohl bleibt
ja immer die Frage: Ist das eine
Form von lIdealismus, weil man
am Schluss immer wieder glaubt,
man wirde eine Form von Eigen-
schaftslosigkeit schaffen, die es
nicht geben kann?

Der Raum der Friedrich Christian
Flick Collection in den Rieckhal-
len aber auch das ZKM-Gebaude
in Karlsruhe oder Tate Modern
in London sind Beispiele dafiir,
dass wir es zunehmend mit der

Ubertragung des Readymade-
Prinzips auf die Architektur zu
tun haben. An einem gewissen
Punkt der Klassischen Moder-
ne hat man sich von der Idee
verabschiedet, so etwas wie
ein ideales, absolutes Kunst-
werk zu schaffen. Duchamp hat
diese Wende herbeigefiihrt und
hat das Ganze auf die Ebene
der Selektion libertragen - und
das passiert jetzt auch mit der
Architektur. Im Grunde geht es
darum, dass man eine Archi-
tektur auswahlt, statt sie zu
schaffen. Und dann analysiert
man sie in der Art und Weise,
wie sie den Zwecken der Kunst
angepasst werden kann. Wobei
sie die Form des Readymades
weitgehend beibehalt und von
dieser Readymadeness eigent-
lich lebt. Klassische Architektur
- Palaste, Kirchen usw. — wurde
fir die Ewigkeit gebaut, aber die
moderne Industriearchitektur ist
programmatisch temporar.

Der Typus Industriebau ist wegen
seiner offensichtlichen Funktiona-
litat, seiner geringen Reprasen-
tationsasthetik und aufgrund des
geringen gestalterischen Selbst-
anspruchs das ideale Readymade,
weil er nicht im Verdacht steht, in
irgendeiner Form symbolisch aktiv
zuwerden. Abergenaudies passiert
sehr leicht, weil mittlerweile eine
Resymbolisierung eingetreten ist:
Wir alle verbinden den Galerieraum
bereits mit dem Industrieraum, weil
wir kaum noch eine Galerieausstel-
lung kennen, die nicht unter indus-
triellen Sheddachern stattfindet.
Es hat sich hier auch eine neue
Form von Repréasentationsideolo-
gie entwickelt, weil die Industrie-
halle bereits erwartet wird.

Ich denke, es geht darum, das
Temporédre zu retten. Es gibt in
diesem Readymade-Verfahren
ein gewisses Erl6sungsmoment.

Dieses Moment ist in einem Ge-
baude, das speziell als Museum
oder Kunsthalle gebaut worden
ist, nicht enthalten.

Man baut eine Fabrik von Anfang
an mit der Absicht, sie relativ
schnell wieder abzureiBen, aber
dass ein Industriegebaude nicht
abgerissen, sondern stattdes-
sen als Kunstgebaude, Muse-
umsgebaude verwendet wird,
bedeutet nichts anderes als eine
Eternalisierung des Temporéren,
das heiBt eine Erweiterung der
musealen Strategien auf das Ge-
baude selbst. Nicht nur Urinale
und sonstige Gegenstande, die
urspriinglich als temporéar kon-
zipiert worden waren, erhalten
im Museum ein anderes Leben,
ein vampirisches Leben nach
dem Leben - es gibt inzwischen
mehr und mehr vampirische Ar-
chitektur, die darin besteht, dass
man Gebaduden ein Leben nach
dem Tode durch das vergiftete
Blut der Kunst schenkt, und das
geschieht auch bei den Rieck-
hallen fiir die Friedrich Christian
Flick Collection.

Die Rieckhallen in Berlin stehen in
einem Areal, dessen stadtebauli-
cher Masterplan ihren Abriss vor-
sieht. Mit dem Umbau des Lehrter
Bahnhofs zum neuen Hauptbahn-
hof in den n&chsten Jahren ist
fur diesen Teil der Stadt eine Ge-
b&udeentwicklung mit Blro- und
Wohnnutzungen vorgesehen. Aber
es ist auch denkbar, dass sich
durch eine Aktion wie dieses tem-
porare Museum Uber sieben Jahre
nun eine andere Dynamik entfaltet
— eine situative, in der die tempo-
rér eingeschriebene Situation der
Ausstellungshalle sich erweitert
und vielleicht andere, ungeplante
Nutzungen nach sich zieht. Ohne
dies jetzt zu idealisieren, ist es eine
Méglichkeit, auch Stadtebau um-
gekehrt zu begreifen: nicht als ein
Erflllen von universalen Planen,
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sondern als ein Sich-Entwickeln
vom gefundenen Objekt her.

Diese Entwicklung ist sogar zu
erwarten. Ich habe liber die Mo-
numentalisierung, die De-Monu-
mentalisierung und die Re-Mo-
numentalisierung der urbanen
Raume geschrieben, namlich
dass man urbane Raume, die
zum Abriss oder Untergang ver-
dammt sind, durch Verédnderung
in der urbanen Struktur retten
kann - und dass sie immer wieder
gerettet werden, New York und
Los Angeles sind Beispiele dafiir.
Wir haben es tatsachlich mehr
und mehr mit der Situation einer
Architektur auf Zeit zu tun. Und
je mehr man auf Zeit baut, desto
groBer wird der Wunsch, durch
das erweiterte Readymade-
Verfahren so etwas wie eine Mo-
numentalisierung des Vergang-
lichen zu ermdéglichen.

Sie sehen in der Kunst als Auf-
traggeber von Rdumen auch eine
Form situativer und subversiver
Moglichkeiten der Stadtentwick-
lung, nicht nur eine Form der
touristischen Stadt, die sich um
die Reiseflihrer-Monumente ord-
net — eine Art umgekehrtes Ver-
fahren der Stadtaneignung?

Ja, ein umgekehrtes Verfahren,
das zu einem aktiven Umgang
mit dieser urbanen Struktur
fiuhrt mittels einer gewissen
Angst - es gibt in unserer Kultur
immer noch Angst vor der Kunst.
Diese ist nach wie vor unberiihr-
bar. So wie man ein Gebaude
erhalten kann, wenn man sagt,
dort lebt ein Gespenst, so kann
man sagen: Hier lebt die Kunst.
Und wenn man sagt: Hier lebt die
Kunst, ist man vorsichtig. Das
ist im Grunde ein Vorurteil, aber
dieses Vorurteil funktioniert.
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Reliquie

Private Sammler sind, anders als
die staatlichen Museen, in der
Lage, zeitgendssische Kunst in
groBen Zusammenhangen zu er-
werben, weil sie risikofreudig und
unter Einsatz betrachtlicher Mittel
kunsthistorisch nicht abgesicherte
Positionen zusammentragen kon-
nen. Im Fall der Friedrich Christian
Flick Collection in den Rieckhal-
len haben wir einen Zwitter: ein
staatlicher Museumsbau fiir die
— staatlich kuratierte — Ausstellung
einer privaten Sammlung. Das heif3t
auch: halb Museum, halb Ausstel-
lungshalle. Ist dies ein Modell
fir ein Museum zeitgendssi-
scher Kunst oder gibt es andere,
bessere Modelle?

Wir haben in der letzten Zeit
in der Kunst so etwas wie ei-
nen Reliquienhandel, denn das
Kunstwerk ist in der Moderne
zunehmend nicht ein Ding,
sondern Ereignis. Was sind
dann diese Dinge, die wir im
Kunsthandel antreffen? Sie sind
nichts anderes als Reliquien,
Souvenirs, die man behalt, wie
man im Mittelalter einen Kno-
chen von Christus oder einen
Nagel des Kreuzes aufbewahrt
hat. Das war ein Verweis auf ein
Ereignis. Ich denke, dass wir es
nicht mehr mit Kunstsammlun-
gen zu tun haben, sondern mit
Reliquiensammlungen und Re-
liquienhandel. Wir haben es mit
Legenden, Mythen, Erzdhlun-
gen, Dokumentationen und Re-
liquien zu tun, die alle in unserer
Kultur auf unterschiedliche Art
und Weise zirkulieren.

Nimmt die Architektur in Bezug da-
rauf jetzt eine konstante Entwick-
lung als erweitertes Readymade
oder ist ein innovativer Typus zum
Beispiel im Bau von Ausstellungs-
rdumen auch maoglich?

Ich denke, dass das Ready-
made-Verfahren sich in der Ar-
chitektur, wie frither in der Kunst,
endgiiltig etabliert hat. Man
ist vom Bau zum Verfahren der
Einweihung ilibergegangen. Man
weiht bestimmte Raume ein oder
entweiht sie. Die heutige Kunst
arbeitet mit Einweihung und Ent-
weihung und man kann nicht mit
véllig anderen Verfahren und auf
vollig anderer Basis einen Con-
tainer fiir diese Kunst schaffen.
Man kann sich nur diesem Pro-
zess anschlieBen und das gleiche
mit dem Gebaude tun.

In der Okonomie der Aufmerksam-
keit hat ein Bau fir zeitgen&ssische
Kunst heute einen relativ hohen
Stellenwert, obwohl die darin aus-
zustellende zeitgendssische Kunst
diesen Stellenwert in der breiten
Offentlichkeit nicht besitzt. Es
scheint, als gelte der Respekt we-
niger dem Inhalt als der Institution:
Das Museum wird ernst genom-
men, es besitzt in der 6ffentlichen
Aufmerksamkeit eine Macht, wie
sie Kirchen oder Paldste besa-
Ben. Welche Rolle trauen Sie dem
Museum angesichts dieses Wider-
spruchs in der Zukunft zu?

In jeder Gesellschaft verfiigen
wir lber Institutionen, die das
Gedachtnis verwalten. Das war
frither die Kirche, denn sie hat
das Jenseits, den Ubergang vom
Diesseits zum Jenseits und vom
Jenseits zum Diesseits verwal-
tet. Das Museum sakularisiert
Jenseits und sakularisiert Ewig-
keit. Die museale Ewigkeitistkei-
ne geistige, sondern koérperliche
Ewigkeit. Es werden bestimmte
Dinge und bestimmte Dokumen-
te aufbewahrt und die miissen
verwaltet werden. In diesem
Sinne wird das Museum immer
da bleiben, solange wir im Mo-
dus der sdkularen Ewigkeit und
des historischen Gedéachtnisses

funktionieren. Erst wenn eine
Religion zuriickkehrt, der die
Ewigkeit Gottes wichtiger wird
als die historische, dann werden
die Museen brennen. Solange
das aber nicht passiert, werden
sie bestehen. Und es ist augen-
fallig auch in Bezug auf Flick,
dass die Diskussion dann brisant
wird, wenn sein Name in Verbin-
dung gerat mit dem Museum
- so lange alles im Kunsthandel
bleibt, also in Verbindung mit
dem Marktgeschehen, ist seine
Sammeltétigkeit kein Problem.
In dem Moment aber, wenn die
Schwelle, die das politische und
kiinstlerische Heute von der mu-
sealen Ewigkeit trennt, beriihrt
wird, entziinden sich sofort Kon-
troversen. Das bedeutet, dass
diese Schwelle fiir unsere Kultur
nach wie vor sehr spiirbar, sehr
wichtig ist. Und das bedeutet,
dass wir eine Institution brau-
chen, die diese Schwelle verwal-
tet. AuBer dem Museum gibt es
aber keine Institution, die dafiir
zustandig ware, und keine gesell-
schaftliche Kraft, die eine solche
Funktion (ibernehmen kénnte.
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Context

Wilfried Kihn -Exhibitions are
about presenting and represent-
ing. Besides the presentation of
objects, there is also the repre-
sentation of individuals—as artists,
collectors, curators and also as visi-
tors. In what form do these subjec-
tive identities become the theme of
an exhibition of contemporary art?

Boris Groys -It is a question of
subjectivity and context. Every
exhibition represents an inter-
action between what is on show
and the context, the background.
That is the old aesthetic rule: the
theme is not form itself, it is form
and background. For the exhibit
to be seen, it must differ from its
background. This search for dif-
ference, for differentiation cri-
teria, for the ability to stand out
against the background and the
context, is the basic principle of
any exhibition. From the outset,
the search excludes anything
like authenticity, because my
authentic subjectivity could in
fact be completely uninspired.
But it is not a bad idea to have
an uninspired subjectivity if it is
shown in an imaginative context.
That can even be an advantage.
Every exhibition represents a
complicated interaction be-
tween the object exhibited and
the background. And one works
neither with the background nor
with the form, but with the rela-
tionship between the two.

Background and context can be
understood on different levels.
Firstly as the direct spatial context,
for example a museum space;
secondly as the context in a wider
sense, for example the museum as
an ideological structure. | can also
relate it to the context of a sub-
ject in which a work appears—for
example large exhibitions such as
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the Documenta or Biennale. The
Friedrich Christian Flick Collection
in the Rieckhallen at Hamburger
Bahnhof is a collector’s exhibition.
How do the contexts interact with
each other?

Every viewer confronted with
an exhibition has a sort of inner
museum, an archive of memo-
ries of everything he or she has
seen before. This provides a
background for the exhibition
and creates a sort of collective
archive. It is an archive consist-
ing of all the exhibitions, all the
projects that have ever taken
place and inscribed themselves
into our collective memory, and
that is the background for each
and every new exhibition. | must
therefore find a way to stand out
against this archive. That means
doing something which will not
disappear in this archive, some-
thing which does not repeat
things we have all seen before
and go unseen as a result. First
of all, | must acquire the ability
to be seen. | can only do this if
| differentiate myself from the
sum of what has been seen be-
fore, from the amassed material
that constitutes the archive. It
exists at different levels, first
of all formally in relation to the
type of exhibitions | have seen,
but there are also political, so-
cial, cultural, psychological and
other contexts which must be
taken into account.

Installation

You have written that the mu-
seum of today is also an archive of
strategies of seeing, and that the
concern of a museum is no longer
only to collect objects, but to show
the differences in our strategies
of seeing. There is a huge differ-
ence between the possible forms
of presentation in a museum: the
video of a performance or photo-
graphs of a Land Art installation
come close to the field—and the
strategy of seeing—of documenta-
tion, whereas a performance or an
installation created by the artist in
the museum and exclusively for the
museum is an event which comes
close to the situation of the stage, of
theatricality. Another case, and one
that is typical for the museum, is
the re-exhibiting of specific works
by artists themselves or by a cura-
tor, which raises the question of the
extent to which a past event can be
updated. What position does a mu-
seum of contemporary art occupy
in this spectrum?

Let me begin with the compari-
son between theatricality and
the museum. There is a certain
parallel in the fact that an exhibi-
tion today is never permanent. It
is largely temporary in design,
and in this sense itis reminiscent
of a theatre production. That is
the analogy with the stage. But
there is a difference which is im-
portant for me. The stage is in-
accessible to the viewer. But in-
stallation—museum installation,
installation exhibition—is a real
space which the viewer can and
must enter. In Schlingensief’s
Parsifal production at Bayreuth,
the stage was designed as an
artistic installation. In other
words, the audience saw a space
that really needed to be entered
to be understood, but this was
impossible. Everything was built

on this tension. An exhibition, on
the other hand, is by definition a
place that you can enter. What
does that mean? If you are in
a space, you are not a specta-
tor like you are in the theatre,
you must move according to a
specific principle. That is what
| mean with strategies of see-
ing and strategies of the body.
These are necessary if you are
forced by the conventions of a
visit to an exhibition to make real
movements in real space, from
one picture to another. Modern
installations with their tempo-
rary status and their specific
structure force us to make deci-
sions in order to see something
—to move on, to follow the tour,
to return, and to reflect on the
resulting movements. It is one of
the fundamental differences be-
tween the installations of today
and classical exhibition formats
that the movements of the visi-
tors’ bodies within the exhibition
space are now becoming a sub-
ject of the exhibition itself. Cer-
tain structures and instructions
are provided which are nothing
other than a system of selec-
tion. If the exhibition is changed,
this system of movement is also
changed. Visitors thus become
aware that they can move in dif-
ferent ways in the same space,
and they also become aware
of their own decision-making
capacity and the way they are in-
fluenced by the exhibits and the
other structures of the space.
I think that this reflection, this
making visible, this explicit focus
on the movement of the visitors’
bodies in the space, is what dis-
tinguishes modern installation
techniques from classical mu-
seum design.

There is a certain contradiction in-
volved in exhibiting contemporary
art in a museum. If we speak of a

museum of the present, the ques-
tion of updating appears important
because we cannot simply admin-
ister a sort of archive or treasure
house.

In Berlin, the Friedrich Christian
Flick Collection, whose works have
already been shown independently
of each other in different contexts,
is being shown as a coherent
whole for the first time. In the new
constellation, the works now follow
a different logic because they were
not created for this place. Now they
have been put together by the cu-
rators and reassembled, do these
works produce a new space? Is the
individual work of art now a differ-
ent work? Oris there such athing as
arecurrence of the works?

I do not think so. In terms of
art history, our situation in the
relationship between form and
background, between form and
context, is that almost the whole
work now focuses on the context
and not on the form. The classi-
cal avant-garde period of the
creation of form is now behind
us. And the installation prac-
tice of the past few years has
also sharpened our awareness
of the interconnections and
contexts, so that the unit of art
reception for us is no longer the
individual work, but the space.
In Topologie der Kunst (Topology
of Art) | tried to show that in art
we are not dealing with objects,
but with spaces. That means that
by creating a space, we create a
new work of art. We create a new
work of art because in contem-
porary art we are dealing with
an act of selection. We include
something, and we lay some-
thing else aside. This selection
process is essentially nothing
other than a process of art crea-
tion. It is the way we create art
today. And if we decide in the
here and now to show this and

that, the result of this decision
is a new work of art. In a large
exhibition there is of course the
added complication that differ-
ent selection processes over-
lap. The first selection process
is carried out by the collector.
By making this selection, the
collector is acting as an artist,
and he should know this. Then
comes the curator who makes a
further selection from this mass
of material, also acting as an
artist. That means that we have
an overlap of various selection
processes which produce awork
of art with a widely scattered
and problematic authorship.
This is a concept of authorship
which comes closer and closer
to the authorship concept in
areas such as film or rock music:
there is the screenplay, there is
the filming, there is the editing,
etc. and what we eventually see
is the result of a variety of autho-
rial processes, so that a work of
art arises which can no longer be
ascribed to a single author.
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Narrative

With the exhibition architecture for
Documenta 11 curated by Okwui
Enwezor, our experience was that
we communicated with the artists
about the space, irrespective of the
medium of the works. It is no longer
possible to position artists next to
each other with their objects. In-
stead it is necessary—and this was
Enwezor’s curatorial hypothesis—
to create spaces next to each other
and relating to each other, constel-
lations of spaces. But this idea of
installing spaces in relation to each
other also creates a conflict, be-
cause creating spaces also gives
rise to separation. One potential
problem is that these spaces may
become independent of each other.
In Kassel we found that many art-
ists wanted more separation than
we initially felt appropriate in the
context. There are also practical
limitations: works of art which are
visually or acoustically loud or quiet
may interfere with each other, and
the curator decides on the interac-
tion between them by the way the
spaces are arranged. The question
was always how to form an overall
constellation.

Enwezor designed the exhibition
as a narrative and a movement
from one episode to the next—
more radically and systemati-
cally than even Catherine David
did. If this dynamic and the tran-
sition from one space to the next
are taken into account—and this
is the key experience of visiting
suchanexhibition—theresultisa
narrative thatis planned from the
outset, which works like a novel
and in which individual episodes
lose their self-contained charac-
ter on account of this movement.
We are therefore dealing with a
dramaturgy or narrative struc-
ture that is all-encompassing,
since it overlaps the various
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spaces. And individual visitors
become aware of their decision
to linger or to move on. Just like
reading a book: you miss out cer-
tain chapters, move on, go back
again. There is no need for us to
be hypocritical and claim the su-
preme status of the artist, so that
the curator, the exhibition archi-
tect or even the collector and the
visitor only seem to be there to
pay homage to the artist’s work
—or,incurrentparlance, to ‘com-
municate’ the art. What we ac-
tually observe is the complexity
of the real authorial structure, an
overlapping of the various lev-
els of authorship which should
be closely analysed in all their
complexity.

In this respect, we are dealing
here with a post-Joycean novel
in which the reader can follow
different narrative strands, or
jump from one strand to another.
The narrative structures are
opened out. But we must see
clearly that we now have the
same process for art produc-
tion and art reception, i.e. the
selection process, the decision
to include something or not. And
this actually means a balance
between the artist and the cura-
tor, and also between the artist
and the viewer.

Selection

To what extent is it a contradiction
to create a thematic exhibition and
at the same time to assert the iden-
tity of artist-focused spaces with
their own distinctive character?
If we refer to an exhibition which
you curated, Traumfabrik Kom-
munismus (Dream Factory Com-
munism) at the Schirn Kunsthalle
Frankfurt and our collaboration
there: on the one hand, the instal-
lation by llya Kabakov which could
be experienced both from inside as
a separate space and as part of the
overall structure of the exhibition;
and on the other hand, the exhibi-
tion of Soviet art as a space that
also worked like an installation,
which is why it was so important to
use the gallery’s overhead fluores-
cent lights and to make the installa-
tion appear as a red-green space
within the overall white space. What
relationship is there here between
the curator and the artist in relation
to the overall theme and mono-
graphic elements?

The presentation of the Friedrich
Christian Flick Collection in Ber-
lin is designed so that one part
is shown after the other. That
reminds me, for example, of the
Thomas Schiitte exhibition at the
Dia Art Foundation where the
artist’s work was shown in three
successive exhibitions.

In Traumfabrik Kommunismus, |
was also dealing with a presel-
ection. In other words, | made a
selection from the state collec-
tions of the Soviet era. The So-
viet state thought of itself as an
artist and made this selection as
a form of artistic self-represen-
tation. | made a selection from
this overall collection in order to
show how | see this self-presen-
tation from today’s perspective.
The result was an overlapping of
different selection processes.

My intention was partly critical,
partly explanatory and partly
to be just a neutral observer. |
treated the curatorial decisions
of Kabakov in the same way as |
treated the curatorial decisions
of the Soviet state, because
Kabakov’s work also mainly con-
sisted of making a certain selec-
tion from the volume of visual
and text material from the Soviet
era, with the sole difference that
it was not the official selection
but a critical selection show-
ing what had not been officially
shown. His selection was differ-
ent from that made by the state.
| wanted to use this to express
my position as a curator and to
state clearly that | drew on both
the official decisions and on the
material selected by Kabakov. In
this manner | wanted to make
my position clear as a curator
who tries to work with different
selection criteria and strategies
and relate them to each other. It
was therefore important for me
that we were dealing with two
selection procedures, not just
two spaces. For me there is no
difference between the Soviet
state and Kabakov. For me, the
Soviet state is an artist in exactly
the same way as Kabakov. Thus
| take two artists who have made
two different selections from the
same volume of visual material,
and | try to compare them.

In Traumfabrik, you deliberately
refrained from using a form of
abstraction which would lead to
didactic distancing. In other words,
the architecture of the exhibition
helped to generate a particular
visualisation, pictorial language
and iconographic power, although
not in a figurative sense: there was
no set, no mise-en-scene as in a
theatre, just the space that could
be entered. This space included a
number of elements of simplifica-

tion, but it was not abstract. With
its colour, its deliberate use of axes
and its dense hanging, it definitely
created a sense of presence—in
this space you really felt as if you
were in a world of pictures, not just
faced with a number of pictures.
To what extent was this form of
presentation nevertheless a critical
approach?

We know from the history of the
Soviet Union that the most ar-
dent Communists and the most
faithful followers were largely
slaughtered and destroyed.
Why? In the Soviet Union it was
said that the Soviet power could
only be praised in a language
which this power itself could
understand, not in a language
which it could not understand.
And that is exactly what | have
done. My selection of pictures
was an attempt to take the best
from this Soviet period, not to
criticise it, not to ridicule it, not
to look down on it, simply to take
what | personally like. But this is
nevertheless critical, or can be
regarded as critical, because
the Soviet power saw itself in a
different way. My exhibition dif-
fered radically from a typical ex-
hibitionin the Soviet period—and
it was regarded as an insult by
many colleagues in Russia. But
| did not follow the preferences
and criteria of taste and the aes-
thetic judgements which applied
in the Soviet period; instead, |
regarded this period as a dead
mass of completely devalued art
that had landed in the dustbin of
history. The firstmuseums which
arose in Europe were attempts
to reinterpret and reassess lost
civilisations in a completely dif-
ferent way and from a modern
perspective. To help us under-
stand what is critical about this
exhibition, let us imagine an
ancient Egyptian priest who

comes to the British Museum
and sees the display of mum-
mies from ancient Egypt there.
He would be deeply shocked,
although everything is exhib-
ited with great appreciation and
admiration. He would probably
be deeply unhappy, and would
regard it as a great sacrilege, far
greater than if these mummies
had simply been destroyed.
An Egyptian priest would have
preferred these mummies to be
destroyed instead of aestheti-
cally glorifying them in this way
in a completely different context
and from a different perspective.
Inthe same way, | feel that my ex-
hibition is a greater sacrilege
than any explicit criticism. In
the last resort any criticism is
powerless, because it still per-
ceives the object of its criticism
as being living and dominant. But
| tried to treat the Soviet Union in
the same way that ancient Egypt
is treated. We can never be
reckless enough in the way we
treat the art of today. It is reck-
less itself, and we must treat it
recklessy. This is the only way
to match the spirit and logic of
its creation.

That means, for example, that
presentation in a white cube is
not a purely neutral presentation.
On the contrary: the white cube in
this sense is no longer a neutral
space, it is a space with a historical
charge.

The modern work of art is in-
spired by the desire to leave all
of the past behind it, including
any narrative. Integrating the
modern work into a narrative al-
ready means acting against the
original intention of the artist.

The collecting artist, who himself
makes a selection, is now exhib-
ited, in other words his own work

is collected, switching him from an
active to a passive role. To a certain
extent, he also becomes catego-
rised. But instead of becoming a
fossil in a documentary collection,
he becomes the material for a
further contextualisation, and this
inversion of the roles of collecting
and being collected also means
that Flick the collector, or even the
museum, now switches position
from collector to exhibit.

Flick is being exhibited. And it is
important that the collection and
exhibition bear his name. That
means that Flick basically acts
as an artist and subjects himself
to a power which begins to hold
sway over him. It is a process
that is no longer controllable,
and the whole thing automati-
cally becomes controversial.
As soon as | exhibit an artist,
a situation arises in which the
public discussion can no longer
be controlled or steered.
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Readymade

In the ideology of the white cube
we perceive the principle of what
seems to be the greatest possible
lack of characteristics: the fewer
characteristics the exhibition space
has, the better it seems to be. At the
same time we know that if it were
completely without characteristics,
it would no longer interest us be-
cause it would be absent. How can
a space intended to be as generic
as possible have a presence and
not be vanishingly absent? And
the question of the universality
of such a space is always open,
especially if we wish to avoid the
temptations of a material aesthetic,
of narrative and of essentialism that
are expressed in the trend of creat-
ing luxurious but bare buildings,
whether they are built with exposed
concrete or steel structures. In our
conversion of the Rieckhallen, for
example, unlike in Kleihues’ con-
version of the Hamburger Bahnhof,
we did not emphasise the existing
steel girders by the use of colour
and surface texture, i.e. we did not
seek a form of material aesthetics.
Instead, we regarded the space ap-
proximately as a 1:1 architectural
model, a space which is not nar-
rative but which can, as a model of
itself, act as a projection surface for
various aesthetic approaches and
various forms of presentation. But
the question remains: is it a form
of idealism, because finally one
always believes one has created an
absence of characteristics of a kind
that is not possible?

Like the ZKM in Karlsruhe and
the Tate Modern in London,
the building for the Friedrich
Christian Flick Collection in the
Rieckhallen is an example of the
increasingly frequent transfer of
the readymade principle to ar-
chitecture. At a certain point in
classical modernism we turned
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away from the idea that we could
create anything like an ideal,
absolute work of art. Duchamp
brought about this change and
transferred everything to the
level of selection—and the same
is now happening with architec-
ture. Basically this involves sel-
ecting the architecture instead
of creating it. And then one
analyses it to see how it can be
adapted to the purposes of art. In
this process, it largely retains its
status as areadymade and actu-
ally thrives on it. Classical archi-
tecture—i.e. palaces, churches
etc.—was built for eternity, but
modern industrial architecture
is temporary by design.

Industrial buildings make ideal
readymades because of their
obvious functionality, their low
level of representational aesthetics
and their modest design aspira-
tions—because they cannot be
suspected of assuming any kind of
active symbolic role. But precisely
this can easily happen, as a resym-
bolization has occurred: we all now
associate the gallery with industrial
premises because almost every
gallery show we see takes place
under an industrial shed roof. A
new ideology of representation has
developed, because an industrial
building is now actually expected.

I think the important thing is to
rescue the temporary charac-
ter. This readymade process
involves a certain element of re-
demption—an elementthatis not
found in a purpose built museum
or art gallery.

A factory is built from the outset
with the intention of demolishing
it again relatively soon. But the
fact that an industrial building is
notdemolished, butusedinstead
as a building for art, a museum,
is actually a way of eternalising
the temporary, in other words,

extending the strategies of the
museum to the building itself. It
is not only the urinals and other
objects originally designed to be
temporary that take on a new life
in the museum, a vampire-like
life after life—now there are an
increasing number of instances
of vampire-like architecture,
buildings given life after death
by the poisoned blood of art,
and this is also happening in
the Rieckhallen for the Friedrich
Christian Flick Collection.

The Rieckhallen in Berlin are situ-
ated in an area where the town-
planning master plan stipulates
that they should be demolished.
With the completion of Berlin’s new
main station Lehrter Bahnhof in the
next few years, the development of
residential and office buildings is
planned for this part of the city. But
it is also conceivable that an event
like this temporary museum for
seven years could stimulate a dif-
ferent development—a situational
dynamic in which the temporary
inscription of the exhibition build-
ing could be extended and perhaps
also lead to other unplanned uses.
Without wishing to idealise it, this
could be a possibility to see urban
development in reverse: not as the
fulfilment of universal plans, but as
adevelopment which takes existing
buildings as its point of departure.

This development is even to be
expected. | have written about the
monumentalisation, de-monu-
mentalisation and re-monumen-
talisation of urban spaces and
suggested that urban spaces
which are doomed to demoli-
tion or dereliction can be saved
by changing the urban structure
—and they often are saved, New
York and Los Angeles are good
examples. We really are dealing
increasingly with a situation of
temporary architecture. And as

this temporary approach gains
ground, the wish to create a
sort of monumentalisation of the
transient by extending the ready-
made process also increases.

So you regard art with its ongoing
need for new spaces as a sort of
situative and subversive potential
for urban development, not just
part of the tourist city arranged
around the monuments in the guide
books—a sort of reverse process of
appropriating the city?

Yes, areverse process that leads
to an active handling of this ur-
ban structure by means of a cer-
tain fear—there is still fear of art
inour culture. Artis still untouch-
able. Just like a building can be
saved by saying that a ghostlives
there, we can also say: art lives
here. And when we say that art
lives here, people become care-
ful. This is basically a prejudice,
but this prejudice works.

Relics

Unlike state museums, private
collectors can acquire major
ensembles of contemporary art
because they can take risks and
use considerable funds in bring-
ing together positions that are not
yet established in art history. In
the case of the Friedrich Christian
Flick Collection in the Rieckhallen
at Hamburger Bahnhof, we have a
hybrid: a state museum built for the
exhibition of a private collection—
but with a state-appointed cura-
tor. That also means that it is half
museum, half exhibition hall. Is this
a model for a museum of contem-
porary art, or are there other, better
models?

What we have had inthe art world
intherecent pastislike atradein
relics, because the work of artin
Modernismis increasingly notan
object, but an event. What, then,
are these things that are traded
on the art market? They are just
relics, souvenirsthatwe keeplike
people in the Middle Ages kept a
bone of Christ or a nail from the
cross. It was a reminder of an
event. | believe that we no longer
have art collections, we have
relic collections and trading in
relics. We have legends, myths,
narratives, documentations and
relics, all of which circulate in our
culture in different ways.

So is architecture now engaged
in a constant development as an
extended readymade, or is an in-
novative type possible, for example
in the construction of exhibition
spaces?

I believe that the readymade pro-
cedure has now become firmly
established in architecture, as it
previously became established
in art. We have passed from
construction to the process of

commissioning. Certain spaces
are either commissioned or de-
commissioned. Art today works
with commissioning and decom-
missioning and we cannot create
a container for this art with com-
pletely different procedures and
on a completely different basis.
One can only join in with this
process and do the same with
the building.

In the economics of attention,
a building for contemporary art
today has a relatively high status,
although the contemporary art
exhibited in the building does not
enjoy this status among the wider
public. It seems that the content is
respected less than the institution:
the museum is taken seriously, it
has a power in public awareness
which was formerly enjoyed by
churches or palaces. In view of this
contradiction, what role do you ex-
pect museums to play in future?

In every society we have institu-
tions which act as custodians
of memory. Once that was the
church, because it administered
transcendence, the transition
from immanence to transcend-
ence and the transition from
transcendence to immanence.
The museum secularises tran-
scendence, it secularises eter-
nity. The eternity of the museum
is not spiritual, it is a physical
eternity. Certain objects and
documents are preserved, and
they must be administered. In
view of this, the museum will
always survive as long as we op-
erate inthe mode of secular eter-
nity and historical memory. If a
religion returns which considers
that the eternity of God is more
important than historical eter-
nity, that is when the museums
will burn. But until that happens,
they will continue to exist. And in
relation to Flick itis also interest-

ing to note that the discussion
becomes controversial when
his name is linked with the mu-
seum. As long as his name was
only mentioned in the art trade,
i.e. in connection with the activi-
ties of the market, his collecting
was not a problem. But when
his name touches the threshold
which divides the political and
artistic present from the eternity
of the museum, controversy im-
mediately flares up. That means
that this threshold is still very
noticeable and important for
our culture. And that means that
we need an institution which
administers this threshold. But
apart from the museum there is
noinstitutionresponsible for this
task, noris there any social force
which could undertake such a
function.
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