Perlodico moansile/Poste Itallane S.p.A. Spedizione in Abbonamento Postale D.L. 353/2003 (conv. In Legge 27/02/2004 n, &46) Art. 1, Comma 1, DCB - Milano

CONTEMPORARY ARCHITECTURE INTERIORS DESIGN ART

BE€18.20 - F €16.00 - D € 18.50

€ B.50 ITALY ONLY



domus 913 APRIL 2008




domus 913 APRIL 2008




domus 513 APRIL 2008

JULIA
STOSCHEK
COLLEC-
TION

IGN
KE _}'IN MALVEZZI

SIMONA MALVEZZI

PHOTOS
UI.IIICI'I SCHWARZ

106

UNA EX CORSETTERIA E STATA
TRASFORMATA IN UNA CASA-MUSEO
DI NUOVA GENERAZIONE. UN
LANDMARK NEL TERRITORIO DOVE
PUBBLICO E PRIVATO NON HANNO
CONFINI

L "edificio scelto come sede per la casa-museo
di Julia Stoschek a Diisseldorf era originariamente
una fabbrica degliinizi del secoloscorsodi4.500 mg
- posta sotto tutela dalla Sovrintendenza - che ha
ospitato, nel corso degli anni, diversi tipi di produ-
zione: dalle scenografie teatrali fino alla corsetteria
femminile. L incarico per la realizzazione ci & stato
affidato nel 2006, grazie a un concorso a inviti.

Il vincolo della Sovrintendenza ha imposto
al progetto due scelte radicali: mantenere la fac-
ciata e le aperture nell assetto originale; svuotare
Uinterno e riorganizzarlo per accogliere la sua nuo-
va funzione. Tutte le finestre sono state ristruttura-
te, ma all'interno dei muri esterni & stato costruito
un nuovo perimetro che ha creato uno spazio nello
spazio, riducendo cosi il rapporto con U'esterno a
poche situazioni ben definite. All’esterno, invece,
la fabbrica appare come un simulacro di se stes-
sa, un modellino in scala reale. Il colore scelto
per lintonaco neutralizza U'effetto nostalgico da
archeologia industriale e il risultato finale & l'idea
della tabbrica.

Gli spazi interni hanno subito una verticaliz-
zazione che ha preso I'avvio da uno spazio cine-
ma nel sotterraneo ed &
culminata, in alto, con
una terrazza panoramica
posta in cima a una sca-
tola divetro posta sul tetto
della fabbrica: elemento
accettato dalla Sovrin-
tendenza come segno e
logo del museo e collocato
esattamente nell’area occupata precedentemente
dall’insegna della fabbrica.

La verticalizzazione si esprime tra il primo e
il secondo piano con lo sfondamento della soletta
in corrispondenza dell ‘entrata che lascia percepire
al visitatore l'intero percorso espositivo. Al terzo
piano, che ha un’altezza di 12 metri, viene in parte
inserito un blocco che forma un quarto piano e una
scalacheconduce alla terrazza, coronamento della
scatola di vetro.

La collezione Stoschek & formata per la mag-
gior parte da video che la committente ha scelto di
presentare al pubblico con mostre tematiche che si
alternano ogni anno. Gli spazi espositivi aperti al
pubblico, che si trovano al primo e al secondo
piano, sono stati quindi organizzati in maniera
flessibile attorno alle costanti di distribuzione
determinate dai percorsi orizzontali e verticali.
Elemento generatore della configurazione degli
spazi espositivi & stato il movimento del visita-
tore. Traun percorso e l"altro si alternano i pieni

La collezione
Stoschek, formata
per la maggior
parte da video,
vanta oltre 300
pezzi
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IN APERTURA: SULLA TERRAZ-
ZA PANORAMICA DI CIRCA
200 MQ 51 TROVA IL PADI-
GLIONE DI DAN GRAHAM
TWO-WAY MIRROR POWER,
CHE RIFLETTE PAESAGGIO
VURBANO, ARCHITETTU-
RA E PUBBLICO. NELLE
IMMAGINI QUI SOPRA E A DESTRA:

ALTEZZA, D

LIVELLI COLLEGATI DA UNA
SCALA, CON LE STRUTTURE
DEL SOTTOTETTO A VISTA.
ILLUMINATO DA LUCERNA-
Rl CHE COPRONO QUASI
L'INTERA SUPERFICIE DEL
TETTO, OSPITA L'ABITA-
ZIONE DI JULIA STOSCHEK
OLTRE A UN ULTERIORE

SPAZIO ESPOSITIVO
INTEGRATO NEGLI SPATI
PRIVATIL.

OPENING PAGES: SITUATED ON
THE PANORAMIC TERRACE
UT 200 M5Q IS
RAHAM'S PAVILION
TWO-WAY MIRROR PO
REFLECTING URBAN LAND-
SCAPE, ARCHITECTURE
AND THE PUBLIC. ABOVE AND
RIGHT: THE THIRD FLOOR
ATTIC, A SPACE I2 METRES
HIGH, DIVIDED INTO TWO
LEVELS CONNECTED BY A
STAIRCASE, WITH THE AT-
TIC STRUCTURES IN VIEW
AND LIT BY SKYLIGHTS
COVERING ALMOST THE
WHOLE ROOF SURFACE.
IT CONTAINS JULIA STOS-
CHEK'S HOME AS WELL AS
A FURTHER EXHIBITION
SPACE INTEGRATED WITH
THE PRIVATE AREAS.

IMMAGINI A SINISTRA E A DESTRA:
| PRIMI DUE PIANI DELLA

CASA-MUSEOD, SVILUPPATI
IN VERTICALE GRAZIE ALLOD
SFONDAMENTO DELLA
SOLETTA, OSPITANO LE
MOSTRE TEMATICHE, ALLE-
STITE CON UNA SELEZIONE
DEI CIRCA 300 PEZZI DELLA
COLLEZIONE. LA DIVISIONE
DEGLI SPAZI ALTERNA
PIENI - CHE OSPITANO |
VIDEO E HANNO PARETI
INSONORIZZATE - E VUOTI
SONORI SU UNA SUPER-
FICIE COMPLETAMENTE
VUOTA CHE SI E DIMO-
STRATA ESTREMAMENTE
FLESSIBILE.

PICTURES LEFT AND RIGHT;

THE FIRST TWO STOREYS
OF THE MUSEUM-HOME,
DEVELOPED YERTICALLY
THANKS TO THE SUNKEMN
FLOOR SLAB, HOUSE
THEME SHOWS COMPRIS-
ING A SELECTION OF
ABOUT 300 ITEMS FROM
THE COLLECTION. THESE
SPACES ARE DIVIDED INTO
ENVIRONMENTS FILLED
WITH SOUND - CONTAIN-
ING THE VIDEOS AND
WITH SOUNDPROOFED
WALLS - ALTERNATING
WITH SILENT VOIDS ON AN
EMPTY SURFACE THAT HAS
PROVED TO BE EXTREMELY
FLEXIBLE.



e i vuoti sonori: i primi ospitano i video e sono
costituiti da pareti insonorizzate; i secondi per-
mettonounasostatraun’operael’altrae quindi
di creare lo stacco necessario per avere la per-
cezione ottimale di ogni lavoro. Lo spazio espo-
sitivo & costruito sul rapporto tra il visitatore e
l"opera, sul rapporto tra un’opera e 'altra.
All’ultimo piano, alto 12 metri, si trova
"abitazione di Julia Stoschek e uno spazio
espositivo particolare nonché event space.
L’intero piano & aperto ed é costituitodal sotto-
tetto della fabbrica di cui sono visibili le struttu-
re. All'interno di questo, un cubo racchiude una
cucina e un parallelepipedo posto in verticale
le camere da letto e i bagni. Intorno a questi
due elementi la casa diventa un’immensa sala
espositiva, dove i pezzi d'arredo e le opere si
confondono e formano in maniera omogenea
un’installazione.
Lagrandezza di questo spazio ha determi-
nato la scelta di pochi mobili dalle proporzioni
giganti: il tavolo lungo sei metri e il divano esa-
geratamente fuori scala contrastano le sedie
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e le poltrone originali degli anni Cinquanta-
Sessanta. La struttura esistente del sottotet-
to in cui si incastra la scatola di vetro é resa
astratta e neutrale dal colore bianco mentre il
pavimento & grigio scuro: gli stessi colori delle
zone espositive dei piani inferiori. Pubblico e
privato sono stati resi omogenei nella condivi-
sione dell'uso di materiali e colori. sm
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THE VERTICALISATION
OF THE SPACES ENABLED
THE BUILDING TO
PRESENT THE AMBITIOUS
MULTIMEDIA COLLECTION

PROPERLY

SEZIONE LONGITUDINALE
LONGITUDINAL SECTION

H

PIANTA TERZO PIANO
THIRD FLOOR PLAN

LA YERTICALIZZAZIONE
DEGLI SPATI HA CONSENTI-
TO DI ESPORRE AL MEGLIO
L'AMBIZIOSA COLLEIIONE
DI YIDEO

JULIA STOSCHEK HOUSE-MUSEUM
DUSSELDORF, GERMANY

ARCHITECTS
JGHANNII KUHN, WILFRIED KUHN,

SIMONA MAI.VIZZI JAN ULMER
COLLABORA ORS

NCENT I}fl’lM MICHAEL STOSS,

HQLA ER
WORKS M.ﬂNAGEMENT
HPP

STRUCTURAL ENGINEERING
1B KRONE

SYSTEMS
HIT- HUBER- INGENIEUR- TECHNIK
ELECTRICAL SYSTEMS
HIT- HUBER- INGENIEUR- TECHNIK
BUILDING CONTRACTORS
FA. STROBEL, FA. FLE, FA. VOLLMACH-
ER, FA. H ER
DESIGN PHASE
8 MONTHS
CONSTRUCTION PHASE
10 MONTHS
BUILT SURFACE
4,500 M*
aun_'r VOLUME
8,500 M*
TRl COST
€ 4.5 MILLION

r--.a--—-——----‘--‘r

UMA DELLE SALE DEL PER-
CORSO DI VISITA, CHE SALE
DAL TEATRO SOTTERRA-
NEO ALLA SOMMITA DELLA
TERRAZIIA. PER LA PRIMA
MOSTRA “DESTROY SHE
SAID” JULIA STOSCHEK

HA SELEZIONATO VIDEO

DI MONICA BONYICINI,
DOUG AITKEN, BILL VIOLA
E OLAFUR ELI TRA

A ROOM ON THE VISITORS'
ROUTE, WHICH RISES FROM
THE BASEMENT THEATRE
TO THE TOP TERRACE. FOR
THE FIRST EXHIBITION
“DESTROY SHE SAID",
JULIA STOSCHEK FEA-
TURED VIDEOS BY MONICA
BONVICINI, DOUG AITKEN,
Bll.l. VIOLA AND OLAFUR

), AMONG OTHERS

GLI ALTRI
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PIANTE SECONDO PIANO
SECOND FLOOR PLANS

b

PIANTE PRIMO PIANO
FIRST FLOOR PLANS




AN EX-CORSETRY FACTQRY
CONVERTED INTO A NE
GENERATION MUSEUM WHERE
PUBLIC AND PRIVATE HAVE NO
BORDERS

The building chosen for jylia Stoschek’s
house-museum in Disseldorf was originally a
factory dating back to the beginning of the last
century. Extending over 4,500 square metres,
this listed building had over the years housed
various kinds of productive activity, from thea-
tre sets to female corsetry. We were appointed
for the project in 2006, following a limited
competition.

Planning restrictions established by the
heritage authorities dictated two radical deci-
sions: to maintain the facade and openings of
the original layout, and gut out and reorganise
the inside to suit the new brief. All the windows
were renovated, but a new perimeter was built
inside the external walls to create a space
within aspace, limiting the relationship with the
outside to just a few well-defined situations.
Meanwhile, on' the outside, the colour chosen
for the render neutralises the nostalgic effect
of industrial architecture and the final result
communicates the idea of a factory.

The interior spaces are stacked up verti-
cally, starting with a cinema space in the base-
ment and culminating in a panoramic terrace
situated at the top of a glass box placed on the
factory roof, an element accepted by the herit-
age authority as a sign and logo of the museum
and placed exactly in the area previously oc-
cupied by the factory sign.

IN BASS0: LA SCATOLA DI
VETRO CHE RACCHIUDE

LA STRUTTURA DEL SOT-
TOTETTO. TRASPARENTE

DI GIORNO E LUMINOSA DI
NOTTE, E STATA COSTRUITA
NELLA POSIZIONE IN CUI
ERA COLLOCATA L'INSEGNA
DELLA FABBRICA, VISIBILE
DA LONTANO. A DESTRA E
SOPRA: VISIONE D'INSIEME
DELLA EX FABBRICA DI
SCENOGRAFIE TEATRALI E
CORSETTERIA A OBERKAS-
SEL, NELLA PERIFERIA DI
DUSSELDORF.

BOTTOM: THE GLASS BOX
ENCLOSING THE EXIST-
ING ATTIC STRUCTURE.
TRANSPARENT BY DAY
AND LIT UP BY NIGHT, IT
15 CONSTRUCTED EXACTLY
WHERE THE FACTORY SIGN
STOOD, VISIBLE FROM A
DISTANCE.
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TOF: OVERVIEW OF THE
EX-CORSETRY AND THEAT-
RICAL PROPS FACTORY AT
OBERKASSEL, IN THE SUB-
URBS OF DUSSELDORF.

Theverticalorganisation between the first
and second floors is expressed with the break-
ing up of the slab in correspondence with the
entrance that gives the visitor a glimpse of the
whole exhibition route. On the third floor, which
is 12 metres high, a block has been inserted that
forms a fourth floor and a staircase that leads to
the terrace, crowned by the glass box.

The Stoschek collection is mostly made up
of videos that the client has chosen to present
to the public with themed exhibitions that
change each year. The public exhibition spaces
on the first and second floors have therefore
been flexibly organised around the constants
determined by the horizontal and vertical cir-
culation. Visitors' movements constitute the
generating element for the layout of the ex-
hibition spaces. Sound and silence alternate
along the exhibition route; areas for watching
videos are enclosed by soundproof walls while
the soundless spacesin betweencreate abreak
between one piece and another so that each
can be fully appreciated. The exhibition space
is built on the relationship between the visitor
and the work, on the relationship between one
piece and another.

The 12-metre-high third/fourth floor is
Julia Stoschek's home and also a space for
special events. This open-plan floor occupies
the factory’'s entire roof space, where struc-
turalelements have been left exposed. Inside, a
kitchen is enclosed in a cube and the bedrooms
and bathrooms in a vertical parallelepiped.
Around these two elements the house becomes
a large exhibition space, where pieces of furni-
ture and works of art come together to create a
complete installation.

The size of this space determined the
choice of a small number of furnishings with
giant proportions; the six-metre-long table and
outsize sofa contrast with the original chairs
from the 1950s and ‘60s. The existing roof
structure where the glass box has beeninserted
is made abstract and neutral by the use of white
while the floor is dark grey. The same colours
and materials have been used in the exhibition
spaces on the lower floors, homogenising the
public and private areas. sm
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TOWARDS
AN INVISIBLE
ARCHITECTURE

IL FENOMENO DELLE
WAREHOUSE TRASFORMA-
TE IN KUNSTHALLE VIENE
LETTO DA SIMONA
MALVEZZI E WILFRIED
KUHN (KUEHN MALVEZZI)
COME SINTOMO DELL’AV-
VENTO DI UN’ARCHITET-
TURA INVISIBILE. NELLA
QUALE L’ARCHITETTO
DIVENTA CURATORIAL DE-
SIGNER E IL VISITATORE IL
REGISTA DELLA PROPRIA
ESPERIENZA SPAZIALE

Togliendo il bianco dalle
pareti della galleria Toselli a Mila-
no nel 1973, Michael Asher mise
in mostra il white cube con un pro-
cedimento inverso: espose I'into-
naco color cemento irregolare,
avvicinando lo spazio espositi-
vo a un rustico. Lo spazio bianco
- 0 meglio la sua assenza - diven-
ne I'oggetto vero dell'interven-
to artistico la cui opera prodotta
e inscindibile dallo spazio in cui
essa avviene. La neutralita del whi-
te cube non € museale, in origine:
al contrario, la parete bianca rap-
presenta lo spazio nudo dell’ate-
lier che si distingue per semplici-
ta e liberta dagli spazi rivestiti di
case e palazzi. Il white cube nato
come atelier artistico - spazio alto
conilluminazione zenitale e pare-
ti spoglie - e proprio il contrario
della Wunderkammer del colle-
zionista, affollata di oggetti e ric-
camente decorata.

Lo spazio espositivo con-
temporaneo non ¢ dunque erede
del collezionismo e della presen-
tazione ma della produzione arti-
stica e artigianale. L’evoluzione
della galleria non puo che seguire
quella della prassi di produzione.
Lo studio di ieri diventa il museo
di domani e cosi si spiega I'on-
da delle warehouse trasforma-
te in Kunsthalle, dopo oltre qua-
rant’anni che Donald Judd e altri
hanno cominciato a usare loft -
come la Spring Street 101 a New
York - come spazio per lavorare,
abitare e installare le proprie ope-
re. L’edificio industriale in disu-
S0, osserva Boris Groys in The Art
of Installation, e diventato un rea-
dymade da utilizzare seguendo le
strategie readymade sperimen-
tate dall’arte stessa, trasferendo
cosi un procedimento curatoria-
le dall'arte all’architettura.
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THE PRODUCTION SHOW

Nel saggio “Studio and
Cube”, Brian O’Doherty analizza
il rapporto tra il luogo dove I'arte
viene prodotta e dove I'arte viene
esposta, indicando un momento
dove i due coincidono. O’Doher-
ty descrive I'operazione di Lucas
Samaras - che nel 1964 ricostrui
parte del suo studio nella galleria
Green di New York - osservando
come nel suo lavoro le mitolo-
gie dell'atelier che storicamente
precedono quelle del white cube
inondano lo spazio della galleria
d'arte. Mettendo il proprio stu-
dio nella galleria, egli fa coinci-
dere i due luoghi forzatamente,
sowvertendo il loro dialogo.

Ma non ¢ il trasferimento
dell’atelier a essere importan-
te quanto invece la conseguente
estensione del processo di produ-
zione, ossia l'identificazione del-
la galleria d’arte come spazio non-
finito. Dieter Roth e I'artista che
pitha dissolto qualsiasi limite tra
produzione ed esposizione, facen-
do evolvere i suoi lavori mentre
erano in mostra e in seguito coin-
volgendo suo figlio Bjorn nella
trasformazione infinita delle ope-
re, persino dopo la sua morte. Uti-
lizzando materiali organici degra-
dabili ha voluto poi contrastare lo
sforzo conservatore del collezioni-
sta: € riuscito cosi a sfidare fonda-
mentalmentel'assun-
to dell'opera d'arte
definita per materia-
li, dimensioni e data
di produzione. La sua
Tischruine, un’ope-
ra che prende origi-
ne dal suo tavolo di
lavoro a Stoccarda nel
1970, da allora venne
trasformata e ampliata secondo
diverse situazioni di luoghi pub-
blici fino al 1998; la Gartenskulp-
tur esiste dal 1968 ed ¢ in fase di
trasformazione ancora oggi: al
momento ¢ esposta alla Hambur-
ger Bahnhof di Berlino nella Frie-
drich Christian Flick Collection, a
cui appartiene.

Seguendo I'allestimento sia
della Gartenskulptur a Berlino
nel 2004 che della Tischruine alla
Documenta 11 nel 2002, abbiamo

potuto constatare quali siano le
differenze tra I'installazione della
scultura atelierin un museo storico
e quella in un ex-magazzino. Men-
tre aKassel il rapporto tra processo
e spazio & rimasto problematico,
e si ha la sensazione che la vitalita
della Tischruine sia sospesa dentro
il Museum Fridericianum, a Berli-
nola Gartenskulptur é nata proprio
dentro le Rieckhallen, uno spazio
industriale che avevamo appena
finito di riconvertire. Bjorn Roth ha
vissuto per un mese dentro lo spa-
zio del museo, lavorando insieme
ai suoi assistenti all’installazione,
senza definire un limite di finitu-
ra in termini spaziali e temporali.
Hwhite cube & rimasto indifferente
al processo artistico che pure con-
trassegna le Rieckhallen.

INVISIBLE ARCHITECTURE

Se l'origine dello spazio
espositivo e I'atelier e se é I'ar-
tista a determinare il luogo che
diventa modello per le gallerie e
i musei, osservare come la pro-
duzione dell’arte si e evoluta oggi
puo aiutare a capire le logiche e
le forme del museo di domani. 1l
classico atelier esiste ancora mar-
ginalmente, mentre la prassi arti-
stica occupa spazi quotidiani di
ogni tipo, spesso proprio quelli
pit normali, diventando anch’es-
sa un’attivita meno artigianale e
piu concettuale: l'ufficio diven-
ta cosi I'atelier contemporaneo.
Warhol sostitui gia nel 1974 la
Factory con The Office, mentre
nel 1978 venne aperto il Kippen-
bergers Biiro a Berlino.

Solo trent’anni dopo vedia-
mo i primi musei collocati in
edifici amministrativi, oltre che
industriali. Lo Stedelijk CS, sede
temporanea del grande museo
di Amsterdam, & collocato in un
high-rise che prima era un cen-
tro logistico delle poste, mentre
Anselm Franke e Hila Peleg scel-
gonogliuffici della posta di Trento
come luogo espositivo per Manife-
sta 7 di cui sono i co-curatori.

Pil1in generale, I'insicurezza
del luogo che contrassegna l'atti-
vita artistica viene inscritta sem-
pre di piu nelle attivita istituzio-
nali, come dimostra
la Fondazione Trus-
sardi a Milano che
negli ultimi anni ha
scelto di non esporre
in un proprio spazio
ma in luoghi diver-
si nella citta: 1'ulti-
ma mostra di Fischli/
Weiss si svolge a
Palazzo Litta, dove I'intreccio tra
le sale arredate e volutamente
poco illuminate e le opere espo-
ste genera una “chiara confusio-
ne” tra I'oggetto e il contenitore,
dissolvendone i confini.

Il museo del futuro avra due
reparti distinti, ora uniti nella
presentazione delle collezioni:
sara da un lato un magazzino visi-
tabile tipo Schaulager, che asso-
miglia a un immenso armadio
praticabile che tiene pero conto

Il museo del futuro
sara daun lato
magazzinovisitabile,
dall'altro avra una
prassi imprevedibile
di attivita espositiva
incerta e nomade

delle necessita di installazione
spaziale dell’arte moderna e con-
temporanea, ¢ che forma la parte
conservatrice del museo; d’altro
canto, ci sara una prassi impre-
vedibile di attivita espositiva non
pil1 legata a spazi prestabiliti ma
incerta e nomade.

Lachiave del progetto diuna
mostra non risiede tanto nella
forma da dare allo spazio quanto
alla forma da dare al movimento
dei visitatori partecipanti. E sta-
to questo il concetto dei due pro-
getti vincitori di Kuehn Malvezzi
nei concorsi per I'ex-birreria Bin-
ding alla Documenta 11 (2002) e
per la Stoschek Collection a Diis-
seldorf (2005). Nel primo & sta-
ta creata una tripla matrice di
percorsi da sovrapporre su 5000
metri in orizzontale; nel secon-
do I'edificio ¢ stato riorganizzato
su sei livelli a partire da un movi-
mento ascendente continuo dal
cinema nel sotterraneo fino alla
nuova piattaforma sul tetto. A dif-
ferenza di quanto accade a tea-
tro, lo spettatore/visitatore non
guarda con distacco da una posi-
zione fissa ma determina approc-
cio spaziale e temporale rispetto
alle opere esposte: diventa il regi-
sta della propria esperienza.

Il compito dell’architettu-
ra sta cambiando: da quello di
creare un involucro visibile con
“Effetto Bilbao” si passa a crea-
re un’architettura invisibile che
sta in rapporto molto piu diret-
to con l'arte stessa. L’architet-
to sta diventando un curatorial
designer che utilizza situazioni
e manufatti esistenti come rea-
dymade per generare spazi nuo-
vi. La logica progettuale s'indi-
rizza verso il design dello spazio
percettivo a partire dal visitatore,
inteso come partecipante di un
evento. sM, wk




THE PHENOMENON OF
WAREHOUSES
TRANSFORMED INTO
KUNSTHALLES IS SEEN BY
SIMONA MALVEZZI AND
WILFRIED KUHN (KUEHN
MALVEZZI) AS A SYMPTOM
OF THE COMING OF AN
INVISIBLE ARCHITECTURE.
IN WHICH THE ARCHITECT
BECOMES A CURATORIAL
DESIGNER AND THE
VISITOR BECOMES THE
DIRECTOR OF HIS OWN
SPATIAL EXPERIENCE

By removing the white from
the walls of Milan’s Toselli Gallery
in 1973, Michael Asher displayed
thewhite cubewith an inverse proc-
ess. He exposed the irregular, ce-
ment-coloured render, making the
exhibition space more of a build-
ing shell. The white space - or its
absence - became the true object
of the artistic intervention, whose
produced work is inseparable from
the space in which it occurs.

The neutrality of the white
cube does not originate in mu-

seums. Quite the opposite. The
white wall represents the naked
space of the atelier, which is dis-
tinguished by its simplicity and
freedom from the decorated spac-
es of houses or other residential
buildings. The white cube born
as an artistic atelier - a lofty space
with skylights and bare walls - is
quite the opposite of the collec-
tor'sWunderkammer, richly deco-
rated and crammed with objects.
The contemporary exhibi-
tion space does not therefore
descend from collecting and
presentation, but
rather from artistic

dimensions and date of produc-
tion. Hiswork Tischruineoriginat-
ed onhiswork table in Stuttgartin
1970 and was then transformed,
enlarged and changed in various
situations for public places until
1998; the Gartenskulptur has ex-
isted since 1968 and is in trans-
formation still today. It currently
belongs to the Friedrich Chris-
tian Flick Collection at the Ham-
burger Bahnhof in Berlin.
Following the installation
of both the Gartenskulptur in
Berlin in 2004 and the Tischru-
ine at Documenta

and artisan produc-
tion. The gallery’s ev-
olution can thus only
follow the practice of
production. The stu-
dio of yesterday be-
comes the museum
of tomorrow and this

The museum of the
future will be a
visitable warehouse
but there will also
be an unpredictable
practice of uncertain
an nomadic
exhibition activity

11 in 2002, we estab-
lished the difference
between the instal-
lation of the sculp-
ture atelier in a his-
toric museum and in
an ex-warehouse. In
Kassel, the relation-

explains the wave of
warehouses that have been trans-
formed into Kunsthalles, 4o years
after Donald Judd and others be-
gan to use lofts — such as 101
Spring Street in New York - as
spaces in which to work, live and
install new works, eschewing the
usual artistic surroundings. As
Boris Groys has observed on The
Art of Installation, the disused
industrial building has become
a ready-made to be used accord-
ing to the ready-made strategies
of art itself, in this way transfer-
ring a curatorial process to the art
of architecture.

THE PRODUCTION SHOW

In the essay “Studio and
Cube”, Brian O'Doherty analy-
ses the relationship between the
place where art is produced and
the place where art is shown, in-
dicating a momentwhere the two
coincide. O'Doherty describes
how in 1964 Lucas Samaras re-
constructed part of his studio in
the Green Gallery in New York,
observing that in Samaras’s work
the art gallery space is inundated
by the mythologies of the atelier
that historically precede those of
the white cube. By placing his stu-
dio in the gallery, he deliberately
makes the two places coincide,
subverting their dialogue.

But it is not the transfer
of the atelier that is decisive as
much as the extension of the pro-
duction process, or rather the
identification of the art gallery as
a non-finite space. Dieter Roth is
the artist who has done the most
to eradicate any confine between
production and exhibition, mak-
ing works that evolve while on
show and after, involving his son
Bjorn in the never-ending trans-
formation of the works, even af-
ter his death. In his use of biode-
gradable organic materials, he
wanted to go against the collec-
tor’s efforts of preservation. He
then fundamentally managed to
challenge the assumption of the
artwork defined by materials,

ship between process
and spaceremaineda
problem, giving the sensation ofa
suspended moment in the vitality
ofthe Tischruine inside the Muse-
um Fridericianum; while in Ber-
lin the Gartenskulptur was born
inside the Rieckhallen, an indus-
trial space we had just adapted to
a new use. Bjorn Roth lived for a
month inside the museum space,
working with his assistants on
the installation, without defin-
ingan endpoint in terms of space
and time. The white cube has re-
mained indifferent to the artis-
tic process that, however, distin-
guishes the Rieckhallen.

INVISIBLE ARCHITECTURE

If the origin of the exhibition
space is the atelier and it is the art-
ist who determines the place that
becomes the model for galleries
and museums, observing how the
production of art has evolved to-
day can help to understand the
logic and forms of the museum
of tomorrow. The classic atelier
still exists marginally, while ar-
tistic practice occupies everyday
spaces of all kinds, often the most
normal ones, becoming an activ-
ity that is less artisan and more
conceptual: the office thus be-
comes the contemporary atelier.
In 1974 Warhol had already sub-
stituted The Factory with The Of-
fice and in 1978 the Kippenbergers
Biiro opened in Berlin. Thirty
years later we can see the first mu-
seums located in administrative
buildings as well as in industri-
al ones. The Stedelijk CS, the tem-
porary premises of the major Am-
sterdam museum, is located in a
high-rise block that was previously
the post office headquarters, while
Anselm Franke and Hila Peleghave
chosen the post offices in Trento as
an exhibition location for Manifes-
ta 7, which they are curating.

More generally, the insecuri-
ty of the place that distinguishes
artistic activity is increasingly in-
scribed in institutional activities,
as demonstrated by the Fondazi-
one Trussardi in Milan, which
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over recent years has chosen
taexhibitin differentlocations
around the city instead of in its

own space. The latest exhibi-
tion by Fischli & Weiss is at Pal-
azzo Litta, where the combina-
tion of decorated rooms with
deliberately low lighting and
the exhibited works generates
a “clear confusion” between
the object and the container,
dissolving the confines.

The museum of the fu-
ture will have two distinct ar-
eas which are presently united
in the presentation of collec-
tions. On the one hand it will
be a visitable warehouse such
as the Schaulager, resembling
a great walk-in wardrobe that
takes account of the need for
spatial installation of modern
and contemporary art and that
forms the conservation part
of the museum. On the other
hand there will be an unpre-
dictable practice of exhibition
activity that is no longerlinked
to pre-established spaces but
uncertain and nomadic.

The key to designing an
exhibition does not lie so much
in the form to give to the space
asmuch asin the formtogive to
the movementofthe participat-
ing visitors. This was the con-
cept behind the two winning
schemes by Kuehn Malvezzi
in the competitions for the ex-
brewery Binding at Documenta
11 (2002) and for the Stoschek
Collection in a multipurpose
building in Diisseldorf (2005).
In the former a triple matrix of
pathways was created and su-
perimposed on 5,000 metres
horizontally; in the latter the
design consisted in reorganis-
ing the whole six-storey build-
ing based on a continuous up-
ward movement that starts with
the cinema in the basement
and goes up to the new plat-
form on the roof. As opposed to
a theatre performance, the vis-
itor does not look with detach-
ment from a fixed position but
determines not only the spa-
tial approach to the exhibited

works but also the temporal
one: he becomes the director
of his own experience.

The task of architecture is
changing. From the visible en-
velope of the “Bilbao effect” we
are moving towards an invisi-
ble architecture that has a far
more direct relationship with
art. The architect is becoming
a curatorial designer who uses
existing situations and objects
like ready-mades to generate
new spaces. Design logic is ad-
dressed towards the design of
perceptive space starting with
the visitor, intended as a par-
ticipant in an event. sM, WK
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