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Einleitung
Einen John Wood und Paul Harrison Textprint sehen Sie auf der Titelseite. 
Die beiden Künstler stellen gegenwärtig im Chesa in S-chanf ihre 
Videoarbeit 10x10 (2011) aus. Mit dem Medium Video nehmen sie in der Chesa 
eine Art Vorreiterrolle ein und bilden damit einen wichtigen Beitrag  
zu den diesjährigen St. Moritz Art Masters.

Die Art Basel und die Art Unlimited haben wir in bester Erinnerung – 
nicht zuletzt, weil Christian Andersson und Daniel Robert Hunziker mit 
ihren Installationen bleibende Zeichen gesetzt haben. Mit der 
Fotostrecke von unserem Art Dinner in der Garage wollen wir ihnen 
zeigen, wie viel Spass die Messezeit mit sich bringt. Wann kann man sonst 
so viele Kontakte knüpfen und Freundschaften pflegen? Anna Rossinelli 
hat uns nach dem Essen mit ihrer wunderbaren Stimme unterhalten. Sie 
brauchte keine technischen Hilfsmittel und wirkte so natürlich und 
unprätentiös, dass man ihr hoffentlich eine grosse Karriere voraus
sagen kann.

Vor der Art besuchte ich eine Vernissage im Schlosspark Versailles. 
Bernar Venet zeigt dort sieben teils gigantische Skulpturen. Sehen Sie 
hier einige Impressionen als Vorgeschmack auf unsere grosse Venet-
Retrospektive in der Garage im November! Derweil wird Terry Haggerty 
mit einer One-man-show die Herbstsaison eröffnen. Er sprach mit Ursula 
Ströbele in Berlin über die Ausstellung und Seine Kunst im Allge
meinen. 

Davide Cascio, einer der Künstler, der auch in der Gruppenausstellung 
«Wall Floor Piece» vertreten war, wird iM Kunstmuseum Thun neben 
Peter Stämpfli ausstellen. Meine Freundin Helen Hirsch hat die beiden 
Künstler zusammengeführt. Die Stadt Thun mag vielleicht als ruhig und 
etwas verschlafen gelten, aber ihr Kunstmuseum schläft nicht!

Bruno Bischofberger, nicht weniger berühmt als Ernst Beyeler, hat 
ausser einem fulminanten Kunstwissen auch verschiedene Sammlungen 
und noch dazu sehr begabte Kinder. Michel Frei hat Nina Bischofberger 
und ihren Mann Florian Baier besucht und berichtet von dem 
spektakulären Bauvorhaben, das am Ufer des Zürichsees langsam 
Gestalt annimmt und das wohl irgendwann einmal zu einem Kunstmekka 
avancieren wird.

Sonst sind wir diesmal total asiatisch. Zuerst Christian Schaernacks 
Bericht von der Hong Kong Art Fair und dem asiatischen Kunstmarkt. Die 
Messe entwickelt sich zu einem wichtigen Kunsttermin, den wohl bald 
jeder wichtige Galerist und Sammler fett in seinen Terminkalender 
einzutragen haben wird. Dann David Iselins Reisebericht von Seoul. Auch 
diese Stadt wird immer wichtiger als Kunstmetropole und Davids 
Ausführungen sollen ihnen einen Eindruck von der Verrücktheit und 
dem Tempo geben, mit der diese Stadt voranschreitet!

Waren Sie schon an der Biennale in Venedig? Jörg Scheller gibt einen 
Einblick in die Geschichte und die Hintergründe einer der wichtigsten 
Ausstellungen weltweit und schlägt gleichzeitig einen Bogen zu der 
diesjährigen Ausgabe, die übrigens von Bice Curiger, einer Schweizerin, 
kuratiert wurde.

Kürzlich gab die Garage den Rahmen für ein sehr spannendes Ping-Pong-
Turnier. Natalie, Adrian, Betty, Reto, Roli, Stefan, Florian, Daisuke, Gina 
und Ronnie gaben Alles… Nice picture! ENJOY!

margareta von bartha

Introduction
On the front page you can see a John Wood and Paul Harrison text-print. 
Both artists are currently exhibiting their video work 10x10 (2011) at 
the Chesa in S-chanf. They have assumed a kind of pioneering role with 
the video medium at the Chesa and with it they are making an important 
contribution to this year’s St. Moritz Art Masters. 

We have fond memories of Art Basel and Art Unlimited – not least  
because Christian Andersson and Daniel robert Hunziker both set a 
long-lasting example with their installations. With our photo spread of 
our Art Dinner in the Garage, we want to show you how much fun fair-
time can be. When else can one socialise so much and cultivate so many 
friendships? After dinner, Anna RosSinelli entertained us with her 
lovely voice. She didn’t require any technical equipment and acted so 
naturally and unpretentious that one can hopefully prophesy a great 
career for her.

Before Art, I had visited a vernissage in the Versailles Palace Gardens. 
Bernar Venet is displaying seven sculptures there, some of which are 
gigantic. Here you will see a few impressions as a taste of our large 
Venet-retrospective to be held in November at the Garage! Meanwhile, 
Terry Haggerty will open the autumn season with a one-man show. He 
spoke to Ursula Ströbele in Berlin about the exhibition and his art in 
general.

Davide Cascio, one of the artists who was also represented in the group 
exhibition “Wall Floor Piece”, will be exhibiting at the Kunstmuseum Thun 
alongside Peter Stämpfli. My friend Helen Hirsch brought the two 
artists together. The city of Thun may appear a bit sedate and sleepy, 
but its art museum is surely not asleep!

Bruno Bischofberger, not less renowned than Ernst Beyeler, apart 
from having a fulminant knowledge of art and various collections, also 
has very talented children. Michel Frei visited Nina Bischofberger and 
her husband Florian Baier. he reports about the spectacular 
construction project that is slowly taking shape on the shores of Lake 
Zurich which will admittedly become a mecca for art.

apart from that, our focus is completely Asian this time. First, there is 
Christian Schaernack’s report on the Hong Kong Art Fair and the Asian 
art market. The fair is evolving to become a major art event which every 
gallery owner and collector will soon have to schedule into their 
diaries. Then there is David Iselin’s travel report from Seoul. This city 
is also becoming increasingly important as an art metropolis and David’s 
dispatches should give you an impression of the craziness and pace the 
city is advancing with.

Have you been to the Biennale in Venice yet? Jörg Scheller provides 
an insight into the history and the background to one of the most 
important exhibitions worldwide, while concomitantly referring to this 
year’s display which was incidentally curated by a Swiss curator, Bice 
Curiger.

Recently, the Garage was the Venue of a very exciting Ping-Pong 
tournament. Natalie, Adrian, Betty, Reto, Roli, Stefan, Florian, Daisuke, 
Gina and Ronnie gave their all... nice picture! ENJOY!

margareta von bartha

32

0311

get in touch: leserbriefe@vonbartha.com  titelseite/Frontcover: John wood & Paul Harrison, Things that look like art, 2009, Giclee Print, 82 x 59 cm

Art Basel
opening
dinner 

von bartha 
garage

photos by Philipp Voellmy



03/2011  vonbartha.com vonbartha.com  03/2011

etwas, was ich gerne erforschen und 
entdecken möchte, weil der Raum sich 
an einer sehr belebten Kreuzung mit 
Trams, Bussen, und anderem Strassen-
verkehr befindet. Vor dem Ausstel-
lungsraum kann man sein Auto tan-
ken, man ist also mittendrin. Ein sehr 
ausgefallener Ort für eine Galerie ist 
das. Von der Glaswand aus, die den 
Eingang der Galerie bildet, kann man 
weit in den Raum hinein sehen. Ich ha-
be die Idee von einem Bild, das sich im 
Raum zwischen dem Aussen und In-
nen befindet.

US: Das klingt interessant. In Deinen 
letzten Arbeiten hast Du mehr Shaped 
Canvases anstelle von klassischen 
rechteckigen Formaten gemalt. Aber 
im Gegensatz zu den abstrakten Bil-
dern von Stella, Noland, Kelly oder 
Mangold ist die Leinwand bei Dir 
manchmal nur ein wenig auf einer 
Seite verformt. Wie würdest Du den 
Hintergrund dieser Entwicklung 
innerhalb Deines Werks beschreiben? 

TH: Ich denke, was ich zu tun versu-
che, ist das Bild zwischen dem Dasein 
eines Objekts und eines Gemäldes zu 
positionieren, während Frank Stellas 
frühere Werke das Bild als Objekt dar-
stellen. Auf eine gewisse Art gestaltet 
das Bild die Form oder umgekehrt! 
Mir gefällt die Idee, dass es da einen 
Widerspruch gibt. In vielen rechtecki-
gen Werken verzerrt das Bild das 

rechteckige Format, sodass eine leichte 
Veränderung der Ecken der Fläche be-
wirkt, dass es sich auf einmal um ein 
Bild und ein Objekt zugleich handelt. 

 
US: Glaubst Du, dass die Gemälde der 
Künstler der Geometrischen Abstrak-
tion, des Minimalismus oder der 
Hard-Edge-Malerei der 60er und 70er 
wichtige Quellen für Dich sind?

TH: Ja natürlich. Aber ich sehe mir 
nicht nur die Gemälde von vielen un-
terschiedlichen Künstlern dieser Ge-
neration an, sondern interessiere mich 
auch sehr für Donald Judd, Dan Fla-
vin, Gordon Matta Clark, Lawrence 
Wiener etc. Für mich als Künstler und 
Beobachter sind die Klarheit der Spra-
che und der Bezug zur Idee interes-
sant. Alle dieser Künstler haben in ei-
nem sehr schmalen Erkundungsgebiet 
gearbeitet und ich tue das ebenso. 

US: Durch die leichte Veränderung der 
typischen Tafel-Form wird, so glaube 
ich, ein Moment der Irritation erweckt 
und das Auge des Betrachters versucht, 
die Asymmetrie zu überprüfen. Es ent-
steht ein Kontrast voller Spannung 
zwischen der glatten Oberfläche des 
Gemäldes und der illusorischen Drei-
dimensionalität, die durch den Rhyth-
mus der farbigen Streifen die Wahr-
nehmung bestimmt. Ist diese Art von 
Dialog zwischen dem Betrachter und 
dem Gemälde gewollt? Wie lenkt und 
beeinflusst Dein Werk den Betrachter?
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«Es geht Ebenso darum, 
was nicht da ist.»

“It’s as much about what’s not there.”
interview: Ursula Ströbele

Ursula Ströbele: In February, von 
Bartha invited you to make your first 
solo show at von Bartha Chesa in 
S-chanf. Now, you’re preparing an ex-
hibition for their gallery in Basel, 
which will open on September, 3rd. In 
comparison to the chalet in the Swiss 
Alps you now have to deal with a dif-
ferent kind of surrounding. 

Terry Haggerty: I will show wall 
paintings and a series of panel paint-
ings in different dimensions. They are 
all new works specifically made for 
the space and in some ways a reaction 
to the proportions and scale of the 
space. I look to make a body of work 
that is hopefully an engagement with 
the space, not a hanging of works, but 
an exhibition. I plan to make some 
large diptych works, long skinny pan-
els and various shaped works and 
hopefully a site specific wall drawing.

US: How would you describe the im-
portance of the space itself for the 
concept of your show? What are the 
main challenges of this special archi-
tecture? 

TH: The space is quite unusual in 
shape and size and feels a little bit like 
you’re in a space ship that’s moving so 
slow you can’t feel it. All the walls are 
different in size and there’s nothing 
regular about it. There are elements 
about the space that one can’t ignore, 
like the length from the entrance to 
the back wall.

US: How do you prepare an installa-
tion in advance?

TH: Usually, I like to visit the space 
and to spend some time there. I made 
a few visits this year with different ex-
hibitions installed so could see how 
the space holds different works. I’ll 
also make a model.

US: In the past you have become 
known for huge site-specific wall 
paintings, for example at the Cow-
boys Stadium in Dallas (2009). For 
Basel you have decided to integrate 
the glass facade of the entrance. Have 
you ever made a work on a window? 
What was your intention to make 
these two wall paintings here?

TH: Yes, I made one window work in 
2008 also in Switzerland, Zurich. I 
only make window works in Switzer-
land (laughs). It’s not definitive that I 
will make a window piece but it’s 
something I am really interested to ex-
plore, as the space sits on a very busy 
intersection with trams, busses and all 
kinds of transport passing through. In 
front of the space you can also fill up 
your car with petrol so it’s in the thick 
of it and in some way quite a curious 
location for a gallery. From the glass 
wall which is the entrance to the gal-
lery it’s possible to see deep into the 
space and so my idea would be to land 
an image that rests in this space be-
tween the outside and the inside.

US: That sounds interesting. In your 
recent works you’ve made more 
shaped canvases instead of classical 
rectangular formats. But in opposi-
tion to the abstract paintings of Stella, 
Noland, Kelly or Mangold, the canvas 
is sometimes just slightly shaped at 
one side. How do you describe the 
background of this development with-
in your work? 

TH: I think what I am trying to do is 
to place the painting in-between being 
an object and a painting, whereas 
Frank Stella's earlier works place the 
picture as the object. In some way the 
image is making the shape or vice ver-
sa! I like the idea of there being a con-
tradiction. In a lot of the rectangular 
works the image distorts the rectangu-
lar format and so by making a slight 
shift in the angles of the panel, it’s an 
image and an object at once.

US: Do you think the paintings of the 
Geometric abstract artists, the Mini-

Ursula Ströbele: Im Februar hat Von 
Bartha Dich eingeladen, Deine erste 
Soloshow in der Von Bartha Chesa in 
S-chanf auszurichten. Momentan be-
reitest Du eine Ausstellung für die 
Galerie in Basel vor, die am 3. Septem-
ber beginnt. Verglichen mit dem 
Chalet in den Schweizer Alpen ist das 
jetzt eine ganz andere Umgebung, mit 
der Du umgehst.

Terry Haggerty: Ich werde Wand
gemälde und eine Serie von Bildern in 
unterschiedlichen Dimensionen zei-
gen. Es sind allesamt neue Werke, die 
eigens für den Raum erstellt wurden 
und die in mancher Hinsicht eine 
Reaktion auf die Proportionen und 
Masse des Raumes sind. Ich achte da-
rauf, ein Werk zu schaffen, das hof-
fentlich in Verbindung mit dem Raum 
steht, und das eine Ausstellung ist und 
nicht eine blosse Reihung von Bildern. 
Ich plane einige grosse Diptycha, 
lange, schmale Tafeln und diverse 
Shaped Works, und hoffentlich auch 
eine ortspezifische Wandarbeit.

US: Wie würdest Du den Stellenwert 
des Raumes für das Konzept Deiner 
Ausstellung einordnen? Was sind die 
grössten Herausforderungen dieser 
besonderen Architektur?

TH: Die Form und Grösse des Rau-
mes sind recht ungewöhnlich und es 
kommt einem so vor, als sei man in 

einem Raumschiff, das sich so lang-
sam bewegt, dass man es nicht 
bemerkt. Die Wände sind alle unter-
schiedlich gross und es gibt auch sonst 
kaum eine verlässliche Ordnung. Es 
gibt Elemente in dem Raum, die man 
nicht ignorieren kann, wie beispiels-
weise die Länge vom Eingang zur 
Rückwand.

US: Wie bereitest Du eine Installation 
vor? 

TH: Gewöhnlich mache ich es so, dass 
ich den Raum vorher besichtige und 
dort auch etwas Zeit verbringe. Ich 
habe einige Ausstellungen in der Von 
Bartha Garage in diesem Jahr besucht, 
um mir ein Bild davon zu machen, wie 
der Raum mit unterschiedlichen Wer-
ken zusammenwirkt. Ausserdem ferti-
ge ich einen Entwurf an.

US: Du bist für riesige, ortspezifische 
Wandgemälde wie dasjenige im Dallas 
Cowboys Stadion (2009) bekannt ge-
worden. Für Basel hast Du Dich dazu 
entschlossen, die Glassfassade des 
Eingangs zu integrieren. Hast Du 
schon einmal ein Werk auf einem 
Fenster gemacht?

TH: Ich habe schon ein Werk auf ei-
nem Fenster platziert; das war 2008 in 
Zürich. Ich mache das offenbar nur in 
der Schweiz (lacht). Es steht noch nicht 
ganz fest, ob das Werk an einem Fens-
ter sein wird, aber das ist ganz sicher 

malists or Hard-edge painters of the 
60s and 70s are important sources for 
you?

TH: Yes, of course, but I am also look-
ing at lots of different artists of this 
generation not only in painting like 
Donald Judd, Dan Flavin, Gordon 
Matta Clark, Lawrence Wiener etc. 
What’s interesting for me as an artist 
and a viewer is the clarity of the lan-
guage and the delivery of the idea. All 
of these artists worked in a very nar-
row field of exploration and I’m also 
working this way. 

US: Due to the slight shift of the typi-
cal panel form, I think a moment of 
irritation is evoked and the recipient’s 
eye tries to verify the asymmetry. A 

US: Although you do not imitate a 
special motif in the classical form of 
mimesis, you also deal with the per-
ception of the viewer by exploring the 
effects of a spatial illusion. May your 
work be seen in the tradition of 
“trompe l’oeil” and its abstract devel-
opment?

TH: As a student I have been looking 
at a lot of these works, mainly the im-
ages of letters, prints and other flat 
objects by Edward Collier, Cornelis 
Norbertus Gysbrechts and Johann 
Heinrich Füssli. What interested me 
with these works was that the objects 
depicted were flat objects made on a 
flat surface. The illusion is very shal-
low and the early line paintings I made 
were really about this shallow space 

Ursula Ströbele, art historian and author, lives and works in Berlin and on Lake Constance. Her work and research interests: baroque and contemporary art, especially sculpture. This 
autumn, her dissertation on the sculptures that were included in the French Académie Royale will be published by Imhof Publishers.

Ursula Ströbele, Kunsthistorikerin und Autorin, lebt und arbeitet in Berlin und am Bodensee. Arbeits- und 
Forschungsschwerpunkte: Barock und zeitgenössische Kunst, insbesondere Skulptur. Diesen Herbst erscheint ihre 
Dissertation zu den Bildhaueraufnahmestücken der französischen Académie Royale im Imhof Verlag. 

US: In some pieces the stripes even go 
beyond the edges of the work and thus 
underline the three-dimensionality. 
The spatial presence also increases 
due to the thickness of the support 
and it changes into an object. In what 
sense are these cross-genre questions 
interesting for you? 

TH: I think for a long time I have 
avoided the shaped canvas. Couldn’t 
find a way in, should it be about the 
shape or the image, but now I just 
blur the two and distort the perimeter. 
Even though the works are also be-
coming somewhat shaped I’m still 
drawn to this rectangular picture 
plane. There’s something about the 
limitation and possibility that keeps 
me there. I try to hide something with 

interview: Ursula Ströbele

TH: Some of the images are born out 
of familiar objects, places and physi-
cal experiences. You maybe recognize 
an element in the work that reminds 
you of a grill, filing cabinet or what-
ever and then it’s also possible that the 
work reads like an abstract arrange-
ment that has more to do with a spa-
tial arrangement. Like I said earlier a 
lot of the fabricated image is out of 
view and so it’s really not what you 
see, it’s what you’re not seeing. I like 
the duality of the image existing on 
two different planes at once illusionis-
tic and flat, figurative and abstract. In 
some ways I like the idea that the im-
ages don’t remind you of anything – 
they are their own form. 

US: Similar to the abstract artists of 
the 60s and 70s your personal signa-
ture, the brush stroke and all gestural 
dynamic, has disappeared and the re-
cipient’s eye is faced with pure paint-
ing. I just wondered whether this 
might be influential for you.

TH: I’m not sure this is pure painting, 
but there is something about wanting 
the image to stand on its own and for 
there not to be any distraction. I want 
the image to be clear and direct. To 
allow the viewer to see the image 
without thinking too much about 
there being an artist behind it. I have a 
lot of affinity for the artists from this 
period and how they moved away 
from the more gestural painting of the 
time into a perceptual dialogue.

US: According to the paradigm “The 
power of images”, which is discussed 
in visual culture but also in politics 
and social science, an image has the 
power to determine or to create a 
space. Do you try to integrate your 
work in the space by emphasizing its 
contours? Or do you think it is more 
exiting to evoke a disruption within 
the local conditions, maybe to change 
the architectural frame and to deny 
them in a visual way? 

TH: Every space has a different qual-
ity and for this particular show I’m 
not quite there yet with what I will do. 
There are some interesting viewing 
angles in the space that I look to ex-
plore. Obviously this is a gallery space 
and people are entering the space to 
look at art. I try to find another di-
mension.

US: Is it possible to say that the paint-
ing itself becomes part of the architec-
ture and manipulates our viewing 
habits?

TH: The wall paintings take on the di-
mensions of the space in a very physi-
cal way and allow the viewer to expe-
rience the illusionistic image in a real 
setting. We are forced to re-evaluate 
the plane between the real and the im-
agined somehow and are no longer 
looking at a pictures but an abstrac-
tion of real space where the image 
changes, shifts and distorts the struc-
tural elements.

US: And the perspective changes, de-
pending on the location of the view-
er…

TH: Exactly, you are moving around 
the different visual spaces, with the 
image changing in shape and form. 
There is no point at which it’s fixed. 

US: Since our first meeting at “Kon-
sortium” in Düsseldorf in 2005 you 
have been primarily focused on paint-
ing and drawing. Have you ever 
thought of working in other media, 
such as sculpture?

TH: Yes, I recently started to think 
about making some objects that are in 
the early stages of development which 
I am very excited about. I hope to 
start work on these at the end of the 
year, large gigantic metal folds with 
thin colored edges! Still early days…

contrast full of suspense between the 
plane surface of the painting itself and 
the illusionistic three-dimensionality 
which is created by the rhythm of the 
colored stripes determines the percep-
tion. Is this kind of dialogue between 
the recipient and the painting intend-
ed? How does your work guide and 
influence the viewer? 

TH: Up to a point the works set up a 
perceptual situation where certain ar-
eas are activated to create a slippage 
in the information track, lines becom-
ing form, but it’s not just about the 
lines forming a dimensional object, 
it’s as much about the space between, 
the negative, where pockets are 
formed. This is why the paintings are 
made with so many layers to create a 
smooth surface where the background 
and foreground operate on the same 
level. 

of the panel. Flat lines on the surface, 
dipping out of view into the structure 
of the panel. It goes back to this idea 
of contradiction, where on one level 
there is the illusion, but at the same 
time the lines are very much flat on the 
surface and the mere question this 
image could be or not opens up a  
more conceptual dialogue.

US: Is it rather that you are interested 
in the typical parameter of a painting, 
like surface, form, shape and color? I 
think in a way you try to figure out the 
boundaries of a classical painting.

TH: In some ways I’m drawing atten-
tion to those boundaries by taking the 
image to the edges of the panel for ex-
ample. The whole painting surface is 
activated from top to bottom and 
side-to-side. Illusions are created and 
flattened. I’m fascinated by the space 
in painting and what it can be. 

the folded works. It’s as much about 
what’s not there. 

US: Do you think the title changes the 
way the works are perceived? 

TH: I wouldn’t know! I’d hope people 
would find new meanings, not from 
the title, but from looking. 

US: Sometimes a stripe composition 
calls associations to serial structures 
or allover patterns of the urban con-
text, such as facades of skyscrapers 
and radiators. The color and the se-
quence of stripes in Lungs (2011) for 
instance, remind the viewer of an ab-
stract pair of lungs. Do you refer to 
similar objects as an essential source 
of inspiration? Or would you say that 
the process of the image conception is 
mainly underlined by Frank Stella’s 
radical diction “What you see is what 
you see”?

TH: Bis zu einem gewissen Punkt ord-
nen die Werke eine Wahrnehmungssi-
tuation an, in der bestimmte Gebiete 
aktiviert werden, um eine Verzöge-
rung in der Informationsspur zu be-
wirken: Linien werden Form; aber es 
geht nicht nur um die Linien, die ein 
dimensionales Objekt formen, es geht 
genauso um den Raum dazwischen, 
das Negative, wo Einschlüsse gebildet 
werden. Deshalb werden die Gemälde 
mit so vielen Schichten gemacht, um 
eine weiche Oberfläche herzustellen, 
auf der Hinter- und Vordergrund auf 
der gleichen Ebene funktionieren.

US: Obwohl Du kein spezielles Motiv 
in der klassischen Form der Mimesis 
darstellst, beschäftigst Du Dich auch 
mit der Wahrnehmung des Betrach-
ters, indem du die Effekte einer räum-
lichen Illusion erforschst. Könnte Dein 
Werk in der Tradition des Trompe 
l´oeil und dessen abstrakter Entwick-
lung verortet werden?

TH: Als Student habe ich viele dieser 
Werke angesehen, hauptsächlich Bil-
der von Buchstaben, Drucke, und 
andere flache Objekte von Edward 
Collier, Cornelis Norbertus Gysbrechts 
und Johann Heinrich Füssli. Mich hat 
an diesen Werken interessiert, dass die 
wiedergegebenen Objekte flach und an 
eine flache Oberfläche angepasst wa-
ren. Die Illusion ist seicht und meine 
frühen Linienbilder haben sich mit 

eben diesem seichten Raum des Bildes 
beschäftigt. Flache Linien auf der 
Oberfläche, die in die Struktur des Bil-
des tauchen. Das geht auf die Idee des 
Widerspruchs zurück, dass es einer-
seits diese Illusion gibt, dass aber an-
dererseits die Linien sehr flach auf der 
Oberfläche liegen. Alleine die Frage, 
was dieses Bild sein könnte oder nicht, 
eröffnet einen weiteren konzeptionel-
len Dialog. 

US: Ist es eher so, dass Du an den ty-
pischen Parametern eines Gemäldes 
interessiert bist, wie Oberfläche, Form, 
Gestalt und Farbe? Ich denke, auf eine 
Art versuchst Du, die Grenzen des 
klassischen Gemäldes auszuloten.

TH: In mancherlei Hinsicht lenke ich 
die Aufmerksamkeit auf diese Gren-
zen, indem ich das Bild an die Ecken 
des Gemäldes bewege. Die gesamte 
Oberfläche des Gemäldes ist aktiviert, 
von oben bis unten, von der einen bis 
zur anderen Seite. Illusionen werden 
geschaffen und geebnet. Ich bin faszi-
niert von dem Raum beim Malen und 
dem, was er alles sein kann. 

US: In manchen Arbeiten gehen die 
Streifen sogar über die Ecken hinaus 
und unterstreichen so die Dreidimensi-
onalität. Die räumliche Präsenz erhöht 
sich ausserdem durch die Dicke der 
Lagen und wird zum Objekt. In wel-
cher Hinsicht sind diese genreübergrei-
fenden Fragen interessant für Dich?

TH: Ich glaube, ich habe für eine lan-
ge Zeit Shaped canvases gemieden. 
Ich konnte keinen Weg hinein finden. 
Ging es um die Form oder das Bild? 
Aber jetzt verwische ich die Grenzen 
zwischen den beiden und verzerre den 
Umriss. Obwohl die Werke auch ir-
gendwie geformt werden, fühle ich 
mich nach wie vor zu dieser rechtecki-
gen Bildscheibe hingezogen. Die Be-
grenzung und Möglichkeit lassen mich 
dort bleiben. Ich versuche, mit den ge-
falteten Werken etwas zu verstecken. 
Es geht vielmehr darum, was nicht da 
ist. 

US: Glaubst Du, dass die Titel die 
Wahrnehmung der Werke verändern? 

TH: Nicht, dass ich wüsste! Ich hoffe, 
dass die Leute neue Bedeutungen fin-
den, nicht durch den Titel, sondern 
vielmehr durch das Hinsehen.

US: Manchmal weckt eine Kompositi-
on aus Streifen Assoziationen mit seri-
ellen Strukturen oder gleichmässigen 
Mustern aus dem urbanen Kontext, 
wie denen von Fassaden von Wolken-
kratzern und Heizkörpern. Die Farbe 
und Sequenz der Streifen in Lungs 
(2011) zum Beispiel erinnern den Be-
trachter an ein abstraktes Paar der 
Lunge. Ist der Bezug auf ähnliche Ob-
jekte eine grundlegende Quelle der In-
spiration für Dich? Oder würdest Du 
sagen, dass der Prozess der Bildkon-

zeption hauptsächlich von der radika-
len Aussage Frank Stellas “What you 
see is what you see” bestimmt wird?

TH: Manche der Bilder beziehen sich 
auf konkrete Objekte, Orte und phy-
sische Erfahrungen. Man erkennt viel-
leicht ein Element in dem Werk, das 
einen an einen Grill, einen Akten-
schrank oder was auch immer erin-
nert, und dann wiederum ist es mög-
lich, dass das Werk wie ein abstraktes 
Arrangement, das eher mit einer räum-
lichen Anordnung verbunden werden 
kann, gelesen wird. Wie ich vorher ge-
sagt habe: Vieles innerhalb des Bildes 
ist ausser Sicht, und so geht es nicht 
um das, was man sieht, sondern um 
das, was man nicht sehen kann. Mir 
gefällt die Dualität des Bildes, die  
auf zwei unterschiedlichen Ebenen – 
gleichzeitig illusionistisch und flach, 
figurativ und abstrakt – existiert. Auf 
eine gewisse Art mag ich die Vorstel-
lung, dass die Bilder einen an nichts 
erinnern; sie bilden ihre eigene Form. 

US: Ähnlich den abstrakten Künstlern 
der 60er und 70er haben sich Deine 
persönliche Handschrift, der Pinsel-
strich und alle gestischen Kräftespiele, 
verflüchtigt und das Auge des Betrach-
ters ist mit purer Malerei konfrontiert. 
Ich habe mich gefragt, ob Dich das be-
einflussen könnte. 

TH: Ich bin nicht ganz sicher, ob es 
pure Malerei ist, aber es geht um den 
Willen, das Bild allein stehen lassen zu 
wollen, ohne jegliche Ablenkung. Ich 
möchte, dass das Bild klar und direkt 
ist. Ich möchte so dem Betrachter die 
Gelegenheit geben, das Bild ohne zu 
viele Gedanken über den Künstler 

dahinter wahrzunehmen. Ich habe ei-
ne grosse Affinität für die Künstler 
dieser Zeit und wie sie von der gesti-
schen Malerei zum wahrnehmenden 
Dialog wechselten.

US: Nach dem Paradigma «Macht der 
Bilder», das in der visuellen Kultur 
diskutiert wird, aber ebenso in der Po-
litik und in den Sozialwissenschaften, 
hat ein Bild das Vermögen, einen 
Raum zu begrenzen oder ihn neu zu 
schaffen. Versuchst Du, Dein Werk in 
den Raum zu integrieren, indem Du 
seine Konturen betonst? Oder findest 
Du es spannender, eine Unterbrechung 
innerhalb einer Umgebung zu verursa-
chen, vielleicht, um den architektoni-
schen Rahmen zu verändern und so 
die Konturen auf visuelle Art und Wei-
se zu verleugnen? 

TH: Jeder Raum hat eine andere Qua-
lität und für diese besondere Ausstel-
lung in der Von Bartha Garage weiss 
ich noch nicht genau, was ich tun wer-
de. Es gibt einige interessante Sicht-
winkel in dem Raum, die ich erkunden 
möchte. Natürlich ist es ein Ausstel-
lungsraum und Leute kommen herein, 
um sich Kunst anzusehen. Ich versu-
che, eine andere Dimension zu finden.

US: Kann man festhalten, dass das 
Bild selbst ein Teil der Architektur 
wird und unsere Betrachtungsge-
wohnheiten manipuliert? 

TH: Die Wandgemälde greifen die Di-
mensionen des Raumes auf eine sehr 
physische Art und Weise auf und er-
möglichen dem Betrachter so, ein illu-
sorisches Bild in einer realen Umge-
bung zu erleben. Wir werden gezwun-
gen, die Ebene zwischen dem Realen 
und Imaginären irgendwie neu zu be-
werten und schauen nicht mehr Bilder 
an, sondern die Abstraktion des realen 
Raumes, in dem sich das Bild verän-
dert, sich verschiebt und strukturelle 
Elemente verzerrt.

US: Die Perspektive verändert sich ab-
hängig vom Ort des Betrachters…

TH: Genau, man bewegt sich um die 
unterschiedlichen visuellen Räume he-
rum und das Bild verändert dabei sei-
ne Gestalt und Form. Es gibt keinen 
Punkt, an dem es fix ist.

US: Seit unserem ersten Treffen am 
«Konsortium» in Düsseldorf 2005 
hast du Dich vornehmlich auf Malerei 
und Zeichnen konzentriert. Hast Du 
jemals in Betracht gezogen, in anderen 
Medien wie Skulptur zu arbeiten? 

TH: Ja, ich habe vor kurzem darüber 
nachgedacht, ein paar Objekte zu ma-
chen, die in einem frühen Entwick-
lungsstadium sind, was ich sehr aufre-
gend finde. Ich hoffe, mit der Arbeit 
an diesen Objekten am Ende des Jah-
res richtig beginnen zu können, es sind 
grosse Kanten aus Metall mit dünnen, 
farbigen Ecken! Ich bin wirklich noch 
ganz am Anfang…

Terry Haggerty
protrusions and areas  
of concern 
03.09. – 05.11.2011

Terry haggerty, connector, 2011, acrylic on canvas, 85 x 280 cM

Terry haggerty, infinite mask, 2011, acrylic on canvas, 200 x 170 cm
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Nowadays, an overview is quickly lost for whoever wants to maintain a presence on the interna-
tional art scene. It would be best to get a return ticket: Basel –London – Dubai – Miami – Maas-
tricht. The times are finally over when the art trade – very elitist and de-
celerated – set the pace and the art world seemed to operate within its own 
time zone in which it was caught up. The travel itineraries of gallery own-
ers, curators and auctioneer professionals are identical to those of fully-
fledged CEOs. And as if that were not enough, Hong Kong is also thrust-
ing itself on to the agenda. What used to be regarded as a rather exotic 
stop-over years ago has become a premier location overnight. For the 
strategists in the art trade, the 7 million-metropolis is considered the city 
of the future – as the gateway to an explosively growing market in China.

The current figures are already impressive: in 2010 already about 20 per 
cent of Christie’s total revenue of 5 billion dollars came from collectors 
from Hong Kong, the Chinese mainland and Taiwan, which is a 16 per 
cent increase from the previous year. Christie’s has even more than doubled 
its increases throughout Asia compared to 2009.

Thereby last year, almost 30 per cent of Christie’s new customers world-
wide were Chinese. “Growth is exceptional and particularly strong in 
Asia,” François Curiel, regional manager of the auction house, confirms. 
Notwithstanding all the euphoria, it is important to respect the typical 
purchasing behaviour of the new collector classes. They especially like to 
buy Chinese art. Paintings and calligraphy from the 10th and 11th Centu-
ries are currently being paid for at a high premium but the sales for con-
temporaries are also increasing. “American and European collectors know 
exactly what they are looking for – and the Chinese do so, too. Finally,  
you cannot sell to the people what they do not want”, says Curiel.

The relevant auctions with art from China are accordingly uninhibited –  
and not only with the archaic bronzes and Ming vases. After the competi-
tion, Sotheby’s, broke all records last autumn in Hong Kong with its selec-
tion of contemporary paintings, many taxes would have proven to be a 
pure waste in April. At the same time, the sale of the collection belonging 
to the Belgian Guy Ullens was downright historical. The spectacle almost 
brought in 55 million dollars. 10 million alone were dispensed with for 
Zhang Xiaogang’s triptych Forever Lasting Love, from 1995 – the highest 
price ever forked out for a work by a young Chinese artist. And signifi-
cantly, almost everything from the Top Ten at Sotheby’s went to Asian bidders. Even if the auctions 
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Wer heute auf dem internationalen 
Kunstparkett präsent sein will, verliert 
schon mal den Überblick. Und macht 
am besten gleich den Flugschein. 
Basel, London, Dubai – Miami, Maas-
tricht und zurück: Endgültig vorbei 
die Zeiten, als sich der Betrieb – ganz 
elitär entschleunigt – den Takt selbst 
vorgab, die Kunstwelt in ihrer eigenen 
entrückten Zeitzone zu operieren 
schien. So gleichen die Reisepläne von 
Galeristen, Kuratoren und Auktions-
hausprofis denen ausgewachsener 
CEOs. Und als ob all dies nicht schon 
genug wäre, drängt sich nun auch 
noch Hong Kong ins Kalendarium. 
Was noch vor Jahren als eher exoti-
scher Zwischenstop gegolten hätte, 
wurde über Nacht zum Standort in 
der ersten Liga. Den Strategen im 
Kunsthandel gilt die 7 Millionen-
Metropole inzwischen als Stadt der 

Hong Kongs Aufstieg zum Hauptumschlagplatz für Kunst aus China ist atemberaubend. Nach den 
grossen Auktionshäusern steht jetzt auch die Art Basel vor der Tür. 

Hong Kong’s ascent to become the main hub for art in China is breath-taking. 
Following the major auction houses, Art Basel is now following suit.

Zukunft, als Tor zu einem explosions-
artig wachsenden Markt in China.
Schon die aktuellen Zahlen sind be-
eindruckend: So gingen etwa 2010 bei 
Christie’s bereits 20 Prozent des Ge-
samtumsatzes von 5 Mrd. Dollar auf 
das Konto von Sammlern aus Hong 
Kong, dem chinesischen Festland so-
wie Taiwan, und damit 16 Prozent 
mehr als im Vorjahreszeitraum; und 
für den gesamten asiatischen Raum 
konnte das Unternehmen die Summe 
seiner Zuschläge gegenüber 2009 gar 
mehr als verdoppeln. Dabei waren im 
vergangenen Jahr fast 30 Prozent aller 
weltweiten Neukunden von Christie’s 
Chinesen. «Das Wachstum ist exzepti-
onell und besonders stark in Asien» 
bestätigt denn auch der Regionalchef 
des Auktionshauses Francois Curiel. 

Bei aller Euphorie gilt dennoch zu 
beachten: Das Kaufverhalten der neu-
en Sammlerschichten aus Fernost ist 
eigen. Vor allem kauft man gern chi-
nesisch. Klassische Gemälde und 
Kalligraphien des 10. und 11. Jahr-
hunderts stehen derzeit besonders 
hoch im Kurs, aber eben auch zuneh-
mend die Zeitgenossen. «Amerikani-

Die Sonne geht in Hong Kong auf 

John WOOD & Paul Harrison � 26.08. – 04.09.2011

Text: Christian Schaernack

art unlimited 2011
Text: stefan von bartha

The Sun is rising over Hong Kong
Text: Christian Schaernack 

sche und europäische Sammler wissen 
exakt, was sie suchen – und genauso 
die chinesischen. Man kann den Leu-
ten schliesslich nicht verkaufen, was 
sie nicht wollen», so Curiel.

Dementsprechend ungehemmt geht 
es auf den einschlägigen Auktionen 
mit Kunst aus China zu – und zwar 
nicht mehr nur bei archaischen Bron-
zen oder Ming-Vasen. Nachdem die 
Konkurrenz von Sotheby’s erst im ver-
gangenen Herbst in Hong Kong mit 
ihrer Auswahl zeitgenössischer Male-
rei sämtliche Rekorde gebrochen hat-
te, sollte sich nun auch im April so 
manche Taxe schnell als reine Makula-
tur erweisen. Geradezu historisch da-
bei der Verkauf der Sammlung des Bel-
giers Guy Ullens. Fast 55 Millionen 
Dollar brachte das Spektakel ein. Al-
lein 10 Millionen entfielen allein auf 
Zhang Xiaogangs Triptychon Forever 
Lasting Love aus dem Jahre 1995 – 
der höchste Preis, der je für eine Arbeit 
eines jungen Chinesen berappt wurde. 
Und bezeichnenderweise ging fast alles 
aus den Top Ten bei Sotheby’s an asia-
tische Bieter. Hatten die Versteigerun-
gen von zeitgenössischer Kunst aus 

China einst in New York ihren Anfang 
genommen, hat sich das Geschäft ge-
rade deshalb fast ausschliesslich nach 
Hong Kong verlagert. 

Logisch, dass da auch eine hochka-
rätige Messe nicht fehlen durfte. Und 
hierfür gilt spätestens seit diesem Früh-
jahr die Hong Kong International Art 
Fair (Art HK), bereits seit 2008 im Ge-
schäft, als aussichtsreichster Kandidat. 
So gab nämlich die Schweizer Messe-
gesellschaft MCH Anfang Mai be-
kannt, sich mehrheitlich an der asiati-
schen Konkurrenz beteiligen zu wol-
len. Im Klartext: Die Art Basel, deren 
Ausrichter eben jene MCH ist, be-
kommt neben Miami Beach ein drittes 
Standbein am südchinesischen Meer. 
Dass sich die Basler in Hong Kong en-
gagieren wollten, war gerüchteweise 
schon seit Monaten im Gespräch. 
Wohl auch deshalb hatte sich schon 
zur diesjährigen Ausgabe so manches 
Branchenschwergewicht aus Europa 
und den USA angemeldet. So befanden 
sich unter den 260 Galerien aus 38 
Ländern Namen wie Gagosian, David 
Zwirner, Sprüth Magers, White Cube 
oder die New Yorker Pace Gallery.

photos by Sotheby’s Hong Kong Press Office

Zhang Xiaogang, Forever Lasting Love (Triptych), oil on canvas, 1988, 125 x 97.5 cm Each� Courtesy of Sotheby’s Hong Kong

Paul McCarthy, Daddies Tomato Ketchup 
Inflatable, 2007�  
presented by Hauser & Wirth at ART HK 11, �Photo: George R. Waldren IV 

Deren Angebote sind über weite Stre-
cken freilich noch immer am westli-
chen Geschmack ausgerichtet. Viel-
leicht waren auch deshalb die Ver-
kaufserfolge eher durchwachsen. Es 
zählt vorerst dabei zu sein, ein Stand-
bein im Markt zu haben. «Momentan 
geht es noch in erster Linie darum, das 
ansässige Publikum an neue Kunst he-
ranzuführen» analysierte Messebesu-
cher Brett Gorvy, Chef der Zeitgenos-
sen-Abteilung bei Christie’s. «Doch es 
wird nicht lange dauern, bis man auch 
hier anfängt, Westkunst zu kaufen.» 
Auch Galerie-Veteran Arne Glimcher 
von Pace war zuversichtlich: «Die 
Menschen sind aufgeschlossen und 
wissbegierig. Den Chinesen gehört das 
21. Jahrhundert. Die Stimmung erin-
nert mich an die sechziger Jahre, als 
ein vergleichbarer Optimismus zum 
enthusiastischen Sammeln amerikani-
scher Kunst führte.»

Wie viele europäische oder gar US-
Käufer es künftig nach Hong Kong 
ziehen wird, bleibt derweil abzuwar-
ten. Schliesslich haben bis jetzt nur 
wenige der in Fernost gehypten Stars 
hier nachhaltige Resonanz erzeugt. Im 
New Yorker Galerienbetrieb etwa, der 
in den Boomjahren vor Ausbruch der 
Finanzkrise von chinesischen Künst-
lern kurzzeitig nur so wimmelte, hat 
das Interesse deutlich nachgelassen. 
Auch die Entscheidung von Pionier 
Ullens sich von seinen Beständen zu 
trennen, sorgte für Unruhe und Spe-
kulationen über die Beständigkeit des 
Marktes. Schliesslich hat sich die SH 
Contemporary, eine Messe in Shang-
hai, bis heute nicht recht durchsetzen 
können.

Umso ermutigender sind dafür 
Hong Kongs Bestrebungen, der Stadt 
eine komplette Kunstmeile inklusive 
Museum und ein Quartier für Galeri-
en zu verpassen, also auch kulturellen 
Resonanzraum zu schaffen. Das Me-
gaprojekt vom Reissbrett, der «West 
Kowloon Cultural District», soll unter 
Leitung von Star-Baumeister Norman 
Foster bis 2016 fertiggestellt sein, wo-
bei als Herzstück der 2,8 Milliarden 
teuren Anlage in Hafennähe ein Mu-
seum für zeitgenössische Kunst mit 
Namen M+ in Planung ist. In China 
wird bekanntlich nicht gekleckert.

Ob nun im Mai nächsten Jahres die 
West-VIPs zur Art HK strömen, ob 
sich umgekehrt Chinesen für Jeff 
Koons und Damien Hirst erwärmen: 
Der unaufhaltsame Aufstieg Hong 
Kongs wird seine eigenen Gesetze 
schreiben. Denn dass sich ein Milliar-
denvolk mit achttausendjähriger Ge
schichte in Sachen Kunst auf lange 
Sicht den Geschmack von Pace & Co. 
vorschreiben lässt, scheint sowieso 
recht zweifelhaft. 

Christian Andersson und Daniel Ro-
bert Hunziker: Das war schon von der 
Ausgangslage her vielversprechend! 
Sehr amüsant fand ich auch, dass die 
beiden Projekte in der Ausstellung ne-
beneinander platziert wurden. Auf 
diese Weise konnten wir als Galerie 
die Geschehnisse gut überschauen. 
Der Aufbau lief bei beiden Projekten 
reibungslos. Dies ist der unglaublichen 
Arbeit der Teams von Daniel und der 
Galerie Guerra zu verdanken, welche 
bei Christian mitgeholfen haben. 
Christian war etwas überrascht über 
die Tatsache, dass man von oben auf 
seine fast 7 Meter hohe Skulptur 
schauen konnte. Im hinteren Teil der 
Halle befand sich eine Aussichtsplatt-
form. Das erzeugte für einen kurzen 
Moment doch eine leichte Nervosität, 
da die Arbeit auf der Oberseite nicht 

of contemporary Chinese art had once begun in New York, the trade has since relocated almost 
exclusively to Hong Kong.

Logically, a high-profile exhibition could no longer be done without. No later than last spring, the 
Hong Kong International Art Fair (Art HK), in business since 2008, was considered to be the most 
promising candidate. Thus, the Swiss exhibition corporation MCH made it known at the beginning 
of May that it wanted to be a major participant in the Asian competitor. In plain English: Art Basel, 
whose organiser is precisely MCH, is obtaining, besides Miami Beach, yet a third pillar – in the 
South China Sea. For months, rumour has it that the basel-based company wanted to become in-
volved in Hong Kong. That is possibly also the reason why so many big players from Europe and 
the U.S. registered for this year’s exhibition. Amongst the 260 galleries from 38 countries, names 

such as Gagosian, David Zwirner, Sprüth Magers, White Cube and the 
New York Pace Gallery were there. 

Admittedly, their range is still extensively aligned with Western tastes. 
That is perhaps why sales performances were rather subdued. For the mo-
ment, it is important to gain a foothold in the market. “Right now, it is 
primarily about introducing new art to the resident audience” analysed 
Brett Gorvy, exhibition visitor and head of the contemporary department 
at Christies. “But it will not take long, even here, before they start buying 
Western art”. Gallery veteran Arne Glimcher from Pace was confident: 
“the people are open-minded and inquisitive. The 21st Century belongs to 
the Chinese. The atmosphere reminds me of the 1960s, when similar op-
timism led to the enthusiastic collecting of American art”.

For now, it remains to be seen how many European or American buyers 
will be drawn to Hong Kong in the future. Ultimately, only a few of the 
hyped starts in the Far East have produced a sustainable resonance here. 
For example, in the New York galleries, temporarily teeming with Chi-
nese artists in the boom years prior to the outbreak of the financial crisis, 
interest has considerably waned. Even the decision by pioneer Ullens to 
divest himself of his assets has been cause for concern and speculation 
about the stability of the market. Finally, SH Contemporary, an exhibition 
in Shanghai, has to this day not been able to establish itself.

Hong Kong’s endeavours to give the city an “art-mile”, including a mu-
seum and even a neighbourhood for its galleries and to create a cultural 
resonating cavity are thus all the more encouraging. The mega-project on 
the drawing-board for the “West Kowloon Cultural District” shall be 
completed by 2016 under the direction of star architect Norman Foster. 
The heart of the 2.8 billion-complex in vicinity of the harbour, a museum 
for contemporary art named M+ is in the works. In China, they think 
big.

Will the Western VIPs flock to Art HK in May next year; and converse-
ly, will the Chinese warm up to Jeff Koons and Damien Hirst? The un-
stoppable rise of Hong Kong will write its own laws, for it seems rather 
doubtful that Pace & Co. will be able to dictate its taste in the long run to 

a population of a billion with an eight thousand year history in art.

bemalt war. Graue Farbe und ein sehr 
motivierter Künstler konnten das Pro-
blem jedoch rasch beheben. Bei Dani-
els Projekt waren wir alle von der un-
glaublichen Präsenz begeistert. Beide 
Projekte, so unterschiedlich sie auch 
sind, haben gut miteinander harmo-
niert! 

Die Präsentation von Christian und 
Daniel an der Art Unlimited war 
schliesslich auch ein sehr wichtiges 
Zeichen der Galerie. Damit konnten 
wir nicht nur zeigen, dass wir ver-
schiedenste Künstler nun im Pro-
gramm führen und dass sich diese 
durchaus gegenseitig bereichern. Die 
Beiden unterstreichen auch deutlich 
das zeitgenössische Gewicht in unse-
rem Galerieprogramm. Nach langer 
Vorbereitung, fast 5 Tagen Aufbau, 7 
Tagen Messe und ca. 35 000 Besuchern 

haben wir uns auf etwas Ruhe gefreut. 
Nach so einer Messe sind die Batterien 
einfach nur noch leer und man ver-
sucht, den Abbau so unkompliziert 
wie möglich zu gestalten. Das ist uns 
auch fast gelungen, aber eine liebe 
Mitarbeiterin der Securitas wollte uns 
dann doch noch das Leben schwer 
machen. Das Tor für die Abholung 
wollte diese wundervoll übermotivier-
te Mitarbeiterin, trotz OK von der 
Chefetage(!), nicht öffnen, und als sie 
es dann doch auch endlich begriffen 
hatte, da haben alle Tore gestreikt und 
die Technik versagt. Zu diesem Zeit-
punkt befand ich mich aber, Gott sei 
Dank, bereits an einer Sitzung in Zü-
rich, so dass ich den beeindruckenden 
Schreikrampf unserer Mitarbeiterin 
Lea leider verpasst habe...

Christian Andersson and Daniel Hunziker: that has already sounded promising 
from the beginning on. I also found it very amusing that both projects were 
placed next to one another at the exhibition. In this way, we – the gallery – 
could oversee events well. For both projects, the assembly ran smoothly. This 
was due to the incredible work done by Daniel’s team and the Guerra Gallery, 
which in Christian’s case also helped. Christian was a little surprised by the fact 
that one could see on his almost 7-meter-high sculpture from above. At the 
back of the hall there was a viewing platform. For a brief moment this created 
a slight nervousness because his work was not painted on the upper surface.
However, grey paint and a very motivated artist were able to quickly solve the 
problem.

We were thrilled by the incredible presence of Daniel’s project. Both projects, 
as diverse as they may be, harmonised well with one another. After all, the 
presentation by Christian and Daniel at Art Unlimited was also a very impor-
tant token of the gallery. We did not only show that we have diverse artists in 
our programme now but also that they enrich each other by all means. They 
have both clearly underlined the contemporary emphasis in our gallery pro-
gramme. After lengthy preparation; almost 5 days of construction, 7 days of art 
fair, and approx. 35000 visitors, we were looking forward to a little bit of rest. 
After such an exhibition, one’s batteries are completely empty; so we tried to 
make the disassembly as uncomplicated as possible. We almost succeeded but 
a dear Securitas employee then tried to make our lives difficult. The wonderful-
ly overzealous employee would not allow the pick-up door to be opened, des-
pite the all-clear from the executive suite (!), and when she did finally under-
stand, all the doors went on strike and technology failed. At this point, thank 
goodness, I was already sitting in a meeting in Zurich, so that I unfortunately 
missed out on Lea’s (our employee’s) formidable screaming fit.

John Wood (*1969 in Hong Kong) und Paul Harrison (*1966 in Wolverhampton, England) haben beide am Bath College of Higher Education studiert und arbeiten seit 1993 zusammen. 
Ihre Videoarbeiten dokumentieren eigentliche Performances, die sich zwischen Tragödie und Komödie bewegen. Die Arbeiten lesen sich als Versuchsanordnungen, die Momente des Scheiterns 
und des Zufalls von Beginn weg mitdenken.

John Wood (*1969 in Hong Kong) and Paul Harrison (*1966 in Wolverhampton, England) have both studied at the Bath College of Higher Education and been working together since 1993.  
Their video work documents basic performances ranging from tragedy to comedy. The works read as experimental designs, keeping in mind moments of failure and coincidence from the 
beginning on.

John wood and Paul harrison, stills from 10 x10, 2011

Christian Schaernack is an art correspondent and lives in New York. His articles are regularly published in the NZZ.

Christian Schaernack ist Kunstjour-
nalist und lebt in New York. Seine 
Beiträge erscheinen regelmässig in 
der NZZ.

on the left: Christian andersson, To R.M for EVER, 2011, Styrofoam, steel, plaster, paint, 680 x 820 x 200 cm
on the right: Daniel robert hunziker, Grat, 2011, Pressboard, squared timber, dispersion paint, SIZE variable� photo by Andreas zimmermann
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Not much indicates which important art treas-
ures are hidden behind the façades of the former 
factory buildings of Wirz-Kipper AG. Yet at 
first glimpse, the façades that have been created 
within the last few years let you guess that an 
elevated architectural standard has accompa-
nied the transformation of the site. Renown 
gallery owner and collector Bruno Bischofberger 
acquired the approximately 20 000 square me-
tre former industrial area between 1998 and 
2003 in several stages. His aim is to consoli-
date his assets currently kept in various places 
in separate buildings.

Prehistory to the future. Besides the gal-
lery, Bruno Bischofberger owns an extensive 
private collection widely unknown to the pub-
lic whose roots can be traced far back into his 
biography. He bought his first works of Appen-
zeller folk art when he was only 13 years old. 
These acquisitions constitute the basis of one of 
the most important collections of Appenzeller 
art overall. As passionate collectors, he and his 
wife Christina compile everything of artistic 
value to them, from prehistoric artefacts; to 
handicrafts from diverse time periods; to furni-
ture designs by important representatives of 
modernity. Bischofberger became internation-
ally known in the 1960s when he was one of 
the first gallery owners to bring works of Amer-
ican Pop Art to Europe, amongst them works 
by Andy Warhol, Robert Rauschenberg and 
Roy Lichtenstein. His son, Magnus Bischof-
berger, gets to the heart of his father’s diversi-
fied fascination for art and handicrafts: “In his 
heart, he is an art historian, a collector and art 
connoisseur”. 

Retrospective. To give this collection an ap-
propriate home – that is the task that Bruno 
Bischofberger has set himself in Männedorf. 
The architectural firm Baier Bischofberger from 
Zurich is behind all of the projects which have 
been realized on the industrial site until now. The firm is run by Florian Baier and Nina Baier-
Bischofberger, daughter of the owner of the building site. After their studies that inter alia led both 
of them to Columbia University in New York, U.S.A, they have both worked independently from one 
another in renowned, internationally active architecture and engineering firms, respectively, such as 
Asymptote and Arup. Since then, both young architects were preoccupied with the issues of innova-
tive integration of the computer in architectural design and the search for opportunities in digital 
representation of information. These influences and a palpable fascination for the use of new tech-
nologies also characterise their completed buildings. 

A mano a mano (Little by Little). Due to the specific situation and contrary to normal, a bind-
ing master plan for the whole area has never been defined. This circumstance may make long-term 
planning difficult, but it does open up potential through its process-based development and con-
strains one to make situational adjustments to the design strategies.

Monotony is thereby eliminated from the outset and communication issues between the individual 
buildings are placed in the forefront. This open planning has a lot to do with the building-site owner 
himself. Once, it was even decided in the middle of the planning stages to work on another building 
than the previously designated building for the upcoming conversion stage. Florian Baier admits that 
this “resistance” is necessary in the design process. Only through resistance is a once envisaged 
thought challenged, and the architect is compelled to question the design and to grapple with the 
restrictions and parameters creatively. What is coming into being in Männedorf, is not all of one 
piece. One by one, the existent buildings are being redeveloped and revamped. With this strategy, the 
history of the industrial site will continue to be written. Like at the time of industrial operation, de-
pending on demand; they will continue to build here and there on the site, ultimately meeting the 
requirements of the situation and maintaining the ability to keep the diverse morphology alive. 

“The most exciting attractions are between two opposites that never meet”. The 
gallery area is not a public area. Access is pri-
marily limited to a potential customer base, 
interested in the works presented in the exhibi-
tion halls. Despite this limitation, one cannot 
speak of an inanimate place. A crucial reason 
for this is that the settlement of the former pro-
duction site is able to generate an unexpected 
spatial density, giving the place a human scale, 
creating neighbourhoods and setting the indi-
vidual buildings in dialogue with one another. 
Multi-faceted communication, not only be-
tween old and new, but also between the newly 
added buildings – therein lies one of the essen-
tial qualities of the place. In this case, the den-
sity is soothing and keeps history alive and also 
makes it readable for the future.

Soft-hard. Three projects are currently being 
realised on the premises. The most exciting 

contribution until now is the so-called “Noppenhalle”, completed in 2008. The inner room struc-
ture is made up of four large exhibition rooms, exposed to the existing shed roof with two entrance- 
and service zones situated at the side walls. Detached from the protective shell, to some extent 
readable as a self-contained spatial figure, it is distantly reminiscent of ephemeral exhibition walls 
made from solid concrete here. A warm shade of grey, the walls optically flow together with the 
poured concrete floors.

The eyes are set free to devote their gaze on to the actual content of the room, the large format 
paintings hanging on the walls. Outside, it is the “talking” cover, made from knobs of cast cement 
that is most fascinating. Ambivalent between soft and hard, it translates the idea of a protective 
bubble wrap into an architectural language. Thus, it symbolizes the contemporary relationship be-
tween architecture and art: the exhibition hall as a protected area; as an exclusive domain for art; 
removed from the everyday world; it sheathes a void; withdraws itself from the artworks and does 
not compete with them. Both the knobs and the openings within the façades, which can be under-
stood as a translation of delivery ramps and factory gates, deal with the transformation of indus-
trial images in a new context.
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Text: Michel Frei Text: Michel Frei

Kunsthallen im Dialog Art Museums in Dialogue
Ein ehemaliges Industrieareal auf der Gemeindegrenze von Männedorf und Uetikon am See macht auf sich aufmerksam. Stück für Stück transformiert das Architek-
turbüro Baier Bischofberger das Konglomerat aus alten Werkhallen in ein zeitgemässes Galerie- und Verwaltungsgelände. Inhalt und Ausgangspunkt bilden dabei 
die Bestände des Kunsthändlers und Sammlers Bruno Bischofberger.

A former industrial site on the border between Männedorf and Uetikon am See is calling attention. One by one the architectural firm, Baier Bischofberger has been  
transforming the conglomerate of old factory buildings into a contemporary gallery and administration area. The assets of the art dealer and collector Bruno 
Bischofberger constitute the source and the contents.

Side front Noppenhalle, composition of new horizontal building and present, expressive 
seeming shed roof� Photo by roger frei

Nicht viel deutet darauf hin, welch be-
deutende Kunstschätze sich hinter den 
Fassaden der ehemaligen Werkhallen 
der Wirz-Kipper AG verbergen. Und 
doch lässt bereits der erste Blick auf 
die innerhalb der letzten Jahre ent-
standenen Fassaden erahnen, dass mit 
dem erhöhten architektonischen An-
spruch eine grundlegende Transfor-
mation des Geländes einhergeht. Der 
renommierte Galerist und Sammler 
Bruno Bischofberger erwarb das rund 
20 000 Quadratmeter grosse ehemali-
ge Industrieareal zwischen 1998 und 
2003 in mehreren Etappen. Ziel ist es, 
die zurzeit noch an verschiedenen Or-
ten verteilten Bestände in verschiede-
nen Hallen zusammenzuführen. 

Prehistory to the future. Neben 
der Galerie besitzt Bruno Bischofberger 
eine umfangreiche, der Öffentlichkeit 
weitgehend unbekannte Privatsamm-
lung, deren Wurzeln tief in seine 
Biografie zurückreichen. Bereits als 
13-Jähriger erstand er seine ersten 
Werke der Appenzeller Volkskunst. 
Diese Erwerbungen bilden den Grund-
stock einer der bedeutendsten Samm-
lungen von Appenzeller Kunst über-
haupt. Als passionierter Sammler tra-
gen er und seine Frau Christina alles 
zusammen, was für sie von künstleri-
schem Wert ist, von prähistorischen 

wurde nie ein verbindlicher Master-
plan für das gesamte Areal festgelegt. 
Dieser Umstand erschwert zwar eine 
langfristige Planung, eröffnet dabei je-
doch Potentiale durch eine prozesshaf-
te Entwicklung und zwingt zur situati-
ven Anpassung der Entwurfsstrategien. 
Monotonie ist damit von Vornherein 
ausgeschlossen und Fragen der Kom-
munikation zwischen den einzelnen 
Bauten werden in den Vordergrund ge-
stellt. Diese offene Planung hat viel mit 
dem Bauherrn selbst zu tun. So wurde 
einmal mitten in der Planung beschlos-
sen, eine andere als die zuvor vorgese-
hene Halle für den anstehenden Um-
bauschritt zu bearbeiten. Wie Florian 
Baier einräumt, brauche es jedoch die-
se «Widerstände» im Entwurfsprozess. 
Erst dadurch wird ein einmal gefasster 
Gedanke herausgefordert, wird der 
Architekt gezwungen, den Entwurf zu 
hinterfragen und sich kreativ mit den 
Restriktionen und Rahmenbedingun-
gen auseinanderzusetzen. Was in Män-
nedorf entsteht, ist nicht aus einem 
Guss. Stück für Stück werden die be-
stehenden Hallen saniert und umge-
staltet. Mit dieser Strategie wird die 
Geschichte des Industrieareals weiter-
geschrieben. Wie zur Zeit des industri-
ellen Betriebs, wird je nach Bedarf da 
und dort am Areal weitergebaut, was 
letztlich der gewachsenen Situation ge-

Wänden hängenden, grossformatigen 
Bildern, zuzuwenden. 

Im Aussenraum ist es vor allem die 
sprechende Hülle aus in Beton gegos-
senen Noppen, die fasziniert. Ambiva-
lent zwischen weich und hart übersetzt 
sie den Gedanken einer schützenden 
Luftpolsterfolie in eine architektoni-
sche Sprache. Damit versinnbildlicht 
sie das zeitgenössische Verhältnis von 
Architektur und Kunst. Die Ausstel-
lungshalle als geschützter Ort, als ex-
klusiver Raum der Kunst, der Alltags-
welt entrückt, als Ummantelung einer 
Leere, die sich gegenüber den Kunst-
werken zurücknimmt, diese nicht 
konkurrenziert. Sowohl die Noppen, 
als auch die Öffnungen innerhalb der 
Fassaden, die als Übersetzung von An-
lieferungsrampen und Fabriktoren 
verstanden werden können, beschäfti-
gen sich mit der Transformation in-
dustrieller Bilder in einen neuen Kon-
text. Interessant bleibt die Feststel-
lung, dass heute allgemein diesem Er-
be einer weitgehend überlebten indus-
triellen Vergangenheit ein derart gros-
ses Potential in Verbindung zur zeitge-
nössischen Kunst zugetraut wird. In 
der Interpretation von Baier Bischof-
berger sind es jedoch nicht der abge-
fallene Verputz oder die rostigen 
Stahlträger, sondern vielmehr das 
Raumgefühl an sich und die in die 
heutige Zeit übersetzten Bildzitate, 
mit denen dieses Potential in Verbin-
dung gebracht werden. 

show don’t show. Bei den beiden an-
deren sanierten Gebäuden sahen sich 
die Architekten mit der Aufgabe kon-
frontiert, mehrere bestehende Hallen 
zusammenzufassen und durch eine in-

nere Neuorganisation für den Lager- 
und Verwaltungsbetrieb nutzbar zu 
machen. Daraus entwickelte sich die 
Idee, diese Geste des Zusammenfas-
sens gegen Aussen über die Fassaden 
zu versinnbildlichen. Diese wurden, 
wie auch bei der Noppenhalle, im wei-
testgehenden Sinne als textile, gleich-
wohl räumliche Schicht aufgefasst. 
Beim Verwaltungsgebäude «KGB» 
(Kunstgewerbebüro) spannt sich eine 
elastisch wirkende Haut unter spürba-
rer Spannung über die bestehende Ge-
bäudestruktur. Auch hier zeugt das 
Resultat von einer minuziösen Planung 
und der hochpräzisen Ausführung der 
involvierten Fassadenbauer. Aus Me-
tall gefräst, mit der Präzision der Ma-
schinenindustrie gefertigt, wird das 
Gebäude in seinem Erscheinungsbild 
veredelt und in einen mehrdeutigen, 
offenen Dialog mit den umgebenden 
Bauten gesetzt. 

Das «Lagerhaus 1», rückwärtig an 
das KGB angebaut und parallel zur 
Grundstücksgrenze verlaufend, nimmt 
sich ebenfalls einem Thema im Span-
nungsfeld zwischen Architektur und 
Kunst an, dem Vorhang. Zeigen und 
verhüllen, eine dramatische Geste, die 
seit jeher mit dem Theater in Verbin-
dung steht, die aber auch in der bilden-
den Kunst ihre Assoziationen hervor-
ruft. In beiden dieser Sinnbilder dient 
der Vorhang als hauchdünne Trennung 
zwischen einer inneren Welt der Kunst 

It is interesting to note that today generally this legacy of a largely survived industrial past is now 
widely credited with such a large potential in connection to contemporary art. In the case of Baier 
Bischofberger’s interpretation, however, it is not the falling plaster or the rusty steel beams; it is 
much more the feeling of the space itself and the translated image citations, transferred into the 
present day with which this potential can be associated.

View alongside the main axle of the gallery space, on the left the KGB (Kunstgewerbebüro),  
in the background the Noppenhalle� Photo by Baier Bischofberger

und einer breiteren Öffentlichkeit. In 
Analogie dazu bildet die Fassade des 
Lagerhauses genau dieses komplexe 
Verhältnis ab, indem sie über die 
Metapher des Vorhangs zwischen der 
Nachbarschaft und der Galerie vermit-
telt. Ein ähnliches Thema soll auch bei 
der zurzeit in Planung befindlichen 
«Halle 8» umgesetzt werden. Ausge-
hend vom Wunsch des Bauherrn nach 
einer Kolonnade, entwickelten die Ar-
chitekten den Vorschlag, mit verdreh-
ten Bändern eine Art Vorhang zu 
schaffen, der wiederum damit spielt, 
Einblick zu gewähren und gleichzeitig, 
von einer anderen Position aus gese-
hen, diesen zu verweigern. 

“I think everybody should like 
everybody”. Gleichzeitig mit der 
Halle 8 beschäftigen sich Baier 
Bischofberger mit einer weiteren Hal-
le, in welcher zukünftig der Galerie
betrieb untergebracht werden soll. 
Angesichts der verschiedenen noch 
nicht sanierten Gebäude dürfte jedoch 
die Entwicklung des Galeriegeländes 
auch darüber hinaus noch längst nicht 
abgeschlossen sein.

Die Herausforderung, die sich den 
Architekten dabei stellt, wird neben 
der Komplexität der einzelnen Objek-
te darin bestehen, die heute spürbaren 
Qualitäten des Ortes, die stark auf 
den vielschichtigen Spannungen der 
einzelnen Bauten untereinander beru-
hen, mit in die Zukunft zu tragen. Erst 
wenn auch das letzte der alten Gebäu-
de umgebaut sein wird, wird sich die 
Qualität des Gesamtprojekts ganz-
heitlich bewerten lassen, das als städ-
tebauliches Konglomerat mehr ist als 
die Summe der Einzelbauten.

Areal Bruno Bischofberger
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The concrete cast protective cover 
lends plastic quality to the facade
� Photo by Baier Bischofberger

Enfilade of the exhibition rooms in the Noppenhalle � Photo by roger frei

show don’t show. With the other two redeveloped buildings, the architects were confronted with 
the task of pooling several existing buildings and, by means of a new internal organisation, prepar-
ing them for warehouse and administration operations. From this, the idea was developed to sym-
bolize this gesture of amassing, towards the exterior over the façades. These were, just as with the 
knobbed building, in the broadest sense, seen as textiles, or even a spatial layer. 

An elastic-looking skin under tangible tension spans over the existing building structure of the 
administration building “KGB” (Kunstgewerbebüro). Here, too, the result demonstrates meticu-
lous planning and the highly precise execution of the façade-builders who were involved. Cut from 
metal, manufactured with the precision of the engineering industry, the building’s appearance is 
refined and is set in an equivocal and open dialogue with the surrounding buildings.

“Warehouse 1”, attached to the rear of the KGB, running parallel to the perimeter of the prop-
erty also adopts a topic in the area of tension between architecture and art: the curtain. To show 
and to shroud – a dramatic gesture – that has always been associated with the theatre but also 
evokes associations in the visual arts. In both of these symbols, the curtain serves as a sheer separa-
tion between an inner world of art and a wider public. Analogously, the façade of the warehouse 
exactly illustrates this complex relationship, by mediating between the neighbourhood and the gal-
lery via the metaphor of the curtain. A similar theme shall also be implemented in “Hall 8” which 
at the moment is still in the planning stages. Based on the owner’s desire for a colonnade, the archi-
tects developed a proposal to create a kind of curtain with twisted tapes which then again plays on 
granting insight while simultaneously denying it when viewed from another position.
 
“I think everybody should like everybody”. While dealing with Hall 8, Baier Bischofberger 
is simultaneously preoccupied with another building, in which in future the operation of the gallery 
will be housed. Given the umpteen as yet unrestored buildings, the development of the gallery 
grounds beyond is likely far from being complete.

The challenge, which the architects must face, besides the complexity of the individual objects, 
will consist of carrying the perceptible qualities of the place, strongly reliant on the complex ten-
sions of the individual buildings amongst one another, into the future. Only when the last of the old 
buildings will have been renovated, will the quality of the entire project be able to be evaluated 
holistically, for the entire project as an urban conglomerate is more than the sum of the individual 
buildings.

recht wird und die diverse Morpholo-
gie lebendig zu halten vermag.

“The most exciting attractions 
are between two opposites that 
never meet”. Das Galeriegelände ist 
kein öffentlicher Ort. Der Zutritt be-
schränkt sich vornehmlich auf eine 
potentielle Käuferschaft, die sich für 
die in den Ausstellungshallen präsen-
tierten Werke interessiert. Trotz dieser 
Beschränkung kann man nicht von ei-
nem leblosen Ort sprechen. Ein we-
sentlicher Grund hierfür liegt wohl 
darin, dass die Setzung der ehemaligen 
Produktionsstätte eine unerwartete 
räumliche Dichte zu erzeugen vermag, 
die dem Ort einen menschlichen Mass-
stab verleiht die Nachbarschaften er-
zeugt und die einzelnen Bauten zuein-
ander in einen Dialog setzt. Vielfältige 
Kommunikation, nicht nur zwischen 
Alt und Neu, sondern auch zwischen 
den neu hinzukommenden Gebäuden, 
darin liegt eine der wesentlichen Qua-
litäten des Ortes. Eine wohltuende 
Dichte also, die Geschichte lebendig 
hält und auch für die Zukunft lesbar 
macht.

Soft-hard. Zurzeit sind auf dem Ge-
lände drei Projekte realisiert. Der bis-
lang spannendste Beitrag ist dabei die 
2008 vollendete, sogenannte «Nop-
penhalle». Vier grosse, durch das be-
stehende Sheddach belichtete Ausstel-
lungsräume mit zwei an den Seitenfas-
saden angelagerten Eingangs- und 
Servicezonen bilden die innere Raum-
struktur. Losgelöst von der schützen-
den Hülle, gewissermassen als eigen-
ständige Raumfigur lesbar, erinnert sie 
entfernt an ephemere Ausstellungs-
wände, die sich hier in Beton verfestigt 
haben. In warmem Grauton gehalten, 
fliessen die Wände optisch mit dem ge-
gossenen Betonboden zusammen. Der 
Blick wird entlassen, sich dem eigentli-
chen Inhalt des Raumes, den an den 

Artefakten, über Kunsthandwerk aus 
unterschiedlichen Zeitepochen bis zu 
Möbelentwürfen von bedeutenden 
Vertretern der Moderne. International 
bekannt wurde Bischofberger Mitte 
der 1960er Jahre, als er als einer der 
ersten Galeristen Werke der amerika-
nischen Pop Art nach Europa brachte, 
darunter Werke von Andy Warhol, 
Robert Rauschenberg und Roy 
Lichtenstein. Sein Sohn Magnus 
Bischofberger bringt diese breit gefä-
cherte Faszination für Kunst und 
Kunsthandwerk seines Vaters auf den 
Punkt: «In seinem Herzen ist er ein 
Kunstwissenschaftler, ein Sammler 
und ein Kunstgeniesser.» 

Retrospective. Dieser Sammlung ei-
nen adäquaten Ort zu geben, das ist die 
Aufgabe, der sich Bruno Bischofberger 
aktuell in Männedorf stellt. Hinter 
allen Projekten, die bisher auf dem In-
dustrieareal realisiert wurden, steht das 
Architekturbüro Baier Bischofberger 
aus Zürich. Geführt wird das Büro 
von Florian Baier und Nina Baier-
Bischofberger, der Tochter des Bau-
herrn. Nach ihrer Studienzeit, die bei-
de unter anderem in die USA an die 
Columbia University in New York 
brachte, arbeiteten sie unabhängig 
voneinander in renommierten, inter-
national tätigen Architektur- bzw. In-
genieurbüros, wie Asymptote und 
Arup. Fragen der innovativen Integra-
tion des Computers in den architekto-
nischen Entwurf und die Suche nach 
Möglichkeiten digitaler Darstellung 
von Information beschäftigten die bei-
den jungen Architekten schon damals. 
Diese Einflüsse und eine augenfällige 
Faszination für den Einsatz neuer 
Technologie prägen auch ihre reali-
sierten Bauten. 

A mano a mano (Little by Little).
Aufgrund der spezifischen Situation 
und im Gegensatz zum Normalfall 

Michel Frei ist Architekt und Archi-
tekturkritiker, sowie Redaktions-
mitglied der Zeitschrift Trans. Er 
lebt in Zürich.

Michel Frei is an architect and architecture critic and on the editorial staff of Trans Magazine. 
He lives in Zurich.

A “pulled up curtain” as a mediating theme between gallery and surrounding construction, depot1� Photo by roger frei
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Peter stämpfli, Champion de Luxe, 1970, 190 x 520 cm� Collection Kunstmuseum Thun, Photo by Kunstmuseum Thun
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Pop Art heute?
Text: Noëlle Pia

Text: Noëlle Pia

Pop Art Today?

Noëlle Pia studied art history, sociology and film studies at the universities of Basel and Zurich. She then worked as a research assistant at the Kunstmuseum Thun.

Noëlle Pia studierte Kunstgeschichte, Soziologie und Filmwissenschaft an den Universitäten Basel und Zürich. 
Danach arbeitete sie als wissenschaftliche Assistentin am Kunstmuseum Thun.

The relationship between art and popular culture has become much more complex than in the 
post-war period. The question how pop can manifest itself at all is raised or onto what the legacy 
of Pop Art can affix itself in contemporary art. The reason for raising this question is the exhibi-
tion: Davide Cascio and Peter Stämpfli: James Bond & Pin Ups, currently in preparation at the 
Kunstmuseum Thun. The exhibition with Davide Cascio (*1976) and Peter Stämpfli (*1937) con-
nects two artist generations both indebted to Pop Art in their own way.

After a stirring encounter with Abstract Expressionism in the exhibition New American Painting 
(1958) in the Kunsthalle Basel, Peter Stämpfli decides to expand his horizons and emigrated to 
Paris. There, for a short while, he tries out the newly discovered art style, but soon turns away from 
abstraction which he no longer considers in keeping with the times.

Thereafter, he sets off to find an acceptable way of reintroducing figuration into painting. The 
large advertising posters in the Paris Metro give major impetus to the process. His openness to new 
currents finally leads him to become aware of English and American Pop Art in 1962.

Under their influence, Stämpfli starts turning to everyday objects. His large format canvases from 
that period depict enlarged sections, for example of a hand, holding a cigarette (La Cigarette, 
1964), or isolated objects, such as a tomato (Tomate, 1964) on a monochrome base. 

The objects or body parts are sometimes drawn two-dimensional, sometimes three-dimensional, 
and similar to commercial photography, are sharpened by means of reduction for a maximum 

visual impact. Unlike in promotional photography, the objects in Stämpfli’s paintings are devoid of 
fetishism; they are not orchestrated as an attractive consumer product. In the pictorial translation 
of the photographic template rather brittle, well-defined areas of colour remain, albeit on distinct 
representational terms, and they always refer to the way the picture was composed.

The interest in a pictorial tightrope-walk between a recognizable motif and an autonomous and 
abstract overall structure has intensified in Stämpfli’s work and still accompanies the artist to this 
day. Simultaneously interesting and very obstinate is the fact that Stämpfli has exclusively focused 
on the car tyre since 1969. This utterly profane template inspires the artist to an implemental di-
versity, which is fascinating in its scope. In the 1970s, it ranges from shaped canvases to monumen-
tal interventions, for example a thirty-metre long and two-metre wide car tyre track, made by a 
serigraphic process, through the exhibition room (Royal, 1971).

From the 1980s, they are replaced by successively more abstract geometric studies of the relief 
structure of the tyre. In contrast to other Pop Artists, Stämpfli only turned to mechanical reproduc-
tion in rare cases. He has remained committed to the craft of painting and drawing to this day. 
With the depiction of car tyres and their imprints – similar to the printing process – he indirectly 
introduces a mechanical movement into his work.

Peter Stämpfli is one of a few Swiss artists to have gained international recognition as a Pop Art-
ist. Typically, he also mentions the ubiquity of images reproduced by the mass media as a trigger 
for finding his images. While today the strong presence of images of the mass media no longer at-
tract attention, in the 1950s and 1960s it led to a new perception of public 
space, which could no longer be ignored by the artists and had 
to be processed in some sort of way. This meant 
that an objective, popular-cultural lan-
guage made an entry into the sup-
posedly autonomous sphere 
of modernistic high 

culture. Pop art developed an enigmatic stance towards commercial mass imagery by appropriating 
its own imagery; albeit without taking a firm stand. It was thus possible to operate in a kind of 
multi-valued logic.

Viewed historically, Pop Art was thus a reaction to the culture of mass consumerism of the post-
war period. Today we see an indeed as yet unprecedented economic penetration into almost all 
areas of life; however, an actual mass culture can no longer be found in it. Ever since the collapse 
of real socialism, the Soviet and American constructs of mass utopias have become superfluous and 
it is unclear what has replaced the shattered dream worlds of industrialisation, mass culture and 
the belief in progress. The digitization and thereby also the internet have brought about a frag-
mented and globalised culture – worldwide there are followers of Zen-Buddhism; hard rock; con-
temporary art. Yet, these communities do not create actual masses or produce images that attract 
the masses. Neither do any cultural hierarchies exist any longer between the various global (virtual) 
communities because at least symbolically everything is accessible to everyone. And on the other 
hand, Pop culture has also flowed into the academic discourse.

Does this mean that transferred to contemporary art, which has indeed experienced an enormous 
popularization, one can no longer distinguish between High and Low? Bettina Funcke developed a 
possible answer to this question in her book Pop or Populus. Art between High and Low. Contrary 
to pop culture, which basically and strategically aims at everyone, art developed its position from 

the ambivalence between the cultural discourses of the past centuries from which it emerged – 
constantly questioning its current relevance – and the present, with its profoundly influential pop 
culture. For the place of artistic praxis, Funcke thus developed an in-between.

Davide Cascio also works in the area of conflict between the cultural discourses of the past and 
present which is characterised by a highly fragmented and non-hierarchical society. Utopian theo-
ries and alternative models of society are at the centre of his reflexion. In the working series, E.N., 
for example, Cascio grapples with the Esprit Nouveau Pavilion which Le Corbusier propagated in 
1925 at the Exposition Internationale des Arts Décoratifs in Paris as an idealistic and integrated 
work of art of functionality and form in relation to modern living. In various versions of his work-
ing series, Cascio inserts the letters E and N emblematically and analogous to the inscription of the 
pavilion. The letters first appear in the shape of a modular wooden sculpture reminiscent of Mini-
mal Art, and then in the form of wall paper, a collage made from Living Magazines and others from 
the 1960s. The letters quasi serve as a starting point for an associative interweaving of various 
discourses, emanating from the ideas of Le Corbusier to questions regarding fashion and style and 
further to art history. In their complexity, the divergent discourses begin to comment on one another 
and also imitate their actual interlacing and reciprocal influence.

Cascio’s formal vocabulary draws on various art-historical currents, such as the Pop Art move-
ment. This mainly comes into its own in his collages, characterised by constructivist formal 
elements, for example in his work Pin Up Cosmogony (2007), in which he avails himself of the 

primary material of Pop Art, by reverting to magazines from the 1950s and 
1960s. With the acquisition of commercial mass images from 

the period of Pop Art, less reference is made to Pop 
culture, which in any case can no longer be 

exemplified elsewhere, than to part 
of a complex reference system 

– a kind of Meta-Pop.

LEAD D

Das Verhältnis von Kunst und Popu-
lärkultur ist ungleich komplexer ge-
worden, als das in der Nachkriegszeit 
der Fall war. Es stellt sich die Frage, 
wie sich Pop überhaupt noch manifes-
tieren kann oder woran sich das Erbe 
der Pop Art in der zeitgenössischen 
Kunst festmachen lässt? Anlass zu die-
ser Fragestellung gab die zurzeit noch 
in Vorbereitung stehende Ausstellung 
Davide Cascio und Peter Stämpfli: 
James Bond & Pin Ups im Kunstmu-
seum Thun. Die Ausstellung mit Davi-
de Cascio (*1976) und Peter Stämpfli 
(*1937) verbindet zwei Künstler-
Generationen, die beide der Pop Art 
auf eigene Weise verpflichtet sind. 
Nach einer aufwühlenden Begegnung 
mit dem abstrakten Expressionismus 
in der Ausstellung New American 
Painting (1958) in der Kunsthalle Ba-
sel beschliesst Peter Stämpfli, seinen 
Horizont zu erweitern und wandert 
nach Paris aus. Dort versucht er sich 
für kurze Zeit in der neu entdeckten 
Malsprache, wendet sich jedoch schon 
bald von der Abstraktion ab, die er 

nicht mehr für zeitgemäss hält. Danach 
macht er sich auf die Suche nach einer 
geeigneten Art und Weise, die Figura-
tion wieder in die Malerei einzufüh-
ren. Ein wichtiger Impuls in diesem 
Prozess sind die grossen Werbeplakate 
in der Pariser Metro. Seine Aufge-
schlossenheit neuen Strömungen ge-
genüber führt schliesslich dazu, dass 
er 1962 auf die englische und ameri-
kanische Pop Art aufmerksam wird. 
Unter diesem Einfluss beginnt Stämpf-
li, sich alltäglichen Gegenständen zu-
zuwenden. Seine grossformatigen 
Leinwände aus jener Zeit zeigen ver-

grösserte Ausschnitte, etwa von einer 
Hand, die eine Zigarette hält (La Ci-
garette, 1964) oder isolierte Objekte, 
wie eine Tomate (Tomate, 1964) auf 
monochromem Grund. Die Gegen-
stände oder Körperausschnitte sind 
mal flächiger, mal dreidimensionaler 
ausgearbeitet und ähnlich der Werbe-
fotografie durch die Reduktion zuge-
spitzt auf eine maximale Bildwirkung. 
Im Gegensatz zur Werbefotografie 
kommt es in Stämpflis Malerei jedoch 
zu einer Entfetischisierung des Ob-
jekts; dieses wird nicht als attraktives 
Konsumprodukt inszeniert. In der ma-
lerischen Übersetzung der fotografi-
schen Vorlage bleiben eher spröde, 
gegeneinander klar abgegrenzte Farb-
flächen zurück, die zwar einen eindeu-
tigen gegenständlichen Bezug haben, 
aber immer auch auf die Gemachtheit 
und Komponiertheit des Bildes ver-
weisen. 

Das Interesse an einer bildnerischen 
Gratwanderung zwischen einem er-
kennbaren Motiv und der autonom-
abstrakten Gesamtstruktur hat sich in 

Stämpflis Schaffen noch verstärkt und 
begleitet den Künstler bis heute. Zu-
gleich interessant und sehr eigensinnig 
ist die Tatsache, dass sich Stämpfli ab 
1969 ausschliesslich auf den Autorei-
fen als Motiv konzentriert. Diese äus-
serst profane Vorlage regt den Künst-
ler zu einer in seiner Vielfältigkeit fas-
zinierenden Bandbreite an Umsetzun-
gen an. Diese reichen in den 1970er 
Jahren vom Shaped Canvas bis zu mo-
numentalen Eingriffen – etwa einer 
dreissig Meter langen und zwei Meter 
breiten, im Siebdruck-Verfahren gefer-
tigten Autoreifenspur durch den Aus-

stellungsraum (Royal, 1971). Ab den 
1980er Jahren werden sie von immer 
stärker abstrahierten geometrischen 
Studien der Reliefstruktur des Reifens 
abgelöst. Stämpfli wandte, im Gegen-
satz zu anderen Pop Art Künstlern, 
nur in seltenen Fällen mechanische Re-
produktion an. Er blieb dem Hand-
werk in Malerei, Zeichnung und 
Skulptur bis heute verpflichtet. Mit der 
Abbildung vom Autoreifen und dessen 
Abdruck – dem Druckverfahren äh-
nelnd – führt er indirekt eine mechani-
sche Bewegung in sein Schaffen ein. 

Peter Stämpfli hat als einer von we-
nigen Schweizern als Pop Art Künstler 
internationale Anerkennung gewon-
nen. Typischerweise nennt auch er die 
Allgegenwart massenmedial reprodu-
zierter Bilder als einen Auslöser für 
seine Bildfindungen. Während uns 
heute die starke Präsenz massenmedi-
aler Bilder gar nicht mehr auffällt, hat 
sie in den 1950er und 1960er Jahren 
zu einer neuen Wahrnehmung des öf-
fentlichen Raums geführt, die von den 
Künstlern nicht länger ignoriert wer-

den konnte und in irgendeiner Form 
verarbeitet werden musste. Dies führ-
te dazu, dass in die vermeintlich auto-
nome Sphäre der modernistischen 
Hochkultur eine gegenständliche, po-
pulärkulturelle Sprache Einzug hielt. 
Gegenüber dieser kommerziellen Mas-
senbildwelt entwickelte die Pop Art 
eine enigmatische Haltung, indem sie 
sie sich ihre Bildsprache aneignete, oh-
ne jedoch eine klare Stellung zu bezie-
hen. Damit gelang es, in einer Art 
mehrwertigen Logik zu operieren.

Historisch betrachtet war die Pop 
Art demnach eine Reaktion auf die 

Peter stämpfli, Brandy, 1967, 188 x 133 cm

Viele Dinge brauchen wir nur ab und zu. Das Ferienhaus, die Segelyacht, 
die Bohrmaschine. Den Rasenmäher, teure, weil zu selten genutzte Sport-
geräte. Wirklich Spass machen sie nur, wenn wir sie in Betrieb nehmen. 
Doch unter dem Strich bereiten sie uns mehr Kopfweh als Freude, weil sie 
nach Unterhalt, Platz, Zuwendung verlangen und Ressourcen aller Art 
verschlingen. Abhilfe schafft ein einfaches, uraltes Prinzip: Teilen statt 
besitzen.

Geteilte Nutzung bringt Vorteile, vermitteln etwa Carsharing-Konzep-
te. Sie setzen dort an, wo der Unsinn des Besitzens offensichtlich wird: im 
Pendlerstau. Hätte jeder Pendler drei Mitfahrerinnen und Mitfahrer, kä-
me er schneller ans Ziel. Nutzte er den öffentlichen Verkehr im Wissen 
darum, dass er für unabdingbare Fahrten jederzeit ein Auto mieten könn-
te, das um die Ecke steht, würde er sein Portemonnaie entlasten. Solche 
Angebote sind erfolgreich. Ebenso wie Fahrräder, die für wenige Minuten 
oder ganze Tage gemietet werden können – in der Stadt ist das Fahrrad 
immer noch das schnellste Verkehrsmittel. Installiert sind sie sogar in 
Städten wie Paris, das nicht gerade als Fahrradparadies gilt. 

Dass die Nutzung durch geteilten, gemeinsamen oder zeitlich gestaffel-
ten Gebrauch optimiert werden kann, zeigen auch komplexe Dinge wie 
Rechnerkapazitäten. Werden sie zu kurz benötigt, um deswegen ein milli-
onenteures Rechenzentrum aufzubauen, werden sie dank Cloud-compu-
ting verfügbar. Konzepte wie Desksharing oder Coworking nutzen die 
Tatsache, dass das Internet die Arbeit vom festen Büroarbeitsplatz befreit 
hat. Solche Konzepte bedienen mobile Selbständige, die nicht mehr brau-
chen als ein W-LAN und eine kurzzeitige Gemeinschaft, die zu nichts 
verpflichtet. 

Unter dem Stichwort Service Design heimsen solche Konzepte Preise 
ein, denn wie jedes System, das uns zu Diensten sein soll, muss es gestaltet 
werden. Je besser es konzipiert und umgesetzt ist, desto erfolgreicher wird 
es genutzt. Voraussetzung dafür ist eine Designhaltung, die sich nicht an 
besonderen Bedürfnissen ausrichtet, sondern Produkte, Prozesse und 
Dienstleistungen gestaltet, die allen offen stehen. Heisst: Idiotensicher in 
der Handhabung, leicht zugänglich und perfekt betreut. Nichts ärgerli-
cher als eine missverständliche Gebrauchsanweisung oder ein kaputtes 
Leihrad. Geteilte Nutzung bleibt eine konzeptuelle und gestalterische He-
rausforderung, und jedes schlecht gemachte Sharing-Konzept verhindert 
drei andere. Doch der Grund, dass sie sich nur punktuell durchsetzen, 
liegt anderswo. Teilen verlangt eine Disziplin, die uns abhanden gekom-
men ist. Das Beste, was Design tun kann: uns lehren, dass Teilen sinnvol-
ler als besitzen ist. Nicht mal so sehr, weil es uns von einer «Ökonomie 
der Aneignung» zu einer «Ökonomie der Grosszügigkeit» führen könnte, 
wie Peter Sloterdijk fordert. Auch nicht, weil es ökologisch sinnvoll ist 
oder uns in neue Gemeinschaften führt. Sondern ganz einfach deshalb, 
weil es uns entlastet. 

There are many things we only use occasionally: the holiday home, the 
yacht, and the drill; the lawn-mower and extremely expensive sports 
equipment, because seldomly used. They are only really fun when we put 
them to use. But the bottom line is, they give us more headaches than 
pleasure because they require maintenance, space, attention, and con-
sume resources of all kinds. One solution is the simple, age-old principle 
of sharing instead of owning.

Car sharing concepts, for example, convey that shared utilization brings 
advantages. They specify where the nonsense of possession becomes obvi-
ous: in the commuter traffic jam. If every commuter had three passengers 
with him, then they would all reach their destination faster. If he would 
use public transport, knowing that he could rent a car, parked around the 
corner, at any time for essential trips, he would relieve his wallet. Such 
propositions are successful. Likewise, bicycles that can be rented for a few 
minutes or entire days – in town a bicycle is still the fastest mode of trans-
port. Bikes can even be found in cities such as Paris which is not exactly 
considered a bike paradise.

That usage by shared, conjoint or time-staggered use can be optimised, 
is also demonstrated by complex things such as computer capacity. If it is 
only to be used for too short a while to build a million-dollar data centre, 
it is still available thanks to cloud computing. Concepts such as desk-
sharing and co-working utilise the fact that the internet has liberated 
work from a defined office workstation. The self-employed, which need 
nothing more than a W-LAN and a short-term community, which com-
mits to nothing, make use of such concepts.

Under the heading of Service Design, such concepts reap the rewards, 
for like every system, which should be of service to us, it has to be 
designed.

The better designed and implemented, the more successfully it will be 
used. This requires a design attitude that does not cater towards special 
needs but is one that creates products, processes and services open to all – 
meaning: fool proof to use, easily accessible and perfectly cared for. There 
is nothing more aggravating than an unclear instruction manual or a bro-
ken rental bike.

Shared use remains a conceptual and creative challenge and every poor-
ly conceived sharing concept impedes three others. But the reason why 
they are only selectively successful lies elsewhere. Sharing requires disci-
pline which has been lost. The best thing that design can do: teach us that 
sharing is more expedient than possession. Not because it could lead us 
from an “economy of appropriation” to an “economy of generosity”, as 
Peter Sloterdijk demands. Also not because it makes sense ecologically or 
leads us to new communities; but just simply because it disburdens us.
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Usership instead  
of Ownership

Massenkonsumkultur der Nachkriegs-
zeit. Heute sehen wir uns zwar einer 
noch nie gekannten ökonomischen 
Durchdringung beinahe jeglicher Le-
bensbereiche gegenüber, doch kann 
eine eigentliche Massenkultur darin 
nicht mehr festgemacht werden. Denn 
seit dem Zerfall des Realsozialismus 
sind auch die sowjetischen und ameri-
kanischen Konstruktionen von Mas-
senutopien überflüssig geworden und 
es ist unklar, was an die Stelle der zer-
schlagenen Traumwelten der Industri-
alisierung, der Massenkultur und des 
Fortschrittglaubens getreten ist. Die 
Digitalisierung und damit das Internet 
haben allenfalls eine fragmentierte 
und globalisierte Kultur hervorge-
bracht: es gibt weltweite Anhänger 
des Zen-Buddhismus, des Hard Rock, 
der zeitgenössischen Kunst. Doch die-
se Communities bilden keine eigentli-
chen Massen oder bringen Bilder her-
vor, die Massen anziehen. Auch gibt es 
keine kulturellen Hierarchien mehr 
zwischen den verschiedenen globalen 
(virtuellen) Communities, denn zu-
mindest symbolisch ist allen alles zu-
gänglich. Auf der anderen Seite ist die 
Popkultur auch in den akademischen 
Diskurs eingeflossen.

Bedeutet das nun, übertragen auf 
die zeitgenössische Kunst, die ja ihrer-
seits eine enorme Popularisierung er-
fahren hat, dass zwischen High und 
Low gar nicht mehr unterschieden 

werden kann? Bettina Funcke ent
wickelt in ihrem Buch Pop oder Popu-
lus. Kunst zwischen High und Low 
eine mögliche Antwort auf diese Fra-
ge: Im Gegensatz zur Populärkultur, 
die sich strategisch grundsätzlich an 
jeden richtet, entwickle die Kunst ihre 
Positionen aus der Ambivalenz zwi-
schen den kulturellen Diskursen der 
vergangenen Jahrhunderte, aus denen 
sie hervorging, und die sie ständig auf 
ihre aktuelle Relevanz hin befragt, so-
wie der Gegenwart einer zutiefst ein-
flussreichen Populärkultur. Funcke 
entwickelt also für den Ort der künst-
lerischen Praxis ein Dazwischen. 

Auch Davide Cascio arbeitet im 
Spannungsfeld zwischen den kulturel-
len Diskursen der Vergangenheit und 
einem Jetzt, das von einer fragmentier-
ten und stark enthierarchisierten Kul-
tur geprägt ist. Im Zentrum seiner Re-
flexion stehen Theorien utopischer 
und alternativer Gesellschaftsentwür-
fe. In der Werkserie E.N. etwa setzt 
sich Cascio mit dem Esprit Nouveau 
Pavillon auseinander, den Le Corbu-
sier 1925 an der Exposition Internati-
onale des Arts Décoratifs in Paris als 
ein idealistisches Gesamtkunstwerk 
von Funktionalität und Form in Bezug 
auf das moderne Wohnen propagierte. 
In verschiedenen Versionen der Werk-
serie setzt Cascio die Buchstaben E 
und N emblematisch und in Analogie 
zur Beschriftung des Pavillons ein. Die 

Buchstaben erscheinen zum einen in 
der Form einer modularen, an die Mi-
nimal Art gemahnenden Holzskulptur, 
zum anderen in der Form einer Tapete, 
collagiert aus Wohn- und anderen Ma-
gazinen der 1960er Jahre. Die Buch-
staben dienen quasi als Ausgangspunkt 
für ein assoziatives Verweben verschie-
dener Diskurse, die vom Gedankengut 
Le Corbusiers ausgehen und weiter 
über Mode- und Stilfragen sowie die 
Kunstgeschichte führen. In ihrer Ver-
flechtung beginnen sich die verschie-
denen Diskurse gegenseitig zu kom-
mentieren und imitieren damit auch 
ihre tatsächliche Verwobenheit und 
gegenseitige Beeinflussung. 

Cascios Formenvokabular speist 
sich aus verschiedenen kunsthistori-
schen Strömungen, so auch der Pop 
Art. Dies kommt vor allem in seinen, 
von kunstruktivistischen Formelemen-
ten geprägten Collagen, etwa in der 
Arbeit Pin Up Cosmogony (2007) zur 
Geltung, in welcher er sich quasi beim 
Primärmaterial der Pop Art bedient, 
indem er auf Magazine aus den 1950er 
und 1960er Jahren zurückgreift. Ver-
wiesen wird mit dieser Aneignung von 
kommerziellen Massenbildern aus der 
Zeit der Pop Art also weniger auf eine 
Popkultur, die sich ohnehin nicht mehr 
als ein Ausserhalb festmachen lässt, 
als vielmehr auf einen Teil eines kom-
plexen Verweissystems, auf eine Art 
Meta-Pop.

Davide Cascio, Pin-Ups Cosmogony, Dodecaedro, 2007, Collage on paper, 42 x 29.7 cm
�
� Collection Museo Cantonale d'Arte Lugano
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This year, the usual voices were heard, too. The 54th Biennale di Venezia was too subtle, too harm-
less, too adjusted. Not radical, not avant-garde enough. By all means interesting and cryptic, but 
principally a playground for the establishment, a lavishly illustrated stage of the moneyed nobility on 
one hand, and of real existing tourism on the other. As if to symbolically cement the conservative 
character of the international art exhibition, this year’s director, Bice Curiger, showed works by 
Tintoretto in the central pavilion – as if one could not also marvel at them at the Scuola Grande di 
San Rocco nearby!

To crown it all, Russian oligarch Roman Abramowitsch anchored his mega-yacht directly in front 
of the Giardini during the opening week of the Biennale, where it, guarded by the police, seemed to 
turn into an exhibit itself and more congenially exemplified the old liaison between art, capital and 
power than any of the other traditional artefacts. At least the Austrian artistic group Gelitin, also 
played a part in it. But only on the outer edges of the Arsenale exhibition grounds, annexed in 1999, 
in some measure as a Dionysian alibi, were people allowed to have a real go at one another, melt 
down empty bottles from their drinking orgies to shapeless sculptures and enjoy listening to the punk 
rock band Japanther.

However, whoever expects revolutionary impulses from the Biennale di Venezia misunderstands or 
underestimates the echoes of its history. The complaints about its elevated aesthetic inhibitions or its 
hesitant opening to contemporary controversial currents are as old as the exhibition itself. For exam-
ple, Picasso was only exhibited in 1948. Already in 1899, artists complained against the weary exhi-
bition policy, demanded more wild and young art, complained about bourgeois pong. And viewed 
from their standpoint, they were absolutely right.

The Biennale was founded primarily as an economically motivated act of protest against the abject 
condition of the former world power, Venice. Until around 1500, the Serenissima Repubblica di San 
Marco, as it were, arose as a fantasy construct from a maritime nothing into a global player, a trade 
and military power which every now and then predefined the pope’s and emperor’s marching routes. 
The new sea routes since Columbus and ultimately the conquest of Napoleon lopped Venice’s role 
back to one of a slowly proceeding lagoon province.

The city wanted to build on the old glory days at least culturally with the art biennial – and natu-
rally also revive tourism. It is understandable that for this purpose one indeed gravitated towards 
crowd-pleasing and scandalous paintings such as Giacomo Grosso’s crypto-pornographic Il Supremo 
Convegno (1895), but not towards the unsettling interventions of the Avant-garde. The Biennale 
was, is and remains presumably forever an affirmative medium of zeitgeist. The fact that today’s 
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Im Dialog mit dem Zeitgeist
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Jacopo Tintoretto, St Mark’s Body Brought to Venice, 1548, Oil on canvas, 421 × 306 cm� accademia of venice

Hungarian pavillion in 
the Giardini of the Venice 

Biennale, 1909

Entering into a dialogue with 
the zeitgeist

Text: Jörg Scheller

A look back into the history of the Venice Biennale.

Jörg Scheller ist wissenschaftlicher Mitarbeiter am Schweizerischen Institut für Kunstwissenschaft in Zürich. Er 
promovierte über Arnold Schwarzenegger als Mythos der Postmoderne und forscht derzeit zur polnischen Beteil-
igung an der Venedig Biennale.

Jörg Scheller is a researcher at the Swiss Institute for Art History in Zurich. He wrote his 
doctoral dissertation on Arnold Schwarzenegger as a postmodernist myth and is currently 
researching the Polish participation at the Biennale in Venice.

Auch in diesem Jahr wurden die übli-
chen Stimmen laut. Die 54. Biennale 
di Venezia sei zu brav, zu harmlos, zu 
angepasst. Nicht radikal, nicht avant-
gardistisch genug. Durchaus interes-
sant und hintersinnig, aber doch vor-
nehmlich ein Tummelplatz des Estab-
lishments, eine aufwändig bebilderte 
Schaubühne des Geldadels einerseits, 
des real existierenden Tourismus an-
dererseits. Wie um den konservativen 
Charakter der internationalen Kunst-
ausstellung symbolisch zu zementie-
ren, zeigte die diesjährige Direktorin 
Bice Curiger Werke Tintorettos im 
zentralen Pavillon – als ob man diese 
nicht auch in der nahen Scuola Grande 
di San Rocco bestaunen könnte! 

Während der Eröffnungswoche der 
Biennale hatte der russische Oligarch 
Roman Abramowitsch zu allem Über-
fluss seine Mega-Yacht direkt vor den 
Giardini geparkt, wo sie sich, bewacht 
von Polizisten, selbst in ein Exponat 
zu verwandeln schien, das die alte Li-
aison von Kunst, Kapital und Macht 
kongenialer veranschaulichte als alle 
herkömmlichen Artefakte. Immerhin 
war zum Ausgleich die österreichische 
Künstlergruppe Gelitin mit von der 
Partie. Doch nur am äussersten Rand 
des 1999 annektierten Ausstellungsge-
ländes Arsenale, gewissermassen als 
dionysisches Alibi, durften sich die 
Herren die nackten Hintern blutig 
schlagen, die leeren Flaschen ihrer 
Sauforgien zu unförmigen Plastiken 
einschmelzen und dazu den Punkrock 
der Band Japanther geniessen. 

Indes, wer von der Biennale di 
Venezia revolutionäre Impulse erwar-
tet, der missversteht oder unterschätzt 
das Echo ihrer Geschichte. Die Klagen 
über ihre hohen ästhetischen Hemm-
schwellen und ihre zögerliche Öffnung 
zu den kontroversen Strömungen des 
Zeitgenössischen sind so alt wie die 
Ausstellung selbst. Picasso etwa wur-
de erst 1948 gezeigt. Bereits 1899 pro-
testierten Künstler gegen die müde 
Ausstellungspolitik, forderten mehr 
wilde junge Kunst, beklagten bürgerli-
chen Mief. Und von ihrem Standpunkt 
aus betrachtet hatten sie durchaus 
Recht. 

Gegründet wurde die Biennale 1895 
in einem primär ökonomisch moti-
vierten Akt des Aufbegehrens gegen 
den erbärmlichen Zustand der einsti-
gen Weltmacht Venedig. Bis zur Zeit 
um 1500 war die Serenissima Repub-
blica di San Marco, dieses gleichsam 
aus dem maritimen Nichts geschaffe-
ne Phantasiekonstrukt, ein Global 
Player, eine Handels- und Militär-
macht, die mitunter sogar Papst und 
Kaiser die Marschrouten vorgab. Die 
neuen Seewege seit Kolumbus und fi-
nal die Eroberungen Napoleons stutz-
ten Venedig auf die Rolle einer vor 
sich hin dümpelnden Lagunenprovinz 
zurück.

Mit der Kunstbiennale wollte die 
Stadt wenigstens kulturell an die alten 
Glanzzeiten anknüpfen – und natürlich 
den Tourismus ankurbeln. Verständ-
lich, dass man zu diesem Zweck zwar 
durchaus auf publikumswirksame 
Skandalbilder wie Giacomo Grossos 
kryptopornographisches Il Supremo 
Convegno (1895) setzte, nicht aber 
auf die verstörenden Interventionen 
der Avantgarde. Die Biennale war, ist 
und bleibt vermutlich auf immer ein 
affirmatives Medium des Zeitgeists. 
Daran ändert nichts, dass der heutige 
Zeitgeist die Avantgarde zum Dauer-
zustand erklärt hat. Zeitgeist ist nie 
avantgardistisch. Ein Zeitgeist, der 

der Zeit voraus wäre, wäre eben dies 
nicht: Zeitgeist.

In diesem Zusammenhang sei an 
Theodor W. Adorno erinnert, der 
zwar selbst dem Neuen und dem Ma-
terialfortschritt huldigte, aber in sei-
ner Ästhetischen Theorie ernüchtert 
feststellte: «Das Meer des nie Geahn-
ten, auf das die revolutionären Kunst-
bewegungen um 1910 sich hinaus-
wagten, hat nicht das verheissene 
abenteuerliche Glück beschieden. […] 
Mehr stets wurde in den Strudel des 
neu Tabuierten hineingerissen; aller-
orten freuten sich die Künstler weni-
ger sich des neu gewonnenen Reiches 
der Freiheit, als dass sie sogleich wie-
der nach vorgeblicher, kaum je tragfä-
higer Ordnung trachteten.» Aufs Meer 
des nie Geahnten hatte sich Venedig 
bereits im Mittelalter hinaus gewagt, 
als die Pfahlbauten in der Lagune ent-
standen. Ein paar Jahrhunderte später 

Wirkt das Alleinstellungsmerkmal der 
Biennale di Venezia, das Pavillonsys-
tem der Giardini, in den Augen ihrer 
Kritiker hoffnungslos anachronistisch, 
so grenzt es die Ausstellung doch von 
jüngeren, weitaus homogeneren Kun-
stevents ab – im positiven Sinne, wie 
gezeigt werden soll. Nicht, weil die Bi-
ennale die besseren Werke zeigt. Son-
dern weil sie ihnen eine vertracktere 
Bühne bietet.

Der globalisierte Kunstbetrieb hat 
die Tendenz, Gegenwartskunst als ge-
schichtslose Universalie zu inszenie-
ren, selbst wenn diese Geschichte the-
matisiert. Der modische Typus der in-
ternationalen Grossausstellung mit 
seiner unüberschaubaren Fülle von 
Werken aus allen Teilen der Welt ver-
sinnbildlicht dabei etwas, was man die 
Erhabenheit des Globalen nennen 
könnte. Er stellt dar, was in seiner To-
talität eigentlich nicht dargestellt wer-
den kann. Der Exzess der Sichtbarkeit 
mündet auf paradoxe Weise in Un-
sichtbarkeit – wie gleissendes Licht, 
das blendet. Die Biennale di Venezia 
hingegen ist ein heterogener, hetero-
chroner Themenpark verräumlichter 
Geschichte. Wer sie durchwandert, er-
fährt nicht nur die Erhabenheit globa-
ler Simultaneität, sondern auch jene 
Sukzession, welche erst zu dieser ge-
führt hat. Vom modernen, längst mu-
seal wirkenden Pavillon-Prinzip geht 
es über das postmoderne Sammel
becken des Arsenale hin zur typisch 
zeitgenössischen Präsentation der 
Kunstwerke ausserhalb der offiziellen 
Ausstellungsgelände. Erinnert sei etwa 
an die viel beachtete Schau In-finitum, 
welche die Fondazione Musei Civici di 
Venezia gemeinsam mit der Vervoordt 
Foundation anlässlich der 53. Biennale 
im Palazzo Fortuny ausrichteten.

Durch die Ausstellung ihrer eigenen 
Genealogie entgeht die Biennale der 
Gefahr, das Gewordensein und damit 
die Kontingenz des Zeitgenössischen 
auszublenden. Der Stachel der Ver-
gangenheit löckt hier, ungeachtet des 
allgegenwärtigen Celebrity-Kults und 
des Marktkonformismus, wider das 
Fleisch der Gegenwart. In letzteres hat 
sich der posthistorische Kollektivsin-
gular «Globalisierung» als fait accom-
pli eingebrannt wie «Gott» ins Fleisch 
des Mittelalters oder «Geschichte» ins 
Fleisch der Moderne. Zwar ist die Bi-
ennale als «Weltausstellung der Kunst-
nationen» (Beat Wyss) ihrerseits Ef-
fekt wie auch Motor der Globalisie-
rung als nivellierende Kraft. Sie fächert 
diese jedoch in die sie erst konstituie-
renden geschichtlichen Elemente auf 
und bietet durch ihre unterschiedli-
chen «Zeitzonen» eine Übungsappa-
ratur für vergleichendes Sehen, das 
nicht die Teile von der Summe, son-
dern die Summe von den Teilen her 
denkt. Hätte man die unzeitgemässen 
Pavillons abgerissen, wie mitunter ge-
fordert wurde, so wäre die Biennale 
wenn nicht gesichts-, so doch ge-
schichtslos. La Biennale di Venezia 
zeigt somit nicht nur Kunst, sondern 
auch, dass die heutige Zeit nun mal 
unter Bedingungen entstanden ist, die 
ihr selbst ein Ärgernis sind: National-
chauvinismus, Kolonialismus, Kon-
servatismus. Diese Dialektik sollte 
man, auch ohne vorige Hegel-Lektüre, 
ertragen können.

Ein Blick zurück in die Geschichte der Venedig-Biennale.

World’s Columbian Exposition, 
exhibition guide, Chicago, 1893Gelitin, Gelatin Pavilion, Biennale di Venezia, Arsenale, 2011�

hatte die Serenissima nasse Füsse be-
kommen. Nun galt es, zumindest in 
der Kunst wieder festen Boden zu ge-
winnen.

Drei grosse Vorbilder hatten die ve-
nezianischen Politiker, Geschäftsleute 
und Kulturschaffenden vor Augen, als 
sie die Mutter aller Kunstbiennalen 
aus der Taufe hoben. Erstens den Pari-
ser Salon, der im 17. Jahrhundert ge-
gründet wurde und sich zur wichtigs-
ten Drehscheibe des internationalen 
Kunsthandels und Kunstdiskurses ent-
wickelte. Zweitens die internationalen 
Kunstausstellungen des 19. Jahrhun-
derts wie jene im Münchener Glaspa-
last, die 1869 zum ersten Mal statt-
fand. Drittens die gigantomanischen 
Weltausstellungen, welche seit 1851 
unter anderem in London, Paris und 
Chicago stattfanden. Auf deren Glie-
derungssystem nach Nationen beru-
hen auch die Länderpavillons in den 

Giardini. Durch ihre strukturelle Nä-
he zu den Weltausstellungen fusst die 
Biennale auf einem Fanal der Globali-
sierung, wie Beat Wyss es am Beispiel 
der Exposition Universelle de Paris 
1889 beschrieben hat: «Die Weltaus-
stellung bildet den utopischen Vor-
schein einer Welt jenseits der riesigen 
Distanzen, die den Erdball geografisch 
voller natürlicher Hindernisse erschei-
nen lassen. Die Abschaffung der phy-
sischen Distanz bringt … zunächst 
keine Nähe, sondern verdichtet die 
unmittelbare Wahrnehmung von 
Fremdheit.» Genau darum geht es 
auch im globalisierten Kunstsystem 
der Gegenwart, dem die Biennale eine 
der traditionsreichsten Plattformen 
bietet: um die Abschaffung der Dis-
tanzen einerseits, um die Injektion ab-
geschwächter Fremdheitsviren in 
Form kunstgeographischer Labels wie 
«Young Polish Artists» andererseits.

zeitgeist has declared the avant-garde as a permanent condition, will change nothing. Zeitgeist is 
never avant-garde. Zeitgeist that is ahead of its time just would not be zeitgeist.

In this context, one is reminded of Theodor W. Adorno, who indeed paid tribute to innovation and 
material progress, but in his Aesthetic Theory soberly stated: “the sea of the never-divined, on to 
which the revolutionary art movements around 1910 ventured, was not destined to be the promised 
adventurous fortune [...] More was always dragged into the vortex of the newly tabooed; everywhere 
artists rejoiced less over the new found realm of freedom, and immediately strove after the alleged, 
hardly ever sustainable order”. Venice had already ventured out to the sea of the never-divined in the 
Middle Ages when stilt houses were built in the lagoon. A few centuries later, the Serenissima got wet 
feet. Now it was deemed necessary, at least in art, to win firm ground.

The Venetian politicians, business people and cultural workers had three great role models in mind 
when they launched the mother of all art biennials. Firstly, the Parisian Salon founded in the 17th 
Century and developed to become the most important hub of the international art trade and art 
discourse. Secondly, the international art exhibitions of the 19th Century, such as in the Munich 
Glass Palace which took place for the first time in 1869. Thirdly, the world exhibitions, with a love 
for all things big, and which since 1851 have taken place in London, Chicago and Paris amongst 
other places.The nation pavilions in the Giardini are based on the same classification system accord-
ing to nations. Through its structural proximity to the world exhibitions, the Biennale is based on a 
beacon of globalisation, as Beat Wyss described in the Exposition Universelle de Paris 1889. “The 
World Expo forms a utopian appearance of a world beyond the vast distances, which lets the globe 
appear geographically full of natural obstacles. The abolition of physical distance brings….a priori 
no vicinity but condenses the instant perception of foreignness”. That is exactly what it is about in 
today’s globalised art world which provides the Biennale with one of the most traditional platforms: 
on the one hand the abolition of distances, and on the other, the injection of attenuated strangeness-
viruses in the form of art geographic labels like “Young Polish Artists".

The unique characteristic of the Biennale di Venezia, the pavilion system of the Giardini, is hope-
lessly anachronistic in the eyes of its critics; however, it does distinguish the exhibition from the 
newer, by far more homogenous art events – in a positive sense, as shall be demonstrated. Not be-
cause the Biennale exhibits better works, but because it offers them a dodgy stage.

The globalised art trade has the tendency to stage contemporary art as universality without his-
tory, even when history is a central theme. The fashionable type of major international exhibitions 
with their unmanageable abundance of works from all over the world typifies something, which one 
can call global illustriousness. It epitomizes that which in its totality actually cannot be represented. 
The excess of the conspicuity paradoxically flows into invisibility – like glistening light, which is 
blinding. The Biennale di Venezia, however, is a heterogeneous, heterochronic theme park of spatial-
ized history.

Whoever wanders through it, not only discovers the loftiness of global simultaneity, but also the 
succession that has led to it. From the modern, long museum-like pavilion principle, it cuts across to 
the post-modern melting pot of the Arsenale to the typical contemporary presentation of art works 
outside of the official exhibition grounds. One is reminded of the much regarded show In-finitum, 
which the Fondazione Musei Civici di Venezia hosted together with the Vervoordt Foundation on the 
occasion of the 53rd Biennale in the Palazzo Fortuny.

By exhibiting its own genealogy, the Biennale escapes the danger of having “become” and thereby 
also of masking the contemporary contingency. The goads of history are kicking, notwithstanding 
the omnipresent celebrity cult and market conformity, against the flesh of the present. In the latter, 
the post-historical collective singular “globalisation” has etched itself as a fait accompli, like “God” 
in the flesh of the Middle Ages, or “history” in the flesh of modernity. Indeed, the Biennale, as a 
“world exhibition of art nations” (Beat Wyss), is for its part, both as effect and motor of globalisa-
tion, a levelling force. However, it arranges the only constituent historical elements, and through its 
different “time zones” offers an exercise apparatus for comparable vision, which does not think 
from the perspective of the parts of the whole but from the sum of the parts. If the out-dated pavil-
ions had been demolished, which has been called for every once in a while, then the Biennale would 
not be faceless but it would be without history. La Biennale di Venezia thus not only shows art, but 
also that the present day was created under conditions, which are even a nuisance to it: national 
chauvinism, colonialism, conservatism. One should be able to endure this dialectic without previ-
ously reading Hegel.

The Barnes Collection has to relocate – against the wishes of the found-
er. An American art scandal with possibly far-reaching consequences.

Die Barnes Collection muss umziehen – gegen den Willen ihres Gründers. 
Ein amerikanischer Kunst-Skandal mit möglicherweise weit reichenden  
Folgen.

Die Akte Barnes

The Barnes File

Es geschah am 3. Juli, an einem Datum, das 
als «Day of Infamy» – als Tag der Schande – 
in die Annalen der jüngeren Museumsge-
schichte eingehen sollte: Nach jahrzehnte-
langem Rechtsstreit musste die legendäre 
Barnes Collection umziehen. Das Aus für ei-
nes der eigenwilligsten – und beeindru-
ckendsten – Museen überhaupt, ein tiefer 
Einschnitt in Amerikas Kulturlandschaft.

Jeder Kunst-Fan kennt sie, oder hat zu-
mindest von ihr gehört – die bespiellose 
Sammlung des sonderbaren «Doktor Bar-
nes» aus Philadelphia. Unzählige Cézannes, 
Renoirs, Gaugins, van Goghs und Modiglia-
nis, dazu unbestrittene Schlüsselwerke der 
Moderne wie La bonheur de vivre von Henri 
Matisse aus dem Jahre 1906. Angehäuft 
vom exzentrischen Arzt und Pharma-Unter-
nehmer Alfred Barnes (1872 – 1951) und 
mit einem geschätzten Marktwert von heute 
mindestens 25 Mrd. Dollar. Der einzige Ha-
ken an dem der Nachwelt hinterlassenen 
Traum in Öl: Das Testament des alten Man-
nes.

Der hatte nämlich verfügt, die Sammlung 
nach seinem Ableben stets in seiner neoklas-
sizistischen Prachtvilla in einem Vorort Phil-
adelphias zu belassen. Jeder Gast war hier 
seither willkommen, wenn auch nur nach 
vorheriger Anmeldung und so mancher War-
teschleife. Man musste sich bemühen, quasi 
auf Pilgerreise gehen. Die Belohnung war 
dafür umso ergiebiger.

Nicht nur phantastische Bilder gab es zu 
sehen, sondern auch ein geradezu märchen-
haftes Umfeld. Man bewegte sich von Raum 
zu Raum des alten Gemäuers, treppauf, 
treppab, die Wände wie tapeziert mit Meis-
terwerken. Ein verwunschener Tempel für 
die Künste. Von Barnes persönlich gehängt, 
übereinander und penibel nach ganz eigenen 
Kriterien aufeinander abgestimmt. Ein Am-
biente, entrückt, verzaubert, wie aus einer 
anderen Zeit. Und daher einzigartiger Teil 
amerikanischer Sammlungsgeschichte.

Damit ist jetzt Schluss. Denn die «Barnes 
Collection» zieht nach Downtown Philadel-
phia.

In einen Neubau an der «Museumsmeile». 
Weiss und steril. Ein grosser Besucherpark-
platz. Starbucks und Supermarkt gleich ne-
benan. Ein Museum, das so auch in Dubai, 
Düsseldorf oder Los Angeles stehen könnte.

Der Grund für die bis heute heftigst um-
strittene Entscheidung ist eine toxische Mi-
schung aus Kleinmut und Gier. Zum einen 
war den Nachbarn von Barnes’ altem Anwe-
sen der Publikumsverkehr im Wohnviertel 
Merion von je her ein Dorn im Auge. Man 
wollte eben seine Ruhe. Dazu kam die Igno-
ranz der Verantwortlichen in einer Universi-
tät, der Barnes per Testament sein Erbe im 
Rahmen einer Stiftung übertragen hatte. 
Denn dort erkannte man, welches wirt-
schaftliche Potential die Hinterlassenschaft 
hatte. Anstatt sich also konsequent für die 
Erhaltung des alten Ensembles stark zu ma-
chen, setzte man hier schon früh auf einen 
möglichen Umzug. Das Kalkül gleicht einer 
Milchmädchenrechnung: Je mehr Besucher, 
desto höher die Gewinne.

Nicht nur, dass die Entscheidung zum Um-
zug die Zerstörung eines wichtigen Kultur-
denkmals billigend in Kauf nimmt. Von un-
gleich grösserer Tragweite ist der Bruch eines 
eindeutig formulierten Testaments. Alfred 
Barnes war Zeit seines Lebens ein Aussensei-
ter, der von der feinen Gesellschaft Philadel-
phias geschnitten wurde. Dazu kam seine 
Abneigung gegenüber dem Museums-Estab-
lishment. Die Aussicht, die «Barnes Collec-
tion» künftig in direkter Nachbarschaft aus-
gerechnet des alteingesessenen Philadelphia 
Museum of Art zu finden, markiert auch in-
sofern einen persönlichen Affront: Künftig 
wird – zumindest in den USA – kein stif-
tungswilliger Sammler mehr sicher sein kön-
nen, dass sein letzter Willle in Sachen Kunst 
auch tatsächlich honoriert wird.

Text: Christian Schaernack

markt-Geflüster

market rumours

It happened on 3rd July, a date that will go 
down in the annals of recent museum histo-
ry as a “day of infamy”. Following a law 
suit that went on for decades, the legendary 
Barnes Collection has had to move: the end 
of one of the most unconventional – and im-
pressive – museums of all and a deep inden-
tation in America’s cultural landscape.

Every art-fan knows, or has at least heard 
of the unparalleled collection of the unusual 
“Doctor Barnes” from Philadelphia: count-
less Cézannes, Renoirs, Gaugins, van Goghs 
and Mondiglianis, and also uncontested key 
works of modernity such as La Bonheur de 
vivre by Henri Matisse from 1906. Accumu-
lated by the eccentric physician and phar-
maceutical entrepreneur, Alfred Barnes 
(1872 – 1951), today it has an estimated 
market value of at least 25 billion dollars. 
The only catch left behind for posterity’s 
dream in oil: the will and testament of the 
old man.

It decreed that after his death the collec-
tion had to be left at all times in his neoclas-
sical mansion in a suburb of Philadelphia. 
Since then, every guest has been welcome, 
even only if by appointment and after a con-
siderable waiting period. One had to make 
an effort; one almost had to go on pilgrim-
age. The reward was thus even more yield-
ing.

One could not only see fantastic paintings, 
but also an almost magical environment. 
One moved from room to room in the old 
masonry, up the stairs, down the stairs, the 
walls papered with masterpieces. A cursed 
temple for the arts.

Hung personally by Barnes, one on top of 
one another, and fastidiously matched ac-
cording to his very own criteria. An ambi-
ence – removed and enchanted – as if from 
another time. And thus a unique part of 
American collection history. 

This has now come to an end, for the 
“Barnes Collection” is now moving to 
downtown Philadelphia – in a new building 
on the “museum mile”. White and sterile. A 
large car park for visitors. Starbucks and a 
supermarket immediately next door. A mu-
seum that could be standing in Dubai, Düs-
seldorf or Los Angeles. 

The reason for the most disputed decision 
to this day is a toxic mixture of cowardice 
and greed. For one, the public traffic in the 
residential area of Merion had always been 
a thorn in the side of Barnes’ old estate 
neighbours. They just wanted their peace. 
Add to this, the ignorance of the authorities 
of a university to which Barnes had trans-
ferred his legacy by testament in the frame-
work of a foundation. This is where they 
realized the economic potential of the be-
queathment but instead of campaigning rig-
orously for the preservation of the old en-
semble, they already reckoned with a possi-
ble relocation from early on. The calculation 
resembled a pipe dream: the more visitors, 
the higher the profits.

Not only is the decision to move an en-
dorsement and acceptance to destroy an im-
portant cultural monument; of incompara-
bly greater significance is the breach of an 
explicitly formulated testament. During his 
life, Alfred Barnes was an outsider, cut off 
from Philadelphia’s high society. He also  
had an aversion to the museum establish-
ment. The prospect of finding the Barnes  
Collection, of all places, in the direct vicinity 
of the old-established Philadelphia Museum 
of Art in the future inasmuch marks a per-
sonal affront. In the future – at least in the 
U.S. – no collector, disposed to set up a 
foundation, will be sure that his will in art 
matters shall indeed be honoured.
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Die Jahrhunderte währenden Bedro-
hungen und Invasionen von Aussen 
haben zu einer Verdichtung nach In-
nen geführt. In der Verteidigung kore-
anischer Werte steckt immer Fieber. Es 
wird virulent, sobald sich das Land 
benachteiligt fühlt. 

Das Wachstumsfieber. Das Wort 
Seoul kommt von shabol, grosse Stadt, 
Hauptstadt. Die Hauptstadt «Haupt-
stadt». Nach dem Koreakrieg hatte 
Seoul noch knapp 1 Million Einwoh-
ner. 10 Jahre später 1.5 Millionen. 
Dann 10 Millionen. Bald 25 Millio-
nen, wenn man Seoul zur Metropolit-
anregion Sudogwon macht. Jeder 
zweite Südkoreaner lebt in Sudogwon. 
Der Virus Seoul hat ein ganzes Land 
erfasst. 50 Millionen Menschen. Süd-
korea ist relativ klein. Kaum grösser 
als Ungarn oder Portugal. Zweiein-
halb mal die Schweiz. Somit ausseror-
dentlich dicht besiedelt. Und das 
Wachstum der Stadtbevölkerung hätte 
weltweites Staunen ausgelöst, wäre 
Korea grösser und nicht zwischen Rie-
sen wie China, Japan (oder Russland) 
eingeklemmt. Und (noch grösseres) 
Staunen hätte die wirtschaftliche Ent-
wicklung auslösen müssen. Bis zur 
Asienkrise 1997 ist die südkoreani-
sche Wirtschaft jahrelang mit 8 % pro 
Jahr in den Reichtum gleichsam, ja, 
gestürzt. Die Südkorea AG hat Welt-
firmen wie Samsung hervorgebracht.

Das Kunstfieber. Alles kumuliert 
in Seoul. Südkoreas Kopf, Herz, 
Bauch. Südkorea = Seoul. Wirtschafts-
politisches Zentrum. Modezentrum. 
Schönheitsoperationszentrum (Klinik 
an Klinik in Apujong. Grössere Au-
gen, grössere Brüste, längere Beine). 
Kunstzentrum. Galerienzentrum, ja 
eher -zentren. Eines der kompaktesten 
im Nordosten, direkt beim Gyeong-
bokgung-Palast. Samcheong-dong. 
Cafés. Kleine Boutiquen, einige Häu-
serzeilen mit stehengebliebenen Ha-
nok, traditionellen koreanischen Häu-
sern. Alles hübsch, sogenannt zugäng-
lich. Gross dagegen die Kukje Gallery, 
regelmässig an der Art Basel (in Sicht-
distanz zur von Bartha Galerie). 
Daneben die Gallery Hyundai. Von 
Hyundai gesponsert. Beim letzten 
Aufenthalt zeigte die Galerie Arbeiten 
des deutschen Fotografen Thomas 
Struth, Korea 2007 – 2010: Gewaltige 
Hafenanlagen, Containermeere (Korea 
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SEOUL. Stadt am Fluss Han. Weiche 
Vokalfolge (E, O, U) gerahmt von 
zwei harten Konsonanten (S, L). Kore-
anisch ist eine lautmalerische Sprache. 
CHONG, GYONG, GYE, EO, SEO. 
Oder eben SEOUL. Klimatisch. Im 
Winter Bise, eisig. Im Sommer Hitze, 
schwül. Geographisch. In 40 Kilome-
ter Entfernung Nordkorea. Der 38. 
Breitengrad trennt Korea seit 1953 in 
zwei Hälften. Im Vorgarten Krieg. To-
pologisch. Im Norden abgeschottet 
von Gebirgsketten. Vier innere und 
vier äussere Berge. Eingezwängt in die 
dazwischen liegenden Täler. Gegen 
Süden offen. Architektonisch. Absenz 
von Vergangenheit – trotz 600-jähri-
ger Geschichte als Hauptstadt. Die 
Vergangenheit fand am 10. Februar 
2008 ihr Ende. Ein 69-Jähriger legte 
im Dach des Sungnyemun-Stadttors 
Feuer. Es brannte vollständig nieder. 
Viele Koreaner – sowohl Männer wie 
Frauen – würden den Brandstifter lyn-
chen, wenn sie ihn in die Finger krieg-
ten – sofort. Ein Brand wie jener der 
Luzerner Kapellbrücke, in gross-asia-
tischen Dimensionen. National-kol-
lektive Tragödie. Das Tor aus dem 14. 
Jahrhundert, Namdaemun (Südtor) 
genannt, war eines der letzten Monu-
mente, die die japanische Besetzung 
(1910 – 1945) und den Koreakrieg 
(1950 – 1953) überstanden. Seoul – 
wie Tokio oder Shanghai und unzähli-
ge Städte Asiens – ist vor allem eines. 
Modern. Hypermodern. Hyperhäss-
lich. Hyperschön. Dazu kommt etwas, 
das man mit Hyperkoreanisch um-
schreiben könnte, das rasch in etwas 
Hyperfiebriges umschwenken kann.

Das Nationalfieber. Korea ist ein 
homogenes Land. Koreaner heiraten 
selten Nicht-Koreaner. Das Koreaner-
sein beginnt früher als anderswo, bei 
der Zeugung. Koreaner sind bei Ge-
burt bereits ein Jahr alt. Der christlich-
religiöse Glaube ist weit verbreitet. 
Die Kirchen waren beim Widerstand 
gegen die Diktaturen nach dem Ko-
reakrieg wichtig. Die Identifikation 
der Koreaner mit ihrem Land sitzt tief. 

Die Fiebrige
Text: David Iselin

Gehört hat von Seoul jeder, gesehen haben es nur wenige. The Febrile
Text: David Iselin

Everyone has heard of Seoul but only a few have been there.

ist einer der wichtigsten Produzenten 
von Frachtschiffen weltweit), Häuser 
als Raumschiffe. Menschenleer. Men-
schenleere, etwas Unvorstellbares in 
Seoul. Menschen überall. Auf den 
Nachtmärkten (Hausfrauen), in Insa-
dong (Touristen aus China und Ja-
pan). Im Universitätsquartier Hongik 
(Studenten). Hunderte, Tausende auf 
der Strasse. Farbig, grell. Es wird ge-
sund gegessen (Bibimbap oder Samgy-
etang) und ungesund getrunken (So-
ju). Beim Anstossen macht es Chang. 
Koreanisches Lachen schallt durch die 
Nacht. Das Lachen ist laut, betrun-
ken, energetisch, fröhlich. 

Das Heldenfieber. Auf der West-
seite des Gyeongbokgung-Palasts eine 
Nische für Ateliers, kleinere Galerien. 
Am Aufkommen. Südlich des Gye-
ongbokgung-Palasts «entspringt» der 
Cheonggyecheon, ein vor wenigen 
Jahren freigelegter Fluss. Der Cheong-
gyecheon schlängelt sich durch die 
Stadt. Nach sechs Kilometern ergiesst 
er sich in den Han. An seiner Quelle 
steht unübersehbar Claes Oldenburgs 
und Coosje van Bruggens Frühling 
(2006). Eine farbige Spiralmuschel, 
die sich über 20 Meter in den Seouler 
Himmel schraubt. Dahinter wachen 
die «Stadtwächter» Seouls auf dem 
Sejong-Boulevard: Der goldene König 
Sejong (1418 – 1450), der die heute 
noch gültige koreanische Schrift  

(Hangeul) einführte. Und – dem Kö-
nig gleichsam seinen Allerwertesten 
zeigend, der Admiral – und National-
held – Yi Sun-sin, der Ende des  
16. Jahrhunderts eine japanische Inva-
sion abgewehrt hat (später über
rannten die Japaner Korea).

Das Rauschfieber. Eindunkeln. 
Dem Lauf des Cheonggyecheon fol-
gend, den Han überquerend, gelangt 
man nach Chungdam-dong. Ein 
nächtlicher Höllenritt mit dem Taxi. 
Mit 120 km/h auf den Brücken, die 
sich über den Han strecken. Chung-
dam-dong. Dort steht eine der archi-

der koreanische Pavillon (riesige Han-
geul-Buchstaben) der letztjährigen 
Weltausstellung in Shanghai. Eklekti-
sches Bauen, z.B. auch die pompöse 
Boutique Monaco, die einen etwas un-
schlüssig zurücklässt.

Das Architekturfieber. Chos Bü-
ro liegt in Itaewon, nördlich des Han. 
Gemeinsames Mittagessen. Kimchi, 
Reis und Suppe. (Cho isst unfassbar 
schnell. Bevor man zweimal schluckt, 
hat er drei Verdauungszigaretten ge-
raucht.) In Itaewon liegt der amerika-
nische Armeestützpunkt. Die Präsenz 
der USA in Seoul ist unübersehbar. 
2015 soll der Stützpunkt an einen 
neuen Standort wechseln. Raus aus 
der Stadt. Eine riesige Fläche – wohl 
Milliarden wert – inmitten Seouls wird 
dann frei werden. Die rundherum an-
gesiedelten Lokale und Bars galten 
lange als unschick. Heutzutage ist das 
anders. Gegenüber Chos Büro steht 
eine neue Boutique von Comme des 
Garçons, einem japanischen Mode
label, mit einer Rose Bakery und 
einem Guerilla Shop im Parterre. 
Oberhalb davon das Leeum Samsung 
Museum of Art. Umfassendste und be-
deutendste Sammlung moderner aber 
auch «antiker» koreanischer Kunst. 
Drei Europäer haben das Museum für 
ein Familienmitglied der Lee-Familie, 
die den Samsung-Konzern beherrscht, 
konzipiert: Mario Botta, Rem Kool-
haas und Jean Nouvel. Familie Lee 
gehört halb Seoul (die andere Hälfte 
gehört Hyundai, LG und den übrigen 
mächtigen Chaebol-Firmen).

2010 wurde Seoul der Titel Design 
Capital of the World verliehen. Die 
Karawane der internationalen Star-
chitects zieht durch die Stadt. Zaha 
Hadids neuer Kulturpalast Dongda-
emun Design Plaza & Park steht vor 
der Vollendung. Daniel Libeskind 
plant seinen Dream Hub Yongsan 
IBD. Herzog & de Meuron werden 
bald ihr erstes Seoul-Gebäude bauen. 
Und während die Karawane weiter-
zieht, fesselt einen das Fieber an Se-
oul wie an ein Krankenbett. Man ver-
liert sich. Wie im filigranen Kunst-
werk Reflection des Koreanes Do-ho 
Suh. Reflection zeigt ein aus Nylon
fäden geschaffenes Tor, das sich selbst 
zu spiegeln scheint. Man bleibt 
unschlüssig, ob man nun eine Spiege-
lung oder das richtige Tor vor sich 
hat. 

The golden King Sejong in front of the Gyeongbokgung Palace � Photo by Sungkun Hong

the laid open river Cheonggyecheon (in the background: the Seoul Tower on top of the mountain Namsan)� photo bY Seoul Metropolitan Government

the Kukje Gallery  � photo bY Jae-hyun Kim

The Galleria Kaufhaus� photo bY david iselin

David Iselin ist Ökonom und freier 
Autor. Er lebt in Basel.

SEOUL. City on the Han River. Soft vowel sequence (E, O, U) framed by two hard consonants (S, 
L). Korean is an onomatopoeic language. CHONG, GYONG, GYE, EO, SEO or just SEOUL. Cli-
mate: icy, north-easterly winds in winter; hot and humid summers. Geography: North Korea is 40 
km away. The 38th degree of latitude has divided Korea into two halves since 1953. War in the 
front yard. Topology: the north is sealed off by mountain ranges. Four inner and four outer moun-
tains. Wedged into the interjacent valleys. Open to the south. Architecture: Absence of the past, 
despite a 600-year history as capital. The past came to an end on February, 10th 2008. A 69-year 
old set the roof of the Sungnyemun city gate on fire. It burned down completely. Many Koreans – 
both men and women – would lynch the arsonist if they could get their hands on him – immedi-
ately. A fire like the one at the Chapel Bridge in Lucerne – in a larger Asian dimension. A national-
collective tragedy. The gate, dating from the 14th Century, called Namdaemun (South Gate), was 
one of the last monuments that had survived the Japanese occupation (1910 – 1945) and the Korean 
War (1950 – 1953). Seoul, like Tokyo or Shanghai and countless cities in Asia – is primarily one 
thing: modern. Hyper-modern. Hyper-ugly. Hyper-beautiful. One could also add something that 
can be described as hyper-Korean, which might very rapidly become something hyper-febrile.

National Fever. Korea is a homogenous country. Koreans rarely marry non-Koreans. Being Ko-
rean begins earlier than elsewhere; at procreation. At birth, Koreans are already one year old. The 
Christian faith is widespread. The churches were important in the resistance towards the dictator-
ships after the Korean War. The identification of Koreans with their country runs deep. The centu-
ries of threats and invasions from the outside have led to an inward concentration. There is always 
fever in the defence of Korean values and it becomes virulent as soon as the country feels it is at a 
disadvantage.

Growth Fever. The word Seoul comes from shabol, big city, capital. The capital “capital city”. 
After the Korean War, Seoul had a population of barely 1 million inhabitants. 10 years later there 
were 1.5 million – then 10 million. Soon there will be 25 million if one considers Seoul to include 
the metropolitan region Sudogwon. Every second Korean lives in Sudogwon. The whole country 
has caught the Seoul virus: 50 million people. South Korea is relatively small. It is barely larger than 
Hungary or Portugal. Two and half times the size of Switzerland; therefore, it’s extraordinarily 
densely populated. The growth of the urban population would have triggered worldwide astonish-
ment if Korea were bigger and not jammed in between giants like China, Japan (or Russia). Eco-
nomic development prompted even greater astonishment. Until the Asian crisis in 1997, South 
Korea’s economic growth rate of 8% per annum over years quasi toppled it into affluence. South 
Korea Inc. has given rise to global companies such as Samsung.

Art Fever. Everything accumulates in Seoul, South Korea’s head, heart and stomach. South Korea 
= Seoul. Economic-political centre. Fashion centre. Plastic surgery centre (clinic after clinic in 
Apujong. Bigger eyes, larger breasts, longer legs). Art centre. Galleries centre – or rather centres: 
one of the most compact is in the northeast, directly next to the Gyeongbokgung Palace. 
Samcheong-dong. Cafés. Small boutiques, some rows of Hanok, traditional Korean houses, left 
standing. Everything is quaint, and allegedly accessible. Large in comparison is the Kukje Gallery, 
regularly at Art Basel (in sight distance from von Bartha Galerie). Alongside: the Hyundai Gallery; 
sponsored by Hyundai. At the last visit, the gallery showed works by the German photographer, 
Thomas Struth, Korea 2007 – 2010: formidable port facilities, seas of containers (Korea is one of 
the most important producers of freighters worldwide), and houses as spaceships. Deserted. 
“Deserted” is something unimaginable in Seoul. People are everywhere: at the night markets (house-
wives); in Insadong (tourists from China and Japan), in the university area, Hongik (students). 
Hundreds, thousands are on the road: colourful; garish. Healthy food is eaten (Bibimbap or 
Samgyetang) and unhealthy drinks (Soju) are drunk. When you clink glasses, you say Chang. Korean 
laughter echoes through the night. The laughter is loud, drunk, energetic, and joyous. 

Hero Fever. On the west side of the Gyeongbokgung Palace, there is a niche for studios, smaller 
galleries. An emergence. The source of the Cheonggyecheon, a river exposed a few years ago, is to 
the south of the Gyeongbokgung Palace. The Cheonggyecheon meanders through the city. After six 

kilometres, it gushes into the Han. Claes Oldenburg and Coosje van Bruggen’s Spring (2006) stands 
conspicuously at its source. A colourful spiral shell winds its way 20 metres up into the Seoul sky. 
Behind, the sentries of Seoul keep vigil on Sejong Boulevard. The golden King Sejong (1418 – 1450) 
introduced Hangeul, the Korean handwriting, which is still in use today. And showing his backside 
to the King, so to speak, the admiral and national hero, Yi Sun-sin, who at the end of the 16th 
Century fended off a Japanese invasion. (However, the Japanese later overran Korea).

Intoxication Fever. Dusk. Following the course of the Cheonggyecheon, crossing the Han, one 
reaches Chungdam-dong. A nocturnal hell ride by taxi: 120 km/h over bridges stretching across the 
Han. Chungdam-dong. One of Seoul’s architectural icons of Seoul stands there: the Galleria 
Department Store: an appropriate iconographic shopping centre for this shopping city. At night, the 
façade of the cube, clad with LED scales, emits a hallucinatory glow. At a stone’s throw, the Platoon 
Kunsthalle – address for performances/bar hopping/exhibitions in one. Nearby is the gallery house, 
Nature Poem. Four floors. On the ground floor: the Opera Gallery, which thanks to its large show-
case windows, brings its artists to the streets. On the second floor: the Nam June Paik Museum. 
Paik, who died in 2006, was one of the founding fathers of video art. Korean art superstar. Minsuk 
Cho built Nature Poem. The Korean Pavilion (giant Hangeul letters) from last year’s world exhibi-
tion in Shanghai was designed in his office. Eclectic construction, even for example, the pompous 
Boutique Monaco, leaves one a little irresolute.

Architecture Fever. Cho’s office is located in Itaewon, north of the Han. Lunch together. Kim-
chi, rice, and soup. (Cho eats incredibly fast. Before one swallows twice, he has already smoked 
three cigarettes for digestion). The American army base is located in Itaewon. The presence of the 
U.S. is highly visible in Seoul. In 2015, the army base shall move to a new location. Away from the 
city. A large area – probably worth billions – will then become available in the middle of Seoul. The 
surrounding pubs and bars had long been considered unhip. Today, it is different. Across from 
Cho’s office, there is a new Comme des Garçons shop, a Japanese fashion label, with a Rose Bakery 
and a Guerilla Shop on the ground floor. Above, is the Leeum Samsung Museum of Art; the most 
comprehensive and important collection of modern but also of “antique” Korean art. Three Euro-
peans conceptually designed the museum for a family member of the Lee family, which dominates 
the Samsung Group: Mario Botta, Rem Koolhaas and Jean Nouvel. Half of Seoul belongs to the Lee 
family (the other half belongs to Hyundai, LG, and whatever the remaining powerful Chaebol-
companies are called).

In 2010, Seoul was awarded the title, “Design Capital of the World”. Caravans of international 
star architects are pulling ahead through the city. Zaha Hadid’s new culture palace, Dongdaemun 
Design Plaza & Park, is nearing completion. Daniel Libeskind is planning his Dream Hub Yongsan 
IBD. Herzog & de Meuron will soon build their first Seoul-building. And as the caravans push 
along, the fever fetters one to Seoul like to a sickbed. One loses oneself; like in the filigree work of 
art, Reflection, by the Korean artist, Do-ho Suh. Reflection shows a gateway made from nylon 
threads, which seems to mirror itself. It remains uncertain whether one can only see the reflection 
or the real gateway in front of oneself.

David Iselin is an economist and freelance author. He lives in Basel.

tektonischen Ikonen Seouls, das Gal-
leria Kaufhaus. Das passende ikono-
graphische Einkaufszentrum zur Ein-
kaufsstadt. Nachts leuchtet die mit 
LED-Schuppen verkleidete Fassade 
des Kubus halluzinatorisch. Auf einen 
Sprung in die Platoon Kunsthalle, Ad-
resse für Performances/Barbesuche/
Ausstellungen in einem. In der Nähe 
das Galerienhaus Nature Poem. Vier 
Etagen. Im Parterre die Opera Galle-
ry, die dank der grossen Schaufenster-
front ihre Künstler auf die Strasse 
bringt. Im zweiten Stock das Nam Ju-
ne Paik Museum. Der 2006 verstorbe-
ne Paik war einer der Urväter der Vi-
deokunst. Koreanischer Kunstsuper-
star. Gebaut hat das Nature Poem 
Minsuk Cho. Von seinem Büro stammt 
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85.8˚ Arc x 16, 2011, Corten steel, Height: 22 meters

Four Indeterminate Lines, 2011, Corten steel,  
270 (h) x 550 x 320 cm 

219.5˚ Arc x 28, 2011, Corten steel, Height: 400 cm �

Effondrement: 225.5˚ Arc x 16, 2011, Corten steel,  
Site-specific dimensions

9 Oblique Lines, 2011,  
Corten steel, Height: 980 cm �*
�

all photos bY Philippe Chancel
except *: photo by FranÇois Travaux 


