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Uber Kunst, Orte und Prozesse
Ein Gesprach mit Urs Raussmuller

trans: Was konnen Architekten aus der Beschdiftigung mit
Kunst lernen?

Urs Raussmiiller: Alles natiirlich! Nein, ich muss die
Frage ernst beantworten. Es gibt die sieben Kiinste,
jede verkorpert eine eigene Kategorie und hat ihre
eigenen Gesetzmaissigkeiten, sie sind nicht austauschbar
oder kompatibel. Die Architektur hat eine besondere
Gesetzmissigkeit: sie hat zu dienen, sie muss einen
Zweck erfiillen. Die bildende Kunst muss das nicht, sie
ist frei. Von dieser Freiheit kann man lernen. Freiheit gibt
es nicht von selbst, sie muss erkdmpft werden. Wenn man
so weit ist, sich diese Freiheit geschaffen zu haben, dann
beginnt man iiber das zu verfiigen, was einem eigen ist.
Dann bin ich selbst, dann verfiige ich iiber mein Leben,
meine Gefiihle, Sinne und Gedanken. Das hat zundchst
mal mit Bescheidenheit zu tun. Ich bin bescheiden — oder
selbstverstindlich — genug, zu akzeptieren wie ich bin,
auch auf die Gefahr hin, anderen nicht zu gefallen, nicht
erfolgreich zu sein, usw., aber ich bin was ich bin.

Wenn man jetzt betrachtet, was dieses Ich mit diesem
hohen Grad an Freiheit tut, dann beginnt es interessant zu
werden. Mir hat einer mal gesagt: ,,Als ich mich entschied
Kiinstler zu sein (nicht: zu werden!), habe ich ein Atelier
gemietet und gewusst, ich bin Kiinstler, also ist alles, was
ich in diesem Atelier mache, Kunst.“ Es ist schwierig zu
verstehen, was das in der Konsequenz heisst. Er hatte
also sein Atelier und hat sich grausig gelangweilt, und in
dieser Langeweile hat er Gummibillchen genommen und
diese wieder und wieder auf den Boden geschmissen.
Dann hat er eine Kamera installiert und wieder die
Gummibéllchen geworfen. Das Video heisst Bouncing
Balls und hat bis heute eine grosse Intensitdt. Wenn einer
so etwas sagt — wo nimmt er diesen Pragmatismus her,
diese Selbstverstiandlichkeit und Unverstelltheit? Es gab
ja nichts, das besagte: das ist Kunst. Dieses Verhalten
hat einen hohen Grad an Freiheit. Der Kiinstler heisst
tibrigens Bruce Nauman. Noch nie hatte ich so etwas
gehort wie seine Ausserung: ,.When I decided to be an
artist...” Jeder Europder hitte vom ,Kiinstler werden*
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gesprochen. Von diesem wunderbaren Pragmatismus
kann man lernen. Man kann die Bescheidenheit lernen
und sagen, ich will euch nichts vormachen und nicht
etwas tun, was aussieht wie Picasso oder so, sondern
ich langweile mich und spiele mit den Gummibéllen und
dem gebe ich jetzt eine Struktur. Man muss die Offenheit
haben, die Freiheit, das auch zu tun. Das ist etwas,
das man lernen kann. Wieviel hduft man im Laufe des
Lebens an, das die eigene Freiheit verstellt!

Das zweite, das man lernen kann, ist das Vorgehen des
Kiinstlers. Man benétigt eine Idee, um einen Prozess in
Gang zu setzen. Sobald dieser Prozess lduft, geschehen
Dinge. Es geschieht das, was ich tue, aber es geschehen
auch Dinge, die ich gar nicht beabsichtigt habe. Vor
meinen Augen und unter meinen Hénden findet ein
Prozess statt, den ich zwar selbst in Gang setzte und
unterhalte, dessen Verlauf mich aber zum Staunen bringt.
Wenn am Ende dieses Prozesses ein Resultat entstanden
ist, das mir nicht weiter erlaubt zu intervenieren, dann ist
die Sache fertig. Sie ist nicht fertig, weil ,,etwas® erreicht
ist, sondern weil ich den Prozess nicht mehr weiterfiihren
kann. Und wenn mich das Resultat schliesslich selbst
iiberrascht, dann bin ich der erste Gewinner an dieser
Sache. Robert Ryman, der seit mehr als vierzig Jahren
dusserst differenziert mit weisser Farbe malt, sagte:
»Wenn ein Werk soweit fertig ist, und es mich nicht
selbst iiberrascht, dann kann ich es wegschmeissen. Dann
ist es nicht gut genug.*

In den meisten Fillen wihlen wir zwischen zwei
Vorgehensweisen: die eine ist dieser kreative Prozess,
den ich jetzt versucht habe zu beschreiben, und die andere
ist der planerische Prozess — also der Prozess, in dem ich
meine Idee zu einem Konzept, zu einem Plan entwickle,
den ich nun Schritt fiir Schritt umsetze. Am Ende der
Umsetzung habe ich im besten Fall so viel, wie der Plan
hergibt, aber kaum je eine positive Uberraschung. Es gibt
nicht mehr, als ich geplant habe. In der Architektur ist es
natiirlich besonders schwierig, das Geplante ausser Acht
zu lassen und wirklich kreativ vorzugehen. In der Regel



Die Hallen fiir neue Kunst wurden 1984 eroffnet und sind eine der ersten Umnutzungen eines Fabrikgebéaudes zu einem Kunstmuseum. Als ,,Modell
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haben wir einen Plan und den miissen wir erfiillen, wegen
der Kosten, der Ausfiihrung, usw. Aber im Grunde kann
man sich auch das Ungeplante erlauben. Ich habe das
bei einem Bau in Luxemburg erlebt. Ich bin mit meinen
Pldnen auf die Baustelle gekommen, als sie gerade eine
Wand umgeworfen hatten. Was ich da sah, hitte ich mir
nie vorstellen konnen. Als die Wand nicht mehr da war,
tat sich dahinter eine ganze Landschaft auf: Gebédude,
Strassen, Ausblicke. Ich habe gesagt, Plan her, Gummi
her, hier gibt es keine Wand mehr. Ich war nicht in der
Lage vorherzusehen, welche Wirkung ohne die Wand
entstehen wiirde. Vom kreativen Prozess aus gesehen,
muss man sofort auf solche Momente eingehen. Was
man dabei lernt, ist, dass man seine Pline nicht zu ernst
nehmen sollte, dass man vielmehr mit grosser Sensibilitét
wahrnehmen muss, was im Verlauf des Prozesses ge-
schieht. Man kann sich namlich darauf einrichten und es
geschehen lassen. Man muss tatséchlich bescheiden und
feinfiihlig werden und viel mehr auf die Prozesse achten
als zu meinen, man miisse a priori Recht haben.

trans: Wie sehen Sie die seit den 90er Jahren stark
verbreiteten Adaptionen der Minimal Art in der
Architektur?

UR: Ich habe kiirzlich in der Zeitung ein Bild gesehen.
Da stand ein rostiger Wiirfel im Wasser. Ich spreche vom
sogenannten Monolithen von Jean Nouvel an der Expo
02 in Murten. Beim Wiirfel denkt natiirlich jeder an
Minimal Art. Und mit dem Rost — man denke an Serra
— erfindet der Architekt zusitzlich die Verginglichkeit
neu. Aber das hat nichts mit Minimal und auch nichts
mit Art zu tun. Es gibt in den Hallen fiir neue Kunst
Werke von Dan Flavin. Er hat seit 1963 mit Lichtrohren
gearbeitet. An diesen Lichtrohren verdnderte Flavin
tiberhaupt nichts, er hat nicht einmal seinen Namen
darauf geschrieben, sondern sie nur angeordnet. Die
Installation hat der Elektriker iibernommen. Das ist
wirklich Minimal und in diesem Fall eine tiberzeugende
Umsetzung der Philosophie: maximale Wirkung mit mi-
nimalem Aufwand. Flavin erreichte mit seinem Vor-

gehen eine effektive Erweiterung von Kunst. Minimal
heisst ndmlich nicht Minimierung, sondern im Gegenteil:
Maximierung, grosstmogliche Verdichtung. Einsteins
Relativitdtstheorie erscheint als Formel minimal. Wenn
man nicht versteht, was tatsdchlich hinter den wenigen
Buchstaben, Zahlen und Gleichheitszeichen steht, dann
hat man nichts begriffen. Es fiihrt zu gar nichts, wenn
man die Minimal Art formal iibertrdgt und nicht versteht,
dass die reduzierte Form, das ,,weniger ist mehr*, das wir
auch von Mies van der Rohe kennen, die Verdichtung
einer dusserst komplexen Angelegenheit ist.

trans: Wie stehen Sie zur Zusammenarbeit von Kiinstlern
und Architekten, wie zum Beispiel bei der Reichsbank in
Berlin von Gerhard Merz und Hans Kollhoff?

UR: Das ist eine schwierige Sache, weil die Vorgehens-
weise der Architektur einen imperativen Charakter hat.
Architekten miissen wissen wie der Fussboden ist, damit
sie die Wand aufstellen konnen usw. Ich sage nicht,
dass der Architekt ein Despot ist, aber dieses Vorgehen
verlangt jetzt diese Entscheidung, sonst geht nichts
weiter. Bei den Kiinstlern ist das anders: sie sind meist
voller Fragezeichen, unsicher in Bezug auf Vorgehen
und Wirkung. Da ist nichts definitiv. Jetzt kommen zwei
zusammen, der Kiinstler und der Architekt und noch ein
dritter, ndmlich auch noch der, der bezahlt. Wir haben
die Macht, die bezahlt, den Architekten, der imperativ
vorgehen muss und dann noch den Offenen, den Zauderer.
Das ist eine ziemlich verriickte Konstellation. Was macht
der Kiinstler da? Eigentlich geht er immer unter, ausser
er wird selbst imperativ. Was Gerhard Merz macht, hat
oft eine gewisse Unerbittlichkeit. Die Perfektion, die
er anstrebt, bringt das mit sich. Seine Konzeption von
Kunst hat viel mit Architektur, mit Proportionen usw. zu
tun, weniger mit ,,menschlicher Wirkung.

In der Kunst geht es um die Frage des Seins. Habe ich die
Chance, ich selbst zu sein? Wir haben eine Ausstellung
gemacht. An deren Ende sagten die Aufsichtspersonen,
es wire ganz merkwiirdig gewesen, da wiren immer
wieder die gleichen Leute gekommen. Sie hétten sich ein-
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fach hingesetzt und geschaut. Nach einer Stunde wiren
sie gegangen und irgendwann wieder gekommen. Das
war genau das, was ich wollte. Ich wollte nicht, dass
man belehrt wird, ich wollte nicht irgendeinen Zauber,
ich wollte einen Freiraum fiir den Menschen. Alles, was
mich fern von mir hilt, finde ich anmassend und ein-
schriankend. Es ist gewaltig, wenn man das in Gang
setzen kann, dieses Menschsein. Wie soll ich z.B. in
einem Bahnhof Kunst machen? In einem Bahnhof bin ich
im Stress, ich muss den Zug erreichen, werde verwirrt
durch Reklame. Das ist einfach kein Ort fiir Kunst. Es
ist ein unendliches Durcheinander von Dingen. Wozu
braucht es da noch Kunst?

trans: Was passiert, wenn Kunst im Offentlichen Raum
steht? Am Campus der ETH Ziirich am Honggerberg
ist man in seiner Architektur- und Wissenschaftswelt
vollig isoliert. Das Leben, fiir welches man als Architekt
eigentlich planen sollte, ist abwesend. Konnte in diesem
Umfeld Kunst helfen?

UR: Es gibt nichts Ungliicklicheres als Kunst als Objekt.
Wenn es die Kunst — ich spreche von neuer Kunst — noch
ins Bilderrdhmchen geschafft hat, dann ist das wirklich das
Letzte. Ich verstehe Kunst nicht als Objekt, sondern als
Haltung. Ich verstehe darunter eine Verhaltensstrategie,
die bereit ist das, was sie erreicht hat, sofort zu
tiberschreiten und dorthin weiterzugehen, wo es noch
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keine Parameter gibt. Das wire das Kreative. Thr nennt
die ETH am Honggerberg. Das Entscheidende ist, wie
bringt man Kunst dort zum Leben? Es reicht nicht, wenn
man sie einfach hinstellt, man muss einen kiinstlerischen
Prozess ins Leben rufen. Ihr miisstet die Moglichkeit
haben, an diesem Prozess teilzunehmen. Das sehe ich als
wesentlich sinnvoller an, als diese abgestandenen Ideen
der Denkmaler und der isolierten Objekte. Wir brauchen
Strukturen, die Offenheit zulassen. Die Aufgabe wire,
eine Situation zu schaffen, die so offen ist, dass sie in
den nichsten fiinfzig Jahren immer noch offen genug ist,
um kreative Prozesse auslosen und begleiten zu konnen
— durch die Entwicklungen nicht behindert, sondern
stimuliert werden.

Die Hallen fiir neue Kunst z.B. sind ein Werkzeug, kein
Ziel, keine fertige Sache. Mit dem muss man erst noch
etwas anfangen. Man muss die Situation, so wie sie ist,
transformieren und zum Leben bringen. Wenn die, die mit
den Hallen in Beriihrung kommen, Offenheit mitnehmen,
dann hat es einen Sinn ergeben. Ich habe 1978 in Ziirich
fiir den Migros Genossenschafts-Bund eine Institution
zur aktiven Kunstforderung eingerichtet: die Halle fiir
internationale neue Kunst. Ich hatte die Idee, einen Ort
fiir Kiinstler zu schaffen, an dem sie durch finanzielle
Mittel und Personal Werke realisieren konnten, die
ohne diese Unterstiitzung nicht moglich gewesen



Sol LeWitt, Serial Project No. 1, Set A, 1967

wiren. Ich habe damals Kunstgeschichtsstudenten, die
zum ersten Mal Bilder an der Wand lehnen sahen und
nicht wussten wie man damit umgeht, die Moglichkeit
gegeben, sich nidher damit zu befassen und Kurztexte
zu schreiben. Knapp drei Jahre wurde dieser Prozess
unterhalten. Wir haben fast hundert — heute wiirde man
sagen — Ausstellungen und Aktionen gemacht. Aus
diesem Umfeld sind Leute hervorgegangen, die heute
Museumsdirektoren, Redaktoren, Galeristen sind oder
als Kiinstler selbst kreativ geworden sind. Sie wurden
involviert, schrieben und etwas ging auf sie iiber. Das
hat Entwicklungen in Gang gesetzt. Der zweite Prozess,
der mich gerade beschiftigt, ist ein Universitdtscampus
in den Vereinigten Staaten mit rund fiinfzigtausend
Studierenden. Der Dekan der Universitit findet, dass
sie zwar hoch spezialisierte Fachkrifte ausbilden, aber
dass der Bezug zum Zentralen, zum Menschen, zur
Kultur fehle. Sein Wunsch ist, etwas auf dem Campus
zu integrieren, das diese Abwesenheit kompensiert: ein
Museum, eine andere Art von Bibliothek, ein Programm
fiir Kultur-Vermittlung.

trans: Kennen Sie aus Ihrer Erfahrung Beispiele, wo
solche Prozesse funktioniert haben?

UR: Einen dieser Prozesse konnte ich in Luxemburg ein-
leiten. Die Luxemburger meinten, sie brduchten fiir
ihr Kulturjahr ein neues Kunstmuseum. Jede Stadt, die

etwas auf sich hilt, muss ein Kunstmuseum haben. Aber
es gab keine entsprechende Kunstsammlung. Wie kann
man ein Museum machen, wenn kein Bediirfnis nach
Kunst da ist? Das geht nicht auf. Ich habe dann das ehe-
malige Biirgerkasino in eine Ausstellungsstruktur um-
gebaut, es heisst Casino Luxembourg und ist ein sehr
lebendiges Forum geworden. Es brauchte gar kein
Museum. Zunédchst musste in der Bevolkerung ein
Interesse an der Kunst entstehen. Man musste nicht mit
dem Museum anfangen, sondern mit allen md&glichen
Aktivitdten, Auseinandersetzungen, Kontakten. Mittler-
weile gibt es in Luxemburg viel Kunstinteresse und viele
Galerien. Mit der Entwicklung dieser Ansitze wird man
komplexere Strukturen einrichten konnen. Dies ist jetzt
eine spezifische Losung fiir Luxemburg, anderswo wire
es vielleicht iiberhaupt nicht das Richtige.

Einen anderen Prozess habe ich eine Reihe von Jahren
in Paris unterhalten. Ich habe dort ein Museum fiir einen
Privatmann gebaut. Das war ein Ort mitten in Paris
zwischen dem Louvre und dem Musée d’Orsay — helle,
geschlossene Raume mit grosser, offener Wirkung. Was
ich dort gemacht habe, war ziemlich atypisch. Einer der
ersten Besucher war der damalige Museumsdirektor des
Centre Pompidou. Er kam zu uns nach Schaffhausen
und hat danach begonnen, das Musée d’art moderne
umzubauen. Thn hat die Frage beschiftigt, wie man fiir
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die Besucher die Kunst verfiigbar machen kann, ohne
dass sie in ihrer Wirkung eingeschrankt wird.

Wir haben ja schon dariiber geredet, was passiert, wenn
man Kunst ausserhalb des Museums in andere Umfelder
setzt. Es ist nur sinnvoll, die Dinge unter Einbezug
des Kontextes zu denken. Das Museum ist einerseits
eine wunderbare Sache, weil es eine Behauptung ist:
Hier ist das Museum und was drinnen ist, ist Kunst.
Was nicht darin ist, ist nicht unbedingt Kunst. Ich
habe eine eindrucksvolle Erfahrung mit einem grossen
portugiesischen Architekten gemacht, Alvaro Siza. Un-
sere Lastwagen sind vor seinem Museum in Santiago
de Compostela vorgefahren. Aber die Kisten mit den
Gemailden gingen nicht ins Museum, die Tiiren waren
nicht gross genug. Schliesslich wurde die Glasfassade de-
montiert, damit die Kisten wenigstens in den Ein-
gangsbereich gestellt werden konnten.

trans: Folgen die weissen Winde in den Hallen fiir
neue Kunst nicht auch der iiblichen Konvention der
Museen der Nachkriegszeit? Wie wiirden Sie heute
Ausstellungsrdume gestalten?

UR: Im Augenblick mache ich etwas in Basel. Ich habe
ein Gebiude, das in sich einen iiberraschend stimmigen
Charakter hat. Es ist ein Industriebau von 1978. Das
sind nicht Tadao Andos Lochmauern, das ist wirklich
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ein Industriebau, grob geschalt. Wir haben frither immer
gedacht: Kunstmuseum gleich weisser Kubus, nur das
geht. Nun nehmen wir einfach so einen Bau und hingen
etwas auf. Und plotzlich wird klar: Es ist gar nicht so
sehr die Farbe weiss oder eine bestimmte Vorstellung
von Museum, sondern es ist vielmehr eine Frage der
Glaubwiirdigkeit. An diesem Gebdude gibt es nichts zu
zweifeln. Es mag jemandem nicht gefallen, aber das ist
egal, denn es ist so wie es ist. Nun nehmen sie Kunst, die
auch ist wie sie ist und bringen sie mit diesem Gebédude
zusammen, dann haben sie eins und eins, und das gibt
zwei. Nehmen sie aber das Gebdude und schaffen sie
eigens Kunstwerke, die da hineinpassen sollen, dann
haben sie nicht eins und eins, dann haben sie weniger,
denn sie haben sich unterworfen. Wenn die Kunst nichts
ist, geht sie in diesem Gebédude unter. In einem an sich
schon schonen weissen Kubus dagegen ist mit einer
Briefmarke an der richtigen Stelle der dsthetische Genuss
garantiert. Wir haben viele weisse Verharmlosungsraume.
Sie neutralisieren den Widerstand. Das ist in den Hallen
fiir neue Kunst nicht der Fall. Die weissen Winde, die
ich in den Fabrikgeschossen errichtet habe, nehmen dem
Gebidude nichts von seiner stimmigen Wirkung. Auch
hier muss die Kunst eine Eindeutigkeit haben, um sich zu
behaupten. Weil das so ist, funktionieren Kunst und Raum
an diesem Ort besonders gut miteinander. Bei einem
Baum habe ich keine Zweifel an der Eindeutigkeit, aber



Mario Merz, La poesia e un rasoio, 1978; Luce che attraversa un parapiogga, 1966

bei Kunstwerken gibt es unendliche Zweifel. Es ist eine
grosse Schwierigkeit in der Kunst, die Kiinstlichkeit zu
verlieren, ohne Liigen auszukommen, allen Schein abzu-
tun und einfach zu sein, was es ist.

Das Museum, diese verfluchte und auch praktische
Institution miissen wir neu erfinden. Wir haben vergessen,
wie komplex die Problematik ist. Es gibt z.B. das Pro-
blem in den USA, abendléndische Kulturgeschichte zu
vermitteln. Vor dreissig Jahren war ich zum ersten Mal
in Malibu, wo Getty die Villa dei Papiri nachbauen liess.
Ich dachte zuerst: Das ist unmoglich. Aber ich hatte
nicht weit genug gedacht. Das dort fehlende historische
Bewusstsein kann durchaus bedingen, dass man die
Leute — physisch — an die Kultur heranfiihren méchte.
Nachher kann dann die Verfeinerung kommen. Deshalb
gibt es in den amerikanischen Museen auch sehr viele
Fiihrungen und Veranstaltungen, deren Ziel die Bildung
der Bevolkerung ist. Das ist weniger das europdische
Problem. Wenn Sie die italienische Bevolkerung neh-
men, da ist die Kulturgeschichte présent, die Kunst ist
vorhanden, die Aufgabe dort muss also eine andere sein.

trans: Was ist denn zum Beispiel das Problem hier in
Schaffhausen?

UR: In Schaffhausen — und nicht nur hier — ist das
Problem, dass die Leute ihren eigenen Augen zu wenig

trauen. Darum trauen sie sich auch nicht an Orte, wo
sie nicht wissen, was sie sehen ,,miissen*. Erst wenn ein
Japaner einen Schaffhauser fragt, wo die Hallen fiir neue
Kunst sind, geht ihm vielleicht ein Licht auf. Man muss
alles dafiir unternehmen, dass jeder das, was er sieht,
tatséchlich sieht. Er muss aufhoren, mehr zu glauben,
was andere vorgedacht und ihm vorgegeben haben, als
was er selbst wahrnehmen kann. Ich sehe meine Aufgabe
hier in der Offnung des Wahrnehmungsvermogens. Wie
schaffe ich es, dass Menschen, die hierher kommen, ihre
Féhigkeit wahrzunehmen steigern?

trans: Liegt das Verhalten der Schaffhauser nicht zum
Teil auch an der im Museum ausgestellten Kunst selbst?
Konnte man ihr nicht den Vorwurf machen, sie sei
elitir?

UR: Elitar sein heisst ausschliessen, das hat aber
nichts mit dem zu tun, was hier in den Hallen fiir neue
Kunst passiert. Kunst an sich kann gar nicht elitér sein,
hochstens der Umgang damit. Ob ich mit Kunst in
Beziehung treten mochte oder nicht, ob sie mir geféllt
oder nicht, das spielt zunédchst keine Rolle. Wenn wir den
Zugang zu Kunst exklusiv gestalten, dann wird sie elitér,
aber wenn ich ihn 6ffne, dann ist Kunst fiir alle erfahrbar.
Es ist also meine Verantwortung, dass ich um Kunst in
dem Sinne besorgt bin, dass viele sehen konnen, was es
zu sehen gibt. Ich muss dafiir sorgen, dass Kunstwerke
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Zeit haben. Was es im Museum zu gestalten gibt, ist
vor allem das Moment der Zeit. In New York gibt es
einen Erdraum von Walter de Maria. Ich war schon viele
Male dort, es ist immer der gleiche Erdraum. Das Werk
bleibt dasselbe, aber ich und meine Betrachtungsweise
veridndern sich. Solche Konstanten sind wichtig, vor allem
angesichts der permanenten Ablenkungen. Die Kon-
stanz des Werkes erlaubt mir, beim Wiederkehren die
Verdnderung meiner selbst zu erkennen.

In der Kunst muss das Moment der Zeit bewahrt werden.
Wenn eine Situation stimmt und die Kunstwerke présent
sind und nichts unternommen wurde, was die Sache
verfilscht hitte, keine Schminke aufgetragen wurde
usw. — dann funktioniert es. Ein kanadischer Holzfller
hat mir erkldrt, dass man mit der Axt aus dem Werk von
Joseph Beuys Das Kapital Raum 1970-1977 keinen
Baum umschlagen kann, aber dass es diese Axt braucht,
um den Fliigel herzustellen, an den Beuys sie angelehnt
hat. Kunst funktioniert auf jeder Stufe, es gibt an der
Sache Kunst nichts verbindlich zu erkldren. Es gibt keine
unwiderruflichen Kriterien, es gibt nur diese vertieften
eigenen Erfahrungen. In vielen Biichern tiber Kunst wird
genau das gemacht, was der Sache zuwider lduft: man
versucht Kunst zu kategorisieren, zu kontrollieren und
nach Prinzipien zu qualifizieren. Aber niemand bringt
ihnen bei, was sie von Kunst haben konnen. Ich muss
mich hiiten, ihnen die Kunst zu erkldren. Wir wissen,
dass jede Information iiber eine Sache weniger ist als
die Sache selbst. Die Kunst, wie sie ist, schliesst alle
individuellen Moglichkeiten in sich ein. Wenn ich sie
— scheinbar — erklirt habe, dann habe ich sie beschnitten,
ihr energetisches Potential beschrinkt, sie bevormundet.
Wenn sie mir die Mona Lisa erkldrt haben, was soll ich
dann noch mit ihr? Es geht aber nicht um die Erklédrung,
es geht um die Erfahrung. Was ich gestern gewusst habe,
stelle ich heute mit neuer Erfahrung in Frage.

trans: Wie sind Sie zu den Rdumlichkeiten der Hallen
fiir neue Kunst gekommen? In was fiir einer Beziehung
stehen Sie zu den Kunstwerken? Sie wurden ja teilweise
von den Kiinstlern selbst installiert.
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UR: Da war einer, der kam und sagte: ,,Ich muss fiir
die Biennale in Venedig etwas machen. Das Thema
sind die 70er Jahre und ich habe den grossten Raum
im internationalen Pavillon. Ich habe eine Idee, aber
ich brauche Geld.” Ich habe ihm das Geld gegeben. Es
war kein Werk da, ich habe nichts gekauft, ich habe ihm
nur das Geld gegeben. Mit dem Geld ist der Raum Das
Kapital Raum 1970-1977 von Joseph Beuys geworden.
Nach der Biennale hat Beuys mir die vielen Bestandteile
geschickt. Ich bin die Verantwortung eingegangen, diese
Sache mit einem Ort zu verbinden, so dass sie dauerhaft
Wirkung erzielen kann. Ich bin also in und um Ziirich
herumgefahren, spiralférmig immer weiter. Ich wusste,
dass ich ich kann mitten in Ziirich gar nicht den Raum
bezahlen kann, um solche Verriicktheiten verfiigbar zu
machen. Dann habe ich in Schaffhausen diese alte Fa-
brik gesehen. Prozesse einzugehen heisst eben nicht: Ich
kaufe Das Kapital Raum 1970-1977 von Joseph Beuys.
Es kam einfach einer, der Geld brauchte, dann ging es
weiter und am Schluss hatte ich diese Fabrik zur
Verfiigung. Es ergab sich so.

Ich habe danach eine Heirat eingeleitet zwischen diesen
Riumen und einer damals neuen Art von Kunst, den so-
genannten Installationen, die diesen weiten Raum sehr
gut gebrauchen kann. Ich habe in Schaffhausen keine
kleinen, intimen Riume schaffen wollen, weil das Ge-
bidude das nicht zuldsst. Ich habe auch kleine, delikate
Kunstwerke, aber dies hier ist nicht der Ort dafiir. Meine
Aufgabe war, dieses Gebdude mit seinen Qualitdten mit
der Art von Kunst zu verbinden, die ihm gewachsen
ist. Ich habe schon gesagt, eins und eins gibt mehr,
eine Synthese von eigenstindigen Wirkungen. Wenn
Individualitdt und Freiheit die wesentlichen Voraus-
setzungen sind, um Kunst zu schaffen, dann muss
die Institution, die solche Kunst aufnimmt, ihrerseits
grosst mogliche Freiheit bieten. Ich habe auch andere
Strukturen gesehen und auch mit ihnen gearbeitet.
Zum Beispiel eine, die im Jahr 700°000 Euro allein fiir
die Klimatisierung ausgeben muss. Diese Struktur hat
letztendlich gar keine Mittel mehr, um sich kulturell frei
betdtigen und entwickeln zu kénnen. Wir haben auch



andere Beispiele: Die Tate Modern, deren Direktor die
Hallen fiir neue Kunst sehr gut kennt. Auch ein anderes
Projekt von Herzog & de Meuron ist durch die Hallen
fiir neue Kunst beeinflusst: Duisburg. Ich hoffe nur, dass
sie die Verschmelzung von Kunst und Raum verstanden
und nicht nur Formales iibernommen haben. Die Um-
strukturierung eines bestehenden Industriebaus muss so
einfach konzipiert sein, dass ich sie alleweil bedienen
kann und dass ich wegen der Struktur meine Freiheit
nicht preisgeben muss.

trans: Glauben Sie, dass das Zusammenspiel bei den
genannten Beispielen funktioniert?

UR: Die Sammlung Grohte in der Kiippersmiihle in
Duisburg funktioniert nicht. Aber das liegt nicht an den
Architekten, sondern an der ungliicklichen Konstellation,
welche die Stadt Duisburg mit dem Sammler eingegangen
ist. Im Fall der Tate Modern ist die Sache fiir mein Gefiihl
viel zu gigantisch geraten. So etwas ist unglaublich
schwer zu bespielen. Man 16st das Problem eben nicht
einfach wie beim Sirup, indem man verdiinnt. Wenn man
Qualitdt aufweicht, weil man das Haus fiillen muss, ist
man in einer schlechten Position. Sehen sie: Anfinglich
dachte ich, die Hallen seien gut dimensioniert, heute
finde ich sie gross. Ich wiirde nicht wieder so eine grosse
Struktur errichten. Das einzige, was wirklich wichtig ist,
ist die Intensitit. Eine kleine Struktur kann unglaublich
intensiv und wirkungsvoll sein.

trans: Sie haben vorher erzihlt, wie Sie in verschiedenen
Stidten unterschiedliche Prozesse ausgeldst haben.
Welche Rolle spielt der Ort? Gerade das Beispiel von
Duisburg ist vom urbanen Kontext her interessant, weil
dort der Versuch gemacht wurde, eine stddtebauliche
Qualitdit in einer brachliegenden Region zu schaffen.

UR: Jede dieser Museumsstrukturen an einem bestimm-
ten Ort und in einem spezifischen Umfeld unterliegt
anderen Gegebenheiten. Es wire grundfalsch, einen ein-
zigen Typus von Museum zu propagieren, der fiir all
die divergierenden Situationen funktionieren sollte. Ich
meine, dass sich aus spezifischen Umstinden durchaus

Stiarken entwickeln lassen, aber man soll nicht solche
herbeizuzaubern versuchen, die nicht in der eigenen
Reichweite liegen. Gegebene Umstdnde nicht zu be-
riicksichtigen wére absurd, gerade Eigenheiten fordern
intelligente Reaktionen heraus. Aber auch unter diesem
Aspekt ist das Moment der Zeit wichtig. Die Moglichkeit
zur Entwicklung sollte in allen Konzepten eine Rolle
spielen.

Darum braucht es auch Orte, die auf lange Dauer geplant
sind. Im Grunde hasse ich Ausstellungen. Sie zwingen
dazu, Kunst in Hast ,,abzuchecken®. Temporire Aus-
stellungen erlauben selten, Erfahrungen zu sammeln und
Urteile zu bilden, wie sie durch intensive und wieder-
holte Wahrnehmung entstehen konnen. Der Prozess der
permanenten Infragestellung, den ich schon beschrieben
habe, diese Notwendigkeit einer Konstante, um die Ver-
anderung der eigenen Sichtweise zu erkennen, bendtigt
viel mehr Zeit als eine Ausstellung in der Regel zulésst.
Darum will ich Orte fiir Kunst und fiir Menschen
schaffen. Die Besucher sollen etwas erleben, an das sie
sich erinnern, und wenn sie wiederkommen, entdecken
sie ganz erstaunt dieselben Dinge von Neuem.

trans: Vielen Dank fiir das Gesprdch.

Das Gesprich fand im Juli 2002 in Schaffhausen statt.

Urs Raussmiiller ist Griinder und kiinstlerischer Leiter der Hallen fiir neue
Kunst, Schaffhausen.

Tibor Lamoth ist Student der Architektur an der ETH Ziirich.
Hendrik Tieben ist Architekt und Doktorand am Institut fiir Stadtebau der ETH
Ziirich.

Fotos: In den Hallen fiir neue Kunst, Schaffhausen: Tibor Lamoth, mit freund-
licher Genehmigung der Hallen fiir neue Kunst.
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