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Notes on art and architecture  
and the work of Kuehn Malvezzi

Mark Lee

Early twenty-first century artistic practices can 
be characterized, in part, by the search for new 
modes of collaboration. Kuehn Malvezzi are 
among the very few architects whose work can 
be interpreted as an effort to affirm the irre- 
ducible essence of architecture, paradoxically, 
through rigorous collaborations with artists. They 
are part of a generation of architects educated 
during a time between dominant paradigms; 
a time of uncertainty when boundaries were 
dissolving; a time that coincided with architec-
ture’s waning influence on the public realm. 
Kuehn Malvezzi, like many of their contempora-
ries, had found themselves at a crossroads—to 
consider architecture as a discipline in need of 
either expansion or introspection. Rather than 
choosing one over the other, they have forged 
a path of a tedious balance between simulta-
neously looking inwards and looking outwards: 
keeping one foot inside the discipline of archi-
tecture while having the other foot rooted in art. 
This is marked by an exemplary career to date, 
a consistent and engaged involvement with 
the art world, and a prodigious amount of art 
collaborations, while relentlessly pursuing what 
is considered purely and irreducibly architectu-
ral. To situate their work at the aforementioned 
intersection, it is beneficial to view the recipro-
cal relation between the two fields from the 
vantage point of developments over the last fifty 
years. 
Collaborative practices have been constantly 
evolving since the eighteenth century, when fine 
art was separated from functional arts in aca-
demia and granted its own disciplinary status 
alongside architecture. Whereas the separation 
between artistic fields was non-distinct during 
Renaissance times, this division imposed in  

the eighteenth century  
was contrived and has  
been subsequently chal- 
lenged over the years. 
From the Arts and Crafts 
movement at the end 
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of the nineteenth century; to the promotion of 
interdisciplinary dialogue in the Bauhaus and de 
Stijl movements; to the Congrès Internationaux 
d’Architecture Moderne (CIAM)’s interlacing of 
architecture, design, art, and planning in the 
early twentieth century; the reciprocal relation- 
ship between the disciplines of art and archi-
tecture has historically yielded opportunities for 
reconciliation.1
Amidst the radical, social, and political changes 
in the 1960s, when the discipline of architec-
ture and its efficacy came into question, the 
collaborative relationship with art had eroded. 
Within public perception, the collaboration 
between art and architecture had often been 
reduced to “Kunst am Bau” or “percentage for 
art” systems in public buildings, where art was 
often deployed as a supplementary addition to 
architecture or used as a tool to either dignify or 
soften up austere architectural forms. Whether 
it was an Alexander Calder sculpture situated 
in front of a Mies van der Rohe museum or a 
Henry Moore sculpture positioned in front of an 
I. M. Pei building, art was seen not as collabo-
ration with, but as an afterthought added onto, 
architecture. 
A generation of architects who came of age 
in this period, dissatisfied by this estranged 
association with art, felt it necessary to rethink 
and reposition this relationship, and took on two 
respective directions—to retreat or to assimilate. 
The first direction viewed art as a threat to the 
progress of architecture and sought a discipli-
nary autonomy: reestablishing architecture as 
its own discipline. Aldo Rossi, who famously pur- 
ported that “architecture is architecture and  
art is art,” was a key proponent for this directi-
on, although his own work alluded to art, spe- 
cifically to the work of Giorgio de Chirico. The 
second direction accepted the role of art as 
a more efficacious agent than architecture in 
rapidly changing times; but rather than distan-
cing itself from art, it appropriated and incor-
porated artistic strategies into architecture. 
Robert Venturi represented this direction, as 
an architect who took techniques and motifs 
from pop art and op art into his own work. 
With Denise Scott Brown, he reinterpreted 
Andy Warhol’s floral patterns into motifs for 
the Best Products Catalog Showroom and the 
oversized letters of the BASCO showroom.
In between these two extreme positions repre-
sented by Rossi and Venturi, there are archi-
tects who have actively collaborated with artists 
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Anmerkungen zu Kunst und Architektur  
und zum Werk von Kuehn Malvezzi

Mark Lee

Ein Merkmal der künstlerischen Praktiken des  
frühen 21. Jahrhunderts ist sicher die Suche 
nach neuen Formen der Zusammenarbeit. 
Kuehn Malvezzi zählen zu den seltenen Archi- 
tekten, deren Schaffen sich als eine Anstren- 
gung deuten lässt, den irreduziblen Kern ge-
halt der Architektur paradoxerweise durch 
methodische Kooperationen mit Künstlern zu 
bekräftigen. Sie gehören zu einer Architekten-
generation, die ihre Ausbildung in einer Über-
gangszeit zwischen herrschenden Paradigmen 

absolvierte, einer Zeit der Ungewissheit, in der 
sich Grenzen auflösten, einer Zeit, in der der 
Einfluss der Architektur auf den öffentlichen 
Raum schwand. Kuehn Malvezzi hatten, wie 
viele ihrer Zeitgenossen, an einem Scheideweg  
gestanden: Bedurfte die Architektur als Dis-
ziplin einer Erweiterung oder einer Selbstbe- 
sinnung? Statt sich für eine der beiden Op-
tionen zu entscheiden, begaben sie sich auf 
eine schwierige Gratwanderung zwischen dem 
Blick nach außen und dem nach innen – ein 
Fuß im Gebiet der Architektur und der andere 
auf dem Boden der Kunst. Hierfür stehen eine 
bis heute exemplarische Karriere, eine konse-
quente und engagierte Auseinandersetzung 
mit der Welt der Kunst und eine unglaubliche 

Anzahl an künstlerischen Kooperationen, stets 
im Streben nach dem, was als rein und irredu- 
zibel architektonisch gelten kann. Um ihre Arbeit 
an dieser Schnittstelle einzuordnen, ist es  
hilfreich, wenn wir uns die Wechselbeziehung 
zwischen den zwei Feldern anhand der Ent- 
wicklungen in den vergangenen fünfzig Jahren 
vor Augen führen.
Seit dem 18. Jahrhundert, als in der Akademie 
die Schönen Künste von den Gebrauchskünsten 
abgetrennt wurden und ihren eigenen fach- 
lichen Status neben der Architektur erlangten, 
haben sich die Praktiken der Zusammenarbeit  
ständig weiterentwickelt. Waren die Felder  
künstlerischer Arbeit in der Zeit der Renais-
sance kaum voneinander geschieden, so hatte 
die im 18. Jahrhundert vollzogene Trennung 
etwas Zwanghaftes und wurde daher immer 
wieder angefochten. Von der Arts-and-Crafts-
Bewegung am Ende des 19. Jahrhunderts über 
die Förderung des fachübergreifenden Dialogs 
im Bauhaus und bei De Stijl bis zu den Congrès 
Internationaux d’Architecture Moderne (CIAM), 
die im frühen 20. Jahrhundert Architektur, 
Design, Kunst und Planung ineinander greifen 
ließen: Die Wechselbeziehung zwischen den 
Disziplinen der Kunst und der Architektur gab 
in der Geschichte immer wieder Anlass zur 
Versöhnung.1
In den 1960er Jahren, als durch die radikalen 
gesellschaftlichen und politischen Veränderungen  
die Disziplin der Architektur und ihre Leistungen  
in Frage standen, war das Kooperationsverhält-
nis mit der Kunst ausgehöhlt. In der öffentlichen 
Wahrnehmung blieb die Zusammenarbeit von 
Kunst und Architektur häufig beschränkt auf 
„Kunst am Bau“ oder „Quotenkunst“ in und an 
öffentlichen Gebäuden. Kunst wurde oft als 
ergänzender Zusatz zur Architektur aufgeboten 
oder benutzt, um strenge bauliche Formen  
entweder zu veredeln oder abzumildern. Ob es  
sich um ein Werk von Alexander Calder vor einem  
Mies van der Rohe-Museum oder um eine Skulp- 
tur von Henry Moore vor einem Bauwerk von 
I.M. Pei handelt – Kunst wurde nicht im Zusam-
menwirken mit der Architektur, sondern als nach- 
träglich hinzuaddierte Idee begriffen.
Mit dieser Entfremdung von der Kunst war die 

angehende Architek-
tengeneration damals 
unzufrieden. Sie hielt 
es für geboten, das 
Verhältnis zur Kunst zu 
überdenken und neu 
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throughout their careers. Instead of assimilating 
the artists’ language into their own, the way that 
Venturi did, these architects openly accept the 
infusion of art as part of contemporary practice, 
inviting artists into the fold of the design pro-
cess to inform and advance their own work. 
Foremost among this group are the practices of 
Frank Gehry and Herzog & de Meuron: architects 
who are a generation apart, but had a similar 
longstanding relationship with the art world.
Frank Gehry, a contemporary of Rossi’s and 
Venturi’s, has openly thrived on the language  
of artists. He has worked closely with the Light 
and Space artists in Los Angeles including 
Robert Irwin, Charles Arnoldi, and Ken Price 
as well as Richard Serra, Claes Oldenburg, 
and Coosje van Bruggen, with whom Gehry 
had a longstanding collaborative relationship. 
Early on in his career, a competitive relation 
between architecture and art is evident: as in 
his installation for Billy Al Bengston at the Los 
Angeles County Museum of Art or in his house 
designed for the artist Ron Davis, where Gehry 
chose the manipulation of perspective to be the 
central focus. This struggle is more evident in 
later projects such as the Chiat/Day Building 
in Venice, California. Gehry invited Oldenburg 
and van Bruggen to place their binoculars in 
the center of the tripartite façade. In turn, Gehry 
had to respond to the sculpture with the two 
sculptural boat-like and tree-like buildings that 
flank both sides of the binoculars. Even though 
Gehry claimed otherwise on many occasions, it 
is apparent that he aspires to be an artist, and 
his architecture aspires to be sculpture.
Herzog & de Meuron, who were students of  
Rossi’s, never had the direct aspiration for their 
buildings to be art. Belonging to a generation of 
architects who came of age in the 1970s, they 
were exposed to both the autonomy advocated 
by Rossi and the penchant for the ordinary and  
the popular professed by Venturi. Since the 
outset of their career, Herzog & de Meuron 
have collaborated with various contemporary 
artists including Rémy Zaugg, Helmut Federle,  
Rosemarie Trockel, and Adrian Schiess. Many  
of Herzog & de Meuron’s artist collaborators  
are photographers, painters, and conceptu- 
al artists. From Thomas Ruff’s façade for  
the Eberswalde Technical School Library, to  
Michael Craig-Martin’s work at the Laban  
Dance Center, to Ai Wei Wei’s involvement in 
the Bird’s Nest Olympic Stadium, the art is 
often seamlessly infused into the architecture 

and its effects are diverse. To that end, Herzog 
& de Meuron’s collaborations with artists have 
led to instances where architect directly appro- 
priates artist. Even in these instances—such  
as assimilating Karl Blossfeldt’s photographs 
of plants onto the façade of the Ricola-Europe  
Building in Mulhouse—it is done in a more di- 
rect and Warhol-like way of reproduction and 
displacement than Venturi Scott Brown did 
with Warhol’s flowers fifteen years earlier. 
Another critical aspect of Herzog & de Meuron’s 
work with artists is the involvement of art in 
both the pre-production and post-production  
of architecture. Rather than the traditional 
documentation and photography of their pro- 
jects, they have invited artists such as Jeff 
Wall, Balthasar Burkhard, Thomas Ruff,  
Margherita Spiluttini, and Hannah Villiger to 
photograph aspects of their buildings in order 
to interrogate new forms of representations.  
In many ways, Herzog & de Meuron have culti-
vated the collaborative approach between art 
and architecture into an expanded field.2

The expanded arena of collaborations genera-
ted by Frank Gehry and advanced by Herzog & 
de Meuron opened the doors for Kuehn Malvezzi, 
and a new generation of architects, to forge a 
new territory of artistic practice with different 
ways of engaging art with architecture. While 
the collaborative nature between architects and 
artists is moving towards a return to a Wagnerian  
Gesamtkunstwerk and becoming much more 
fluid in certain ways, this generation faces new 
challenges. 
Having an intrinsic understanding of the many 
facets of art and its relation to its environment, 
Kuehn Malvezzi emerges as a prescient model 
for art collaborations at a moment when a new 
model of collaborative practices is needed. 
They had worked with artists such as Marko  
Lulić and exhibitions such as Documenta even 
before the official formation of their office. Three 
critical elements in their collaborative practices 
separate Kuehn Malvezzi from the previous 
generation and distinguishes them from many 
of their contemporaries. First, they involve 
artists at the beginning of a project and dele-
gate them with tasks outside of their realm. 
Second, an equal amount of focus is placed on 
involving artists in both the pre-production and 
post-production phases of a project. Finally, 
they concisely outline the territory where art 
could operate—where it takes on a performative 
role in the architecture. 

zu formulieren. Zwei Richtungen wurden dabei 
eingeschlagen: Rückzug oder Einverleibung. Im 
ersten Fall empfand man die Kunst als Gefahr 
für den architektonischen Fortschritt und streb- 
te nach Autonomie, indem man die Architektur 
wieder als eigene Disziplin in Stellung brachte. 
Aldo Rossi war mit seinem bekannten Kern-
satz „Architektur ist Architektur und Kunst ist 
Kunst“ ein zentraler Verfechter dieser Auffas-
sung, wenngleich er in seinem eigenen Werk 
durchaus auf Kunstwerke insbesondere von 
Giorgio de Chirico anspielte. Im zweiten Fall 
akzeptierten die Architekten, dass die Kunst  
in wechselhaften Zeiten wie diesen mehr 
Wirkung entfaltete. Sie distanzierten sich nicht 
von ihr, sondern machten sich im Gegenteil 
künstlerische Strategien zu eigen und verleib- 
ten sie der Architektur ein. Für diese Richtung 
stand Robert Venturi, der in seine architekto-
nische Arbeit Techniken und Motive aus Pop 
Art und Op Art aufnahm. Zusammen mit Denise 
Scott Brown interpretierte er Andy Warhols 
florale Muster neu: als Motive für den Best  
Products Catalog Showroom und die überdi-
mensionierten Lettern im BASCO-Schauraum.
Zwischen den beiden durch Rossi und Venturi 
vertretenen Extremen stehen Architekten, die  
in ihrer gesamten beruflichen Laufbahn aktiv 
mit Künstlern zusammengearbeitet haben. 
Statt wie Venturi die Sprache der Künstler in 
die eigene zu übertragen, lassen sie den Ein-
fluss der Kunst freimütig als Teil der zeitgenös-
sischen Praxis gelten und laden Künstler ein, 
ihre Arbeit in enger Beteiligung am Entwurfs- 
prozess mitzuprägen und voranzubringen. In 
dieser Gruppe ragen Frank Gehry und Herzog & 
de Meuron heraus, die eine Generation ausein-
anderliegen, aber eine ähnlich langdauernde 
Beziehung zur Welt der Kunst pflegen.
Frank Gehry, ein Zeitgenosse von Rossi und 
Venturi, baut unumwunden auf der Sprache 
von Künstlern auf. Er hat in Los Angeles eng 
mit Licht- und Raumkünstlern wie Robert 
Irwin, Charles Arnoldi und Ken Price zusam-
mengearbeitet, aber auch mit Richard Serra, 
Claes Oldenburg und Coosje van Bruggen,  
mit der er eine langewährende Arbeitsbe-
ziehung pflegte. In seinem früheren Schaffen  
ist ein Wetteifern zwischen Architektur und 
Kunst nicht zu übersehen, etwa bei seiner 
Installation für Billy Al Bengston im Los  
Angeles County Museum of Art oder in seinem 
Hausentwurf für den Künstler Ron Davis,  
bei dem der Umgang mit der Perspektive den  

Dreh- und Angelpunkt bildet. Noch deutlicher 
wird dieses Spannungsverhältnis in späteren  
Projekten wie dem Chiat/Day Building im kali- 
fornischen Venice. Gehry lud Oldenburg und 
van Bruggen ein, zentral vor der dreiteilgen Fas-
sade die Skulptur eines binokularen Fernglases 
aufzustellen. Auf diese bildhauerische Arbeit 
musste er wiederum mit den beiden wie ein 
Schiff beziehungsweise ein Baum anmutenden 
skulpturalen Bauten reagieren, die das Fernglas 
links und rechts flankieren. Auch wenn Gehry 
bei vielen Gelegenheiten anderes behauptet 
hat, strebt er selbst genauso offenkundig den 
Status des Künstlers an wie seine Architektur 
den der Skulptur.
Herzog & de Meuron, die bei Rossi studiert hat-
ten, haben ihre Architektur nie direkt als Kunst 
auffassen wollen. Als Angehörige einer Gene- 
ration, die in den 1970er Jahren erwachsen 
wurde, war ihnen die von Rossi verfochtene 
Autonomie nicht minder ein Begriff als die 
Neigung zum Gewöhnlichen und Populären, die 
Venturi an den Tag legte. Von Beginn an arbeite- 
ten Herzog & de Meuron mit verschiedenen zeit- 
genössischen Künstlern zusammen, darunter  
Rémy Zaugg, Helmut Federle, Rosemarie Trockel  
und Adrian Schiess. Viele Mitarbeiter von 
Herzog & de Meuron sind Fotografen, Maler 
und Konzeptkünstler. Angefangen bei Thomas 
Ruffs Fassade für die Bibliothek der Hoch-
schule für nachhaltige Entwicklung Eberswalde 
über Michael Craig-Martins Arbeit am Laban 
Dance Center bis zu Ai Wei Weis Beteiligung 
am Nationalstadion in Peking („Vogelnest“) wird 
die Kunst oft nahtlos und mit unterschiedlicher 
Wirkung in die Architektur eingelassen. In die-
sem Sinne haben Herzog & de Meurons Koope- 
rationen mit Künstlern bisweilen dazu geführt, 
dass der Architekt sich einen Künstler direkt zu 
eigen macht. Doch selbst solche Unternehmun-
gen – etwa die Assimilation von Karl Blossfeldts 
Pflanzenfotografien auf die Fassade des Ricola 
Europe-Baus in Mulhouse – gehen direkter und 
im Umgang mit Reproduktion und Verschiebung 
warholhafter vor, als es Venturi Scott Brown 
fünfzehn Jahre zuvor mit den Warhol-Blumen 
getan hatten. Für Herzog & de Meurons Zusam-
menarbeit mit Künstlern ausschlaggebend ist 
aber auch die Einbeziehung von Kunst in die 
architektonische Prä- und Postproduktion.  
Statt ihre Projekte auf traditionelle Weise doku- 
men tie  ren und fotografieren zu lassen, baten 
sie Künstlerinnen und Künstler wie Jeff Wall, 
Balthasar Burkhard, Thomas Ruff, Margherita 
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As stated, a Kuehn Malvezzi project will involve 
artists at the outset, when the parameters and 
definition of the project are still nebulous. Since 
many of the artists with whom Kuehn Malvezzi 
work are not medium-specific and are often 
times conceptual artists, their involvement does 
not have a foreseeable conclusion or the predic-
tability of sculptors or muralists. Consequently, 
the artists’ output could be on a conceptual 
and immaterial level or of a nature more formal 
and concrete. This degree of indeterminacy and 
uncertainty is offset by Kuehn Malvezzi’s insis-
tence that the artists are asked not only to solve 
artistic tasks, but pragmatically architectural 

matters. In the Schloss Belvedere Walkway in 
Vienna, Kuehn Malvezzi and multimedia artist 
Heimo Zobernig collaborated on a pergola-like 
glazed walkway to connect the historical buil-
ding and adjacent greenhouse as well as the 
interior and the exterior. Kuehn Malvezzi asked 
Zobernig to solve the problem of birds injuring 
themselves when flying into the walkway’s glass 

façade. Zobernig responded by developing a 
thermal dynamic pattern that was printed on 
the glass, creating a heat diagram with different 
gradations of reflectivity that made the glass 
surface perceptible to the birds. By asking the 
artist to provide artistic answers to unartistic 
questions typically relegated to architects, 
engineers, or planners, Kuehn Malvezzi probe 
the artist’s ability to solve problems, providing 
an unconventional way to approach the issue as 
one of the goals in bridging the gap between 
art and architecture.  
The second crucial element in a Kuehn Malvezzi 
collaboration is the involvement of artists in 
both the pre-production and post-production 
phases of a project. One example is The House 
of One—a religious building in Berlin that would 
contain a synagogue, church, and mosque. For 
this project, Armin Linke created a portfolio 
titled Model of Gestures to show the liturgical 
gestures of a rabbi, a priest, and an imam in 
their respective sacred spaces. Marko Lulić 
created a performance piece related to the 
project titled Model of Relations, exploring the 
simultaneous intimacy and distance between 
the three religions. While these images and per-
formances were created after the designs were 
completed, they differ from the images pro-
duced in many post-production collaborations 
of yesteryear. Instead of simply presenting an 
alternative way to represent or document archi-
tecture, these works serve as a feedback loop 
for Kuehn Malvezzi to both inform the further 
development of each project and of future work.  
A radical example of post-production as a form 
of practice is the Kuehn Malvezzi exhibition  
and accompanying catalog at the Aedes gallery 
in Berlin. After completing the catalog, Kuehn  
Malvezzi decided to give the gallery space to the 
artist Michael Riedel to produce an installation, 
instead of having a traditional exhibition of the 
catalog’s content. As a multimedia artist whose 
artistic production often consists of work ge-
nerated from existing material in endless loops 
and permutations, Riedel conceived four instal-
lations that reflect the four situations involved in 
the production of the catalog. The result is four 
tables that record the process of designing, 

printing, binding, and 
selling. By engaging 
in the post-production 
of architecture as the 
beginning of a new 
cycle instead of the end 
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Spiluttini und Hannah Villiger, in ihren Aufnah-
men der Gebäude neue Darstellungsformen zu 
erproben. So haben Herzog & de Meuron das  
kooperative Miteinander von Kunst und Architek-
tur in vielerlei Hinsicht zu einem erweiterten 
Feld ausgebaut.2

Dieser von Frank Gehry geschaffene und durch 
Herzog & de Meuron vorangetriebene erweiterte  
Spielraum für Zusammenarbeiten wies Kuehn 
Malvezzi und einer angehenden Architekten-
generation den Weg zur Erschließung eines 
neuen Bereichs künstlerischer Praxis, in dem 
die Kunst sich in unterschiedlicher Weise mit 
Architektur auseinandersetzt. Während sich das 
Zusammenwirken von Architekten und Künst-
lern auf die Rückkehr zu einem Wagnerschen 
Gesamtkunstwerk zubewegt und in einem 
gewissen Sinne fließender wird, steht diese 
Generation vor neuen Herausforderungen.
In ihrem eingehenden Verständnis für die vielen  
Facetten der Kunst und deren Beziehung zum 
Umraum traten Kuehn Malvezzi gerade zu  
dem Zeitpunkt mit einem richtungsweisenden 
Modell für Zusammenarbeiten mit der Kunst 
hervor, als ein neues Modell für kooperative 
Praktiken benötigt wurde. Mit Künstlern wie 
Marko Lulić und für Ausstellungen wie die  
Documenta hatten sie sogar schon gearbeitet, 
noch ehe ihr Büro offiziell gegründet war.  
Drei entscheidende Elemente trennen Kuehn 
Malvezzi in ihren kooperativen Praktiken von der 
vorausgegangenen Generation und zeichnen 
sie gegenüber vielen ihrer Zeitgenossen aus. 
Erstens beziehen sie Künstler bereits zu Beginn 
eines Projekts ein und betrauen sie mit fach- 
externen Aufgaben. Zweitens liegt ebenso viel 
Augenmerk auf der Einbeziehung von Künstlern 
in den Prä- wie in den Postproduktionsphasen 
eines Projekts. Schließlich umreißen sie prä-
zise das Gebiet, auf dem die Kunst tätig sein 
soll – auf dem sie dann eine performative Rolle 
in der Architektur übernimmt.
Wie gesagt, beziehen Kuehn Malvezzi gleich zu 
Beginn eines Projekts Künstler in ihre Arbeit ein, 
wenn die Parameter und die genaue Ausrich-
tung der Planung noch unklar sind. Da viele 
Künstler, mit denen Kuehn Malvezzi arbeiten, 
nicht auf ein spezifisches Medium festgelegt  

sind und oftmals kon- 
zeptuell vorgehen, 
sind die Ergebnisse 
ihrer Mitwirkung nicht 
so vorhersehbar wie 
bei Bildhauern oder 

Wandmalern. Folglich können ihre Beiträge 
konzeptuell und immateriell oder ihrer Eigenart 
nach eher formal oder eher konkret ausfallen. 
Diese Unbestimmtheit und Ungewissheit wird 
aufgewogen durch die Beharrlichkeit, mit der 
Kuehn Malvezzi die Künstler zur Lösung nicht 
nur künstlerischer, sondern auch praktischer 
architektonischer Aufgaben heranziehen. Im 
Wiener Schloss Belvedere arbeiteten Kuehn 
Malvezzi und der Multimedia-Künstler Heimo 
Zobernig gemeinsam an einem durch eine 
verglaste Pergola geschützten Verbindungs-
gang, der aus dem Inneren des historischen 
Gebäudes zur externen Orangerie führt. Kuehn 
Malvezzi baten Zobernig zu verhindern, dass 
Vögel gegen die Verglasung fliegen und sich 
verletzen. Dieser entwickelte daraufhin ein 
thermisch-dynamisches Linienmuster, das 
auf das Glas aufgedruckt wurde. Dabei ent-
stand ein Wärme-Diagramm mit verschiedenen 
Spiegelungsgraden, die das Glas für Vögel 
sichtbar machen. Indem sie die Künstler um 
künstlerische Antworten auf außerkünstlerische 
Fragen bitten, wie sie normalerweise Architek-
ten, Ingenieuren oder Planern überlassen 
werden, ergründen Kuehn Malvezzi die Fähig-
keit eines Künstlers, Probleme zu lösen, und 
erreichen mit diesem unkonventionellen Ansatz 
ein Ziel ihrer Methode, die Kluft zwischen Kunst 
und Architektur zu überbrücken.
Das zweite entscheidende Moment liegt in der 
Einbeziehung von Künstlern in die Prä- und 
Postproduktionsphasen eines Projekts. Ein 
Beispiel dafür ist das House of One, ein re-
ligiöses Bauwerk in Berlin, das eine Synagoge, 
eine Kirche und eine Moschee beherbergen 
soll. Für dieses Projekt hat Armin Linke das 
Portfolio mit dem Titel Model of Gestures er- 
stellt, das die liturgischen Gesten eines Rab-
biners, eines Priesters und eines Imams in 
ihren jeweiligen Sakralräumen zeigt. Marko 
Lulić schuf mit Blick auf das Projekt die Per-
formance Model of Relations, die Nähe und 
Distanz zwischen den drei Religionen auslotet. 
Auch wenn Fotos und Performance erst nach 
dem Entwurf entstanden sind, unterscheiden  
sie sich von den Bildern, wie sie bei vielen Post-
produktions-Kooperationen der Vergangenheit 
realisiert wurden. Statt lediglich eine alternative 
Form zur Darstellung oder Dokumentation  
der Architektur zu sein, dienen sie für Kuehn  
Malvezzi als Rückmeldung, ja Rückkopplung  
für die weitere Entwicklung des jeweiligen 
Projekts und der künftigen Arbeit überhaupt. 
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akzentuiert es die serielle Abfolge der exis- 
tierenden Bauten. Die gemusterte Fläche ist 
also im Umraum des Gebäudes installiert und 
überzieht zugleich den Platz und die Fassade 
mit Textauszügen aus der Debatte. Ein bemerk-
enswertes Detail der Transkription ist das Wort 
„Museum“, das prominent hervortritt und die 
Aufmerksamkeit auf den eigenen Kontext lenkt.
Das konzeptuelle Verfahren, das Kuehn Malvezzi  
und Michael Riedel einschlagen, bekundet 
eine reflektierende Auseinandersetzung mit 
der Geschichte. Indem das Museum die Erwä-
gungen über die Grundlagen des Bauprojekts 
öffentlich und zu einem Bestandteil der Kunst 
macht, kann es von seiner eigenen Erweiterung 

erzählen. Den politischen Prozess transparent 
zu machen, hat im Übrigen rückblickend mitge-
holfen, ein positives Ergebnis zu erzielen und 
das Projekt umzusetzen.
Man kann sagen, dass Kuehn Malvezzi im Lauf 
ihrer Entwicklung zwei übergeordnete Haltung-
en zur Kunst angenommen haben, die einander 

of another one, Kuehn Malvezzi turned collabo-
ration into a process less stagnant and more 
interdisciplinary.
This provides a perfect segue into the third 
important element in Kuehn Malvezzi’s collabo-
rative practices: their awareness of how art can 
operate and take on a performative role in ar-
chitecture. Again, the collaboration with Michael 
Riedel for the Modern Gallery of the Saarland-
museum, Saarbrücken, is a clear demonstration 
of this ability in delegating a territory for art to 
maximize its consequences. Inheriting a com-
plex palimpsest of buildings from the 1960s 
and 1970s as well as an unfinished recent addi-
tion, Kuehn Malvezzi and Michael Riedel appro-
ached the problem in an unconventional way. 
Riedel often uses recordings and transforma-
tions of what he has captured as a way to explo-
re new meaning. During the public committee’s 
process to determine if the Kuehn Malvezzi pro-
ject would be approved for construction, Riedel 
originally wanted to use a recording device to 
document the debates regarding the museum 
extension and its complicated backstory as a 
source of his work. But when it was not allowed 
for reasons of legality, he instead transcribed 
the public parliamentary debate of the Saarland 
in which Kuehn Malvezzi and Riedels’ proposal 
was debated and particularly on the question 
of whether an artwork could be accepted for 
the façade. This text was then inscribed on over 
four thousand square meters of surface in the 
shape and size of the footprint of the building. 
Used as a pattern that extends towards the sur- 
rounding landscape, it accentuates the serial 
sequence of the existing buildings. This figured 
surface is installed on the landscape surrounding 
the building, covering the square and the façade 
with fragments of text from the debate. A nota- 
ble detail is the focus on the word “museum” 
within the transcript, which appears prominently—
drawing attention to its own context.
This conceptual approach undertaken by Kuehn 
Malvezzi and Michael Riedel deals with the re-
flexive engagement with history. By making the 
consideration concerning the inception of the 
building public and part of the art, the museum 
is able to tell the story of its own extension. 
Further, in retrospect, making the political pro-
cess transparent actually helped create a positive 
outcome and the realization of the project.
The career of Kuehn Malvezzi could be described  
as the embracing of two general modes of 
production related to art that are diametrically 

opposite to one another. The first is the framing 
of art: designing or providing spaces where art 
could be shown, displayed, or interacted with in 
an optimized setting where architecture often 

recedes into the background. The second is the 
incorporation of art into the architecture, where 
art and architecture act as sparring partners to 
interrogate and bring out the best in each other: 
where the result is often in the foreground and 
cannot escapes ones attention. To reconcile 
and strike a balance between these two modes  
of production— one often reticent and the other 
often extroverted, one looking back into archi- 
tecture and the other looking outwards to art— 
is not an easy task. The ability of Kuehn Malvezzi  
to oscillate between both realms with confi- 
dence and aplomb is not only a testament to 
their well-cultivated sense of mise en scène 
from their work in exhibition design; it is exem-
plary of their experience being in proximity to 
both the production and consumption sides of 
art. Their immersive way of enaging multimedia 
artists into their projects, their emphasis on the 
role of art before and after construction, and 
their instrumentalization of art as means for 
pragmatic and political ends open up new terri-
tories and more effective marriages between art 
and architecture. Their work serves as a cons-
tant reminder that new modes of collaborations 
test the boundaries and strengthen the founda-
tions of one’s own discipline.
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Michael Riedel, Ausstellungskatalog / Exhibition catalog,  
Momentane Monumente, Berlin 2005. 

4
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Aedes Galerie, Momentane Monumente, Berlin 2005. 

Ein radikales Beispiel für Postproduktion als 
Form von Praxis sind die Kuehn Malvezzi-Aus-
stellung und der dazu erschienene Katalog in 
der Berliner Galerie Aedes. Nach Fertigstellung 
des Katalogs be schlossen Kuehn Malvezzi, den 
Künstler Michael Riedel in dem Galerieraum 
eine Installation gestalten zu lassen, statt wie 
üblich den Inhalt des Katalogs auszustellen. Der 
oftmals vorhandenes Material zu Endlosschleifen 
und -permutationen verarbeitende Multimedia- 
Künstler konzipierte vier Installationen, in denen 
sich die vier Phasen der Katalogherstellung 
spiegeln – vier Tableaus, die die Prozesse des 
Entwerfens, Druckens, Bindens und Verkau- 
fens reflektieren. Indem sie die Postproduktion 
von Architektur als Beginn eines neuen Zyklus’ 
auffassen und nicht als Ende eines alten,  
haben Kuehn Malvezzi das gemeinsame Arbei-
ten aus der Stagnation herausgeführt und zu  
einem echten interdisziplinären Prozess werden  
lassen.
Dies leitet schon über zum dritten wichtigen 
Moment in Kuehn Malvezzis kooperativen Prak-
tiken: zu ihrem Bewusstsein dafür, wie Kunst 
in der Architektur wirksam werden und in ihr 
eine performative Rolle übernehmen kann. In 
der Zusammenarbeit mit Michael Riedel für 
die Moderne Galerie des Saarlandmuseums in 
Saarbrücken tritt diese Fähigkeit zutage, der 
Kunst einen Bereich zu übertragen, damit sie 
ihre Schlussfolgerungen in bester Weise aus-
spielen kann. Architekten und Künstler, die 
hier das Erbe eines vielschichtigen baulichen 
Palimpsests aus den 1960er und 1970er Jahren 
sowie einer neuen, aber unfertigen Erweiterung 
antraten, haben sich dem Problem auf unkon-
ventionelle Weise gestellt.
Riedel verwendet oft Bild- und Tonaufnahmen 
und Transformationen dieses Materials, um 
neue Bedeutungen zu erkunden. Als die Jury 
tagte, die darüber befand, ob der Entwurf von 
Kuehn Malvezzi realisiert werden sollte, wollte 
er deren Diskussion über die Museumserwei- 
terung und deren komplexe Vorgeschichte 
aufzeichnen und als Quelle seiner Arbeit nutzen. 
Da dies aus rechtlichen Gründen nicht möglich 
war, griff er zu der öffentlichen Landtagsde-
batte über den Vorschlag von Kuehn Malvezzi 
und Riedel, insbesondere über die Frage, ob 
man ein Kunstwerk für die Fassade akzeptieren 
sollte. Dieser Text wurde dann in eine 4000 m² 
große Fläche in Form und Maß des Gebäude-
grundrisses eingeschrieben. Als Muster, das 
sich in der umliegenden Landschaft fortsetzt, 




