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GAM: Gemeinsam mit Tristan Garcia haben Sie sich in dem gegen- 
wärtig an der ECAL, der kantonalen Hochschule für Kunst und  
Design Lausanne, laufenden Forschungsprojekt ‚Theater, Garden,  
Bestiary. A Materialist History of Exhibitions“ auf die Suche nach  
einer wahrhaft materialistischen Geschichte der Ausstellung bege- 
ben, in deren Rahmen eine Epistemologie des Ausstellungsapparats  
als vermittelndes Interface der Moderne entstehen könnte. Was 
gab den Anstoß für die Einrichtung dieses Forschungsprojekts?

VN: Der erste Grund dafür ist schlicht und einfach der zu be-
obachtende hegemoniale Status, den die Ausstellung unter den  
demokratischen Kunstzugängen einnimmt – er ist so ausgeprägt,  
dass sich die zeitgenössische Kunst, in ihrem symptomatischsten  
Sinn, auf die Normen reduzieren ließe, die dieser privilegierten  
Präsentationsweise eingeschrieben sind. Dazu kommt der Um- 
stand, dass es relativ wenig Versuche gibt, die historische Schich- 
tung dieser Hegemonie auf komplexe und dynamische Weise zu  
erfassen. Heute hat Ausstellungsgeschichte zweifellos Konjunk- 
tur. Der Praxis des Ausstellens sind unzählige Symposien, MA- 
Programme und Journale gewidmet. Allerdings mobilisieren 
sie die Ausstellungsgeschichte meist entweder als Gegenstand 
einer fachlichen Hyperselbstreflexivität von KuratorInnen oder  
aber als ein institutionelles Narrativ, das sich ausschließlich auf  
kunsthistorische Marker stützt, eine Geschichte, die in den aller- 
meisten Fällen auf eine Legitimationsübung hinausläuft und die  
eigentliche Hegemonie unangetastet lässt. In diesem Rahmen lie- 
fert die gegenwärtige Fokussierung auf Ausstellungsfragen – ihre  
Institutionen, architektonischen Räume, konzeptuellen und dis- 
kursiven Infrastrukturen – zumeist eine perfekte Plattform für  
die „zentripetale“ Beschäftigung zeitgenössischer Kunst mit  
ihrer eigenen Identität, wenn nicht sogar deren Eintritt in eine  
eigene Form von Identitätspolitik. Als ihr Gegenstück könnte  
die vermeintlich „zentrifugale“ Bewegung der zeitgenössischen  
Kunst hin zu ihren vielen „Außen“ gesehen werden, die ihrer- 
seits allzuhäufig auf einem schwachen Begriff von Interdiszi- 
plinarität beruht.

GAM: Warum hat der vorherrschende historische Umgang mit Aus- 
stellungen zeitgenössischer Kunst so selten das Ausstellungsformat  
oder den Status zeitgenössischer Kunst selbst infrage gestellt?

VN: Das hat, meine ich, viel mit dem ungeprüften Verhältnis 
der zeitgenössischen Kunst zur Moderne, und zur abstrakten 
Logik der Moderne im Allgemeinen, zu tun. Es ist eine lange, 
komplizierte Geschichte, der sich in jüngster Zeit auch einige 
kunstphilosophische Werke gewidmet haben – ein kanonisches 
Beispiel wäre etwa das von Peter Osborne.1 Sagen wir einfach,  
die historische Kategorie des „Zeitgenössischen“ präsentiert sich  
zunehmend als eine disjunktive – scheinbar aber letztlich stabi-
lisierte – Einheit von unterschiedlichen – scheinbar aber letztlich  
gleichrangigen – Gegenwartsfragmenten, die die meisten von  
uns als Bruch mit der als linear, einsinnig und autoritativ dar- 
gestellten abstrakten Zeit der Moderne erleben, während das  

     1 Vgl. Osborne, Peter: Anywhere or Not at All. Philosophy of Contemporary  
     Art, London/New York 2013.

 
 
 
 
Zeitgenössische eigentlich als Ausarbeitung ihrer Konsequen-
zen aufgefasst werden sollte. Der Kunsthistoriker Terry Smith 
hat das „Zeitgenössische“ als Anbrechen des ursprünglichen 
Sinns von „modern“ beschrieben, aber ohne dessen Folgever-
trag mit der Zukunft. Die teleologischen Skripte der Moderne 
sind nicht einfach verschwunden, sie haben sich in verschiedene 
Hintergründe verwandelt. An sich ist die zeitgenössische Kunst 
ja zu einem gewissen Grad blind für die historischen Skripte, 
die in ihrem Hintergrund fortwirken und unser Verhältnis zu 
künstlerischen Praktiken und zum Begriff der Kunst weiter be-
stimmen. Sie müssen von ihrem jeweiligen Grund gelöst werden.  
Aber dadurch, wie die Ausstellung gemeinhin als Vorhut neuer 
künstlerischer Experimente mobilisiert wird, wird sie oft zu 
einem Artefakt des nominalistischen, ungeprüften, nicht weiter  
problematisierten Verhältnisses der zeitgenössischen Kunst zur  
Moderne, etwas, das unserer Meinung nach im Rahmen einer 
Kunstakademie hinterfragt werden sollte. Und genau das haben  
wir in unserem Labor mit der Fokussierung auf die Ausstellung  
als Gegenstand historischer Forschung versucht.

GAM: Das von Ihnen festgestellte ‚ungeprüfte“ Verhältnis zwischen  
Moderne und zeitgenössischer Kunst, in der die Ausstellung sowohl  
Akteur als auch Produkt ist, ist äußerst interessant. Ist die Erforschung  
dieses Verhältnisses vielleicht der zweite Grund für ihren materia- 
listischen Ansatz?

VN: Ja, der zweite Grund ist direkt mit dem ersten verknüpft 
und hat mit dem Umstand zu tun, dass die Ausstellung ein Ge- 
genstand ist, an dem sich sehr gut die historische Formation des  
„Raums der Kunst“ im begrifflichen Topos der Moderne erken- 
nen lässt: der anthropologische, erkenntnistheoretische und 
politische Hintergrund, vor dem er entstand. In diesem Sinn ist  
unsere Untersuchung von Haus aus zweigeteilt. Einerseits wol-
len wir das Genre Austellung mit seinen „impliziten Skripten“ 
konfrontieren, den positivistischen und objektivistischen For-
men von Rationalität, die die in der wissenschaftlichen Moderne  
entstandenen Ausstellungsinstitutionen (anatomische Theater, 
naturkundliche Sammlungen, zoologische Gärten …) historisch  
codiert und zur Konsolidierung des museologischen Apparats 
und des Ausstellungsraums geführt haben, wobei wir aber auch 
die Formen von Relationalität, die Bedingungen der Medialität  
und die semiotischen Prozesse mit einbeziehen, die diese Wissens- 
formen ausgebildet haben. Zweitens versuchen wir zu rekonst-
ruieren, wie die Kunstausstellung im Lauf der Moderne und  
Postmoderne allmählich zu einem Schauplatz geworden ist, an  
dem der Raum der Kunst seine eigene Artikulation dieser impli- 
ziten Skripte zu einem Gegenstand formaler Reflexion machen  
 
 
 
 

GAM: Together with Tristan Garcia and within the research labora-

tory “Theater, Garden, Bestiary: A Materialist History of Exhibitions,”  

currently held at the ECAL/University of Art and Design Lausanne  

you propose to look for a truly materialist history of exhibitions,  

where an epistemology of the exhibition apparatus as a mediating  

interface of modernity may be produced. What was the trigger to  

set up this research laboratory?

VN: The first reason to this stems from a quite simple observa- 
tion, and pertains to the state of hegemony that the exhibition  
enjoys among the forms of democratic access to art—to such an  
extent that contemporary art, in its most symptomatic sense, 
could be reduced to the norms encoded in its privileged mode of  
presentation, its exhibition—, and to the relative lack of attempts  
to grasp in complex and dynamic terms the historical stratifica- 
tion of this hegemony. Today the history of exhibitions is clearly  
having a boom. Many symposia, MA academic courses and jour- 
nals are dedicated to understanding the practice of exhibition. 
But they often tend to mobilize its history either as an object of  
professional hyper-self-reflexivity for curators, or as an institu-
tional narrative based on art-historical markers alone, producing  
a narration of the history of exhibitions that, more often than not,  
terminates in exercises of legitimation, leaving its actual hegemony  
unquestioned. In this framework, the current focalization on the  
question of the exhibition—its institutions, its architectural spaces,  
its conceptual and discursive infrastructures—generally ends up  
providing a perfect platform for contemporary art’s “centripetal”  
obsession with its own identity, or even what we could see as con- 
temporary art’s entry into its very own kind of identity politics, 
which symmetrical correlate may be found in contemporary art’s  
putative “centrifugal” movement towards its many “outsides”—it- 
self too often based on a weak conception of interdisciplinarity. 

GAM: Why has the dominant historical approach to contemporary  

art exhibitions rarely questioned the exhibition as a format or the  

status of contemporary art as such?

VN: This has a lot to do, I think, with contemporary art’s un-
checked relation to modernism, and to the abstract logics of 
modernity at large. It’s a long and complex story to which some  
recent art-philosophical works have been dedicated—a canonical  
example would be Peter Osborne’s1 work, for instance. But let’s  
just say that the historical category of the “contemporary” increas-
ingly presents itself as a disjunctive—yet apparently ultimately sta- 
bilized—unity of different—yet apparently ultimately equal—frag- 
mented present times, which, for most of us, is seen as a rupture  
 
     1 See Peter Osborne, Anywhere or Not at All: Philosophy of Contemporary  

     Art (London and New York, 2013).

 
with the abstract temporality of modernity—pictured as linear,  
unidirectional and authoritative—, while actually the contem- 
porary should be precisely understood as the elaboration of its 
consequences. As art historian Terry Smith says, the “contem-
porary” is the advent of the original meaning of “modern”, but  
without its subsequent contract with the future. Modernist teleo- 
logical scripts haven’t simply vanished, they’ve morphed into  
different grounds. As such, contemporary art is to some extent  
blind to the continuity of the historical scripts that continue to  
be active in its background, that keep on determining our rela- 
tionship to art practices and to the concept of art itself. They  
need to be ungrounded. But the way the exhibition is generally  
mobilized as the forefront of novel experimentations in the arts  
often becomes an artifact of contemporary art’s nominalist, un- 
checked and unproblematized relation to modernity, which is  
something we thought ought to be questioned in the framework  
of an art school, and that’s what we tried to do in our research  
lab by focusing on the exhibition as an object of historical inquiry.

GAM: The “unchecked” relation you identify between modernity and  

contemporary art in which the exhibition is both an agent and a 

product is very intriguing. Is the second reason for your materialist  

approach maybe grounded on exploring this relationship?

VN: Yes, the second reason is directly connected to the first, 
and pertains to the fact that the exhibition is a very useful and 
interesting object to understand the historical formation of the  
“space of art” itself in the conceptual topos of modernity: the 
anthropological, epistemic and political backdrops against which  
it emerged. In this regard, the core of our inquiry is twofold. 
First, we want to confront the exhibition genre with its “implicit  
scripts.” These are the positivist and objectivist forms of ratio- 
nality that historically coded the institutions of exhibition that  
have emerged throughout scientific modernity (anatomical the- 
aters, natural history collections, zoological gardens …) and that  
have led up to the consolidation of the museological apparatus  
and the gallery space, while also considering the modes of rela-
tionality, the conditions of mediality, and the semiotic process-
es these forms of knowledge crystallized. Secondly, we try to 
reconstruct the ways in which the exhibition of art, throughout 
modernism and postmodernism, has gradually become a site that  
has allowed for the space of art to transform its own articulation  
to these implicit scripts into an object of formal reflection. From  
this inquiry, our hypothesis is that the exhibition genre consists 
of a site of spatialization of the abstract logics of modernity. A 
spatialization of its epistemological templates first, by considering  
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konnte. Aufgrund dieser Untersuchungen sind wir zur Hypo-
these gelangt, dass das Genre Ausstellung eine Verräumlichung  
der abstrakten Logik der Moderne darstellt. Erstens eine Ver-
räumlichung seiner epistemologischen Grundmuster, insofern  
das Museum als Raum der Erfassung und Verwaltung der mo-
dernen Kosmografie der Taxonomie gesehen wird, ein Raum, 
der dem Herausschälen des menschlichen Subjekts aus dem 
Kontinuum der Natur gewidmet ist und definiert wird durch 
die besondere Szenografie der ontologischen Grenzen, welche  
die Moderne der Welt auferlegt hat, der „großen Trennung“ zwi- 
schen Subjekten – der subjektiven Wahrnehmung des Betrach- 
ters/Augenzeugen – und Objekten – der extensiven Menge be- 
trachteter Kunstwerke/Artefakte. Zweitens eine Verräumlichung  
ihrer ästhetischen Kategorien, insofern die Ausstellung spätestens  
seit Denis Diderots Salons der zentrale Schauplatz für die Heraus- 
bildung des ästhetischen Subjekts ist, Begegnungsort zwischen  
dem geometrisch organisierten Raum der Repräsentation und 
dem Blickregime, das der Rezeption von Kunstwerken zugrun-
de liegt. Und nicht zuletzt ist sie auch eine Verräumlichung der 
politischen Ökonomie zeitgenössischer Ausstellungspraktiken,  
da es sich dabei um Ausdrucksräume für den Prozess der „Ver- 
räumlichung der Geschichte“ zu handeln scheint, in der Fredric  
Jameson das Hauptmerkmal des kulturellen Logik des Spätkapi- 
talismus und seines post-historischen Regimes erblickt hat.

GAM: Es geht uns in dieser Ausgabe von GAM um das ‚Ausstellen“  
als durativen Prozess, allerdings nicht unter subjektiven phänomeno- 
logisch-erfahrungsmäßigen Gesichtspunkten, sondern verstanden  
als materielles Geschehen, durch das Subjektivität und Wissen pro- 
duziert wird. Sie entwickeln Ihre These von der Ausstellung als  
einer Verräumlichung der abstrakten Logik der Moderne, indem sie  
dieses Geschehen materialistisch interpretieren. Aber beschäftigen  
Sie sich auch mit der Frage, wie die Ausstellung zum Raum der  
Subjektivierung wird?

VN: Wir versuchen, die historische Schichtung der drei genann- 
ten Ebenen der Verräumlichung zu beschreiben. Wenn wir also 
von einer „materialistischen“ Geschichte sprechen, so schwebt uns  
etwas in der Art der „Spektralanalyse“ vor, die Walter Benjamin  
als die Tätigkeit des historischen Materialisten beschrieben hat, 
der der Struktur der Geschichte nachgeht. Aber man könnte  
unsere Methode auch als eine „realistische“ Heransgehensweise  
an die Ausstellungsgeschichte bezeichnen. Wie Tristan Garcia 
sagt, ist der Realismus philosophisch gesehen nicht in erster 
Linie durch einen Inhalt, sondern durch eine Einstellung defi-
niert: Er ist nicht bloß eine Art der Anerkennung von Realität,  
sondern die Auffassung, dass das Objekt das Verständnis von  
ihm determiniert und nicht umgekehrt. Insofern halten wir uns an  
eine realistische Auffassung des anthropologischen Phänomens  
des Ausstellens von Artefakten und Repräsentationen (Kunst-
werken, Bildern, Objekten, toten und lebenden Körpern, mensch- 
lichen und nichtmenschlichen Tieren etc.) Wir versuchen histo- 
risch zu begreifen, was die Logik, die Ratio hinter diesem Phä- 
nomen ist, bei dem die Betrachtenden – ihre Augen, ihre Körper,  
ihr ganzes Dasein als Individuen und soziale Wesen – immer  
schon gefangen sind in dem, was sie sehen, und welches Gewebe  
 

 
 
an Subjektivität und Objektivität dieser Prozess mit sich bringt.  
Wir wollen nicht die Materialität oder Realität von Ausstellungen  
aufdecken, als handelte es sich um versteckte Wahrheiten jenseits  
oder hinter der optischen und sozialen Illusion von Schönheit  
und Wissen, ein in den staubigen Korridoren von Museen oder  
glatten Inszenierungen von Kunstgalerien verborgenes Geheim- 
nis. Es gibt kein Geheimnis. Oder genauer gesagt, es ist das offene  
Geheimnis von Ausstellungen, dass im ästhetischen Bewusstsein  
nichts „Gegebenes“ existiert, dass es nicht das Resultat der plötz- 
lichen Wiederentdeckung eines sonst unzugänglichen, unbe-
schreiblichen oder verlorenen realen Kerns, sondern das Objekt  
einer historischen Konstruktion ist. Das ist es, was den Raum 
der Kunst jenseits seiner faszinierenden Eigenheiten mit der 
größeren, generischen anthropologischen Matrix der Moderne  
verbindet und worin wir darum auch nach der Möglichkeit ihrer  
politischen Wirkmacht suchen könnten. Deshalb beginnen wir  
nicht mit einer Sammlung subjektiver Konzeptionen von unter- 
schiedlichen Ausstellungen (einer Art phänomenologischer Ge- 
schichte künstlerischer und wissenschaftlicher Ausstellungen),  
sondern indem wir uns für die gleichsam generische, unpersön- 
liche Subjektivität interessieren, die verschiedenen historischen  
Ausstellungsapparaten  de liegt.

GAM: Sie stehen der Ausstellung als Kunstform kritisch gegenüber,  
und wenn Sie sich zur generischen Dimension des Ausstellens 
äußern, bedienen Sie sich anderer Begriffe wie ‚die Ausstellung  
als Genre“, ‚das Genre Ausstellung“ usw., um die dialektische Aus- 
einandersetzung mit dem Format aufrechtzuerhalten. Warum ist  
es so wichtig, diese Unterscheidungen zu treffen? 

VN: Das hat eher strategische Gründe. Mit der Entwicklung 
der Ausstellungsgeschichte zu einer eigenständigen Disziplin  
oder ästhetischen Trope zerfällt diese zunehmend in zwei Teile:  
einerseits in kunsthistorische Analysen, die die Ausstellung als  
ein zu dekonstruierendes Medium behandeln, und andererseits  
in historistische Projekte, die sie als verdinglichten Rahmen ins  
Spiel bringen, sei es, um ihn als solchen zu inszenieren, etwa 
durch die faksimileartige Reproduktion von Aussstellungen aus  
der jüngeren Vergangenheit, oder ihn ganz hinter sich zu lassen,  
indem man den Ausstellungsraum verwirft und sich digitalen  
Plattformen oder unmittelbar sozialen Räumen zuwendet. In  
diesem Kontext schien es uns wichtig, die Ausstellung nicht wie  
üblich als Medium oder Kunstform in Stellung zu bringen, son- 
dern eine dialektische Auseinandersetzung mit ihr als Genre,  
als generisches Objekt der Moderne beizubehalten. Allerdings  
ist der „Genus“ des Ausstellungsformats nicht so einfach zu  
fassen, vermutlich wegen der Dünnheit und Unreinheit seines  
ontologischen Grunds: entschieden nichtautonom, oft als bloßer  
„Rahmen“ gesehen, weder stabiles, sammelbares Objekt, noch  
gänzlich das Produkt einer Atelierpraxis, ist die Ausstellung stets  
eine mehr oder weniger transparente Mischung dieser Elemente.

GAM: Warum ist es wichtig, die Ausstellung als dialektisches 
Wechselverhältnis zwischen Form und Apparat zu betrachten?

the museum as the space of registration and administration of  
the modern cosmography of taxonomy, a space dedicated to the  
carving of the figure of the humanist subject against the continu- 
um of Nature, a space defined by its specific scenography of the  
ontological frontiers or “great divides” that modernity imprinted  
in the world between subjects—or the subjective perception of 
spectators/eyewitnesses—and objects—the extensive quantity 
of observed artworks/artifacts. A spatialization of its aesthetic  
categories also, the exhibition being, from at least Denis Diderot’s  
Salons, the central construction site of the aesthetic subject, the  
space of encounter between the geometrically determined space  
of representation and the scopic regime inherent of the reception  
of artworks by the viewer. And finally, a spatialization of the  
political economy of contemporary exhibition practices, as they  
seem to be the space of expression of the process of “spatializa- 
tion of history” described by Fredric Jameson as the main feature  
of the cultural logic of late capitalism and its post-historical regime.

GAM: In this issue of GAM we approach exhibitions in terms of 

“exhibiting,” as a durational process, which does not depart from a  

phenomenological experiential subjective approach, but is rather 

understood as a materialist process through which subjectivity and  

knowledge are produced. You develop your thesis from the premise  

that the exhibition is a site of spatialization of the abstract logics of  

modernity through a materialist reading of this process. However,  

are you also concerned with the question of how the exhibition  

becomes a space of subjectivation?

VN: We’re interested in describing the historical stratification  
of these three scales of spatialization. So, when we talk of a 
“materialist” history, what I have in mind is close to the way 
Walter Benjamin describes the attitude of the historical materialist  
investigating the structure of history as a “spectrum analysis.” 
But we could as well talk of our method as a “realist” take on 
the history of exhibitions. As Tristan Garcia says, realism—in 
its philosophical sense—is not primarily defined by a content,  
but rather by an attitude: it is not just a way to recognize reality,  
but the idea that any object determines its understanding, and 
not the other way around. We stick to a realistic conception of  
the anthropological phenomenon of exhibiting artifacts and 
representations (artworks, images, objects, dead or lively bodies,  
human or nonhuman animals, etc). We would like to understand  
historically the logic, the rationality underpinning this phenome- 
non by which the beholders—their eye, their body, their existence  
as individuals or as social beings—are always already caught in  
what they see, and the consequent fabric of subjectivity and ob- 
jectivity this process entails. So, we don’t want to unveil the 
materiality or the reality of exhibitions as if they were hidden 
truths beyond or beneath the optical or social illusion of beauty  
 

 
 
and knowledge, like a secret tucked away in the dusty corridors  
of museums or the slick displays of art galleries. There is no 
secret. Or rather, the open secret of exhibitions is that there is 
no “given” in the phenomenon of aesthetic consciousness, it is 
not the result of a sudden recovery of an otherwise inaccessible,  
ineffable or lost kernel of real. It is the object of a historical con- 
struction that, beyond its fascinating specificities, connects the  
space of art to the broader, generic anthropological matrix of 
modernity, and it’s where we might find, consequently, the possi- 
bility of its political potency. That’s the reason why we do not  
proceed by recollecting first subjective conceptions about various  
exhibitions (in what would be a phenomenological history of art  
and science exhibitions), but by getting interested in the kind  
of generic, impersonal subjectivity that is implied by various  
historical displays and exhibition apparatuses. 

GAM: You are critical of the exhibition as a form of art, and when  

you are articulating your views on the generic dimension of exhibit- 

ing, you employ different terminology such as “the exhibition as  

a genre,” “the exhibition genre,” and “the genre of exhibition,” as a  

way to maintain a dialectical engagement with the format. Why is  

it important to make these distinctions? 

VN: It is more of a strategic decision. While the interest for the  
history of exhibitions is becoming a discipline or an aesthetic  
trope in itself, it is increasingly divided between, on the one 
hand, art-historical analyses tackling the exhibition as a medium  
to be deconstructed, and, on the other hand, historicist projects 
mobilizing it as a reified framework to be staged as such—by 
reproducing exhibitions excavated from the recent past like fac-
similes—or escaped from altogether by negating the exhibition 
space and moving toward digital platforms or more immediate- 
ly social spaces. In that context, it seemed important to avoid 
mobilizing exhibitions as a medium or form of art, as is usually  
the case, but to maintain a dialectical engagement with the exhi- 
bition as a genre, meaning, as a generic object of modernity. Yet  
the specific “genus” that is the format of exhibition is not that 
simple to identify, probably because of the tenuousness and im- 
purity of its ontological ground: decidedly not autonomous, often  
deemed merely a “frame,” neither a stable and collectible object,  
nor entirely the product of a studio practice, it is always a more  
or less transparent combination of these elements.

GAM: Why is it important to see the exhibition as a dialectical  

interplay between form and apparatus?
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VN: Ich würde so weit gehen zu behaupten, dass die Ausstel- 
lung eigentlich durch diese „gespaltene“ Identität definiert wird:  
sie ist sowohl Form als auch Apparat. Es ist überaus interessant  
zu beobachten, wie die Ausstellung im Lauf der Kunstgeschichte  
des 20. Jahrhunderts zu einer eigenständigen Form wird. Von 
Duchamps Einführung dessen, was man als „kuratorisches Pa-
radigma“ bezeichnen könnte (dem simultanen, symmetrischen 
Einreißen der Grenzen des Kunstobjekts und der äußersten 
Grenzen des Kunstbegriffs selbst), bis zum zeitgenössischen 
Format der Installation (bei der die klassisch-modernistische  
Grenze zwischen dem Raum der Kunst und dem Raum der Nicht- 
kunst durch die Grenze zwischen dem privaten Raum des Kunst- 
werks und dem öffentlichen Raum des Sozialen abgelöst wird) 
und zu postkonzeptuellen Praktiken wie der Institutionskritik  
(der Hervorhebung des Ausstellungsraums als Material des Kunst- 
werks) ist die Solidarität zwischen dem materiellen Träger der  
Kunsterfahrung (dem Galerieraum) und dem historischen Wan- 
del der Ontologie des Kunstwerks zu einer manifesten, hand-
greiflichen Realität geworden. Eine gleichermaßen wichtige  
Quelle der Kritik in Anthropologie, Soziologie, Critical Studies  
und Kunsttheorie war aber auch die Ausstellung als Apparat. 
Ich denke hier an AutorInnen wie Carol Duncan, Tony Bennett,  
Douglas Crimp oder Brian O’Doherty,2 um nur einige der be-
kannten zu nennen. In den Arbeiten, die sich mit der Ausstellung  
als Apparat beschäftigen, ist Michel Foucaults Begriff Dispositiv3  
zu einem theoretischen Modell geworden, in dem der Raum der  
Ausstellung von seinen museologischen Anfängen an in ein grö- 
ßeres Netzwerk moderner Technologien und Institutionen (Na- 
turkunde, Dioramen, Panoramen, Einkaufspassagen …) einge- 
bunden ist, das die Moderne insgesamt zu einer Reformation 
des Sehens macht, ähnlich wie die von Foucault beschriebenen 
Institutionen die moderne Erfahrung des Wissens überhaupt ge- 
prägt haben. Historisch gesehen sind Ausstellungsräume in ein  
umfassendes Feld von Institutionen eingebettet, die als Schalt-
stellen von Wissen und Macht dienen, die Entstehung neuer  
Disziplinen (Geschichte, Biologie, Anthropologie …) und ihrer  
jeweiligen diskursiven Objekte (der Vergangenheit, der Evolution,  
des Menschen …) ermöglichen. Insofern lassen sich die Institu- 
tionen der Ausstellung in der gesamten Moderne als biopolitische  
Räume begreifen, in denen die Organisation der Objekte eine 
Organisation der Subjekte nach sich zieht, die in das Spektakel  
der Kontemplation eingebunden sind, wobei die Entwurzelung  
der aus ihren Milieus herausgerissenen Artefakte mit einer Ent- 
wurzelung des Sehens selbst und seiner Projektion in einen voll- 
kommen künstlichen Raum einhergeht.
 Die zwei Aspekte dieser gespaltenen Identität – Form 
und Apparat – waren während der gesamten Moderne und Post- 
moderne in einer koproduktiven Feedbackschleife gefangen: die  
eine bedingt die Macht des anderen. In diesem Sinne sind sie 
gewissermaßen Kett- und Schussfaden des von uns ererbten 
Ausstellungsbegriffs. Darum die Notwendigkeit, sich mit der 
Ausstellung dialektisch auseinanderzusetzen, weder als Form 
noch Apparat, sondern als ein generisches Objekt der Moderne,  
um sie wahrhaft historisch, als fortbestehendes taktisches Feld  
für die Zukunft der Kunst erfassen zu können.

     2 Vgl. Duncan, Carol: Civilizing Rituals. Inside Public Art Museums, London/ 
     New York 1995, zur Funktion des Kunstmuseums als rituelles Setting  
     und seine Konzeption als kulturelles Artefakt und nicht als neutraler  
     Kunsthangar. Vgl. Bennett, Tony: ‚The Exhibitionary Complex“, in: New  
     Formations 4 (1988), 73–102, insbesondere seine Einführung des  
     ‚exhibitionary complex“ als Schlüsselbegriff für die Auseinandersetzung  
     mit der dem Medium Museum eingeschriebenen Machtpolitik. Zu den  
     Auswirkungen des ‚exhibitionary complex“ in der Architektur und auf  
     die Architektur vgl. den Text von Herscher/Léon in der vorliegenden  
     Ausgabe von GAM, auf den Seiten 82–97. Vgl. Crimp, Douglas: ‚On the  
     Museum’s Ruins“, in: October 13 (1980), 41–57 (deutsch in überarbeiteter  
     Form in Crimps gleichnamiger Essaysammlung Über die Runinen des  
     Museums, Übers. Rolf Braumeis, Dresden/Basel 1996) mit seiner  
     Foucault’schen Kritik des Museums als Verwahranstalt. 1976 veröffent- 
     lichte Brian O’Doherty ‚Inside the White Cube The Ideology of the Gallery  
     Space“, eine dreiteilige Artikelserie im Artforum, in der erstmals erörtert  
     wurde, was der White Cube, der hochkontrollierte Kontext des modernen  
     Galerie mit dem Kunstobjekt und dem betrachtenden Subjekt anstellt.  
     Vgl. O’Doherty, Brian: In der weißen Zelle/Inside the White Cube,  
     Übers. Wolfgang Kemp, Berlin 1996.

     3 In dem Gespräch mit Angehörigen der Département de Psychanalyse  
     der Universität Paris VIII in Vincennes definierte Foucault das ‚Dispositiv“  
     (im Englischen auch als Apparat übersetzt) als das System von Beziehungen,  
     das sich zwischen Elementen der Gesellschaft, ‚Diskurse[n], Institutionen,  
     architekturale[n] Einrichtungen, Gesetze[n], administrativen Maßnahmen,  
     wissenschaftliche[n] Aussagen, philosophische[n], moralische[n] und  
     philanthropische[n], Lehrsätze[n]“ herstellen lässt. Das Gespräch erschien  
     unter dem Titel ‚Ein Spiel um die Psychoanalyse“, in: Foucault, Michel:  
     Dispositive der Macht. Über Sexualität, Wissen und Wahrheit, Berlin 1978,  
     118–175, hier 119f.

GAM: Nach ihrem Befund wird die Ausstellung zunehmend zu einem  
Ort der Einschreibung mehr oder minder naiver oder zynischer  
institutioneller Neopositivismen. Wie lassen sich Neopositivismen  
aus der Sicht der Ausstellung definieren und worin genau besteht  
Ihre Kritik?

VN: Lassen Sie mich zunächst sagen, dass ich im Allgemeinen  
ein sehr begeisterter Beobachter zeitgenössischer Experimente  
mit dem Ausstellungsformat bin! Doch das erste, was uns die 
historische Untersuchung der Apparate und Formen der Aus-
stellung in der wissenschaftlichen und künstlerischen Moderne  
lehrt, ist etwas Methodisches: Sie führt zu einer gewissen Skepsis  
gegenüber Formen der Selbstgefälligkeit, wie sie aus der Verwen- 
dung von Kategorien wie dem Aufbrechen von Disziplinen, dem  
Verwischen von Grenzen oder der Überwindung der mit der  
Geste des Ausstellens verbundenen Verdinglichungsprozesse  
spricht. Sie sind ein gutes Beispiel von triomphalisme represen- 
tational: den positivistischen Hang zeitgenössischer Kunstinstitu- 
tionen zu glauben, dass etwas im Kunstraum zu repräsentieren 
auf magische Weise die volle, unveränderte Übersetzung in die  
politische Repräsentation miteinbegreift, so als wären die beiden  
Bereiche isotrop. Wenn die Ausstellung irgendeine politische 
Wirkmacht besitzt, so genau deshalb, weil sie es nicht sind.
 Wir alle kennen die Presseaussendungen, die nach „Fremd- 
bestäubung“ oder „Revitalisierung“ der symbolischen Strukturen  
der Kunst rufen, aber wir sehen auch die Blindheit gerade solcher  
Projekte für die kulturelle Logik und die politische Ökonomie  
der Räume, in denen sie zu operieren behaupten, so dass sie letzt- 
endlich bei einer rein ästhetischen Übersetzung der zunehmen- 
den Aufsplitterung, Reproduktion und Verknöcherung der so- 
zialen Verhältnisse landen. Mit anderen Worten, diese Art sym-
bolischer Befriedung, die blind ist für die historische Schichtung  
ihrer Objekte, neigt dazu, die Kontinuität der realen Entfrem-
dungsprozesse zu organisieren. In diesem Kontext ist wichtig, auf  
 

 
VN: I’d go so far as to say that the exhibition is actually defined  
by this “split” identity: it is both a form and an apparatus. It is  
quite interesting to detect the ways in which the exhibition became  
a form in its own right throughout the history of 20th century  
art. From the introduction by Duchamp of what we could coin  
as a “curatorial paradigm” (the simultaneous and symmetrical  
breaking down of the limits of the art object and of those legislat- 
ing the outermost boundaries of the very concept of art) to the 
contemporary format of the installation—where the classically  
modernist delimitation between the space of art and that of non-art  
is substituted by a delimitation between the private space of the  
artwork and the public space of the social sphere—, through post- 
conceptual practices such as institutional critique—foreground- 
ing the exhibition space as the material of the artwork—, the  
solidarity between the material support of the experience of art  
(i.e. the gallery space) and the historical transformations in the 
ontology of the artwork has become a very manifest, palpable  
reality. But the existence of the exhibition as an apparatus has 
been an equally important resource of critique in anthropology,  
sociology, critical studies and art theory. I’m thinking of Carol 
Duncan, Tony Bennett, Douglas Crimp, or Brian O’Doherty2 
just to name a few well-known authors. In the works tackling  
the exhibition as an apparatus, Michel Foucault’s concept of 
dispositif3 has become a theoretical model, in that the space of 
exhibition, from its museological inception, has been connected  
to a broader network of modern technologies and institutions  
(natural history, dioramas, panoramas, arcades …) that, together,  
define modernity as a reformation of vision, just like the insti-
tutions described by Foucault have shaped the modern experi-
ence of knowledge in general. Historically, the spaces of exhibi-
tion have been embedded in a large array of institutions acting 
as relays of power and knowledge, allowing for the emergence 
of new disciplines (history, biology, anthropology …) as well as 
their respective discursive objects (the past, evolution, man …). 
As such, the institutions of exhibition throughout modernity 
can be understood as biopolitical spaces where the organization  
of objects implies an organization of the subjects included in the  
spectacle of contemplation, where the deracination of exhibited  
artifacts from their milieus implies the deracination of vision it- 
self and its projection in a fully artifactual space.
 The two dimensions of this split identity—form and 
apparatus—have been caught in a co-productive feedback loop 
throughout modernism and postmodernism: one is the condition  
of the power of the other. In that respect, they are, so to speak, 
the warp and weft of the concept of exhibition we inherited.  
Hence the necessity to maintain a dialectical engagement with 
the exhibition neither as a form, nor as an apparatus, but as a 
generic object of modernity, in order to grasp it in a fully his-
torical way, as an ongoing tactical field for the future of art.

     2 See Carol Duncan’s Civilizing Rituals: Inside Public Art Museums (London  
     and New York, 1995) on the fuction of the art museum as a ritual setting  
     and it’s conception as a cultural artifact much more than a neutral shelter  
     for art. See Tony Bennett’s “The Exhibitionary Complex,” New Formations 4  
     (1988), pp. 73–102, for his introduction of “the exhibitionary complex”  
     as a key term adressing the politics of power inherit in the medium of  
     the exhibition. On the implications of the exhibitionary complex in and  
     on architecture see text of Herscher and Léon in this GAM issue, pp. 82–97.  
     See Douglas Crimp’s “On the Museum’s Ruins,” October 13 (1980),  
     pp. 41–57, in which he puts forward a Foucauldian critique of the  
     museum as an institution of confinement. In 1976, Brian O’Doherty  
     published “Inside the White Cube The Ideology of the Gallery Space,”  
     a series of three articles in Artforum, discussing for the first time what  
     the white cube, the highly controlled context of the modernist gallery,  
     does to the art object and the viewing subject. See Brian O’Doherty,  
     Inside the White Cube: The Ideology of the Gallery Space (Berkeley, 2000).

     3 In the interview published as “The Confession of the Flesh” (1977)  
     Foucault defined “dispositif” (in English also translated as “apparatus”)  
     as the system of relations that can be established between elements of  
     society, discourses, laws, architectural forms, scientific statements,  
     philosophical, moral and philanthropic propositions. The interview  
     appeared in Power/Knowledge: Selected Interviews and Other Writings,  
     1972–1977 (New York, 1980), pp. 194–228. 

GAM: You argue that the exhibition is increasingly becoming the  

space of inscription of more or less naïve, or cynical, institutional  

neo-positivisms. How can neo-positivisms be defined when seen  

through the lens of the exhibition, and what exactly is your point  

of critique?

VN: First, I should say that I’m generally a very enthusiastic 
spectator of contemporary experimentations with the format of 
exhibition! However, the first teaching offered by a historical 
inquiry in the apparatuses and forms of exhibition throughout 
scientific and aesthetic modernity is methodological: it leads to 
cultivate a certain skepticism in face of the forms of self-con-
gratulatory jubilation underlying the use by art institutions of 
rubrics such as the decompartmentalization of disciplines, the 
blurring of boundaries or the overcoming of processes of reifi-
cation inherent of the very gesture of exhibition. They consti-
tute a good case of representational triumphalism: the positiv-
ist addiction of contemporary art institutions to the belief that 
representing something in the space of art magically implies its  
full, unaltered translation on the plane of political representation,  
as if those planes were isotropic. It is precisely because they are  
not that the exhibition may have a political potency. 
 We all see press releases calling for the “crosspollination”  
or the “revitalization” of the symbolic structures of art, and we  
also see how these same projects keep being deaf to the cultural  
logic and the political economy of the spaces in which they claim  
to operate, ending up providing a mere aesthetic translation to  
the increasing compartmentalization, reproduction and calcifica- 
tion of social relations. In other terms, this type of symbolical 
pacification, blind to the historical stratification of its objects, 
tends to organize the continuity of real processes of alienation.  
 



38 39

 
 
der gundlegendsten Operation jeder Ausstellung zu beharren. His- 
torisch gesehen, ist die Ausstellung total determiniert durch nega- 
tive Prozesse der Vergegenständlichung auf der einen Seite und  
ihre materialistische Kritik innerhalb der Formen der Kunst auf  
der anderen. Die Ausstellung im allgemeinsten Sinn ist – wie der  
Kurator Anselm Franke im Katalog zur Ausstellung Animismus  
feststellt – durch die dialektische Inversion bestimmt, die sie dem  
„Leben“ der Objekte einschreibt: sie „de-animiert“ vormals „be- 
lebte“ Gegenstände, indem sie sie aus ihren Milieus herausreißt,  
und sie „re-animiert“ vormals „tote“ Objekte, indem sie sie in  
ein hochgradig geskriptetes Aufmerksamkeitsfeld einfügt. Das 
ist wahrscheinlich der Grund für den Bann, in den die Ausstel- 
lung die moderne Seele geschlagen hat. Die Geschichte dieser 
dialektischen Umkehrung war eine wichtige Quelle der Kritik  
in der Kunsttheorie, und ihre Ökonomie hat viele Transforma- 
tionen durchlaufen. Gleichwohl bleibt die der Geste des Aus-
stellens innewohnende Negativität ein vorrangiges theoretisches,  
ästhetisches und politisches Problem, das ein wirkliches Projekt  
der Transgression und Emanzipation nicht einfach in naive Grenz- 
überschreitungsszenarien auslagern kann: es ist ein historisches  
Schlachtfeld, das – im Gegensatz zur von der Logik des Spät- 
kapitalismus betriebenen Naturalisierung des Zeitgenössischen  
zu einem Endpunkt der Geschichte – immer noch völlig offen,  
dynamisch, ungleich, diskontinuierlich und anfällig für alle For- 
men der Aneignung und Produktion symbolischen und sozialen  
Kapitals ist.

GAM: Neben Ihrer Untersuchung der Ausstellung als generischem  
Genre betrachten Sie sie auch als Sehapparat. Warum ist es wichtig,  
dieses Wissen von der Ausstellungsgeschichte durch die einst von  
ihr etablierten Blickregimes zurückzugewinnen?

VN: Unser Ziel ist die Schaffung einer Epistemologie der Aus-
stellung als vermittelndes Interface der Moderne, die es uns er- 
laubt, Kunst in ihrem ständigen und dynamischen Spannungs-
verhältnis zum umfassenderen epistemologischen und politischen  
Horizont zu erfassen, in dem sich Bilder, Figuren und formale  
Ausdrucksformen im Licht ihrer historischen Kontinuität und 
komplexen Verschränkung mit den normativen und systemischen  
Bedingungen der Moderne betrachten lassen. Da aber die Ausstel- 
lung weder ausschließlich Medium (Angelegenheit der Kunstge- 
schichte) noch ausschließlich medial (allein aus der Perspektive  
der Medienarchäologie lesbar) noch ausschließlich Apparat ist  
(der von Critical Studies, Anthropologie oder Soziologie beschrie- 
ben werden könnte), müssen wir uns an die disziplinäre Verwer- 
fungslinie halten, die diese Felder zusammenhält, wobei die Ge- 
schichte der im Lauf der wissenschaftlichen Moderne entstande- 
nen optischen Geräte und Techniken des Sehens eine wichtige  
Rolle spielt. 
 Die modernen Institutionen der Naturausstellung waren –  
vor allem im Zusammenhang mit dem Aufstieg der Naturwissen- 
schaften im 17. Jahrhundert – bedeutende Stätten für die Erfin- 
dung der hermeneutischen Bedingungen, die die Schaffung wis- 
senschaftlicher Tatsachen gestatteten. Sehr bezeichnend ist das  
 

Beispiel der in den frühen anatomischen Theatern durchgeführten  
Sektionen und deren Erweiterung zu einem im 17. und 18. Jahr- 
hundert von anderen Naturwissenschaften reproduzierten Mo- 
dell. Das anatomische Theater lässt sich als ein Raumexperiment  
sehen, bei dem die Performativität der menschlichen Akteure in  
eine Theatermaschinerie eingebunden ist und der theatrale Akt 
des Beobachtens ein rationales Universum darstellt, in dem be-
stimmte perzeptive Kontingenzen auf ein Objekt, in diesem Fall  
den sezierten Körper, übertragen werden. Diese Ökonomie der 
Beobachtung erfordert eine „Läuterung“ der Wahrnehmung, da- 
mit über das Wahrgenommene gestritten werden kann: Die vi-
suelle Ökonomie des anatomischen Theaters ist das Ergebnis ei- 
ner architektonischen Maßnahme, durch die die Situiertheit des 
Blicks der Zeugen, die Perspektive, aus der sie beobachten, als  
Präsentationsmodus auf das Objekt übertragen wird. Diese im 
Blickregime des anatomischen Theaters dramatisierte hermeneu- 
tische Dimension hat ihre Wurzeln vor allem im cartesianischen  
Perspektivismus, der kanonisch-modernen, geometrisch isotro- 
pen, geradlinigen, abstrakten und einheitlichen Auffassung des  
Raums, der mit der Erfindung der Perspektive entstand und ge- 
wissermaßen die räumliche Kulisse der moderne Seele bildet.  
Grundmerkmal dieses Doppelprozesses der Mathematisierung  
des Raums und der Rationalisiserung des Sehens ist die Vorstel- 
lung von einer virtuellen Pyramide, die den Betrachtenden an die  
fiktive Spitze des Sichtbaren setzt.
 Wie Martin Jay gezeigt hat, ist dieses Blickregime typisch  
für den modernen Subjekt-Objekt-Dualismus, der visuell auf 
der Platzierung eines distanzierten Beobachters, eines Subjekts  
an der Spitze einer Sehpyramide fußt, deren Grundlinien eine  
unendliche Menge an Objekten einschließen, an denen das Sub- 
jekt sich misst. Indem es den sichtbaren Raum in ein abstraktes  
einförmiges System linearer Koordinaten ordnet, verbindet das  
Blickregime, das modernen wissenschaftlichen Ausstellungsin-
stitutionen wie dem anatomischen Theater eingeschrieben ist,  
subjektive Wahrnehmung und objektive Raumausdehnung durch  
mathematische Konvertibiltität. Und diese optische Konsistenz  
war von überragender Bedeutung für die Entwicklung der mo- 
dernen wissenschaftlichen Kultur: Als Grundlage der Linear- 
perspektive, der wissenschaftlichen Kartografie und des techni- 
schen Zeichnens gestattete sie die Beschreibung physischer Räume  
und Objekte in einer systematischen geometrischen Form, die  
die Verbreitung und Weitergabe dieser Repräsentationen erleich- 
terte und die Möglichkeit schuf, von einer visuellen Spur zur  
anderen zu wechseln.

GAM: Sie vertreten die These, dieses Blickregime definiere auch das  
Verhältnis und den Raum zwischen der ‚Makro“-Ebene der ontologi- 
schen Bestimmung, die die äußersten Grenzen des Raums der Kunst  
(mitsamt ihres institutionellen Komplexes, Museum und Galerie) 
regeln, und der ‚Mikro“-Ebene der Ontologie des einzelnen Kunst-
werks (und des durch sein Ausstellen erzeugten ästhetischen Be- 
wusstseins). Könnten Sie dieses Verhältnis näher beschreiben?

VN: Sehr schematisch ausgedrückt besagt unsere Hypothese,  
dass dieses Blickregime, insofern es die moderne Wissenserfah- 
rung insgesamt determiniert, im Museum seinen endgültigen  
 

 
Yet, in this context it’s important to insist on the most basic op-
eration of any exhibition. Historically, the exhibition has been 
entirely determined by, on the one hand, negative processes of  
reification and, on the other hand, their materialist critique within  
the forms of art. As curator Anselm Franke wrote in the catalogue  
of the exhibition Animism, the exhibition is, in its most generic  
sense, defined by the dialectical inversion it inscribes in the “life”  
of objects: it “de-animates” previously “animated” entities by  
uprooting them from their milieus, and it “re-animates” “dead” 
objects by projecting them in a highly-scripted field of attention.  
This is probably the source of the spell the exhibition has had on  
the modern psyche. The history of this dialectical reversal has  
been an important resource of critique for art theory, and its 
economy has been through many transformations. But the neg-
ativity inherent of the gesture of exhibition remains, I think, a  
major theoretical, aesthetic and political issue that a real project  
of transgression and emancipation cannot only evacuate in naïve  
border-breaking scenarios: it is a historical battlefield which,  
contrary to the way in which the cultural logic of late capitalism  
increasingly naturalizes the contemporary as the terminus of  
history, is still entirely open, dynamic, unequal, discontinuous,  
and prone to all types of capture and production of symbolic  
and social capital.

GAM: In addition to approaching the exhibition as a generic genre  

you also conceive of the exhibition as an optic device. Why is it  

important to reclaim this knowledge of history of exhibition through  

the scopic regimes it once established? 

VN: Our aim is to build an epistemology of the exhibition as a  
mediating interface of modernity, in order to read art in its dy-
namic and continuous tension with an enlarged epistemological  
and political horizon, in which images, figures, and formal ex-
pressions can be considered in light of their historical continuity  
and complex articulation with the normative and systemic con-
ditions of modernity. But since the exhibition is neither entirely  
a medium (the business of art history), nor entirely a media (which  
could be read through the lens of media archaeology alone), nor  
entirely an apparatus—which could be described by critical studies,  
anthropology or sociology—, this leads us to navigate the disci-
plinary “fault line” articulating these fields, in which the histo-
ry of optical devices and technologies of the gaze that emerged 
throughout scientific modernity has indeed an important role. 
 The modern institutions of exhibition of nature, specifical- 
ly in the context of the advent of natural sciences in the 17th cen- 
tury, have been important sites of invention of hermeneutic con- 
ditions allowing for the production of scientific facts. The exam- 
ple of the dissections enacted in early anatomical theatres, and  
their expansion as a model reproduced by other natural sciences  

 
 
 
in the 17th and 18th centuries, in quite telling. We can see the 
anatomical theatre as a spatial experiment in which the perfor- 
mativity of the human actors is folded into the theatrical ma-
chinery, where the theatricality of observation performs a ra-
tional universe in which certain perceptual contingencies are  
transferred onto the object, here, the dissected body. This econo- 
my of observation requires perception to be “purified” so that  
the perceived can be disputed: the visual economy of the ana- 
tomical theatre is the product of an architectonic operation where- 
by the situatedness of the gaze of the witnesses, the perspective  
through which they observe, is transposed to the object as a mode  
of presentation. This hermeneutic dimension, dramatized by the  
scopic regime of the anatomical theatre, is chiefly rooted in 
Cartesian perspectivalism, the canonically modern, geometrical- 
ly isotropic, rectilinear, abstract and uniform concept of space 
originated by the invention of perspective, that forms so to speak  
the spatial backdrop of the modern psyche. The fundamental  
feature of this double process of mathematization of space and  
rationalization of vision is the notion of virtual pyramids an- 
choring the viewer as a fictional apex of the visible. 
 As Martin Jay has shown, this scopic regime is typical 
of the modern dualism of subject and object, visually founded  
in the placement of a detached observer, a subject, at the apex  
of a perspectival cone whose sides lead to an infinity of objects  
against which the subject measures itself. In ordering visual space  
according to an abstract uniform system of linear coordinates,  
the scopic regime inherent of the modern institutions of scien- 
tific exhibition such as the anatomical theatre binds subjective  
perception and objective spatial extension through mathematical  
convertibility. And the importance of this optical consistency 
has been paramount for the development of modern scientific  
culture: common to linear perspective, scientific mapping, and 
technical drawings, it permitted the description of physical spaces  
and objects in a systematic geometric fashion that facilitated the  
circulation of these representations and allowed for the possi- 
bility of going from one type of visual trace to another.

GAM: You propose that this scopic regime also defines the relation- 

ship and the space between the “macro” scale of the ontological  

designation, legislating the outermost limits of the space of art (and  

its institutional complex: the museum, the gallery), and the “micro”  

scale of the ontology of the individual artwork (and the aesthetic  

consciousness it produces when exhibited). Could you elaborate  

on this relation?
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institutionellen Ausdruck fand und damit die Grundlage für die  
Rolle bildet, die die Kunstausstellung im Gefüge des ästhetischen  
Subjekts einnimmt. Die Geschichte der Formen moderner Kunst  
kann als eine ständige Neubewertung der Bedingungen der phäno- 
menologischen Transaktionen zwischen BetrachterIn und Kunst- 
werk gesehen werden, ein endloses Experiment über die Mög-
lichkeiten des Kunstwerks, den hermeneutischen Zugang des 
Subjekts zum Objekt auf interessante Weise zu destabilisieren. 
Moderne Formen ästhetischer Erfahrung könnten als Vermes- 
sung und Internalisierung der Trennung des ästhetischen Sub- 
jekts von seinem Gegenstand beschrieben werden, vollzogen  
auf der Bühne, die ihm das säkulare Ritual der Ausstellung bie- 
tet. So gesehen könnte man die Geschichte der modernen Kunst  
als das allmähliche Entstehen eines Vertrags auffassen, der die 
„Mikro“-Ebene des Kunstwerks mit der „Makro“-Ebene des  
Schauplatzes verbindet, der als materielles Surrogat für den Kunst- 
begriff selbst dient: den Ausstellungsraum. In gewisser Weise  
könnte man sagen, dass die Geschichte der modernen Kunst  
immer schon die Geschichte ihrer Ausstellung war, auch wenn  
sie es nicht wusste.

GAM: Am Ende Ihres Textes ‚The Eclipse of the Witness“4 schlagen  
Sie Bertolt Brechts Auffassung von der politischen Dimension des 
Theaters und des anhaltenden Bewusstseins seiner Trennung von 
der Gesellschaft als eine Möglichkeit vor, das politische Potenzial  
des Genres Ausstellung aufzuzeigen und zu behaupten. Wie kön- 
nen wir uns angesichts dieser ständigen, unvermeidlichen Tren-
nung und mit der bewussten Sichtbarmachung dieser Spaltung 
in all ihrer Konsequenz den Akt des Ausstellens vorstellen?

VN: Das ist eine sehr komplexe Frage, die auf etwas verweist, das  
in meiner Forschung erst noch im Entstehen ist. Wenn es stimmt,  
dass die Ausstellung historisch gesehen dem modernen Subjekt 
ermöglicht hat, die Rationalisierung der Erfahrung, die mit der 
kapitalistischen Moderne einhergeht, zu internalisieren und for- 
mal zu reflektieren, sollten wir in der Lage sein, eine Unterschei- 
dung zu treffen zwischen ihren emanzipatorischen Verheißungen,  
d.h. der Möglichkeit des modernen Individuums, sich als histori- 
sches Subjekt zu entwerfen, und der Art und Weise, wie dieses  
Projekt mehr oder weniger getreu in der Praxis umgesetzt wurde.  
Brechts Vorstellung von der Beziehung von Kunst und Revolu-
tion griff in das althergebrachte Spannungsverhältnis zwischen  
Kunstwerk und Warenform ein, das heute in den Hintergrund  
getreten ist. Die Art der Trennung, für die sich Brecht und die  
historische Avantgarde im Allgemeinen interessierte, hatte mit  
der umfassenderen Intervention von Kunstformen in die kapita- 
listische Ökonomie der Objektproduktion zu tun. Im klassisch- 
marxistischen Sinn ist der Warenfetischismus das Resultat einer  
Mystifikation: Der Kapitalismus organisiert den Prozess der Ver- 
wandlung von Arbeit in Kapital – oder von Gebrauchs- in Tausch- 
wert –, und relegiert diesen Prozess zugleich dauernd in eine 
Zone des Vergessens, die dann zur entscheidenden Quelle des  
Warenfetischismus wird. Die Intervention der Avantgarde lässt  
sich als eine kritische Modellierung der Bedingungen des Waren- 
fetischismus in der inneren Struktur des Kunstwerks sehen: sie  
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zerlegt ihn und setzt ihn neu zusammen, indem sie seine struktu- 
rellen Komponenten („Arbeit“ und „Kapital“) durch semiotische  
und formale (wie „Inhalt“ und „Form“, die zentralen Koordina- 
ten der modernen Reflexion über die Ontologie des Kunstwerks)  
ersetzt und den Warenfetischismus kritisch in der Produktion 
dessen nachvollzog, was man als „Ausstellungswert“ bezeichnen  
könnte. Die Schönheit und politische Relevanz von Brechts Geste  
bestand in diesem Zusammenhang darin, dass er die Autonomie  
der theatralischen Form verstärkte, deren Trennung von der Ge- 
sellschaft in eine formale Ressource verwandelte. Das ermög- 
lichte es, diese Trennung als gesellschaftliche Tatsache zu sehen,  
eine Kluft, die nicht nur zwischen Publikum und Bühne verläuft,  
sondern die gesamte Gesellschaft durchzieht, wie eine in den  
sozialen Raum umgelenkte „vierte Wand“.

GAM: Aber eine bloße Wiederholung von Brechts Geste ist nicht  
möglich, da der Kapitalismus in seiner gegenwärtigen Form die  
Fähigkeit zur Vereinnahmung solcher Gesten wesentlich weiter- 
entwickelt hat.

VN: Natürlich sind unsere gegenwärtigen Bedingungen ganz 
andere, und diese Geste der Moderne als eine Art starren Rah-
men auf die Gegenwart zu übertragen, wäre politisch nicht ganz  
stimmig. Die politische Ökonomie des zeitgenössischen Kunst-
raums scheint mir immer noch sehr durch das „erweitere Feld“ 
der postmodernen Kunst codiert zu sein. Nach dem Projekt der  
Moderne, dem es um die kritische Reduktion auf die Besonder- 
heit des jeweiligen künstlerischen Mediums ging, hat das erwei- 
terte Feld die Bedingungen der möglichen Kritik der Kunst an 
der Gesellschaft grundlegend verändert. Insbesondere hat es,  
glaube ich, die Struktur der historischen Zeit verändert, gegen 
die die Moderne ihre Kritik entwickelte, indem es diese histori-
sche Zeit in einen unterdeterminierten, scheinbar grenzenlosen  
Raum verwandelte. Es handelt sich um einen komplexen histori- 
schen Prozess, bei dem die Entstehung der Ausstellung als eigen- 
ständige Form ein entscheidender Vektor war, und den ich hier  
nicht zur Gänze darlegen kann. Aber sagen wir einfach, das er- 
weiterte Feld hat die Kunst mit der Ersetzung der historischen  
Zeitvorstellung der Moderne – als ein Projekt, das von Kunst-
werken mehr und mehr geläutert wird – durch die Vorstellung  
eines postmodernen Raums – als generischer Fall, der von Kunst- 
werken ständig reformuliert wird – in einen immer weiter refor- 
mierbaren Raum überführt, der kein „Außen“ kennt. Jeder Rand  
und jede Grenze, die ein Kunstwerk im erweiterten Feld formali- 
siert, gilt sofort als ein neues Stück positiven Raums für die Er-
weiterung des Kunstbegriffs. Das ist das Paradoxon des Raums 
der zeitgenössischen Kunst: Die Überschreitung seiner Gren-
zen führt zur Erweiterung des durch sie begrenzten Gebiets.

VN: To put it in extremely schematic terms, our hypothesis is 
that if this scopic regime determined the modern experience of  
knowledge at large, it also found its terminal, institutional form  
in the museum, hence constituting the foundation for the role 
the art exhibition played in the fabric of the aesthetic subject. 
The history of modern forms of art can be seen as a constant 
revaluation of the conditions of phenomenological transactions  
between viewer and artwork, a ceaseless experiment on the way  
the artwork can destabilize in interesting ways the hermeneutic  
access of the subject to the object. Modern aesthetic experiences  
can be described as the measurement and the internalisation by  
the aesthetic subject of the space of its separation from the object,  
on the stage provided by the secular ritual of exhibitions. As such,  
the history of modern art can be described as the history of the 
gradual advent of a contract binding the “micro” scale of the 
artwork and the “macro” scale of the site acting as the material  
surrogate for the very concept of art: the exhibition space. In a  
way we could say that, even if unknowingly, the history of mod- 
ern art has always been the history of its exhibition.

GAM: At the end of your text “The Eclipse of the Witness”4 you  

propose using Bertolt Brecht’s approach on the political dimension  

of theatre and the sustained consciousness of its separation from  

society to highlight and claim the political potentiality of the exhi- 

bition genre. Being aware of this continuous and unavoidable  

separation, and deliberately making this split explicit with all its  

consequences, how can we conceptualize exhibiting?

VN: It’s a complex question that points to something that is still  
very much in construction in my research. If we agree on the fact  
that historically, the exhibition has allowed the modern subject 
to internalise and formally reflect on the rationalization of ex-
perience inherent of capitalist modernity, we should be able to 
operate a distinction between its emancipatory promises, i.e. the  
possibility for the modern individual to picture itself as a his-
torical subject, and the ways in which this project has been more  
or less faithfully achieved in practice. Brecht’s conception of the  
relationship between the arts and revolution intervened in the 
context of the long-standing tension between the artwork and the  
commodity form, which today has receded in the background.  
The kind of separation Brecht—and the historical avant-garde in  
general—was interested in had to do with the broader interven- 
tion of art forms in the capitalist economy of production of ob- 
jects. In classical Marxian terms, commodity fetishism is the ob- 
ject of a mystification: capitalism organizes a process of ascension  
of labor into capital—or the transformation of use value into 
exchange value—, a process that it also constantly pushes into a  
zone of forgetting, a blind spot that in turn becomes the central  
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source of commodity fetishism. The intervention of the avant- 
garde can be seen as a critical modelization at the scale of the 
inner structure of the artwork of the terms of commodity fetish- 
ism: it decomposed and recomposed it by replacing its structural  
terms (“labor” and “capital”) by semiotic and formal ones (like  
“content” and “form”, the central axes of the modernist reflec- 
tion on the ontology of the artwork), critically performing com- 
modity fetishism in the production of what might be called an  
“exhibition value.” In that context, the beauty and political rele- 
vance of Brecht’s gesture consisted in intensifying the autonomy  
of the theatrical form for instance—by transforming its separation  
from society into a formal resource—which precisely allowed  
for the comprehension of this separation as a social fact, i.e. as a  
divide not only running between spectators and stage, but within  
society, like a “fourth wall” diffracted in the social sphere.

GAM: Yet, merely repeating Brecht’s gesture is not possible, as the  

current capitalist condition has much more developed the capacity  

to subsume such gestures than in Brecht’s time. 

VN: Of course, our contemporary conditions are very different,  
and reclaiming today this kind of modernist gesture as a static 
frame to be copied on the present would be politically inconsis- 
tent. The political economy of the contemporary space of art 
seems to be still very much coded by the “expanded field” of 
postmodern art. Following the modernist project of critical re-
duction of the specificity of the mediums of art, the expanded  
field has radically changed the terms of the potential critique art  
can address to the social sphere. Crucially, I think it transformed  
the structure of historical time against which modernism con-
ceived its critique, by turning it into an underdetermined, ap-
parently boundless conception of space. It is a complex histori-
cal process in which the advent of the exhibition as a form in its  
own right has been a crucial vector, and that I can’t entirely un-
fold here, but let’s just say that by replacing the conception of  
modernist historical temporality—as a project gradually purified  
by artworks—by a conception of postmodern space as a generic  
instance—constantly reformulated by artworks—, the expanded  
field has introduced art to an ever-reformable space that, conse-
quently, knows of no “outside.” Whatever fringe or frontier an 
artwork formalizes in the expanded field, it immediately counts  
as a new region of positive space for the expansion of the con-
cept of art. The paradox of the contemporary space of art is thus  
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GAM: Sie sind der Meinung, dass jene, die sich mit dem Machen  
von Ausstellungen beschäftigen, KuratorInnen wie (materialistische)  
HistorikerInnen, ihre Haltung zur ‚Praxis der Grenzziehung“ über- 
denken sollten, anfangen sollten, sich der Tendenz zur ständigen  
Ausweitung von Grenzen zu widersetzen, die das ‚Außen“ zum  
Verschwinden bringt.

VN: Ich würde dieses Außen lieber als „Negativität“ bezeichnen.  
Negativität (d.h. das, was nicht – oder noch nicht – ist) liegt nicht  
„außerhalb“ der eigenen Gedankenexperimente und politischen  
Handlungen, sie ist ihr Motor (oder sollte es zumindest sein). 
Und das ist genau das, was der zeitgenössischen Kunstwelt so  
sehr fehlt. Und zwar genau deshalb, weil sie die Arbeit der Nega- 
tion mit der panischen Aneignung eines jeden in Reichweite lie- 
genden „Außen“ verwechselt. Die Situation der ständigen Ex-
pansion des Raums der Kunst, ohne ein Negativ, von dem aus 
dieser seine historische Tiefendimension erkennen könnte, muss  
mit dem fundamental „räumlichen“ Phänomen in Verbindung 
gebracht werden, als das Mark Fischer den zeitgenössischen Ka- 
pitalismus definiert hat. Was Fisher als „kapitalistischen Realis- 
mus“5 bezeichnet, ist nichts anderes als das tautologische Iden-
titätsprinzip des Kapitalismus, seine transparente Besetzung der  
Horizonte des Denkbaren in einer Weise, die die historische Zeit  
auf den Rang einer bloßen Vorgeschichte der kapitalistischen Ge- 
genwart schrumpfen lässt. Mit ihrer gleichzeitigen Einholung 
und Verflachung aller früheren Stadien der Geschichte erweist 
sich die planetare Geschichte des kapitalistischen Realismus als 
eine enthistorisierte warenförmige Welt, die einen posthistorischen  
Gleichgewichtszustand erreicht zu haben scheint. Der kapita-
listische Realismus ist – wie Sami Khatib in seinem Beitrag zu  
Former West6 festgestellt hat – eine Form verräumlichter Teleo-
logie, in der der Geschichtsbegriff selbst ahistorisch wird: Er wird  
zu etwas Historistischem, einer ständig verfügbaren, aber von 
der Gegenwart getrennten Menge. Damit wird auch erkennbar,  
dass der planetare Kapitalismus im posthistorischen Zeitalter die  
Idee des teleologischen Fortschritts nicht abgeschafft, sondern 
lediglich das Operationsgebiet verändert hat: Fortschritt wird 
nicht mehr auf die historische Zeit, sondern auf den Raum pro-
jiziert. Müsste ich also eine kritische Bewertung des erweiterten  
Kunstfelds abgeben, würde ich es als ästhetisches Pendent zur 
verräumlichten Teleologie beschreiben, die dem posthistorischen  
Stillstand des plantetaren Kapitalismus zugrunde liegt. Es ist das  
ästhetische Abbild der Verräumlichung der historischen Zeit, die  
die kulturelle Logik des zeitgenössischen Kapitalismus mit sich  
bringt. Interessant ist, sich als spekulativer Detektiv zu betätigen  
und Anhaltspunkte dafür in der Kunst zu suchen: Von dem, was  
Jeff Wall als das „zweite Erscheinen“ historisch determinierter  
moderner Kunstformen (Tanz, Theater, Kino) im generischen 
Raum des White Cube bezeichnete, bis hin zum früher erwähn- 
ten Phänomen der Reinszenierung von Ausstellungen scheint 
die zeitgenössische Kunst von dem Wunsch beseelt zu sein, die 
eigene Geschichte in den Dienst der Erweiterung ihres Raums 
zu stellen. Natürlich stellt sich die zeitgenössische Kunst dabei  
hauptsächlich als eine Form des Widerstands gegen die Dynamik  

     5 Zum Begriff des ‚kapitalistischen Realismus“ vgl. ausführlicher Fisher,  
     Mark: Capitalist Realism. Is There No Alternative?, Winchester 2009.

     6 Vgl. Khatib, Sami: ‚No Future: The Space of Capital and the Time of  
     Dying“, in: Hlavajova, Maria/Sheikh, Simon (Hg.): Former West. Art and  
     the Contemporary After 1989, Cambridge 2017, 639–652.

des planetaren Kapitalismus dar, und auf ein gelungenes Werk 
zeitgenössischer Kunst trifft das meist auch zu! Nur tut sie das –  
in ihrer symptomatischsten Form als „globaler Signifikant“ –, 
indem sie sich als Bastion der Unmittelbarkeit ausgibt, als einen 
Raum der Gefühlsproduktion, der dem rationalen Denken unzu- 
gänglich ist, und zwar so sehr, dass er zum Rückzug ins Unsag- 
bare neigt, blind und taub gegenüber der Umstand, dass die Un- 
mittelbarkeit und die Spontaneität des Erlebens, das sie verspricht,  
durch die modernen Regimes der Wahrheits- und Wertproduk- 
tion codiert und also vollständig durch das Kapital vermittelt ist.  
Weit davon entfernt, den Bankrott des begrifflichen Rahmens der  
Moderne ganz erkannt zu haben, verräumlicht die zeitgenössische  
Kunst diesen bloß, indem sie ihn auf die transnationale Utopie  
eines fluiden freien Marktes projiziert. Insofern vollzieht das zeit- 
genössische erweiterte Feld häufig nur semantisch und materiell  
die neoliberale Krise nach: es ist besessen von Flucht, kennt aber  
kein Außen; es besteht auf seiner Handlungsmacht in der Welt,  
leugnet aber jede direkte kausale, logische oder pragmatische  
Auswirkung auf sie.

GAM: Sie behaupten, das erweiterte Feld der Kunst sei häufig nur  
Nachvollzug der neoliberalen Krise und die Ausstellung der Haupt- 
schauplatz dafür. Aber Sie sehen auch ein gewisses Potenzial des 
Genres, sein kritisches Vermögen wiederzuerlangen, und schlagen 
neue Wege zur Erreichung seiner emanzipatorischen Ziele vor.

VN: Natürlich wird die Ausstellung allzuoft darauf reduziert. 
Aber das muss nicht so sein. Statt dieser Unmittelbarkeit kann 
ein kritischer Diskurs in Gang gesetzt werden, der sich die vom  
Genre Ausstellung gebotenen Medialitätszustände zu eigen macht  
und einen Realismus der Relationen beibehält, statt die Vermitt- 
lungen auszublenden – wie es der impliziten neopositivistischen  
Repräsentationstriumphalismus der zeitgenössischen Kunst tut.  
Deshalb sollte eine materialistische Ausstellungsgeschichte (eine,  
die die Räume der Kunstausstellung dem Rationalitätsregime ge- 
genüberstellen möchte, in dem sie entstand, und die Geschichte  
als Medium der Emanzipation zurückzugewinnen versucht) auch  
starken Fokus auf die ontologischen, epistemischen, semiotischen,  
hermeneutischen und ästhetischen Dimensionen der Ausstellung  
legen – als Theater für die Produktion unseres Zusammenlebens.  
Das heißt nicht – und damit komme ich auf Ihre Brecht-Frage  
zurück –, dass wir die Brecht’sche Geste heute einfach als Faksi- 
mile reproduzieren sollten – das ist genau das Geschäft, das die  
zeitgenössische Kunst in ihrer symptomatischsten Form betreibt.  
Stattdessen sollten wir uns ihrer Negativität besinnen und sie 
als dynamischen Vektor historischer Beschreibung einsetzen.

GAM: Danke für das Gespräch.

VN: Gern geschehen. ￭

Übersetzung: Wilfried Prantner

 
 
the following: the transgression of its limits terminates in the  
expansion of the domain they demarcate. 

GAM: You propose that those who engage in exhibition-making,  

curators and (materialist) historians alike, should reconceive their  

position towards a “boundary making practice,” thus starting to  

resist the tendency of continuously expanding borders which  

make an “outside” disappear.

VN: I’d rather call this outside a “negativity.” Negativity (i.e. 
that which is not, or not yet) is not located “outside” one’s though  
experiments and political actions, it is their very engine (or at 
least it should be). And this is specifically what the contempo- 
rary artworld desperately lacks, exactly because it mistakes the  
labor of negation with the panic-struck appropriation of what-
ever “outside” lays within range. The situation of ever-expan-
sion of the space of art, deprived of a negative from which it 
could perceive its historical depth, needs to be put in dialogue 
with the way Mark Fisher defined contemporary capitalism as  
a fundamentally “spatial” phenomenon. What Fisher calls “capi- 
talist realism”5 is capitalism’s principle of tautological identity,  
its transparent occupation of the horizons of the thinkable, in 
ways that cause historical time to shrink to the status of mere 
pre-history of the capitalist present. Both achieving and flatten- 
ing all the previous states of history, the planetary history of 
capitalist realism reveals itself as a dehistoricised commodified  
world, as if it had reached a point of post-historical equilibrium.  
As Sami Khatib recently pointed out in Former West,6 capitalist  
realism is a mode of spatialized teleology in which the very con- 
cept of history becomes ahistorical: it turns into a historicist 
category, a quantity always available but disconnected from the 
present. Here, we can start perceiving that planetary capitalism 
in its post-historical age hasn’t abolished the idea of teleological  
progress, it has simply shifted in terrain of operation: progress  
is not projected onto historical time but is mapped onto space. 
So, if I were to give a critical concept of the expanded field of 
art, I would tend to define it as the aesthetic counterpart of the  
spatialized teleology inherent of the post-historical stasis of 
planetary capitalism. It is the aesthetic image of the process of 
spatialization of historical time inherent of the cultural logic of  
contemporary capitalism. It is very interesting to act like a specu- 
lative detective and look for the ways in which this is expressed 
in art: from what Jeff Wall called the “second appearance” of the  
historically determined modern forms of art (dance, theatre, 
cinema) in the generic space of the white cube to the phenome- 
non of re-exhibitions that I mentioned earlier, contemporary art  
seems to be animated by the desire to put its own history at the  
service of the expansion of its space. Of course, contemporary  

     5 For more on the concept of “capitalist realism” see Mark Fisher, Capitalist  
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     6 See Khatib, Sami: “No Future: The Space of Capital and the Time of Dying,”  
     in Former West: Art and the Contemporary after 1989, ed. Maria Hlavajova  
     and Simon Sheikh (Cambridge, 2017), pp. 639–652.

art largely pictures itself as a mode of resistance to the dynam-
ics of planetary capitalism, and a successful contemporary art-
work often is! But, in its most symptomatic state as a “global  
signifier,” contemporary art does so by picturing itself as a bas- 
tion of immediacy, a space of production of affects intractable 
to rational thought, to the extent that it tends to recede into the  
ineffable, blind and deaf to the ways in which this immediacy,  
as well as the spontaneity of experience it claims to produce, are  
coded by the modern regimes of production of truth and value,  
and as such entirely mediated by capital. Far from having fully  
acknowledged the bankruptcy of the conceptual framework of  
modernism, contemporary art merely spatializes it, by projecting  
it into a transnational utopia of free market fluidity. As such, the  
contemporary expanded field of art often merely performs, seman- 
tically and materially, the neoliberal crisis: it is obsessed with es- 
cape, but knows of no outside; it insists on its agency in the world,  
but disavows any direct causal, logic, or pragmatic impact on it.

GAM: You insist that the expanded field of art often performs the  

neoliberal crisis, and that the exhibition is the main site of this  

performance. Yet you see a capacity in the genre to reclaim its  

critical edge and propose new approaches for achieving emanci- 

patory ends of the exhibition.

VN: Of course, this is what the exhibition is too often reduced 
to. But it’s not necessarily what it ought to be. In place of this 
immediacy, a critical discourse embracing the states of mediality  
afforded by the exhibition genre can be initiated by maintaining  
a realism of relations in place of the eclipse of mediations that 
codes the implicit, neo-positivist representational triumphalism  
of contemporary art. Hence, the great attention a materialist  
history of exhibitions (one aiming at contrasting the spaces of art  
exhibition with the regime of rationality in which they emerged,  
one aiming at reclaiming history as a medium of emancipation) 
should pay to the ontological, epistemic, semiotic, hermeneutic  
and aesthetic dimensions of the exhibition as the theatre of pro- 
duction of our sociability. So, to get back your question about  
Brecht, this doesn’t mean we should simply reproduce like a fac- 
simile a Brechtian gesture today—this is precisely the business of  
the most symptomatic forms of contemporary art—, but rather  
take stock of its negativity in order to mobilize it as a dynamic  
vector of historical description.

GAM: Thank you for the interview.

VN: You are more than welcome. ￭


