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Tijdsbeelden

Een terugkerend thema in de recente
gesprekken die De Witte Raaf met
Belgische kunstenaars voerde, is de
internationaliteit van hun carriére.
The 80s: A Topology, een tentoonstel-
ling die momenteel in Porto loopt,
vormde de aanleiding om dat onder-
werp op een andere manier aan te
snijden: niet door Belgische kunste-
naars te ondervragen over hun relatie
tot de internationale kunst(wereld),
maar door met een buitenlandse
hoofdrolspeler — in casu de Duitse
curator Ulrich Loock - in gesprek te
gaan over diens contacten met
Belgische kunstenaars en collega’s —
over zijn Kkijk en beleving van Belgié.

Loock is momenteel adjunct-direc-
teur van het Museu Serralves in Porto
en zijn tentoonstelling The 80s:

A Topology maakt de staat op van het
werk van een generatie kunstenaars
met wie hij (naast een aantal Europese
collega’s) sinds de jaren '80 nauw
heeft samengewerkt. The 80s is geen
panoramisch overzicht, biedt geen
integraal tijdsbeeld, maar geeft vorm
aan een fragmentaire en ‘intersubjec-
tieve’ kijk op ‘de jaren '80’. In het
gesprek dat Koen Brams en Dirk
Piiltau met Ulrich Loock voerden,
wordt onder meer aandacht besteed
aan de relatie tussen geografische
plaats en ‘de plaats van de kunst’, en
aan al datgene wat er sinds de jaren
’80 is veranderd.

The 80s: A Topology is volgens een
geografisch — of ‘topologisch’ - stra-
mien opgebouwd. Maar aan deze ten-
toonstelling ligt nog een ander uit-
gangspunt ten grondslag: het decen-
nium. In het Haags Gemeentemuseum
loopt ook een tentoonstelling, die vol-
gens een ‘chronchistorisch’ principe is
opgebouwd: Sixties! Kunst, mode,
design, film en fotografie. Hubert van
den Berg bespreekt deze decennium-
expositie. Wat betekent het eigenlijk
om de geschiedenis in decennia op te
delen? In een derde tekst neemt de
Amerikaanse socioloog Eviatar
Zerubavel precies dergelijke mnemoni-
sche operaties (zoals het ‘verknippen’
van geschiedenis in decennia) onder de
loep. Historische discontiniteit vormt
het vierde hoofdstuk uit Time Maps,
een boek waarin Zerubavel de geschie-
denis niet op feiten en inhoudelijke
verbanden onderzoekt, maar op de zui-
ver formele en abstracte principes
waarmee wij haar structuur geven.

Een van de kunstenaars in The 80s is
Lili Dujourie. In dit nummer zetten we
het gesprek van twee nummers gele-
den verder, deze keer met aandacht
voor het vroegste werk en de video’s
van de jaren '70. Een volgende keer
willen we dit complex gestructureerde
oeuvre via nog een andere ingang bin-
nenstappen.

Verder bevat dit nummer een tekst
van Dirk Lauwaert, waarin de kledij uit
de film Rocco van Luchino Visconti aan
een ‘naadloos’ precieze lectuur wordt
onderworpen. En ten slotte brengen we
ook een tentoonstelling — dat wil zeg-
gen, een tekstuele voorstelling van een
niet gerealiseerde expositie. Met het
project Dritte Romantik zou Duitsland,
de huidige voorzitter van de Europese
Unie, zichzelf in het Brusselse Paleis
voor Schone Kunsten aan de Europese
partners presenteren. Maar na diplo-
matieke schermutselingen werd het
project afgevoerd. Met Kijk op Europa!,
de tentoonstelling die in de plaats
kwam van Dritte Romantik, conti-
nueert Duitsland een imagopolitiek,
waarin de Duitser gepresenteerd
wordt als een vrij identiteitsloze, maar
desalniettemin uiterst gastvrije burger
met een internationale spirit: kortom,
een voorbeeldige Europeaan.

The 80s: A Topology

Gesprek met Ulrich Loock

KOEN BRAMS & DIRK PULTAU

Koen Brams/Dirk Piiltau: Het eerste wat wij
ons afvroegen, is waarom je een tentoonstelling
over de jaren '80 wilde maken.

Ulrich Loock: Tk wilde een tentoonstelling
maken over mijn generatie, over de kunste-
naars die in de jaren '80 zijn doorgebroken.
Het is nooit mijn bedoeling geweest om een
getrouwe situatieschets van de periode te
geven. Wie een overzicht verwacht van
Anselm Kiefer of Georg Baselitz tot Jeff
Koons, komt bedrogen uit. Ik wilde vooral
die kunstenaars tonen die ik in de jaren '80
zelf heb leren kennen en waarderen.
Tegelijkertijd heb ik van de gelegenheid
gebruik gemaakt om met kunstenaars te
werken die mij toen om een of andere reden
zijn ontglipt, zoals Miroslaw Balka, Thierry
De Cordier, Cindy Sherman, Louise Lawler,
Richard Prince, Stan Douglas en Jimmie
Durham - fantastisch om ze allemaal in
deze tentoonstelling te zien. Los van mijn
persoonlijke voorkeur voor bepaalde kun-
stenaars, vind ik dat er in de jaren '80 erg
belangrijk werk is gemaakt. Vaak beli-
chaamt het heel specifieke ideeén die enkele
jaren later al nauwelijks meer aan bod
komen. Ik vind het bovendien een trieste
zaak dat de periode dikwijls vertekend
wordt voorgesteld. In 2003 had je bijvoor-
beeld twee ambitieuze nummers van
Artforum die de jaren '80 allebei een erg
Amerikaanse invulling gaven. Als je hen
moest geloven, dan was er weinig meer aan
de hand dan een tegenstelling tussen ener-
zijds de neoconceptualistische aanpak van
de New York Pictures group, die weliswaar
sympathie koesterden voor wat Martin
Kippenberger uitrichtte in Keulen, en
anderzijds de heruitvinding van ‘de schil-
derkunst’, wat gepaard ging met een her-
nieuwde mystificatie van de figuur van de
kunstenaar. Dat laatste zie je duidelijk bij
Julian Schnabel, maar ook bij de Transavan-

Niek Kemps
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guardia, de Heftige Malerei en La Nouvelle
Figuration. Het is een erg dominante tegen-
stelling die andere, individuele en meer
individualistische projecten naar de achter-
grond verdringt. Vooral — maar niet uitslui-
tend — Europese kunstenaars hebben onder
die beeldvorming te lijden. Met de tentoon-
stelling in Serralves pak ik het dus bewust
anders aan. Ik schuif werk uit de jaren '80
naar voren om te kijken of het nog relevant
is, alhoewel het die erkenning als dusdanig
niet geniet. Ik heb de stellige indruk dat
sommige jonge kunstenaars aan werk uit
de jaren '80 refereren; maar men lijkt zich
daarvan niet bewust te zijn.

K.B./D.P.: De tentoonstelling biedt een bijzon-
der specifieke kijk op de periode, maar de titel is
erg algemeen. The 80s: A Topology zou net zo
goed over de kunstenaars kunnen gaan die je er
bewust hebt uitgelaten. Waarom geen specifie-
kere titel?

U.L.: Specifieke titels worden al te vaak ver-
keerd geinterpreteerd: ofwel te eng ofwel te
breed. Dat wilde ik vermijden. De tentoon-
stelling vertrekt bovendien van eenzelvige
figuren en solitaire projecten. Ik wil ‘een’
topologie laten zien, niet ‘de’ topologie. Tk
wil er de nadruk op leggen dat de tentoon-
stelling meer is dan een subjectief project.
De tentoonstelling biedt ook een professio-
neel perspectief, dat wordt gedeeld door een
aantal mensen die erg begaan waren en zijn
met kunst uit de jaren '80. Enkelen onder
hen, zoals Julian Heynen, Alain Cueff, Pier
Luigi Tazzi en Denys Zacharopoulos, heb-
ben meegewerkt aan de catalogus. Onze
kijk verschilt beslist van die van de October-
groep, ook al heb ik heel wat van hen
geleerd. Evenmin delen we Hal Fosters per-
spectief of dat van Benjamin Buchloh. Ik
betwijfel of zij eigenlijk wel op de hoogte zijn
van kunstenaars als Reinhard Mucha,
Thomas Schiitte, Jan Vercruysse, ja zelfs
van Matt Mullican of Jimmie Durham.
K.B./D.P.: De tentoonstelling gaat over de
plaats van kunst en de plaats van het kunst-

werk. Waarom wordt die idee niet in de titel uit-
gedrukt?

U.L.: In 1992 had ik al een essay van Alain
Cueff uitgegeven dat Le lieu de I'oeuvre heet
en het leek me niet opportuun om die titel
opnieuw te gebruiken. De plaats van de
kunst is weliswaar het centrale thema,
maar ik hoop dat de tentoonstelling duide-
lijk maakt dat het veeleer om een niet-
plaats gaat, zoals je die vindt in Jan
Vercruysses ‘atopieén’ of in de circulaire
structuur van Reinhard Mucha’s werk. Het
gaat niet om een plaats in positieve zin,
noch om een plaats van pure negativiteit.
De werken kennen geen plaats en toch
bevinden ze zich ergens, op een plaats waar
van alles lijkt te ontbreken, waar steeds
onzekerheid heerst. Noem het een plaatslo-
ze plaats. Bij het uitwerken van die idee heb
ik veel gehad aan Saskia Bos’ essay Topics on
Atopy.

K.B./D.P.: De eerste werken die de toeschou-
wers te zien krijgen als ze het museum binnen-
wandelen zijn die van Jenny Holzer en Niek
Kemps.

U.L.: Ik was uit op de confrontatie, het
tegenover elkaar stellen van een Europese
sensibiliteit, een Europese situatie en een
Amerikaanse situatie.

K.B./D.P.: Kemps’ werk is erg gesloten en hoort
als het ware thuis in de afgesloten ruimte van
een museum, terwijl de posters van Holzer hun
plaats bevechten in de publieke ruimte. Dat ver-
schil zou je kunnen interpreteren als een tegen-
stelling tussen Europa en Amerika.

U.L.: Misschien. Voor mij gaat het niet
zozeer over een tegenstelling tussen loca-
ties, tussen het museum en de publieke
ruimte, maar over de abstractere tegenstel-
ling tussen de weigering om iets prijs te
geven en een expliciete boodschap.
K.B./D.P.: Vercruysses werk bevindt zich hele-
maal aan het begin van de tentoonstelling. Een
symbolische beslissing?

U.L.: Ja, maar het was ook een pragmati-
sche keuze. De stilte en betekenisreductie
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die uit zijn werken spreekt, maakt ze fragiel
en zorgt ervoor dat ze moeilijker tot hun
recht zouden komen te midden van andere
werken. Ik wilde ze dus apart houden. Maar
het isolement dat ze oproepen, hun weerga-
ve van een plaats waar niets gebeurt, geeft
hen zeker een symbolische, zelfs bijna meta-
fysische betekenis. Het zou interessant zijn
de Atopies of de Tombeaux te vergelijken met
het werk Robert Gober. Ook zijn werk
ondergraaft de mogelijkheid om je een
bepaalde plaats eigen te maken. Bij Gober is
er echter altijd een element van maatschap-
pijkritiek. In zijn werk reflecteert hij op wat
er in de kindertijd gebeurt, hoe je als indivi-
du vorm krijgt, en op de Amerikaanse
samenleving in het algemeen.

K.B./D.P.: Waren de kunstenaars betrokken bij
het tot stand komen van de tentoonstelling?
U.L.: Niet echt.

K.B./D.P.: Heb je de werken zelf uitgekozen?
U.L.: In de meeste gevallen wel.

K.B./D.P.: Zijn er uitzonderingen?

U.L.: Reinhard Mucha was erg gebrand op
een bepaald werk — het werk met de grote
glazen vitrine (Ohne Titel [Ausstellung im
Karmeliterkloster, Frankfurt am Main, 1980])
uit 1991. En Ernst Caramelle moest wel iets
nieuws maken omdat dat nu eenmaal in de
aard van zijn werk ligt. In bepaalde gevallen
en om verschillende redenen waren er dus
kunstenaars bij betrokken, maar doorgaans
werd er met mijn ideeén ingestemd.
K.B./D.P.: Caramelle en Mucha overschrijden
beide letterlijk de jaren '80. Caramelles werk is
gemaakt in 2006; Mucha's werken zijn
gemaakt in 1991 en 2000, maar bevatten
allerlei elementen uit tentoonstellingen of hap-
penings van de jaren '80. Nodigen deze werken
hierdoor uit tot reflectie op de jaren '80?

U.L.: Zeer zeker, het reflexieve moment van
de tentoonstelling zit in deze werken. In een
notendop tonen zij wat de tentoonstelling
probeert te doen. Mucha’s vitrines, bijvoor-
beeld, reactiveren werk uit de jaren 80 in
plaats van het te ‘musealiseren’. In een van
zijn werken worden de beelden, de foto’s uit
die tijd, letterlijk tot leven gebracht. In dit
opzicht verzinnebeelden de werken van
Mucha en Caramelle de tentoonstelling.
K.B./D.P: Zijn er andere gelijkaardige werken?
U.L.: Thierry De Cordiers werk is in dit
opzicht interessant. Zijn The Last Thing
(Vertical Melancholy) is een recent werk dat
hij duidelijk in verband brengt met de zwar-
te figuren die hij in de jaren '80 maakte: hij
beschouwt dat werk als laatste in de lijn.
Naar eigen zeggen zit er geen evolutie in zijn
oeuvre. Dat verlangen om buiten de
geschiedenis te staan, is de kern van zijn
artistiek project: “Ik ben niet van de 21ste
eeuw.” De verhouding van zijn werk tot de
jaren '80 is dus weer anders dan bij Mucha
of Caramelle.

K.B./D.P.: Het is ons opgevallen dat je bij
bepaalde kunstenaars voor heel verschillende
werken hebt gekozen, alsof je de diversiteit bin-
nen een oeuvre wilde toelichten, terwijl je bij
anderen slechts een aspect van hun werk laat
zien. Van Luc Tuymans, bijvoorbeeld, hangen er
drie heel specifieke werken. Waarop is de selec-
tie gebaseerd?

U.L.: Daar kan ik geen eenduidig antwoord
op geven. Er zijn verschillende redenen voor
verschillende beslissingen. Tuymans stelde
hier in Serralves nog maar pas tentoon en
zijn werk vind je bovendien in heel wat boe-
ken. Ik wilde niet zomaar tonen wat iedereen
al kent. De drie schilderijen van Tuymans,
die trouwens bijna uniek zijn in zijn oeuvre,

heeft hij gemaakt toen hij gestopt was met
schilderen en was begonnen met het maken
van films. Toen hij het schilderen toch weer
opnam, besloot hij de tekeningen te schilde-
ren die hij voor die films had gemaakt. Hoe
hij zich op dat moment steeds weer lijkt te
heroriénteren en uit verschillende media
put, vind ik bijzonder interessant. Zeker als je
het vergelijkt met de eendimensionale beel-
den die de Transavanguardia toen produceer-
de. Tuymans is een schilder die de idee van
de ‘verwijzing’ problematiseert. :
K.B./D.P:: Heb je je beziggehouden met d
kwestie van het opdelen van de (kunst)geschie-
denis in decennia?

U.L.: Niet echt; ik besef dat een decennia-
model problematisch is maar ik vond het in
de eerste plaats handig. In mijn gesprek met
Julian Heynen dat je in de catalogus kan
nalezen, proberen we onze aanpak te legiti-
meren. Heynen legt er de nadruk op dat de
jaren '80 de incubatieperiode vormen voor
iets dat later, in de jaren '90, staat te gebeu-
ren. Op het einde van de jaren '80 valt de
Berlijnse Muur, raakt het oost-westconflict
uit het slop en worden er pogingen gedaan
om de relatie tussen het noorden en het zui-
den uit het stramien van centrum en perife-
rie te lichten, iets wat de tentoonstelling
Magiciens de la Terre (1989) bijvoorbeeld
heel bewust probeerde. Wij doen een poging
om de jaren '80 af te bakenen, en voor ons
beginnen ze in '78 en eindigen ze in '89. In
1978 werd er een Pool tot Paus verkozen en
kwam de eerste proefbuisbaby ter wereld.
Een jaar later brak in Iran de Islamitische
revolutie uit en publiceerde Jean-Francois
Lyotard La Condition postmoderne. Voor mij
wérkt onze indeling, maar ik wil er ook
weer niet te veel nadruk op leggen. De val
van de Muur is een erg symbolisch moment
en het is een goed ijkpunt, maar ik geef toe
dat het moeilijker is om de jaren '80 van de
jaren '70 of zelfs 60 te onderscheiden.
K.B./D.P.: Hoe beschouw je de jaren '90?

U.L.: De jaren '90 staan voor globalisering.
Er is de komst van pc’s, van gedigitaliseerde
informatie en van het internet. Het is geen
toeval dat vanaf dan de ideologie van het
netwerk zo dominant wordt. Die nieuwe
virtuele realiteit wordt weerspiegeld in het
gedrag van mensen. Ze krijgen beurzen in
New York of Berlijn en begeven zich schijn-
baar moeiteloos van de ene plaats naar de
andere. Een groot verschil met de situatie in
de jaren '80. Pier Luigi Tazzi heeft het bij
het juiste eind wanneer hij opmerkt dat de
dingen nooit meer zullen zijn als voorheen.
Het fenomeen van projectmatige kunst en
van kunst die aan issues wordt opgehangen,
onderscheidt de jaren '90 van de jaren ’80.
Kijk maar naar de recente biénnales, die wel
inwisselbaar lijken geworden. Curatoren
voelen zich verplicht steeds weer met nieu-
we namen te komen aandraven die echter
even snel verdwijnen als ze verschenen zijn.
Het grenst aan anonieme productie. Ik zou
graag aan iemand kunnen vragen waar het
allemaal om draait, wie de beslissingen
neemt — maar er is gewoon niemand. Met
deze tentoonstelling wilde ik dus de aan-
dacht vestigen op het paradigma van de
auteur, van de kunstenaar, en op de vragen
en problemen die hiermee gepaard gaan.
Pier Luigi Tazzi doet dat ook in zijn essay in
de catalogus. Het is mij ook te doen om het
paradigma van het kunstwerk, waar Alain
Cueff een bijdrage aan wijdt. Ik vond het
een heuse uitdaging om werk uit de jaren
80 te belichten vanuit een hedendaagse

Reinhard Mucha

Ohne Titel (Ausstellung im Karmeliterkloster, Frankfurt am Main, 1980), 1991
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situatie waarin het concept van het kunst-
werk vervangen lijkt door dat van het pro-
ject. Voor mij draait het allemaal om een
esthetische taal die het mogelijk maakt din-
gen te zeggen zonder terug te vallen op de
taal van de journalistiek. In tegenstelling
tot anderen vind ik helemaal niet dat een
taal die ons in staat stelt dingen te zeggen,
die op geen enkele andere manier kunnen
worden gezegd of getoond, tot het verleden
zou moeten behoren.

K.B./D.P.: Heb je het gevoel dat je de kunst uit
de jaren '90 minder goed aanvoelt?

U.L.: Ik heb er nog wel voeling mee maar ik
blijf een beetje op mijn honger zitten. Ik heb
nooit goed begrepen waarom musea plots de
plaatsen bij uitstek zijn voor allerlei evene-
menten, gaande van diners tot modeshows.
K.B./D.P:: Werk je soms samen met kunste-
naars uit de jaren '90?

U.L.: Ja, maar ik heb het er steeds moeilijker
mee. Ik werk met mensen als Johannes
Kahrs, Eberhard Haverkost, Wilhelm Sasnal,

Magnus Plessen, Bethan Huws, Katharina

Grosse, Silvia Bachli... Ik kan goed omgaan
met individuele kunstenaars die bestaande
paradigma’s een eigen invulling geven,
maar ik heb het moeilijk met de nieuwe
paradigma’s, gaande van etnografische stu-
dies, informatie, documentatie en allerlei
cross-overs. Veel van wat Peter Weibel ‘con-
textkunst’ noemt, gaat aan mij voorbij.

Geografie

K.B./D.P.: De tentoonstelling bestaat uit een
aantal geografische clusters. Is het niet para-
doxaal dat je enerzijds de niet-plaats van kunst
beklemtoont en anderzijds de tentoonstelling
een geografische opzet geeft?

U.L.: Ja, maar het is een betekenisvolle para-

dox. Ik denk dat het feit dat ik de notie

‘plaats’ op verschillende manieren interpre-
teer verwarring kan zaaien. Ik heb de ten-
toonstelling a topology genoemd en daar-
mee wil ik de aandacht vestigen op wat ‘een
plaats’ kan betekenen. De geografische
structuur van de tentoonstelling wijst er
echter tegelijkertijd op dat de plaats waar
een kunstenaar vandaan komt een rol
speelt in zijn of haar werk. De ‘atopie’ is nog
steeds een plaats, zij het een waar er dingen
ontbreken. Dat is een substantieel verschil
met de virtuele plaats van informatie op het
internet, die zo belangrijk zal blijken voor
kunst uit de jaren '90. Zelfs als het in
bepaalde werken gaat om geinverteerde of
ontbrekende plaatsen, loont het de moeite
om rekening te houden met de geografische
clustering van kunstenaars.

K.B./D.P.: Als je de positie van de kunstenaar
en de plaats van de kunst wil thematiseren, is
het werken met geografische verbanden dan niet
eerder een hindernis?

U.L:: Neen, dat denk ik niet. In de jaren '80
had de geografie — de cohesie van een groep
mensen op een bepaalde plaats en op een
bepaald moment — nog een zekere beteke-
nis. Neem bijvoorbeeld de scene in
Diisseldorf. Thomas Schiitte, Harald
Klingelholler en Helmut Dorner kwamen
elke vrijdag bijeen in dezelfde bar. Die groep,
waar ook Katharina Fritsch, Thomas
Struth en Thomas Ruff deel van uitmaak-
ten, was tot op zekere hoogte bepalend voor
hun individuele productie. In Keulen had je
een ander milieu dat zich rond de belangrij-
ke galeries situeerde. Hier is Martin
Kippenberger de grote naam. Alhoewel de

afstand tussen beide steden per trein hoog-
uit een halfuurtje bedraagt, hadden ze toch
relatief ‘weinig met elkaar te maken. In de
jaren '80 kon je je niet zomaar ergens
bevinden. Waar je was en in welk gezel-
schap je verkeerde, was erg belangrijk.
K.B./D.P.: Het voordeel van het geografische
model is inderdaad dat de gemeenschappelijke
projecten van verschillende kunstenaars goed
naar voren komen. In de ruimte gewijd aan
Duitsland kan je bijvoorbeeld erg goed zien dat
enkele kunstenaars een bepaalde kijk op beeld-
houwkunst en architectuur delen. De sectie van
de Portugese en Spaanse kunstenaars is evenwel
op een problematische — want anekdotische —
manier homogeen. De esthetische atmosfeer
wordt er bepaald door nogal oppervlakkige ken-
merken als zware materialen en donkere kleuren.
U.L.: Daar ga ik mee akkoord. Cristina
Iglesias en Juan Muiioz waren beter tot hun
recht gekomen bij Lili Dujourie, Jan
Vercruysse, Jean-Marc Bustamante of
Harald Klingelholler. Hier schiet het geo-
grafische model tekort. Maar ook in: de
Duitse sectie zijn er tegenstellingen. Het
idee van de plaats-zonder-plaats heeft bij-
voorbeeld weinig te maken met het werk
van Katharina Fritsch. Bij haar draait het
allemaal om het object en niet zozeer om de
plaats. Ze is erbij omdat ze daar en op dat
moment actief was; maar wat echt belang-
rijk is in haar werk, komt in de geografische
opstelling niet volledig tot zijn recht.
K.B./D.P.: Waarom is Katharina Fritsch er
itberhaupt bij? In de tentoonstellingsbrochure
stel je dat je geen werk hebt opgenomen dat met
een cynische afstandelijkheid reageert op de
hedendaagse situatie. Je noemt Jeff Koons als
voorbeeld, maar je had toch evengoed
Katharina Fritsch kunnen vernoemen?

U.L.: Eris een groot verschil tussen het werk
van Katharina Fritsch en Jeff Koons. Dat
van Koons is cynisch omdat het van de sta-
tus van het kunstwerk als handelswaar een
spektakel maakt. Fritsch’ werk daarentegen
stelt de status van het kunstwerk in vraag.
Zij gaat na hoe het werk zich verhoudt tot
verschillende soorten fetisjen, en dat kun-
nen net zo goed commodities als magische
objecten zijn. Ik vond het belangrijk om niet
alles op een noemer terug te brengen. De
doodse stilte of de ingehouden expressie
relateert haar werk wel degelijk aan dat van
de rest van de Diisseldorfse scene, maar ik
wilde een vluchtroute, een dissonante stem.
Bovendien is Fritsch ook erg interessant
met betrekking tot het Keulse milieu. Als
Keulen een dada-erfenis heeft en Diisseldorf
teruggaat op het constructivisme, dan is
Katharina Fritsch een dadaist in Diisseldorf.
K.B./D.P: Je persoonlijke en professionele kijk
is in een contextloze presentatie uitgemond. Je
reikt nauwelijks elementen aan die kunnen hel-
pen om de kunstenaars te plaatsen.

U.L.: Jullie bedoelen dat bijvoorbeeld Joseph
Beuys nergens te bespeuren is?

K.B./D.P.: Inderdaad — of Daniel Buren.
Beiden hebben toch veel betekend voor de kunst
uit de jaren '80?

U.L.: Ik snap waar jullie naartoe willen,
maar deze tentoonstelling zit anders in
elkaar. Het enige kader dat ik de kunste-
naars wilde geven was dat van hun eigen
generatie. Ik wilde de aanwezigheid van de
afwezigheid zo sterk mogelijk maken en dus
mochten de werken alleen voor elkaar refe-
rentiepunten vormen.

K.B/D.P:: Dat is goed gelukt. Misschien zelfs zo
goed dat de tentoonstelling eerder in de jaren
'80 dan in 2006 lijkt te zijn gemaakt.






