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UNE EXPOSITION D'OEUVRES DE LA COLLECTION DU FRAC LANGUEDOG-ROUSSILLON EN MACEDOINE ET EN ROUMANIE
AN EXHIBITION IN MACEDONIA AND ROMANIA OF WORKS FROM THE FRAC LANGUEDOC-ROUSSILLON COLLECTION

URBANITES

Le Frac Languedoc-Roussillon (Fonds régional d'art contemporain), situé a Montpellier (Hérault) est une
institution artistique soutenue conjointement par I'Etat et le Conseil régional, qui poursuit un double objectif: d'une
part soutenir la création et les artistes par le biais d'achat d'oeuvres marquantes et la constitution progressive d'une
collection et d'autre part mettre a disposition et diffuser cette collection en direction du public, partout sur le territoire
régional, national et international, pour une sensibilisation a I'art contemporain a travers des expositions, des
manifestations, des préts d’oeuvres, organisés par des entités extérieures (musées, centres d'art, lieux associatifs,
etc.) ainsi qu'a travers des publications. Le Frac méne en paralléle une politique dynamique et intense de promotion
et de soutien de l'art actuel en organisant des expositions monographiques et thématiques dans sa Galerie de
Montpellier mais aussi en partenariat avec le réseau institutionnel, associatif ainsi qu'avec le milieu scolaire et
universitaire.

L'exposition “ Urbanités ” rassemble des oeuvres de la collection qui ont comme dénominateur commun une
relation plus ou moins explicite a la culture urbaine. La ville et ses murs, ses espaces, ses libertés et ses contraintes
est aujourd'huii le lieu global dans lequel tout le monde se reconnait que ce soit au Nord au Sud a I'Ouest comme a
I'Est. Le monde puise a ses symboles, tous affichent les mémes enseignes et les labels sont communs a tous les
habitants. Les artistes ne font pas exception, bien au contraire ils sont intimement convaincus qu'en matiére de
lexique la lingua franca est désormais le vocabulaire de la culture urbaine. Le village global dont I'idée émise par
Marshall McLuhan fut a 'origine considérée comme prémonitoire est aujourd’hui a I'aube du 21e siécle une réalité.
Le phéenomene de mondialisation qui entérine avant tout les ingrédients d'une civilisation transversale, s'appréhende
d'abord par des signes extérieurs unificateurs: vétements, nourriture, musiques mais aussi outils: ordinateurs et
hautes technologies avec plus ou moins d'attributs mobiles ou embarqués. Face a cette réalité, les artistes de
partout se considérent comme acteurs mais aussi comme spectateurs avertis. A ce titre, ils prennent des positions
qui intégrent bien entendu des attitudes critiques et de mise en garde. C'est cette panoplie de points d'interrogation
et d'exclamation que ce rassemblement d'oeuvres met en exergue, voulant en méme temps signifier que pour les
artistes d'aujourd’hui ol qu'ils soient I'écart n'est plus une affaire de déconstruction et de reconstruction mais que
ce qui compte, réside dans la relation au monde.

A.B.

The Frac Languedoc-Roussillon, Regional Contemporary Art Fund, an art institution located in Montpellier
(Hérault, S. France) and enjoying the joint support of the Government and the Regional Council, has two main goals:
on the one hand, supporting creative work and artists by purchasing outstanding works and gradually building up a
major collection, and, on the other, making this collection available to the public, regionally, nationally and
internationally. The overall aim is to raise awareness about contemporary art by way of exhibitions, shows, events,
and loans, organized by outside agencies (museums, art centres, artist-run spaces, etc), as well as through
publications. In tandem, the Frac espouses a busy and dynamic policy to promote and support present-day art not
only by organizing one-person and group shows in its Montpellier Gallery, but also in partnership with the
international alternative venue network, and in schools and universities.

The Urbanites exhibition brings together works from the collection which have as their common
denominator a more or less explicit link with urban culture. Today, the city, with its customs, lifestyles, freedoms and
restrictions, is the global place where everybody finds recognition, north, south, east and west alike. The world draws
on its symbols; all cities display the same signs, and their labels are shared by all city-dwellers. Artists are no
exception. Quite to the contrary, they are deeply persuaded that, in terms of terminolegy, the lingua franca is now the
vocabulary of the urban culture. The global village, the concept of which, originally introduced by Marshall McLuhan,
was at the outset regarded as a forewarning, is now a reality as the third millennium dawns. The phenomenon of
globalization, which rubberstamps above all the ingredients of a uniform, cross-over civilization, is grasped first and
foremost through unifying outward signs--clothing, food, and music, as well as tools: computers and high tech, with
varying degrees of mobile and fixed features. In the face of this reality, artists from everywhere see themselves not
only as actors, but also as clued-up spectators. As such, they take up stances which, needless to say, embrace
critical and cautionary attitudes. It is this array of question- and exclamation marks that this anthology of works
highlights; and at the same time, it is eager to show that, for today's artists, wherever they may be, the gap no longer
has to do with deconstruction in the West and reconstruction elsewhere, but that what really matters is our
relationship with the world.

AB.
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R Née/ Born » 1965 » Darvel (UK)
Christine B 0 rl dan d Vit/Lives & travaille/works » Glasgow (UK)

Christine Borland est une jeune artiste écossaise, dont le travail s'apparente a
une archéclogie de la violence et de la mort. Derriére la cruauté de la réalité et le
poids du réel, I'artiste ne cherche pas a mettre en avant une fascination morbide,
mais a approcher la complexité des pensées et des rapports humains.

Les objets exposés auraient davantage leur place dans un musée d'anatomie ou
d'histoire naturelle. Pourtant, ce changement de lieu assure un déplacement du
sens. lci, la dimension symbolique de I'oeuvre souligne I'ambivalence des
pulsions et I'ambiguité des mots.

Des poupées en cuir servant a I'apprentissage des sages femmes montrent
d'emblée que la vie et la mort ne se réduisent pas a une simple opposition. Ces
gangues en peau, contenant un crane de foetus renvoient & la fois a la vanité et
au premier geste de vie. Une inscription sur le mur réaffirme l'idée, en répétant la
devise sculptée sur le fronton du théatre d'anatomie du jardin des plantes de
Paris : Motui vivos docent, Les morts enseignent aux vivants. Ce paradoxe est
représentatif de toute la démarche de Christine Borland.

L'artiste propose une série de dessins de foetus soit disant réalisés lors d'une
visite au Musée d'anatomie de Montpellier, accompagnée de diapositives prises
a la dérobée a I'aide d’'un stylo espion puisqu'il est interdit de prendre des
clichés. Les images de monstres enfermés dans des vitrines ou des bocaux, font
remonter une réalité habituellement canalisée. La folie des hommes n'ayant pas
de limite, c’est presque “naturellement” qu'ils veulent trouver d'ou émane le
principe de vie et de puissance, percer les secrets de la création et de
I'immortalite. La voix d'une jeune fille lit quelques chapitres du livre de Mary
Sheller, Frankenstein, tandis que des chaises (du méme cuir que les poupées)
invitent le spectateur a s'asseoir et a lire les photocopies du roman. La poursuite
égolste d’un but inavouable, conduit Frankenstein de la frénésie des premiers
temps de la recherche, a la peur, aux remords et au désespoir. Le monstre,
créature du mal représente l'incarnation de I'esprit perverti de son créateur.
L'image altéree du savant fou, se donne a entendre a travers cette voix,
témoignant discretement du noeud symbolique de la parole, qui lie la réalité au
mensonge, la souffrance a la joie, I'imaginaire au reel.

Christine Borland intervient sur un point de confusion, comme pour réarticuler ce
gue la violence détruit, la forme, le tissu social et celui de la chair notamment.
Elle questionne et observe des moments de barbarie pour mieux en sortir. Les
references a la mort et a I'horreur ne font pas spectacle mais autorise un geste
de restauration, irréductible a 'image.

Cc.M

Cet étre-la, C’est a toi de le créer !
Vous devez le créer ! 1997
diapositives prises avec un appareil espion pendant que I'artiste faisait semblant de dessiner

This being you must create! 1997
slides taken with spy camera while pretending to draw

Christine Borland is a young Scottish artist whose works are closely related to an
archaeology of violence and death. Against the background of the cruelty of
reality and the weight of actual life, it is not the artist’s intention to provoke
morbib fascination but to tackle the complexity of human thoughts and relations.
The exhibited objects would look better in a museum of anatomy or of natural
history. And yet, the change in the place secures a change in the meaning. Here,
the symbolic dimension of the work emphasises the ambivalence of the urge and
the ambiguity of words.

Leather dolls, which are used by midwives for training show straight away that
life and death are not reduced to a mere opposition. The layers of leather fixed to
a futus skull send us back to vanity and at the same time, to the first gesture of
life. A writing on the wall reaffirms the idea by repeating the motto sculptured on
the pediment of the anatomy theatre in the flower garden in Paris: Mortui vos
docent, The dead teach the living. The paradox is characteristic of the art of
Christine Borland, who aims at the complexity of humankind.

The artist presents a series of drawings of foetuses, which were supposedly
realised during a visit to the Museum of Anatomy in Montpellier, accompanied by
slides secretly taken by means of a gadget pen since it was forbidden to take
pictures. The images of monsters shut up in showcases or in jars bring back a
reality, which is generally much canalised.

Furhtermore, human madness knows no limits, and it is quite “normal” that
people should want to discover the source of the principle of life and power, to
penetrate the secrets of creation and of immortality. A young woman’s voice
reads several chapters from Mary Shelley’s Frankenstein while the chairs (made
of the same leather as the dolls) invite the spectators to sit down, and to read the
photocopies of the novel. The selfish pursuit of an undisclosable objective leads
Frankenstein from frenzy, at the beginning of the search, through to fear,
anguish, and despair. The monster, a creature of the evil, represents the
incarnation of the mind, which is depraved by its creator. The altered image of
the mad scientist is heard through that voice, discretely revealing the symbalic
bonds of words, which links reality and falsehood, suffering and joy, the
imaginary and the real.

Christine Borland takes up a point of disorder, seemingly to reutter what violence
destroys, the form, the social fabric and that of the chair in particular. She
questions and observes moments of barbarity to better leave them behind. Her
references to death and to horror do not make a spectacle but allow for a
gesture of restoration that is implacable to the image.

C M.



B u U DJ E I_ I_ 0 U I_ I Né/Born » 1960 » Oued Danous (AL)
Be“(acem Vit/Lives » Séte & travaille/works » Villeneuve-les-Maguelone (F)

Poésie est le nom d'un réalisme qui correspond a un temps, un rythme, un
régime de sens déterminé par une pratique. Belkacem Boudjellouli dessine a
partir de ce processus, dans l'intention d'aller a I'essentiel en prenant le parti
des oeuvres de peu de moyen. Les sujets abordés arrivent spontanément, suite
a des rencontres, avec des personnes, avec des livres, par proximité. Il en va
ainsi des 3 jeunes de Sete comme de tous ses dessins, les images traduisent
des mots et les mots ameénent leur flot d'images. Mais il serait vain de ramener
I'interprétation a un endroit précis, si ce n'est celui d’'un cheminement qui en
terme de rentabilité cherche a optimiser le peu pour conserver le sens premier.
L'histoire ordinaire des gens creuse la surface, sans autre alibi que de traduire
un instant, une position, sans commentaire ni ajout superflu, sans aucun au-
dela. Il ne s'agit pas de donner au monde un sens de plus mais de constituer
une extériorité nécessaire au mouvement, de faire un geste d'écriture pour
toucher au concret du monde. Pas de modele donc puisque le dessin se
modeéle lui-méme et impose sa propre logique, allant du simple trait, hésitant,
presque naif, a la complexité d'une construction. La masse compacte de la
figure des jeunes sétois contraste ici avec I'étalement du fond jusqu'a un point
d'équilibre entre les formes, les énergies, les noairs et les blancs. Linstant
s'isole précisément dans un vide qui éclaire. Si la frontalité interpelle de
maniére immédiate, le dénuement de I'ensemble qui d'abord surprend, raméne
a l'essentiel. Perdus dans un paysage minimal, les personnages emergent du
néant en fondant le fond duquel ils sont issus.

L'enjeu de la technique est suspendu a I'art du geste, a cette tension qui
prolonge indéfiniment le visible, toujours inachevé. La profondeur du travail de
Belkacem Boudjellouli se révele simplement dans cet acte de communication,
de commune réalité nourrie d’humour, d’amour, de poésie de tous les jours et
de voyage. Le point de rencontre se situe a la jonction du donné et du désiré et
le dessin selon I'abime de son chiasme ouvre I'espace a la totalité des réves de
chacun.

Cc.m.

Sans titre (3 jeunes de Séte), 1997
diptyque
fusain et acrylique sur toile, 120 x 200 cm

Untitled (3 jeunes de Sete), 1997
diptych
charcoal and acrylic on canvas, 120 x 200 cim

Poetry is the name of a form of realism which corresponds to a tempo, a
rhythm and a chord of meaning determined by a praxis. Belkacem Boudjellonl
draws on the basis of a process, his intent being to get right to the nub of (s
by opting for works based on not a lot. The topics broached come of their owni
accord, in the wake of close encounters with people and books. This is (ho
case with 3 jeunes de Séte, as it is with all his drawings. Images translate
words and words introduce their flood of imagery. But there is no point in
focusing our interpretation on a precise spot, unless it be that of a slow
progression which, in terms of profitability, attempts to optimize the litille there s
in order to preserve the primary sense. The ordinary story of people hews oul
the surface, without any alibi other than the conveyance of a split second il i
stance, uncommented and with no superfluous addenda, and without anything
yonder. It is not a matter of giving the world one more meaning, but rather ol
forming an outwardness that is necessary to movement, and making a wrillon
gesture so as to actually touch the world. So there are no models, becauso the
drawing is modelled on itself and dictates its own logic, ranging from the sitnplo,
hesitant, almost naive line, to the complexity of a construction. The compil
mass of the figures of the three young people from Séte contrasts hare wilh (the
staggering of the background until a balance is achieved between the forme,
energies, and blacks and whites. The split second is singled oul precisely in the
illuminating void. If the head-on frontalness raises questions n an immediate
way, the stripped-downness of the whole, which takes you aback a bil al firsl,
leads to the essence. The figures are lost in a minimal landscape, looming out
of the nothingness by blending with the background from which lhey come

The challenge of technique is suspended from the art of the gesture, from the
tension which indefinitely prolongs the never finished visible. The depth of
Belkacem Boudjellouli's work comes through quite simply in this act of
communication, common reality fuelled by wit, love, everyday poetry, and
journeying. The meeting point lies at the juncture between the given and the
desired, and the drawing, with the abyss of its chiasma, opens space up to all
our dreams.

C.M.



angeta BULLOCH

Née/Born » 1966 » Fort Frances (C)
Vit /Lives & travaille/works » London (UK)

Sans titre (Chairs and tables sound piece), 1993-94
9 chaises, 3 tables, 9 coussins rouges, lecteur cassette, amplificateur

Untitled (Chairs and tables sound piece), 1993-1994
9 chairs, 3 tables, 9 red cushions, cassette player, amplifier

Angela Bulloch crée le plus souvent des piéces qui nécessitent la participation
du spectateur et c’est avec un dispositif généralement sobre et minimal, que
I'artiste joue avec des situations du quotidien. Une série d'oeuvres interactives
utilisant le son (Trans Europe Express, Laughing chair piece), la lumiére
(Orange touch on/off), le dessin (Blue horizons, On/off Line machine)
dépendent donc de I'action et de I'expérimentation du public.

La piece du Frac se présente sous la forme de trois tables et de neuf chaises.
Invité a s'asseoir le spectateur déclenche ou stoppe involontairement la
diffusion du morceau Trans Europe Express du groupe Kraftwerk. A I'effet de
surprise, succede un temps d'essai des chaises interrupteurs, un temps
d'amusement. La simplicité calculée de l'installation donne l'illusion de maitrise
a tout un chacun. Mais les arrangements combinatoires des sons déroutent car
ils prennent aussi en compte le hasard et restent imprévisibles.

L'oeuvre exploite l'idée de I'accident. Dans un processus dynamique, l'accident
modélisé devient la regle et initie & un nouveau plaisir véhiculé par la
technique. Il n'est plus question de fonctionnement ou de dysfonctionnement
mais simplement d’'une simulation, d'une possibilité illimitée et hypnotique,
visant la nature subjective de I'experience et le potentiel de déplacement. Les
relations entre 'homme et la machine sont au centre des préoccupations de
l'artiste. Elles permettent a Angela Bulloch d'interroger de maniére indirecte et
critique, l'autonomie des individus, leur capacité de contréle et de défense, leur
comportement face aux régles et aux technologies. Le quotidien et I'esthétique
impersonnelle des oeuvres d’Angela Bulloch répondent paradoxalement a une
logique de la perturbation.

CcM

riw

Angela Bulloch usually creates pieces calling for spectator participation, and
she usually adopts a generally sober and minimal way of juggling with day-to-
day situations. A series of interactive works using sound (Trans Europe
Express, Laughing chair piece), light (Orange touch on/off), and drawing (Blue
horizons, On/off Line Machine) are thus reliant on the public doing something,
and trying things out.

The piece of the Frac involves three tables and nine chairs. The spectator is
invited to take a seat, and in so doing involuntarily triggers or stops the
broadcasting of Kraftwerk's Trans Europe Express piece. The surprise element
is followed by a test time for the switch chairs--a moment of fun. The calculated
simplicity of the installation gives everyone the illusion that they are in control.
But the combinational arrangements of the sounds are perplexing, for they also
encompass the haphazard, and are always unpredictable.

The work uses the idea of accident. In a dynamic process, modelled accident
becomes the rule and gives rise to a new pleasure conveyed by technique. It is
no longer a question of function and dysfunction, but simply simulation, a
boundless and hypnotic possibility, focused on the subjective nature of
experience and the potential for shift. Relations between people and machinery
lie at the hub of what concerns the artist. In an indirect and critical way, they
enable Angela Bulloch to challenge the independence of individuals, their
capacity for control and defence, and their conduct with regard to rules and
technologies. The humdrum and the impersonal aesthetics of Angela Bulloch's
works respond in a paradoxical way to a logic of disruption.

C.M.



Jean-Marc BUSTAMABANTE | [2on; o0 rodowse e

Cette oeuvre appartient a une série intitulée Lumiére. Une photographie
sérigraphiée sur un plexiglas. Le cadre métal, décroché du mur par un systeme
de pinces transforme la photographie en objet, élément para-mobilier, la
blancheur réflexive du mur semble 'éclairer. En fait, il s'agit d'une image sans
fond, révélée par le mur ou elle est accrochée. Mise en abime de I'ombre et de
la lumiére. Reéalité ou illusion des objets du monde? Ce travail s'inscrit dans la
tradition platonicienne: dans la chambre noire ou dans la «caverne» de notre
crane nous construisons notre représentation du monde a partir des parcelles
accrochées a un réel intangible, tache d'ombre, éclat de lumiére et jeu subtil de
leur combinaison sur la paroi.

Jean-Marc Bustamante joue sur les notions de profondeur, d'échelle et de
perspective, plan et contre-plan: blanc, transparence ou reflet? Noir, présence
et opacité ou absence et obscurité?

Il n'y a jamais de surface en tant que telle mais une seule profondeur prolongee
dans la transparence du matériau (I'image n'est pas dissociable de son
support): ni premier, ni second plan. Cette oeuvre implique une frontalité ideale
qui ne permet pas la variété des points de vue. Elle nécessite une
compréhension globale et immédiate.

D'autre part, dégagée du mur, son poids semble défier la gravité. L'échelle ou
la taille intrigue. De méme, ce document d'archive exhibe un lieu indécis: halle,
salle administrative? salle de classe ou salle d'attente? Un lieu de nulle part.
Jean-Marc Bustamante travaille sur la perception, 'ambiguité, puisque les
piéces s'articulent autour de I'allusion. Le mot ambigu traduit bien le caractere
instable de ces objets flottant entre réel et imaginaire. Il construit des objets qui
ont un rapport de proximité évasive ou métaphorique avec I'univers
domestique. lls désorientent et incitent a 'immobilite. En effet, ces oeuvres
imposent le silence et érigent une dialectique du mystére.

Ni sculpture a trois dimensions, ni ready made, ni relief, ni peinture, ces travaux
réclament un statut qui se situe entre tout cela. lls rompent avec nos reperes
traditionnels et se situent volontairement dans une sorte d'entre-deux.
Paradoxe: ils maintiennent une position neutre envers leurs contextes
architecturaux, échappent a I'espace d'exposition et s’enferment dans leur
propre tridimensionnalité. Une oeuvre congue selon le principe de discrétion.
Discrétion signifie retenue, réserve, moderation.

S.A.

Lumiére, 1991
sérigraphie sur plexiglas montée sur support métallique,140 x 185 x 3 cm

Lumiére ,1991
silkscreen on plexiglas mounted on a metal support, 140 x 185 x 3 cm

This work is part of a series titled Lumiére. A photograph silkscreened on to a
sheet of plexiglas. The metal frame, which is held away from the wall by a
system of clips, turns the photograph into an object, a kind of furniture, and the
reflecting whiteness of the wall seems to illuminate it. It is actually an image
with no ground, shown up by the wall it is hung on. Shadow and light within
shadow and light. Reality, or illusion of the world's objects? This work follows
the Platonic tradition: in the dark room or "cavity" of our skull, we construct our
representation of the world based on parcels attached to an intangible real--a
blot of shadow, a burst of light, and a subtle interplay of their combination on
the wall.

Jean-Marc Bustamante plays on ideas of depth, scale and perspective, plan
and counterplan. White, transparency or reflection? Black, presence and
opaqueness, or absence and darkness?

There is never any surface as such but rather just a depth that is extended into
the transparentness of the material (the image cannot be separated from its
surface). There is neither foreground nor background. This work involves an
ideal frontalness which does not permit any range of viewpoints. It calls for an
immediate and comprehensive understanding.

On the other hand, by being detached from the wall, its weight seems to defy
gravity. Scale and size fascinate. Likewise, this archival document shows an
indeterminate place: hall or administrative room? classroom or waiting-room? A
nowhere place. Jean-Marc Bustamante works on perception and ambiguity,
because the pieces have to do with allusion. The ambiguous word clearly
conveys the unstable character of these objects wavering between real and
imaginary. He constructs objects which have a relationship of evasive and
metaphorical proximity with the domestic world. They disorient and prompt
motionlessness.

These works in fact impose silence and erect a dialectics of mystery. They are
neither three-dimensional sculptures, nor readymades, nor reliefs, nor paintings.
They lay claim to a status lying somewhere between all of the above. They
break with our traditional references and landmarks, and exist deliberately in a
kind of in-between place. Paradox: they maintain a neutral position towards
their architectural contexts, and they sidestep the exhibition space, enclosed as
they are in their own three-dimensionality. A work devised on the principle of
discretion. Discretion means restraint, reserve, and moderation.

S.A.




Sophie CHLLE

Né/Born » 1953 » Paris (F)
Vit/Lives & travaille/works » Paris (F)

L’érection, 1997
Texte brodé sur fond de drap blanc, 104 x 141 cm

The erection, 1997
Embroidered text on white sheet
French version, thread and sheet, 104 x 141 cm

Depuis vingt ans, Sophie Calle fait de sa vie un jeu, avec sa part de hasard, et
une oeuvre dont elle présente des fragments et des traces. Le plus souvent,
elle écrit et photographie pour témoigner d'expériences qui impliquent en
premier lieu un geste, son corps. Les oeuvres accréditent des fictions devenues
réalités.

L'erection fait partie de I'histoire du mariage prémédité de I'artiste, au cours
d'un voyage aux Etats-Unis en compagnie de son ami et futur ex-mari Greg
Shepard. En contrepoint du titre du film qui relate leur périple jusqu'a Las
Vegas: No sex last night, I'oeuvre de la collection met symboliqguement fin a
une etape de l'aventure : “il me confia que son désir était né du fait que j'étais
devenue sa femme. Une érection : c'est la premiére chose que le mariage
m'apportait”.

En reéalisant ses réves, ici celui avoué de se marier & I'américaine dans un
drive-in, Sophie Calle dévoile son intimité et celle des autres, efface les limites
du public et du privé, de I'art et de la vie. Elle brouille les pistes entre
représentation et réferent, et pervertie les modéles. Aussi, I'ambiguité de ce
travail se situe sur bien des points, s'agit-il d'exhibitionnisme ou de voyeurisme,
I'expérience n'est-elle que le prétexte de I'oeuvre, ou bien peut-on penser que
I'oeuvre est le prétexte de I'expérience ?

Le road movie s'inscrit dans les multiples fables que Sophie Calle s'invente,
assorties d'autant de protocoles et de rituels pour échapper a la réalité et vivre
a distance, par procuration a travers les fantasmes d'autres vies. Dérisoire,
dréle ou tragique, sa vie est au service de I'art. L'autobiographie sert donc le
processus global sans chercher a s’appuyer sur une esthétique du témoignage.
Si Sophie Calle transgresse les normes et les tabous, accepte souvent d'étre
I'ombre d'elle-méme, c'est sans aucun doute pour dépasser toutes les
propositions et tous les principes et laisser place au fantastique et a
l'imaginaire. Sophie Calle en héroine séduit, exacerbe le vécu, apparait
fabuleuse mais aussi s'absente, et disparait.

C.M.

For twenty years now, Sophie Calle has turned her life into a play, letting
chance play its part in a work of art, of which she shows fragments and traces
only. Most often she writes and takes pictures to reveal experiences that imply
above all a gesture, her body. Her works substantiate fiction becoming reality.
Erection is part of the history of the artist's premeditated marriage during a trip
to the United States, where her friend and future ex-husband Greg Shepard
accompanied her. As counterpoint to the title of the movie*, which tells of their
journey to Las Vegas, No sex last right, the collection peice puts a symbolic
end to one stage of the adventure: “he told me that his desire was born from
the fact that | was his wife. Erection : this is the first thing marriage gave me”.
In her pursuit to see her dreams come true, here she tells about getting married
the American way in a drive-in. Sophie Calle unveils her intimacy and the
intimacy of the others, erases the limits between public and private life,
between art adn life. She draws a red herring across the trail between
representation and reference, and corrupts the models. Hence, the ambiguity of
the work rests in many points, be it a matter of exhibitionism or voyeurism, but
is experience not the pretext of work, or could one say perhaps that work is the
pretext of experience?

The road movie forms part of the numerous fables that Sophie Calle invented
accompanied by as large number of protocols and rituals, to escape reality and
to live at a distance, by proxy, through the fantasies of other lives. Pathetic,
funny or tragic, her life is in the service of art. Hence, the autobiography serves
the global process without searching to rest on aestaboos, and often accepts to
be her own shadow, she undoubtedly does it to go beyond all propositions and
all principles, and to make room for the fantastic and the original. Sophie Calle
as the seduced heroine exacerbates that, which has been lived, she appears
fabulous but also goes away and disappears.

Cc.m.




phitippe Cazal

Né/Born » 1948 » la Redorte (F)
Vit/Lives & travaille/works » Paris (F)

ECHANTILLON 'de la peinture & la sculpture et ainsi de suite"

PROPOSITIONS ET DISPOSITIONS PARTICULIERES . L'ECHANTILLON
DEMEURE DANS SA BOITE DE RANGEMENT . L'ECHANTILLON PEUT ETRE
DEPLOYE, RECOUVRIR EN PARTIE OU EN TOTALITE UN SUPPORT (SOCLE)
: MOBILIER - OBJET - OEUVRE D'ART . L'ECHANTILLON EST AUSSI UN
ELEMENT DE PARURE QUI PEUT ETRE PORTE PAR LACQUEREUR

MOTIF: Par 'agrandissement demesure d'une photographie de la collerette qui
scelle la bouteille renfermant le vin de champagne ('symbole du godit, de
I'élégance et de la connaissance") se crée le MOTIF. Ce visuel suggére une
matiére repérable dans la mémoire visuelle collective et cependant
indéfinissable.Le MOTIF (date de création 1987) est un élément générique de
L'ARTISTE DANS SON MILIEU.MISE EN OEUVRE 1992-1995

L'oeuvre ECHANTILLON se compose d'un carré de tissu imprimé plié dans une
boite en carton (format: 30x47x5 cm). Les 100 Echantillons tous différents ont été
fagonnés dans les ateliers Paul Boyé a Séte. Les formats suivent une progression
réguliere augmentant de 1 cm sur les deux dimensions pour chaque exemplaire.
Chaque ECHANTILLON est de ce fait une oeuvre unique. REMARQUES: Par le
jeu de recouvrement I'acquéreur transforme la visibilité et la lisibilité de
I'ECHANTILLON: son statut (oeuvre d'art), sa matérialité (textile), son volume
(variable et modifiable), sa présence voire son absence. L'ECHANTILLON pourra
étre conservé ainsi déployé un temps plus ou moins long, étre modifié dans son
dispositif, 8tre positionné sur un autre volume ou étre range dans sa boite en
carton. Ce qui n'en modifie pas son identité.

QUELQUES REPERES STYLISTIQUES

LA SIGNATURE: A partir de 1985, Philippe Cazal fait réaliser sa signature d'artiste
par l'agence de graphisme parisienne: Minium.

LE BASE-LINE: Les oeuvres photographiques portant cette signature-logo sont
réunies dans une exposition personnelle a la Galerie des Arenes a Nimes (1985),
sous lintitulé générique: LARTISTE DANS SON MILIEU. Par la suite, la signature
ou le base-line, associés ou non, seront apposes sur toutes les oeuvres ou
presque.

L'ACCESSOIRE: Le verre a champagne fait son apparition devenant
lindispensable accessoire de l'imagerie artistique contemporaine, symbole de luxe,
d'instant brillant et d'éphémeére.

LE MOTIF: L'artiste emprunte un visuel existant: le papier doré entourant le
bouchon et le col de la bouteille de champagne qui, utilisé par agrandissement
photographique, propose une matiére, dont notre mémoire visuelle n'arrive pas a
situer précisement |'origine, ni les valeurs-repéres: de golt et de qualité. L'outil
visuel est ici "matiére de remplissage" (autre signature de l'artiste). |l détient de
son origine dérisoire (un bout de papier ... néanmoins lié au prestige du
champagne) et de son utilisation (parcellaire ou de surface), le pouvoir stylistique
de pervertir les normes habituelles des identifications trés codées de I'Art et de
son histoire contemporaine.

LE STYLE: L'éventail stylistique "L'ARTISTE DANS SON MILIEU" se nourrissant
des avantages du dispositif sémantique (non définitif) cite ci-dessus:

- s'approprie des "signaux" (pensée visuelle) interférants ou non, de la rue, des
faits du monde, des média... et aussi de I'histoire de l'art ;

- déploie des exercices artistiques (oeuvres) aux multiples supports utilisés (texte,
graphisme, design, photographie, peinture, sculpture...);

- montre avec insistance et distance des visuels (en surface ou en volume), aux
qualités créatives et esthétiques qui s'emparent parfois d'apparences autres que
celles de l'art.

Echantillon 107 x 107
Echantillon 126 x 126
Echantillon 140 x 140
1992-1995

tissu imprimé en sérigraphie (x3)
boite de rangement en carton blanc, 48 x 30 x 5,5 cm (x3)

silk-screen printed material (x3)
white cardbord box, 48 x 30 x 5.5 cm (x3)

SAMPLE «de la peinture a la sculpture et ainsi de suite»

SPECIAL SUGGESTIONS AND LAYOUT

- THE SAMPLE IS KEPT IN ITS BOX

- THE SAMPLE CAN BE SPREAD OUT TO COVER PARTIALLY OR
ENTIRELY A SUPPORT (A PEDESTAL) : A PIECE OF FURNITURE? AN
OBJECT? A WORK OF ART

- THE SAMPLE IS ALSO AN ELEMENT OF CLOTHING, AND CAN BE
PUT ON BY THE PURCHASER

THE MOTIF.

A disproportionate enlargement of the picture of a collaret that is fastened to a
bottle of champagne (“The symbol of taste, of elegance and of knowledge ")
creates the MOTIF. The image suggests a subject matter that is easy to spot in
the collective visual memory, and is nevertheless indefinable.

The piece SAMPLE is made of a quadrilateral printed material, which is folded
in a cardboard box (size : 30x47x5cm). All of the 100 samples are different, and
were manufactured in the ateliers of Paul Boyé in Sete. The format follows a
progressive increase of 1cm on two dimensions of each specimen. Every
SAMPLE is therefore a unique pice.

COMMENTS.

By playing the game of covering the piece up, the purchaser transforms the
visibility or the legibility of the sample : its status (piece of art), its material
(textiles), its volume (changeable and modifiable), its presence or its absence.
The sample could be preserved, and then spread out for a shorter or longer
period, it can be placed on a different volume, or arranged in its cardboard box.
Nothing will modify its identity.

PHOTOGRAPHS OF THE SPECIAL SUGGESTIONS AND LAYOUT.
They will be proposed for the exhibitions

Sculpture(s) : photographs laken in a sludio or in their situation, with the
sample spread out on miscellaneous supporls - pieces of furniture, objects,
works of art.

Element(s) of clothing = photographs taken i a studio or in their situation  with
the sample spread oul on miscollaneons lomale or male models, fully dressed

or with their clothe:s ofl




claude Closky

Né/Born » 1963 » Paris (F)
Vit/Lives & travaille/works » Paris (F)

Empilements de petits objets familiers, 1995
160 photographies couleur, 15 x 21 cm chaque

Small stacks of ordinary objects, 1995
160 colour photographs, 15 x 21 cm each

A une époque ou les signes occupent tout I'espace, Claude Closky interroge le
langage par défaut, en fondant son esthétique sur le plaisir de manipuler ce qui
lui est quotidiennement offert. Il ne garde que les signifiants, I'espace est
ouvert, peu importe le sens qui est donné pourvu qu'il y ait du mouvement,
avec toujours des questions en suspens : “Suis-je manipulé par les signes ou
suis-je manipulateur de signe ?” (1)

Empilements de petits objets familiers se présente sous la forme d'un ruban de
photographies, exposé le plus simplement possible, juste punaisé. Chaque
photo de la série montre quatre objets empilés. Malgré le caractére quasi
clinique des photos, on ne reconnait pas toujours ces objets superposés, ne
voyant que leur tranche. L'énumeération propose des formes, des couleurs, un
classement aussi ordonné ou désordonné soit-il. Le minimum de mise en scene
permet au spectateur d'étre au plus prés du processus et de se |'approprier par
jeux de mots, d'objets, d'esprit.

La plupart des oeuvres de Claude Closky développent a I'extréme un principe
de base, une logique est poussée a bout. Paradoxalement, l'ordre et le hasard
entretiennent des rapports étroits, créant un arrangement arbitraire. L'espace
saturé de signes est traité comme un espace ludique et esthétique, ol I'on
pose les limites a franchir, ou tout est “gratuit” pourvu que I'on prenne plaisir a
jouer. Quotidiennement, I'immersion dans le monde des signes, donne lieu a de
nouvelles superstitions, de nouvelles associations, de nouveaux leurres
apparaissent, aussi dérisoires soient-ils, ils existent.

Closky déchiffre le réel a sa maniere, il décontextualise et élabore des
processus de pensée qui donnent accés a la réalité, plus librement, hors de
toute identification. A la condition d’accepter qu’on ne connait pas
systématiquement ce qu'est I'objet de notre désir, I'oeuvre invite & modeler une
autre réalité. L'opacité du réseau des signifiants permet de toujours s'étonner,
redécouvrir, voir autrement, de faire de nouvelles combinaisons. Ici plus
qu'ailleurs, la cohérence cache le manque qui motive le désir.

Plus qu’'une apologie de I'ordre, Closky s'amuse de la faillite de ce dernier. La
distanciation fut-elle ironique est devenue nécessaire. Le monde dérape trop
souvent, tout semble futile, mais I'important, nous dit Closky, c’est de se laisser
porter. Il suffit de jouer avec le langage, les images pour qu'il y ait du
changement, de la vie, au-dela de toute adéquation convenue entre la
représentation et la signification. L'oeuvre de Claude Closky s'apparente a une
ecriture du désir, arrachée au discours, décentrée, triviale.

C.M.

(1) Claude Closky, “Ma petite entreprise”, in Purple Prose n°7, Paris, automne 1994, p.25

At a time when symbols occupy the entire space that surrounds us, Claude
Closky is guided by the aesthetic principles of the desire to manipulate all that
is given to him every day, and ponders about language by default, since reality
is nothing but fiction that man has fabricated, and the “ consumption " of
language involves that fiction, with all its contradictions and boundless
possibilities. Closky retains the indicators only, leaving space open, regardless
of the meaning one may attach to signs, as long as there is movement, as long
as there are pending questions like: “Am | manipulated by symbols, or am | the
manipulator of symbols?”(1)

The piece Small stacks of ordinary objects is presented in the form of a ribbon
of photographs, which are exhibited in the simplest possible way : by means of
drawing pins. Each photograph of the series shows four piled-up objects, as
one sees just sections of them. The listing suggests forms, colours, some type
of classification, be it orderly or indiscriminate. The scarce build-up allows the
spectator to be as close to the process as possible, and to appropriate it by
play on words, on objects, or of intellect.

The majority of Claude Closky's works develop one basic principle, a certain
utmost logic to the extreme. Paradoxically enough, order and hazard maintain a
clos relationship, creating an arbitrary arrangement. Space, which is saturated
with symbols, is treated like a liquid, aesthetic space, which has limits that
cannot be overstepped, where everything is “free” provided that you participate
in the game with pleasure. Every day, the immersion in the word of symbols
causes new superstitions, to new associations, there appear new illusions, and
no matter how pathetic they appear, they do exist.

Closky deciphers reality in his own way. He takes the processes of reasoning
out of context, and differentiates them by bringing them closer to reality, to
liberalise and strip reality of all identification. If we accept that we are not
systematically familiar with the object of our desire. Closky's piece invites us to
model another reality. The impenetrable network of indicators allows us to
always marvel, to rediscover, to see differently, and to make new combinations.
Here more than elsewhere, consistency hides the emptiness, which motivates
desire.

Apart from praising order, Closky takes pleasure in its collapse. Although with a
feeling of irony, he must distance himself from it. The world skids all too often,
everything seems futile, but what matters is to let oneself go, says Closky. All
we need is to play with language and with images, to produce a change, to
make life real beyond all conventional association between representation to
writing about desire that is torn off speech, thrown off centre, and commonplace.

C.M.
(1) Claude Closky, “Ma petite entreprise”, in Purple Prose n°7, Paris, automne 1994, p.25




’ G I L I_ I c K Né/Born » 1964 » Aylesbury (UK)
Liam Vit/Lives & travaille/works » London (UK) & New York (USA)

Discussion Island Focus Panel est un des éléments concrets et opérants de la
recherche entreprise par Liam Gillick sur les processus fondamentaux de
communication. L'artiste se focalise sur I'analyse des rapports humains et
linvention de modeles de socialité dans un contexte reconstruit et post-
utopique. Ses propositions d'objets environnementaux s’'appuient sur une vision
du futur. Dans l'intervalle entre art et société, Discussion Isiand Focus Panel
modélise donc une situation de base qui articule des types de relations
specifiques entre les gens et offre différentes possibilités de lecture. Le
dispositif, une plate-forme circulaire installée au plafond, est aussi attractif que
perturbant, miroir et halogénes venant a la fois désigner et réfléchir le public.
La stratégie vise a créer des effets générateurs de dialogues, couvrant
forcément de nombreux aspects de la négociation et de la médiation. Les
visiteurs deviennent les acteurs principaux du présent en marche et “les effets
les plus dynamiques sont souvent créés par le mirage d’'un groupe qui déguise
une masse de contradictions et de tentatives pour redéfinir les relations
artistiques”.(1) L'aire centrée renvoie de maniere explicite au texte publié par
Liam Gillick sous le titre de L'ile de discussion, Le grand centre de conférence.
Ce scénario postule pour une résistance sociale et livre un message d'espoir
sans faire I'économie des responsabilités. Le mobilier au design abstrait et
minimal participe de la présentation des matériaux de base pour la production
du Grand centre de conférence. Le projet global, pense en tant que rapport de
prédiction, revendique une esthétique et un droit sur le futur, I'image est
frappante: Les protagonisies, investigateurs, cherchent celui qui contréle les
plans de développement économique et social. Cette recherche stratégique suit
un processus sans fin dans la perspective de trouver des solutions provisoires,
de retrouver le sens de nos actions dans la réalité la plus concréte.

CM.

(1) Liam Gillick, “Les gens était-il aussi bétes avant la télé?", Documents sur 'art automne hiver 1997,

p.101

Discussion island Focus Panel, 1997
miroir, bois, 10 halogenes, cables et serre-cables, 150 cm de diametre, hauteur variable

Discussion Island Focus Panel, 1997
mirror, wood, 10 halogen lights, wires and clamps, diameter 150, height variable

Discussion Island Focus Panel is one of the effective, concrete elements of the
research undertaken by Liam Gillick to do with the basic processes of
communication. The artist focuses on an analysis of human relations and the
invention of models of sociability within a reconstructed, post-utopian context.
His proposed environmental objects are based on a vision of the future. In the
gap between art and society, Discussion Island Focus Panel thus models a
basic situation which describes types of specific relationships between people,
and offers different possible readings. The device itself--a round platform
installed on the ceiling--attracts as much as it disturbs, with the mirror and
halogen lights at once pinpointing and reflecting the public. The strategy here is
aimed at creating effects producing dialogues, and perforce covering many
aspects of negotiation and mediation. Visitors become |eading players of the
on-going present and "the most dynamic effects are often created by the mirage
of a group which veils a host of contradictions and attempts to redefine aristic
relations".(1) The centered area refers explicitly to the text published by Liam
Gillick under the title The Island of Discussion. The Great Conference Centre.
This scenario puts forward a form of social resistance, and issues a message of
hope without skimping on responsibilities. The minimal and abstractly designed
furniture is part and parcel of the presentation of the basic materials for the
Great Conference Centre production. Conceived as a forecast report, the
overall project lays claim to an aesthetic and a right to the future. The image is
a striking one. The investigative protagonists look for the person controlling
economic and social development plans. This strategic research follows an
endless process with a view to finding temporary solutions, and rediscovering
the meaning of our actions in the most tangible of realities.

C.M.

(1) Liam Gillick, “Les gens était-il aussi bétes avant la télé?”, Docume
p.101

nts sur I'art automne hiver 1997,




Dominique GONZHLEZ—FOERSTER

Née/Born » 1968 » Strasbourg (F)
Vit/Lives & travaille/works » Paris (F)

Repuise Bay, 1999
néons, moquette lilas, peinture lilas, serviettes de plage, échelle
dimensions variables

Repulse Bay, 1999
neons, lilac-coloured fitted carpet, beach towels, ladder
variable dimensions

Repulse Bay est un dispositif plastique et scénique qui ouvre a I'espace du
recit. Dans une ambiance délivrée par un néon rouge se dessine la forme
générique d'une piscine. Dominique Gonzalez-Foerster ne donne que quelques
indices, quelques traces méticuleusement choisies pour créer une situation et
plonger les visiteurs dans un univers a la fois proche et de I'ordre du fantasme.
Le public est invité a traverser cette portion de paysage, a habiter I'oeuvre en
inscrivant sa propre histoire et en projetant ses propres scénarios par
associations libres. Des pistes sont toutefois données, une couleur qui fait
appel a limaginaire collectif et renvoie a I'étrangeté de certains films de David
Lynch. A I'esthétique utilitaire et a I'expression minimale s’ajoute une dimension
sensorielle, un filtre qui donne une épaisseur quasi-physique a I'espace. On
pourrait se trouver au bord de la piscine privé d'un grand hétel, un soir a
I'atmosphere lourde, dans un temps suspendu & une action future. La couleur
donne la temporalité de cette réalité paralléle. Le film est immatériel, sans
personnage. Le decor artificiel est figé dans sa dimension dramatique.
L'agencement mental d'images, de réves, de souvenirs refléte un rapport au
monde ne pouvant faire I'économie de la fiction qui construit la réalité et nourrit
la vie des individus. L'ensemble de 'oeuvre se compose d'autant d'états d'ame
que de scenarios lumineux. A partir du monde urbain, de chambres, d'intérieurs
et d'extérieurs, de murs de couleur, de moquette, de mobilier et d'objets,
Dominique Gonzalez-Foerster crée des moments privilégiés, des situations
sensorielles multiples pour un autre type d'expérience et de relation a I'art.
L'image sobre et efficace suggere simplement un parcours, la possibilité d'une
narration imaginaire. * On serait comme des passagers ou des visiteurs ...
avec une maniére particuliere de traverser la réalité et ses effets, les effets
d’exposition, de présentation, de 'objet-exposition a I'image-sensation (...)
Comment faire partie du paysage ? En laissant glisser son ombre un peu plus
longtemps sur le trottoir ? En allumant les lumiéres ? des techniques
adolescentes, désirantes, flirtives, dérivantes.”

C.M.

(1) Dominique Gonzalez-Foerster, "Tropicalité", in Dominique Gonzalez-Foerster Pierre Huyghe
Philippe Parreno, Musée d'art modeme de la Ville de Paris, 1998, pp. 120-128

Repulse Bay is a scenic, plastic device opening up to narrative space. The
general shape of a swimming pool is outlined in an ambience created by a red
neon. Dominique Gonzalez-Foerster gives just a few hints, and offers a few
painstakingly chosen signs to create a situation and plunge visitors into a world
that is at once close and fantasy-like. The public is invited to pass through this
stretch of landscape and inhabit the work by becoming part of its own history
and projecting its own scenarios through free associations. There are various
clues, nonetheless--a colour that calls on the collective imaginary and refers to
the weirdness of some of David Lynch's films. Utilitarian aesthetics and minimal
expression combine with a sensorial dimension--a filter that lends a quasi-
physical depth to space. We might well be beside a private pool at some grand
hotel, an evening steeped in atmosphere, in a time frame hanging on some
future action. Colour gives this parallel reality its time factor. The film is
immaterial and has no characters. The artificial set is frozen in its dramatic
dimension. The mental arrangement of images, dreams and memories reflects
a relationship to the world unable to be sparing with the make-believe which
constructs reality and fuels the lives of individuals. The work as a whole is
made up of moods and light scenarios, in equal proportion. Using the urban
world, bedrooms, interiors and exteriors, coloured walls, fitted carpet, furniture
and objects, Dominique Gonzalez-Foerster produces special moments--many
varied forms of sensorial situations for another type of experience and
relationship to art. The effective and sober image merely suggests an itinerary
or circuit, the possibility of an imaginary narrative. "We're like passengers and
visitors... with a specific way of passing through reality and its effects, the
effects of exhibition and presentation, from the exhibition object to the sensation
image [...]. How are we to be part of the landscape? By letting our shadow slide
a little longer over the pavement? By lighting lights? Teenage techniques,
desirous, flirtatious, drifting."(1)

C.M.

(1) Dominique Gonzalez-Foerster, "Tropicalite", in Dominique Gonzalez-Foerster Pierre Huyghe
Philippe Parreno, Musée d'art moderne de la Ville de Paris, 1998, pp. 120-128.



Douglas GORDUN
rirkrit | IRAUANIJA

Né/Born » 1966 » Glasgow (UK)
Vit/Lives & travaille/works » Glasgow (UK)

Born » 1961 » Buenos Aires (Ar)
Vit/Lives & travaille/works » New York (USA) & Berlin (D)

=

Cinéma liberté & Bar lounge, 1996
poufs, vidéo VHS, bar en MDF, peinture

Le travail de Douglas Gordon et de Rirkrit Tiravanija sollicite avant tout la
participation et I'expérience des visiteurs. Le travail s'étend a une action
collective, I'espace d'exposition qui associe les deux démarches devenant le
lieu de nouvelles opportunités de dialogue.

Cinéphile, Douglas Gordon a fait le choix de projeter une douzaine de films,
dont la particularité est d'avoir été censurés un jour dans leur histoire. Chacun
pourra voir et juger I'objet et le pourquoi de cet interdit. Douglas Gordon a
souvent intégré des films ou des séries télévisées dans son oeuvre. Lartiste
manipulateur d'images repasse les bandes au ralenti afin que rien n'échappe
au regard (24 hour Psycho) ou encore monte en boucle une scéne a priori
documentaire qui s'avere étre une mise en scene (Hysteria). Douglas Gordon
joue avec le temps, en modifiant la durée, il occasionne de nouvelles
perceptions, mais aussi, il interroge la mémoire, dans sa dimension de
construction subjective dépendante des choix des spectateurs. Le glissement
de I'espace filmique dans I'espace des arts plastiques, permet a Douglas
Gordon d'ouvrir le débat sur les réseaux complexes de communication qui
conditionnent le lien social, et donc la vie quotidienne.

L'écoute, la perception et les relations sociales, sont egalement au centre des
préoccupations de Rirkrit Tiravanija. Son travail a Montpellier a consisté a
installer un bar type cafétéria dans la galerie. Cette démarche s'inscrit dans la
lignée d'une oeuvre qui se veut avant tout conviviale, qui entend favoriser les
échanges entre les personnes. En répétant des situations ou des activités
familiéres dans un contexte inhabituel, I'artiste casse les barrieres et ouvre le
milieu de I'art souvent jugé elitiste a un large public. L'usage veut que dans une
galerie on regarde et parle a voix basse, ici Rirkrit Tiravanija propose que 'on
donne vie au lieu, que 'on mange, boive, discute, en bref que I'on se donne le
temps, la liberté, d'expérimenter, de ressentir et de prendre du plaisir. L'idéal
serait donc que les visiteurs utilisent le dispositif en place, non en tant
gu'acteurs mais en tant gu'individus.

Le cinéma liberté de Douglas Gordon fait écho a I'art, espace de liberté, de
Rirkrit Tiravanija. C'est a partir de I'interdit, de ce qui ne se dit pas ou ne se fait
pas, que les deux artistes créent des liens, dévoilent quelque chose qui serait
de l'ordre de la communaute.(1)

C.M.

(1) Maurice Blanchot, La communauté inavouable, Paris, Les éditions de Minuit, 1983.

Cinéma liberté & Bar lounge, 1996
pouffes, VHS video, medium-density fibreboard bar, paint

«cﬂnéma/
liberté »

The work of Douglas Gordon and Rirkrit Tiravanija calls above all for visitors to
participate and experiment. The work encompasses a collective action, with the
exhibition space which brings the two approaches together becoming the arena
of new dialogue opportunities.

Douglas Gordon, a movie buff, has decided to screen a dozen films, the special
feature of which is that they have all been censured once in their career.
Everyone is free to see and judge the whys and wherefores for these bans.
Douglas Gordon has often incorporated films and TV series in his oeuvre. The
image-manipulating artist re-runs the tapes in slow motion so that nothing
escapes the eye (24 hour Psycho), or alternatively he loop-edits a scene which
is a priori documentary, and turns out to be a stage production (Hysteria).
Douglas Gordon juggles with time by altering its duration, giving rise to new
forms of perception. But he also questions memory, as a subjective construct
relying on spectators' choices. Filmic space sliding into the space of the visual
arts enables Douglas Gordon to introduce the debate about the complex
communication networks which condition the social bond, and thus everyday
life.

Listening, perception and social relations are similarly central concerns for
Rirkrit Tiravanija. His work in Montpellier has involved installing a cafeteria-type
bar in the gallery. This approach is part of the genealogy of an oeuvre whose
intent is, above all, to be convivial and user-friendly, aiming at encouraging
exchanges between people. By repeating familiar situations and activities in an
unusual context, the artist breaks down barriers and opens up the art world,
which is often reckoned to be elitist, to a broad public. Custom has it that
people in galleries look and talk in hushed tones, but here Rirkrit Tiravanija
proposes that we enliven the venue, by eating, drinking and talking--in a
nutshell, that we offer ourselves the time and the freedom to experiment, feel
and enjoy. So the ideal thing would be for visitors to use the work set up not as
players but as individuals.

Douglas Gordon's freedom cinema echoes Rirkrit Tiravanija's art, a space of
freedom. These two artists create bonds based on what is prohibited, on what
should not be said and is not done, and they thereby reveal something that has
to do with community.(1)

C.M.

(1) Maurice Blanchot. La communauté inavouable, Paris, Les éditions de Minuit, 1983.




Graham GUSS'N

Né/Born » 1960 » London (UK)
Vit/Lives & travaille/works » London (UK)

Cette oeuvre fait partie d'une série de dessins sur mur que l'artiste a entreprise
depuis quelques années. Chacun d'entre eux prend la forme de squelettiques
plans proches du paysage, aux lignes arachnéennes. Ses diagrammes blancs
sur fond bleu nuit ressemblent a des vallées accidentées par des montagnes.
Et, si comme le souligne le titre, il n'y a rien a craindre au sein de cet espace
esseulé, flottant et a priori silencieux, une phrase en lettres blanches nous
rappellent l'origine du travail: la projection graphique d'une amplitude sonore
sur quinze secondes. L'artiste, dans une tradition cagienne, fournit ici une
image au son: il est retranscrit en deux dimensions. Derriére le mur se cache
un autre dispositif qui diffuse le bruit d'un hélicoptére en vol gravé sur vinyl et
qui fait de I'ensemble une installation, déja présentée en binome au Centre d'art
de Séte (France). Les sillons du disque semblent a leur tour dessiner des
montagnes qui donnent corps au son. D'une abstraction représentée sur le mur,
on rencontre un paysage vinylique survolé poétiquement par un appareil dont
les transparences amenent ses passagers a penser qu'ils marchent, voire qu'ils
plongent sans cesse dans les paysages traversés. Cette proposition de
Graham Gussin convoque notre perception de l'espace-temps qui se méle
confusement & notre imaginaire, anticipant sur notre capacité a créer des
histoires & partir d'une ossature, d'une trame minimale qui, si elle peut parfois
nous faire penser a la série des Dates Paintings d'On Kawara, ne nous
cloisonne pas dans l'idée d'une durée indubitable et rationalisée, elle permet
plutét de nous en évader.

C.D.

Threesixty, 1998
disque vynil, tourne disque, haut-parleurs, dimension variable

Threesixty, 1998
vinyl disk, record-player, speakers, variable dimensions

This work is part of a series of wall drawings which the artist has been involved
in for several years. Each drawing takes the form of skeletal, landscape-like
plans, with spidery lines. The white diagrams on a midnight blue ground look
like valleys interrupted by mountains. And if, as the title emphasizes, there's
nothing to be afraid of within this forlorn place, floating and a priori noiseless, a
sentence in white lettering reminds us of the origin of the work: the graphic
projection of a 15-second sound range. In a Cage-like tradition, the artist here
provides an image for the sound--it is retranscribed in two dimensions. The wall
hides another device which broadcasts the noise of a helicopter in flight, scored
on vinyl, which turns the whole thing into an installation, and one that has
already been jointly shown at the Séte Art center (France). The grooves of the
disk seem in turn to trace mountains lending substance to the sound. From an
abstraction represented on the wall, we find a vinyl landscape poetically
overflown by a machine whose transparent features prompt its passengers to
think they are walking, or even plunging endlessly into the landscapes being
crossed. This work by Graham Gussin summons our perception of space-time,
which mingles in a vague way with our imaginary, anticipating our ability to
create stories from a framework and minimal grid which may at times make us
think of On Kawara's Date Paintings series, but does not enclose us in the idea
of an indubitable and rationalized time span. Rather, it helps us to escape from
it.

C.D.




Fabrice H 'I' BERT

Né/Born » 1961 » Lugon (F)
Vit/Lives & travaille/works » Nantes (F)

Chez Fabrice Hybert, la table est repensée, “remise en fonction, réintroduite
dans le circuit de la transformation”. Cette mutation appliquée aux objets est le
domaine que l'artiste, ici sculpteur, explore et par lequel il remet en cause notre
approche des objets banalisés par leur trop grande fonctionnalité.

Linvention de la table est formée de pieds, piquets en bois brut préts a étre
enracinés dans le sol, tels ceux utilisés pour cléturer un espace.

Le Mille-pattes est un conglomérat de petites tables aux dimensions variées
imbriquées les unes dans les autres. Les tables reposent sur une couche de
résine époxy qui fait office de sol mais ici I'impression de stabilité est fugace.
On a le sentiment que la sculpture n'est que provisoirement figée, et la mise en
rouvement proche. Traditionnellement la sculpture oblige I'artiste & déterminer
une forme définitive, & I'inverse dans le Mille-pattes, la composition reste
aléatoire et en mouvement.

Fabrice Hybert travaille sur la non fixité des formes et privilégie I'infinité des
combinaisons. "

D'une autre fagon, dans L'hybert vitesse, la table sert de support a I'image d'un
TGV esquissée au fusain. Comme dans la plupart des piéces de Fabrice
Hybert, la juxtaposition des éléments s'opposent avec humour tant dans l'idée
que dans la forme.

“Le travail sur les origines de la table est emblématique de I'idée de recherche
de l'image. La table est I'objet au croisement de plusieurs principes : définition
d'un territoire par une mise a plat, échelle du corps en relevant I'assise pour
avoir les fesses au sec. Devenant peu a peu le support des monstruosités et
des inventions”.(1)

SA

(1) Fabrice Hybert in Fabrice Hybert. Oeuvres de 1981 & 1993, Capc Musée d'art contemporain,
Bordeaux, 1993, p. 39.

L’Hybert vitesse, 1989
table en bois et fusain, 100 x 300 x 80 cm

L'Hybert vitesse, 1989
wooden table and charcoal, 100 x 300 x 80 cm

With Fabrice Hybert, the table is rethought, "given back its function, reintrodu-
ced into the circuit of transformation". This change applied to objects is the
area which the artist--here as a sculptor--explores and through which he ques-
tions our approach to objects rendered banal by their excessive functionality.
L'invention de la table is formed by legs, rough wooden posts ready to be roo-
ted in the ground, like those used to fence off an area.

The Mille-pattes (Millipede) is an aggregate of small tables of differing sizes all
fitted into each other. The tables stand on a coat of epoxy resin acting as
ground but here the impression of stability is a fleeting one. You get the feeling
that the sculpture is only temporarily frozen, and about to be set in motion at
any moment. Traditionally, sculpture forces the artist to work out a definitive
form, unlike in the Millipede; the composition remains random and moving.
Fabrice Hybert works on the non-fixedness of forms, with a preference for the
infiniteness of combinations.

In L'Hybert vitesse, in another way, the table acts as the surface for the image
of a high speed train sketched with charcoal. As in most of Fabrice Hybert's
pieces, the juxtaposition of the various elements introduces a witty contrast,
both in idea and form.

"The work on the origins of the table is symbolic of the idea of looking for ima-
gery. The table is an object at the crossroads of several principles: definition of
a territory by laying it out flat, scale of the body by raising the base so that the
buttocks are kept dry. Gradually becoming the medium of monstrosities and
inventions".(1)

S.A

(1) Fabrice Hybert in Fabrice Hybert. Works from 1981 to 1993, Capc Musée d'art contemporain,
Bordeaux, 1993, p. 39.




Ann Ueronica JHNSSENS

Né/Born » 1956 » Folkestone (UK)
Vit/Lives & travaille/works » Brussels (B)

Le Banc, 1999
banc thermosensible, banc et laque cristal

Le Banc, 1999
heat-sensitive bench, bench and crystal lacquer

Un banc public est recouvert d'un film thermoactif: ses couleurs sensibles aux
changements climatiques deviennent spectrales, instables. D'emblée ce ready-
made rectifié apparait vite comme un objet vivant qui appelle, ne serait-ce que
par sa fonction premiere, le corps du spectateur, le corps des amoureux - un
point de contact. Tel un caméléon, il change en fonction de son environnement.
Son environnement proche, intime, c'est le corps du spectateur, qui selon sa
température modifiera son existence... Comme toujours dans le travail d'/Ann
Veronica Janssens, le "regardeur” est acteur, son art est "performatif" si bien
que notre vision du monde, dans I'art - de son point de vue -, s'en retrouve bou-
leversée. Quiconque s'assoit sur ce banc se place en situation d'agisseur
méme s'il doit, plus tard, en étre distant pour plonger dans la contemplation des
traces spectrometriques laissées par la chaleur du corps. Du corps présent au
corps représenté, I'expérience, personnelle, ne peut-étre univoque, elle appa-
rait subitement, singuliere, déstabilisant notre relation au temps, limitée. De son
statut d'objet tridimensionnel, le banc devient peinture, peinture en acte décli-
nant les couleurs de l'arc-en-ciel. Dans le Corps noir, une boule optique noire
reflete l'image inversée du spectateur - le corps présent-représenté -, |'objet
oscille entre la bidimensionnalité d'un miroir et sa propre tridimensionnalité.
Ainsi, comme l'a écrit Mieke Bal, le travail d'Ann Véronica Janssens est un
"laboratoire" dans lequel "tout ce qui arrive lorsque nous percevons de l'art -
mais aussi tout ce que nous ne considérons pas comme de l'art - devient objet
d'expérimentation” si bien que, pour le critique, "ses oeuvres contraignent le
spectateur, corps et ame, a une expérience si troublante que quelque chose
change vraiment dans notre étre physique au monde". Au travers de proposi-
tions plastiques a priori simples, l'artiste confronte |'étre et la représentation
pour fournir & chacun, semble-t-il, une preuve ontologique.

C.D.

(1) Mieke Bal, Ann Veronica Janssens, Labo de Lumiére, catalogue pour le pavillon belge. Biennale
de Venise.1999

A public bench is covered with a thermo-active film. Its colours, which are sen-
sitive to climatic changes, become ghostlike and unstable. Right away, this rec-
tified readymade swiftly appears like a living object which, if only through its pri-
mary function, summons the spectator's body, and the bodies of lovers--a point
of contact. Chamaeleon-like, it changes with its environment. Its close, private
environment is the spectator's body, which alters its existence on the basis of
temperature... As is invariably the case with Anne Veronica Janssens' work, the
"onlooker" is a player; her art is "performance-related" so our vision of the
world in art--from her angle--ends up being capsized. Anyone sitting on this
bench puts him/herself in the situation of a doer, even if, later on, he/she will be
set at a distance, to plunge into a contemplation of the spectrometric marks left
by the body's warmth. From the present body to the represented body, personal
experience cannot be unambiguous; it suddenly appears to be particular, desta-
bilizing our limited relation to time. From its status as a three-dimensional
object, the bench becomes a painting, an active painting declining the hues of
the rainbow. In the Corps noir, a black ball reflects the upside-down image of
the spectator--the present-represented body--, the object wavers between the
two-dimensionality of a mirror and its own three-dimensionality. Thus, as Mieke
Bal has written, Ann Veronica Janssens' work is a "laboratory" in which "every-
thing that happens when we perceive art--but also everything that we do not
regard as art--becomes an object of experimentation", so that, for the critic, "her
works force the spectator, body and soul, into such a disconcerting experience
that something really does change in our physical being in the world".(1) By
way of a priori simple visual propositions, the artist tackles being and represen-
tation, in order to provide everyone--or so it would seem--with an ontological
proof.

C.D.

(1) Mieke Bal, Ann Veronica Janssens, Labo de Lumiére, catalogue for the Belgian Pavilion at the
1999 Venice Biennale




Ueronique JOUMHRD

Né/Born » 1964 » Grenoble (F)
Vit/Lives & travaille/works » Paris (F)

Depuis une dizaine d'années, l'oeuvre de Véronique Joumard suit son "fil
conducteur" autour de thématiques récurrentes, abordant la lumiere, |'électrici-
té, I'énergie, la vibration, l'oscillation, les sons, le temps, I'espace, la durée.
Dans Horloge, comme le titre le laisse supposer, c'est le temps qui est mis en
exergue, mais la visibilité de son défilement, si réel soit ce dernier, bouscule
nos habitudes conventionnelles de lecture. L'objet, ready-made, se présente
sous un "nouveau jour" et force notre regard: heures, minutes, secondes,
dixiemes et centiemes de secondes sont indiqués sur un cadran électronique.
La précision de cette déclinaison hachée renvoie a un constat froid - l'irréversi-
bilité du temps - , a notre propre existence, a une douce aliénation - oxymore
nous menant vers la mort. Le ready-made s'inscrit dans une derniére dimension
et prend la forme d'une vanité contemporaine, mieux d'un memento mori. La
durée d'une heure est trop longue pour qu'on |a regarde attentivement, on
remarque au mieux les secondes pour leur caractére syncope, |'oeil s'éloigne a
nouveau des centiemes de secondes trop fugaces, le tout créant par strates ou
par divisions, I'épaisseur du temps dans laquelle aucun intervalle, aucun répit
n'est possible. L'oeuvre d'art surgit comme une pure présence, dans une durée
sans avant ni aprés, et qui prend corps au moment ot notre regard s'abime
dans ces chiffres pendant qu'émergent nos fantasmes de transcendance, avor-
tés dans l'oeuf. Condamné a mort en deux lettres "né" voila ce que Horloge
nous dit, nous renvoyant a notre inéluctable destin, a notre imperfection s'oppo-
sant a la perfection du calcul conventionnel du temps que nous avons inventé.
Magnifique exemple du travail de Joumard, qui use du potentiel paradoxal lié
aux phénomeénes d'enregistrement de la réalité par l'image, et qui toujours
nous meduse.

C.D.

Horloge, 1998
horloge éléctronique et boitier bois, 12 x 50 x 8.5 cm

Horloge, 1998
Electronic clock and wooden box, 12 x 50 x 8.5 cm

For the past ten years or so, Véronique Joumard's work has been following its
"thread" involving recurrent themes dealing with light, electricity, energy, vibra-
tion, oscillation, sounds, time, space and duration. In Horloge, as the title sug-
gests, time has pride of place, but no matter how real the visibility of its passing
may be, it still upsets our conventional reading habits. The readymade object is
presented in a "new light", forcing our eye to look: hours, minutes, seconds, and
tenths and hundredths of seconds are all shown on an electronic dial. The pre-
cision of this disjointed declension refers to a cold and obvious fact--the irrever-
sibility of time--, to our own existence, and to a sweet alienation--an oxymoron
leading us toward death. The readymade is included within a final dimension
and takes the form of a contemporary vanitas or, better still, a memento mori.
The elapsing of an hour is too long to watch closely, at best we notice the
seconds, because of their syncopated character. The eye once again drifts
away from the hundredths of seconds, which are simply too fleeting. And, by
means of strata and divisions, the whole thing creates the depth of time in
which no interval or respite is possible. The artwork looms up like a pure
presence, in a span which has nothing either before or after it, and takes shape
just when our eye becomes immersed in its figures, while our transcendant fan-
tasies emerge, aborted in the egg. Sentenced to death in four letters--"born",
here we have the Horloge telling us, in referring us to our inevitable fate and
our imperfection contrasting with the perfection of the conventional calculation
of time invented by us. This is a splendid example of Joumard's work, which
uses the paradoxical potential associated with phenomena involving the recor-
ding of reality through imagery, and which dumbfounds us.

C.D.



reter KOGLER
Frank lIJEST

Né/Born » 1959 » Innsbruck (A)
Vit/Lives & travaille/works » Vienna (A)

Né/Born » 1947 » Vienna (A)
Vit/Lives & travaille/works » Vienna (A)

Hirn mit Ei (Wiener Kiiche), (Cervelle avec oeuf - cuisine viennoise), 1994
un rideau en coton tissé suspendu a des tringles en fer cache un divan
220 x 300 x 150 cm

Hirn mit Ei (Wiener Kiiche), (Cervelle avec oeuf--cuisine viennoise), 1994
a woven cotton curtain hanging from iron rods conceals a couch
220 x 300 x 150 cm

Cette oeuvre est née de l'interaction des pratiques de deux artistes autrichiens
Peter Kogler et Frank West, qui ont évolué dans le contexte de I'actionnisme
viennois. Le lien entre le corps et I'art dans leur travail apparait comme une évi-
dence.
La mise en scéne réglée, le lourd rideau se léve sur un divan en métal, celui ou
I'on réve et on dort, celui ol I'on réinvente le monde, celui du psychanalyste,
Freud en 'occurrence un autre viennois non moins celebre ou simplement de
Madame de Récamier.
Entre sculpture, peinture, décor et mobilier, I'oeuvre s'impose comme un espa-
ce de rencontre, préte a recevoir un corps. L'humour du titre Cervelle avec oeuf
- cuisine viennoise pose d’'emblée une distance essentielle, il met a I'écart et
défie la réalité objective. L'épithéte affirme ici une ironie et dévoile 'intention
artistique.
Peter Kogler a isolé sur son ordinateur un motif en forme de rhizome évoquant
une cervelle, et a multiplié la séquence de maniére a couvrir toute la surface du
rideau. Appliquée le plus souvent a I'espace d'exposition, la pratique du all-over
est chére a l'artiste. Fourmis, tuyaux, neurones ou cervelles envahissent systé-
matiquement tout le champ visuel. Ces réseaux évoquent des structures men-
tales ou de fagon plus terre a terre 'environnement urbain, industriel, informa-
tique, ou publicitaire. Les signes se répétent jusqu’a saturation. Plein cadre,
I'impression optique modifie la perception, le labyrinthe évoque le grouillement
du reel.
Les objets de Franck West sont toujours fonctionnels, congus pour le corps et a
I'échelle humaine. Depuis 1989, les divans et les bancs ont remplacé les
Passtuicke, sculptures-protheses. La mise en scéne veut que les gestes et les
postures des spectateurs insufflent vitalité et mobilité aux objets. L'autre est le
fondement référentiel de I'existence de I'oeuvre.
L'installation présentée ici supporte et projette des sensations physiques et
mentales. La structure globale génére de nouvelles perceptions et réactions. Le
tissu baroquisant et le mobilier inconfortable renvoient finalement a un imaginai-
re psychologique, l'oeuvre étant construite comme un corps métaphorique ol
chacun prend place, que chacun peut s’approprier.

C.M.

This work is the outcome of the interaction between two Austrian artists, Peter
Kogler and Frank West, who have been part of the Viennese Actionist move-
ment. The link between body and art in their work seems obvious.

Once the production is ready, the heavy curtain goes up on a metal couch--the
kind where you dream and sleep, the kind where you reinvent the world, the
psychoanalyst's couch, Freud's, as it so happens, another no less famous resi-
dent of Vienna, or simply Madame de Récamier.

Situated between sculpture, painting, set and furniture, the work comes across
as an area of encounter, ready to accommodate a body. The wit of the title
Cervelle avec oeuf--cuisine viennoise right away imposes an essential differen-
ce-it puts objective reality aside, and challenges it. The epithet here asserts an
irony and reveals the artistic intention.

On his computer, Peter Kogler has singled out a rhizome-like motif, calling to
mind a brain, and he has repeated the sequence so as to cover the whole sur-
face of the curtain. The all-over technique, usually applied to the exposition
venue, is one that the artist is fond of. Ants, tubes, neurons and brains syste-
matically invade the whole visual field. These networks summon up mental
structures, or, in a more down to earth way, the urban, industrial, computer, and
advertising environment. The signs are repeated to saturation point. The full-
frame, optical impression, alters perception; the labyrinth conjures up the see-
thing quality of the real.

Frank Westl's objects are invariably functional, designed for the body and a
human scale. From 1989 on, couches and benches have replaced the
Passtiicke, prosthesis-sculptures. The setting is intended to get the gestures
and postures of the onlookers to imbue the objects with vitality and mobility.
The other is the referential basis of the existence of the work.

The installation shown here supports and projects physical and mental sensa-
tions. The overall structure gives rise to new perceptions and reactions. The
Baroque-like fabric and the uncomfortable furniture refer, in the final analysis, to
a psychological imaginary, for the work is constructed like a metaphorical body
where there is room for everyone--a body which everyone may appropriate.

Cc.m.




Bertrand |. HU | E R

Né/Born » 1949 » Chatillon-sur-Seine (F)
Vit/Lives & travaille/works » Aignay-le-Duc (F)

Omnium n*1 fait partie d'un “chantier” que Bertrand Lavier poursuit depuis la fin
des années 1970, un objet (piano, panneau de signalisation, boite, etc.) est
recouvert d'une couche de peinture. Pour cette oeuvre entre peinture et sculp-
ture, l'artiste utilise comme support un battant de garage avec son cadre.
L'objet est mis en évidence, tandis que la peinture se représente, et qu'un nou-
vel espace, un troisieme objet se matérialise.

Bertrand Lavier s'approprie les objets pour leur qualité plastique et esthétique,
hors de leur valeur d'usage et de marchandise. Le réel constitue pour [ui un
vaste réservoir de forme. L'objet s'affirme en tant que ready-made, et la peintu-
re lui attribue une spécificité esthétique.

Dans Omnium n°1, la peinture se montre, dépourvue d'alibi et d'image. Le
geste du peintre sur 'objet “défigure” le visible ; la représentation est pensée
avec son opacité et sans cachotterie. L'acrylique se répand sur la surface
comme un nappage savoureux, homogene et brillant. Les coups de pinceaux
laissent dans leur chute des surplus de matiére, des empatements qui accro-
chent la lumiere et créent du mouvement. La peinture a une épaisseur, une
présence, celle de la matiere. Mais I'usage d'une seule couleur, le gris, renvoie
aussi au caractere générique et impersonnel du monochrome.

Bien que le titre donne une image a la piéce, le mot omnium ne fait plus partie
du langage courant et laisse le spectateur dans I'expectative. Il désigne une
compétition cycliste comportant plusieurs épreuves, une compagnie commer-
ciale a activités diverses, ou un handicap ouvert aux chevaux de tout 4ge cou-
rant sur le plat! Peut-&tre une métaphore, sans doute un moyen de dire ceci
n'est pas un ready-made, n'est pas de la peinture, ni de la sculpture mais oscil-
le de I'un a l'autre.

Dans les écarts entre la forme, la matiere et le titre se joue I'ambiguité du tra-
vail de Bertrand Lavier, quelque chose qui échappe, stirement a ['origine du
trouble du spectateur face a I'oeuvre. Les cbjets repeints, superposés, Frigo
sur coffre-fort : Brandt sur Haffner, découpés, Photo-relief, recadrés, Walt
Disney productions, montrent que chez Bertrand Lavier “la mise a I'épreuve du
concept est la condition sine qua non de la représentation”.(1)

Hors des catégories et des frontiéres Bertrand Lavier se sent aussi proche de
Duchamp que de Brancusi, de Léger que de Picabia ou Jasper Johns pour n'en
citer que quelques uns. Fidele a la tradition de rupture, son art n'en finit pas de
surprendre et de poser des questions, jusqu'a parfois soulever des polémiques.

C.M.

(1) Catherine Francblin, citee par Alain Coulange dans "Objets de I'art et objets d'art”, Artpress, no.
90, mars 1985, p.36

Omnium n°1, 1990
acrylique sur métal, 207 x 260 x 10 cm

Omnium n°1, 1990
acrylic on metal, 207 x 260 x 10 cm

Omnium n°1 is part of a "building site" in which Bertrand Lavier has been invol-
ved since the late 1970s. An object (piano, sign, box, etc) is covered with a coat
of paint. For this work, lying somewhere between painting and sculpture, the
artist uses a garage door, complete with frame, as the surface. The object is
emphasized, while the paint is represented and a new space, a third object,
materializes.

Bertrand Lavier appropriates things for their plastic, visual and aesthetic quality,
over and above their user and commodity value. For him, the real is a huge
reservoir of form. The object is asserted as a readymade, and the paint lends it
an aesthetic specificness.

INnOmnium n°1, the paint is shown devoid of alibi and image alike. The painter's
gesture on the object "disfigures" the visible; representation is conceived with
its opaqueness and little secrets. The acrylic is spread over the surface like a
tasty glaze, homogeneous and shiny. In their downward motion, the brush
strokes leave excesses of paint, and impastos which inveigle the light and crea-
te movement. The paint has a thickness, a presence--a presence of matter. But
the use of a single colour--grey--also refers to the overall, impersonal nature of
the monochrome.

Although the title provides the piece with an image, the word "omnium" is no
longer in common usage and leaves the onlooker hoping for something. It desi-
gnates a cycling competition consisting of several trials, a commercial company
with a varied range of activities, or an open handicap flat race for horses of all
ages! Maybe a metaphor, certainly a means of saying this is not a readymade,
this is not a painting, or a sculpture, but something wavering between the two.
In the differences between form, matter and title, the ambiguity of Bertrand
Lavier's work is played out--something which eludes, definitely at the root of the
viewer's malaise in front of the work. The repainted objects, either placed on
top of each other, Frigo sur coffre-fort: Brandt sur Haffner, or cut out--Photo-
relief, reframed, Walt Disney productions, all show that with Bertrand Lavier "the
testing of the concept is the sine qua non condition of representation”.(1)
Beyond categories and boundaries, Bertrand Lavier feels as close to Duchamp
as he does to Brancusi, as close to Léger as to Picabia and Jasper Johns, to
name just a handful. His art is faithful to the tradition of rupture and breaking
with things, and as such forever surprises and raises issues--to the point, in
some instances, of stirring up debate.

C.M.

(1) Catherine Francblin, quoted by Alain Coulange in "Obijets de l'art et objets d'art", Artpress, no
90, march 1985, p.36




soris MIKHA ILOD

Né/Born » 1938 » Kharkov (UKR)
Vit/Lives & travaille/works » Kharkov (UKR) & Berlin (D)

Kids and Pieta, de |la série Summer 1997
diptyque couleur, 150 x 100 cm chaque

Pieta and Kids, from the Summer series 1997
diptych colour prints, 150 x 100 cm each.

A la fin des années 60, subissant la censure du KGB pour avoir photographier
sa femme nue, Boris Mikhailov perd son emploi d'ingénieur & Kharkov et s'en-
gage alors totalement dans la photographie en dépit de son isolement. En
temoin actif de son temps, il enregistre depuis les transformations de son pays
et la vie de ces habitants, aussi crue ou poétique soit-elle. Rouge est bien sar
la couleur emblématique de I'Union soviétique, celle utilisée de préférence par
la propagande officielle. Mais si les drapeaux et les banniéres, les fleurs et les
costumes glorifient un systeme en donnant bruyamment le ton, le rouge symbo-
lise aussi la couleur du peuple, des martyrs et des peurs. Derriére les symboles
et les slogans, ces épreuves révelent I'aliénation et le peu de place laissé a I'in-
dividu face & I'idéologie. Mikhailov critique une société qui ne respecte pas ses
hommes, et capte par instant des espaces de liberte individuelle, absents et
prohibés de l'imagerie admise.

“Ce qui est important explique-t-il, c'est de reproduire la durée de I'expérience
et la singularité propre a notre vie; et il me semble que c'est irréalisable avec
des photos isolées. J'ai besoin de I'accumulation des images des séquences et
des séries qui me permettent de jeter le trouble sur l'authenticité d'une percep-
tion univoque et de préserver les notions de temps et d'historicité par la réaffir-
mation du sentiment du temps."(1) Le temps semble s'effacer entre les généra-
tions, la misere gagne du terrain. Les stéréotypes sociaux et culturels ont peu
de poids face aux situations quotidiennes. Dans ce contexte précis et difficile,
Mikhailov s'engage et questionne la représentation, car bien qu'irréelle, elle
construit et conditionne la réalité. Les différentes formes du procédé photogra-
phique, panorama, colorisation, surimpression, etc., lui permettent de compro-
mettre certaines situations, de raconter une histoire trés ancrée dans le pré-
sent, celle de la confusion inhérente au déclin d’'un mythe, et de dévoiler avec
pertinence le décalage fondamental qui existe entre réalisme socialiste et réali-
té sociale. Ce travail est déroutant, touchant, parfois nostalgique et souvent
emprunt d’humour.

C.M.

(1) Boris Mikhailov, in Boris Mikhailov, Portikus Krankfurt Am Main, Kunsthalle Ziirich, 1996.

At the end of the sixties, experiencing the censure of the KGB for having taken
a picture of a naked woman, Boris Michailov loses his job as engineer in
Kharkov, and in spite of his isolation he fully throws himself in photography.
Active witness of his time, he has since recorded his country's transformations
and the life of its inhabitants, be it crude or poetic. Red is surely the symbolic
colour of the Soviet Union, which the official propaganda prefers. But if flags
and banners, flowers and costumes glorify a system by giving loudly the pitch,
the red is also the symbol of the people, of martyrs and of fear. Behind symbols
and slogans, these prints reveal alienation and the little room left to the indivi-
dual faced with ideology. Michailov criticises a society, which has no respect for
man, and catches examples of individual freedom that are absent and prohibi-
ted by the generally admitted imagery.

“It is important to reproduce the duration of the experience”, he says, “and the
uncommon nature of our life; it seems to me that it is impossible to achieve by
using isolated pictures only. | need to accumulate images in sequence and in
series, which will allow me to disturb the authenticity of a univocal perception,
and to preserve the notion of time and history by reaffirming the feeling of
time”.(1) Space needs no title, and yet time seems to fade between these two
generations of women, suffering is the winner. The garden, some kind of a ram-
shackle workshop, sets the measure, with the balcony, door and piping obsolete
and pathetic. A grotesque situation where everything is lacking, and the title that
is present is no good. What hopes can these women cherish for their children?
Social and cultural stereotypes carry little weight before this scene. In that pre-
cise and difficult context Michailov undertakes to question the representatioon,
for though it may seem unreal, it constructs and conditions reality. The different
forms of the photographic process, panorama, coulouring, double exposure,
etc., allow him to compromise some of the situations, to tell a story deeply roo-
ted in the present, that of the confusion inherent to the decline of a myth, and to
judiciously unveil the fundamental gap existing between socialist realism and
social reality. The work is disconcerting, moving, sometimes nostalgic, quite
often with a touch of humour.

C.M.
(1) Boris Mikhailov, in Boris Mikhailov, Portikus Krankfurt Am Main, Kunsthalle Zirich, 1996



Lisa M”_Rnll’

Né/Born » 1959 » Vancouver (C)
Vit/Lives & travaille/works » Londres (UK)

Lisa Milroy s'intéresse aux choses du monde et revisite tous les sujets de la
peinture. Depuis les années 80, elle classifie et inventorie objets, motifs décora-
tifs, chaussures, papillons, disques, estampes japonaises, etc. Ce parti-pris
s'apparente directement a celui d'un autre artiste, Jean-Jacques Rullier dont les
dessins de la collection illustrent un voyage tout autant que cette toile, extraite
de la série des Travel painting réalisee entre 1993 et 1995. Lisa Milroy ne peint
pas le spectacle pittoresque du monde, mais convertie en image des instants
mémorisés, sans anecdote. L'architecture de Euston Station occupe tout I'espa-
ce, le cadrage délibérément tranchant rappelle celui de la photographie tout
comme le rendu & la limite de I'nyperréalisme. Pourtant au réalisme s'ajoute un
caractére générique, une étrangeté qui laisse a penser que l'objet de la peintu-
re n'est pas simplement celui du paysage urbain. |l serait davantage question
de combinaison de couleurs et de formes, de planéité et de surface esthétique.
De fait, I'architecture rythme I'espace, via la scansion des fenétres et la structu-
re du dallage comme si nous parlions d'une peinture de la renaissance. Mais
les géométries ne cherchent pas a assurer un lien étroit entre le réel et la pein-
ture, elles visent plutét a organiser I'espace selon un ordre, une grille, ramenant
I'image a une surface codée, organisée et essentiellement frontale. Cette pein-
ture joue entre réel et illusion, entre logique et fiction pour s’affranchir du sujet.
Du reste personne ne vient donner la mesure ou perturber le silence de la
scéne ou l'essentiel de la forme, d'autant plus étrange. De la méme maniére
que pour les trente-cing assiettes alignées, ou les soixante chaussures peintes,
la cohérence de I'image, son unité, repose sur le rythme des fragmentations. La
multiplication des éléments sur la toile, leur répétition inépuisable raméne tout
bonnement le sujet a un alphabet, un chiffre, une mesure. Ce n'est pas le
caractére obsessionnel qu'on retient du travail de Lisa Milroy, ni le modéle
d'ailleurs mais I'organisation spatiale et rythmique, I'image et le motif, représen-
tation de la peinture toujours & expérimenter.

CM.

Euston Station, 1995
huile sur toile, 146 x 188 cm

Euston Station, 1995
oil on canvas, 146 x 188 cm

Lisa Milroy is interested in the things of the world and revisits every subject of
painting. Since the 1980s, she has been classifying and making inventories of
objects, decorative patterns, shoes, butterflies, disks, Japanese prints, etc.This
approach is directly related to that of another artist, Jean-Jacques Rullier,
whose drawings in the collection illustrate a journey just as much as this canvas
taken from the Travel Painting series produced between 1993 and 1995. Lisa
Milroy does not paint the picturesque show of the world, but converts memori-
zed split seconds into imagery, devoid of anecdote. The architecture of Euston
Station fills the whole space, and the intentionally forthright framing recalls pho-
tographic framing, just like the effect rendered which is on the borderline of
Hyper-realism. However, realism is combined with an overall character, a stran-
geness which suggests that the object of the painting is not simply that of the
cityscape. More at issue is the combination of colours and forms, flainess and
aesthetic surface.

The fact is that architecture punctuates space, via the scansion of windows and
the structure of flooring, as if we were talking about a Renaissance painting.But
the geometric factors are not trying to provide a close bond between the real
and the painting. Rather, they are aimed at organizing space on the basis of an
order and grid, bringing the image back to a surface that is coded, organized
and essentially frontal. This painting juggles between real and illusion, and bet-
ween logic and fiction, in order to free itself from the subject. What is more,
nobody is gauging or disturbing the silence of the scene or the essence of the
form, which is all the more strange. Just as with the 35 plates arrayed in a line,
and the 60 painted shoes, the coherence of the image and its unity are based
on the rhythm of the fragmentations. The large number of elements on the can-
vas and their tireless repetition simply bring the subject back to an alphabet, a
cypher and a measurement. What we retain from Lisa Milroy's work is neither
its obsessive character nor the model of elsewhere, but the spatial and rhythmic
organization, image and motif--representation of the painting forever being
experimented with.

C.M.



vaterie MREJEN

Née/Born » 1969 » Paris (F)
Vit/Lives & travaille/works » Paris (F)

Valérie Mréjen propose une série d'oeuvres déclinant un principe de libre asso-
ciation basé sur l'arbitraire du langage. La jeune artiste questionne I'écart qui
existe entre le nom et ce qu'il désigne. Des cartes postales stéreotypes sont
rédigées a I'aide de noms propres découpés dans des annuaires. Les noms
deviennent des mots communs qui groupés délivrent une phrase, naturellement
liée a I'idée de vacance. L'équivoque des mots met en évidence leur surdéter-
mination, du particulier au général, et plus largement la problématique de la
communication. Les écarts du langage, a la fois espace de rencontre et de
séparation, s'inscrivent en effet de sens révélant la banalité d'un langage tout
fait.

Selon le méme principe une lettre anonyme est composée de noms de famille
tres difficiles a porter. En déplagant les termes et en associant la désignation
symbolique du nom et son assignation imaginaire, Valérie Mréjen souligne de
maniére triviale la différence entre signifiant et signifié. Le langage atteste spé-
cialement de la réalité d’'une coupure. Coupure qui procede d'ailleurs & la réali-
sation des piéces. L'artiste sous-entend que les mots renvoient essentiellement
a eux-mémes et que le langage est bien le lieu d'un pacte, a la base d'une ren-
contre et d'une communication possible qui ne va pas sans perte et sans
acceptation.

Du jeu d'esprit ou de mot a la classification plus méthodique, ce travail substi-
tue la lettre a I'image. Valérie Mréjen joue avec les signes et les signifiants pour
questionner la communication sous sa forme la plus basique, celle de la simple
parole d'un tiers & un autre.

C.M.

Valérie Mréjen proposes a series of works dealing with a principle of free asso-
ciation based on the arbitrariness of language. The young artist questions the
gap existing between the name and what it designates. Stereotypical postcards
are written using proper names cut out from telephone directories. The names
become ordinary words which, when put together, deliver a sentence, naturally
linked with the idea of vacancy. The ambiguity of the words shows up their
exaggerated description, from the detailed to the general, and more broadly the
various issues of communication, the differences of language, at once a space
of encounter and separation, are actually part of meaning revealing the banality
of a ready-made language.

Based on the same principle, an anonymous letter is made up of family names
which are very difficult to live with. By shifting the terms and associating the
symbolic designation of the name and its imaginary assignation, Valérie Mréjen
trivially emphasizes the difference between signifier and signified. Language
attests in particular to the reality of a break. A break which issues moreover
from the production of the pieces. The artist implies that words refer essentially
to themselves and that language is indeed the arena of a pact, at the root of an
encounter and a possible communication which is not without loss and without
acceptance.

From mind games and word play to more methodical classification, this work
replaces imagery by letters. Valérie Mréjen juggles with signs and signifiers in
order to challenge communication in its most basic form--the simple word of a
third party to another.

C.M.

-

Meilleurs souvenirs, 1997

4 cartes postales avec coupures d'annuaire et support plastique
11 x 16 cm chaque

Meilleurs souvenirs, 1997

4 postcards with telephone directory clippings and plastic support
11 x 16 cm each




Maryléne NEGRU
klaus SCHERUBEL

Née/Born » 1957 » La Tronche (F)
Vit/Lives & travaille/works » Paris (F)

Né/Born » 1968 » Bruck (A)
Vit/Lives & travaille/works » Paris (F)

La photographie d'un couple parmi d'autres, allongé dans I'herbe par une belle
journée de printemps, est comme I'image réactualisée d'une peinture de
Seurat, Manet ou d'autres qui ont traversé I'histoire de I'art. Maryléne Negro et
Klaus Scheriibel expriment leur réalité d'artistes d'aujourd’hui, en montrant ce
que semble étre un instant de prélassement. Les artistes posent et composent
l'oeuvre afin que I'image assume son impact face aux spectateurs mais non
sans entretenir toute la diversion sous-jacente, qu'elle dégage a fortiori. lls
exposent un moment de travail, un moment ol le temps se dilate, ou I'esprit
s'ouvre, ou 'idée d'activité productiviste avant tout s’oppose a cet instant de
création, se référant aux notions de finalité et de communication. Séduisante, la
photographie est chargée d'informations, a chacun selon le contexte d'interpré-
ter. L'image se donne dans le rapport étroit avec la réalité, des artistes et du
public. Malgré I'autonomie de I'oeuvre, I'art et la vie ne sont pas sépares, I'origi-
ne de ce travail est liée comme les deux autres photographies de la série et qui
la précedent, & une rencontre, puis d'autres, aux passages des artistes a
Vienne, Stuttgart, Montpellier, a la condition des arlistes au quotidien, a leur vie
privée, a I'espace public. Le fait d'installer la photographie des Artistes au
travail dans des espaces publics, renforce cette volonté d’adhérer a la réalité,
d'exister socialement, de partager librement du plaisir et d'inciter au voyage,
intérieur et mental. Une citation de Bataille fait écho & cette démarche : “Les
hommes assurent leur subsistance ou évitent la souffrance, non parce que ces
fonctions engagent par elles-mémes un résultat suffisant, mais pour accéder a
la fonction insubordonnée de la dépense libre.” (1)

C.M.

(1) Georges Batalille, La notion de dépense, Ed. de Minuit, Paris, 1967, p. 45

Sans titre (Les Artistes au travail), 1996
scanachrome sur bache, 260 x 390 cm

Untitled (The Artistes at work), 1996
scanachrome on tarpaulin, 260 x 390 cm

The photograph of a couple, among others, lying in the grass on a beautiful
spring day, is like the updated image of a painting by Seurat, Manet, or others
who have permeated the history of art. Marylene Negro and Klaus Schertibel
express their reality as contemporary artists by showing what seems to be a
split second of lounging. The artists posit and compose the work so that the
image assumes its full impact in front of onlookers, but not without maintaining
the whole underlying diversion, which it releases a fortiori. They reveal a wor-
king moment, a moment when time expands, when the mind opens, when the
idea of productive activity above all contrasts with this moment of creation,
referring to concepts of purpose and communication. The seductive photograph
is laden with information, which everyone may interpret depending on the
context. The image is presented in a close relationship with reality, artists and
the public. Despite the independence of the work, art and life are not separate;
the origin of this work is linked, like the two other photographs in the series
which precede it, with a meeting, and then others, with the artists' visits to
Vienna, Stuttgart, and Montpellier, with the everyday condition of the artists,
with their private lives, and with the public place. The fact of setting up the pho-
tograph of Artistes au travail/Artists at Work in public places bolsters this desire
to cling to reality, to exist socially, to share pleasure freely, and to encourage
travelling, in an inner and mental sense. A quotation by Bataille has to do with
this approach: "People guarantee their subsistence and avoid suffering not
because these functions involve per se an adequate result, but in order to gain
access to the insubordinate function of free outlay."(1)

C.M.

(1) Georges Bataille, La notion de dépense, Ed. de Minuit, Paris, 1967, p. 45




sabriet Jrozco

Ne/Born » 1962 » Veracruz, (MEX)
Vit/Lives & travaille/works » New York, (USA)

Ventilator, 1997
metal, plastique, papier, dimensions variables

Ventilator, 1997
metal, plastic, paper, variable dimensions

Lors de sa deuxiéme exposition en Belgique en 97, Orozco crée Ventilator. Des rou-
leaux de papier toilette posés sur les pales d'un ventilateur, tournent et se déroulent.
A partir d'un centre unique, I'énergie se diffuse en spirale. Celle-ci est une déclinai-
son en mouvement du cercle initial, qu'Orozco privilégie dés le début de son activité
artistique. Cette forme simple induit le tout, la circulation, I'harmonie, le temps non
linéaire sans exclure la contradiction, étant donné sa position de perfection finie au
rang des figures géométriques. Avec Ventilator, le caractére permanent du mouve-
ment et du rythme s'opposent & la vulnérabilité du matériau choisi et & la contingence
de la pesanteur pour rendre simplement visible le brassage de I'air. La perfection for-
melle ne semble pas recherchée pour elle-méme mais pour sa dimension cachée,
Les signes poétiques de la réalité se déchiffrent avec une patience a toujours renou-
veler.

Depuis plusieurs années, Gabriel Orozco pratique un art expérimental ancré dans la
réalité, associé a une relecture de I'histoire de la sculpture. Il opére par interventions
minimes, sans s'imposer, en recyclant et en transformant les choses pour ouvrir &
d'autres espaces, a d'autres temporalités. Basée sur I'économie et le déplacement,
'oeuvre prend une forme hétéroclite, hybride et poétique, et traverse des champs
aussi divers que le jeu, la politique, 'économie, les sciences, etc . Elle intégre les
références a la culture mexicaine propre a l'artiste et les symboles d'autres cultures.
Par de petits gestes, des actions presque banales, Orozco met ainsi en interaction
les elements pour réactiver I'espace sensible, activer notamment la perception socia-
le des matériaux, des objets. “L'important dit Orozco, ce n'est pas ce que les gens
voient dans une galerie ou au musée. C'est je crois que I'art régénére la perception
de la réalité. Il la rend plus riche, meilleure ou non, simplement différente”.(1)

Les réflexions de lartiste autour du formalisme quotidien visent essentiellement le
rapport que chacun entretient avec son environnement. En toute humilité, cette atti-
tude résiste insidieusement a la froideur et a la violence du systéme. L'esthétique, la
sensualité et la liberte servent de substance a la pensée critique et aux outils
conceptuels. L'oeuvre d'Orozco dérange car bien gu'elle approche diversement la
nature des choses, leur spécificité, historique et physique, elle conserve néanmoins
et dans une large mesure, un point d'invisibilité.

C.M.

(1) Gabriel Orozco dialogue avec Benjamin Buchloh, Gabriel Orozco, Musée d'art modeme de la
ville de Paris, 28 mai-13 sept, 1998.

Orozco created Ventilator during his second exhibition in Belgium, in 1997. Toilet
paper rolls placed of the blades of a fan go round and unwind. Starting from a single
centre the energy spreads out in a spiral. The latter is a declination in the movement
of the initial circle, which Orozco favours from the very start of his artistic career. That
simple form infers everything : circulation, harmony, and non-linear time, without
excluding contradiction, considering its position of accomplished perfection in the line
of geometric figures. The permanent character of movement and rhythm in Ventilator
is in contrast with the vulnerability of the chosen material and the contingency of
gravity, and makes the stirring-up of the air more visible. Formal perfection is not
sought for itself but for its hidden dimension. The poetic signs of reality are unravelled
with an ever-renewed patience.

For many years now Gabriel Orozco has been practising experimental art that is roo-
ted in reality, and is related to reading the history of sculpture. He acts by minor inter-
ventions, without imposing himself, by recycling and transforming things to reveal
new space, new temporality. Based on economy and movement, his work takes a
heterogeneous form, hybrid and poetry at the same time, and traverses different
areas such as game, politics, the economy, science, etc. It refers to Mexican culture,
which is proper to the artist, and to symbols of other cultures. Small gestures and
nearly prosaic actions interact to put elements in motion, to re-activate sensible
space, to activate the social perception of materials and objects. * What matters
Orozco says, " is not what people see in a gallery or a museum, | believe that the art
is regenerated in the perception of reality. Better or not, it makes life richer, just
different”.(1)

The artist’s reflections about daily formalities aim precisely at ment. In all humble-
ness, that attitude insidiously fights against the system’s coldness and violence.
Aesthetics, sensuality and freedom form the substance of critical thinking and
conceptual tools. The work of Orozco is disturbing, for although it takes a different
approach to the nature of things, to their specific historical and physical characteris-
tics, yet it retains an element of invisibility to a great extent.

C.M.

(1) Gabriel Orozco dialogue avec Benjamin Buchloh, Gabriel Orozco, Musée d'art moderne de la
ville de Paris, 28 mai-13 sept. 1998,



gin Jwens

Né/Born » 1938 » San Jose (USA)
Vit/Lives & travaille/works » San Jose (USA)

De la série Suburbia, 1970-1972
3 photographies noir et blanc, 40 x 50 cm chaque

From Suburbia series, 1970-1972
3 black and white prints, framed 40 x 50 cm each

A la fin des années 60, Bill Owens travaille comme photographe pour The
Independent de Livermore. Il parcourt les quartiers de la middle class californienne,
rencontre des centaines de familles, photographie leurs intérieurs et recueille leurs
paroles durant deux ans. Ce reportage aboutit en 1972 a I'édition d'un album qui
deviendra culte aux Etats-Unis, Suburbia, quand le réve américain se réalise sous
VOS yeux.

Dans des décors kitsch, on assiste a I'apothéose de la vie quotidienne, alliant I'ex-
pansion des techniques et des images a I'abondance des biens et des services. Une
réunion Tupperware fait le bonheur d'une maitresse de maison qui explique que c'est
I'occasion de parler avec ses amies tout en gagnant du temps et de I'argent qu’elle
entend faire partager. Un jeune couple parle de ses habitudes sexuelles et de la
nécessité d'une libération. A Los Angeles un homme d'affaire a l'aise s'étire dans son
bureau, téléphone en main sur fond de mégapole et de buildings conquérants. Dans
leur intimité, les trois communautés traversées livrent une vision positive et dyna-
mique de la société. L'utopie réalisée de la modernité se matérialise dans un idéal de
confort et de conformisme. Comme dans les films, la banalité est merveilleuse. De
Santa Barbara a Disneyland, la Californie reste le pays des paradis artificiels.

Mais la fiction devient une réalité qui en cache une autre, de I'uniformisation & I'indif-
férence. Les photographies de Bill Owens reflétent cette société idéale ol la crédibili-
té sociale repose sur des illusions devenues effectivement réelles. Un de ces clichés
est exemplaire de cette simulation donnant au factice 'apparence du vrai, la copie
d'un Van Gogh accrochée sur un mur en fausses briques surplombe une télé au
moment ol le président Nixon démissionne. Comique de la situation et tragédie du
spectacle, en pleine guerre du Vietnam, 'Amérique extravertie et libérée triomphe
pour le meilleur et pour le pire. Entre les simulacres, I'organisation morale et le capi-
talisme accompli, les Etats-Unis semblent oublier le sens et I'histoire. Toujours d'ac-
tualité, I'esthétique séduisante des photographies d'Owens fait réver, elle correspond
a un monde virtuellement libéré, mais sans complaisance, elle met aussi en spec-
tacle I'envers du décor, "le moment ol la marchandise est parvenue a I'occupation
totale de la vie sociale”.(1)

Cc.M.

(1) Guy Debord, La sociéte du spectacle, Gallimard, 1992, p.25.

Towards the end of the 1960’s, Bill Owens works as a photographer for The
Independent in Livermore. He travels up and down the areas of the Californian midd-
le class, meets with hundreds of families, takes a picture of their interests, and col-
lects their words in the span of two years. In 1972, he ends his report by publishing
an album, which will become a cult in the United States: Suburbia, the dream that
comes true before your eyes.

We witness the apotheosis of daily life amidst kitsch settings relating the expansion of
techniques and images to the over-abundance of goods and services. A Tupperware
gathering makes a house-wife happy : she explains that it is a good opportunity to
talk to her friends by saving time and winning money, which she intends to share. A
young couple discusses its sexual habits and the need for freedom. In Los Angeles, a
wealthy executive stretches in his office, telephone in hand, against the background
of the megalopolis and of conquering buildings. In their intimacy, the three communi-
ties reveal a positive and dynamic vision of society. The realised utopia of modern life
is materialised in the ideal of comfort and conformity. Like in the movies, triviality is
marvellous. California, the country of artificial paradise, stretches from Santa Barbara
to Disneyland. Fiction becomes reality, which conceals another one —that of uniformi-
ty and of indifference. The snapshots of Bill Owens reflect an al society where social
credibility rests upon illusions becoming true. One of his negatives is exemplary of
that simulation, making the phoney look like the real thing : a Van Gogh copy on a
wall of false bricks overhanging a TV set at the moment when President Nixon resi-
gns. A comic situation and a tragic spectacle right in the middle of the Vietnam War,
an extrovert and free America triumphs for the better and for the worse. In-between
mockeries, moral organisation and accomplished capitalism, the United States seem
to forget good sense and history. As topical as ever, the seducing aesthetics of
Owens' pictures makes one dream, it tells without complacence of a world that is vir-
tually free, and also exhibits the reverse of the setting, * the point at which commodi-
ties have become the only preoccupation of society”.(1)

C.M.

(1) Guy Debord, La societé du spectacle, Gallimard, 1992, p.25.



philippe PARRENO

Né/Born » 1964 » Oran (AL)
Vit/Lives & travaille/works » Paris (F)

AC/DC Snakes est une sculpture contemporaine par excellence. La mention,
version musée ne fait que le confirmer. Des adaptateurs et des prises élec-
triques laissés chez I'artiste par des personne venant de divers pays, sont
emboités donnant forme a un serpent d'un nouveau genre. Un serpent ne donc
de la fusion des différents standards mondiaux pour normaliser les voltages et
redresser le courant alternatif en courant continu. La connectique rend ainsi
compatible les échanges, les transferts par une circulation fluide de I'énergie.
La bonne diffusion des données devant la prolifération des réseaux est une
notion fondamentale qui dépasse les traditionnelles frontiéres nationales. Aussi
basique ou archaique qu'il soit, AC/DC Snakes concentre |'efficacité d'un syste-
me tentaculaire dont dépend I'ensemble de la société actuelle. Un court circuit
tout disjoncte et la communication est mise entre parenthése. Philippe Parreno
ne donne pas de nouvelles définitions mais pointe de nouvelles fonctions qui
permettent transformation et morphing. L'imagination se loge au coeur du réel,
de ses effets et de sa virtualité méme. L'oeuvre est un outil qui symbolise aussi
bien I'énergie vive, le flux, qu'une mutation effective des relations, établies sur
un ensemble d'articulations actives, fluides, croisées et sans hiérarchie. L'idée
de pratique est importante, passer du statut de consommateur a celui d'usager
pour réinventer en permanence la réalité. Philippe Parreno sonde avec une
conscience critique les failles du systéme, interroge nos comportement et s’en-
gage a construire des liens, un univers relationnel. Depuis 1988 avec Pierre
Joseph, Dominique Gonzalez-Foerster et Pierre Huyghe notamment, Parreno
travaille & un “vaste scénario” aux multiples dérivations, ou la présence du
spectateur est mise a contribution pour reflechir a l'influence des nouveaux pro-
cédés technologiques sur la vie quotidienne.

CM.

AC/DC Snakes, 1995
version musée, ensemble de prises électriques et d'adaptateurs

AC/DC Snakes, 1995
museum version, set of electrical plugs and adaptors

AC/DC Snakes is a contemporary sculpture par excellence. The detail,
"museum version", merely confirms as much. Adaptors and electrical plugs left
with the artist by people coming from different countries are fitted together crea-
ting a new type of snake. A snake thus produced from the merger of different
world standards to normalize voltages and convert alternate current to direct
current. Connections thus lend compatibility to exchanges and transfers by way
of a fluid circulation of energy. The efficient dissemination of data in the face of
the proliferation of networks is a fundamental concept which goes beyond tradi-
tional national borders. As basic and archaic as it may be, AC/DC Snakes
concentrates the effectiveness of a tentacular system on which the whole of
present-day society depends. A short circuit blows everything and communica-
tion is sidelined. Philippe Parreno does not provide new definitions but indicates
new functions which make processing and morphing possible. The imagination
is accommodated in the midst of the real, its effects and its actual virtuality. The
work is a tool which symbolizes live energy and flow as much as any effective
change of relations, established over a set of active, fluid articulations, which
are hybrid and without any hierarchy. The idea of praxis is important, passing
from the status of consumer to that of user to reinvent reality in an on-going
way. With a critical awareness, Philippe Parreno delves into the faults of the
system, questions our patterns of behaviour and undertakes to construct bonds
and a relational universe. From 1988 onwards, together with Pierre Joseph,
Dominique Gonzalez-Foerster and Pierre Huyghe, in particular, Parreno has
been at work on a "vast scenario" with many different drifts, where the presence
of the spectator helps to reflect on the influence of new technological proce-
dures on day-to-day life.

c.m.




Daniel PFLUMM

Né/Born » 1968
Vit/Lives & travaille/works » Berlin (D)

Icetrain est une création directement issue de la culture du mix, mélant recycla-
ge des formes et sampling d'images et de sons. Beat techno (1) et impacts
visuels pulsent pour délivrer une écriture plastique proprement physique. Le
film défile, des couleurs, des taches lumineuses, reflets immatériels des vitres
des trains qui passent de jour comme de nuit, mais aussi des images assistées
par ordinateurs et des séquences compilées a partir de la télévision. Le clip
s'adapte a la vitesse de déplacement du quotidien et au flux de I'information.
L'oeuvre s'éprouve bien siir, dans la durée et la répétition. Selon un principe
d'equivalence, les données visuelles et sonores fonctionnent ensemble.
L'esthétique contemporaine emprunte de nouveau & la culture populaire ses
représentations et ses méthodes, pour toucher I'espace collectif et dissoudre
les prérogatives du grand art. Ce nouveau langage immédiat puise dans le
modéle de I'autoproduction musicale, dans le fourmillement des signes et dans
la possibilité de leur libre usage, libéré des contraintes de l'idéologie de la com-
munication. Cette pratique plus ou moins aléatoire des formes renvoie a une
extériorité intime et vitale qui rend la pensée et le mouvement irréductibles a
lintelligibilité du sens. Icetrain rassemble les fragments épars d'une société
désarticulée, active les données, articule le sens en son absence plutét que de
créer une simple esthétique. Le fort pouvoir d'abstraction de cette pigce est a
mettre dans cette perspective, comme négation du néant dans lequel la
consommation voudrait nous engloutir. L'image derniére métaphore de la mar-
chandise est vidée de son contenu, elle véhicule juste des signes génériques,
vecteurs transitoires, stimulants d’une énergie continue. Il est question dans ce
travail de frayage, comme de réconciliation entre la vastitude du vide et I'exotis-
me du monde. Les oeuvres de cette nouvelle génération d'artistes sont multidi-
rectionnelles, polymorphes, ouvertes et fluides. A I'heure du mix la création est
désormais potentiellement permanente.

C.M.

(1) Musque composée par Pflumm et Kotai, éditée par EMD.

Icetrain, 1998
vidéo VHS, 8'.30" en boucle

Icetrain, 1998
video VHS, 8'. 30" loop

Icetrain is a work resulting directly from the mix culture, combining the recycling
of forms and image and sound sampling. Techno Beat (1) and visual impacts
vibrate to produce a peculiarly physical plastic writing. The film runs on, colours,
patches of light, immaterial reflections of train windows passing day and night,
as well as computer-assisted imagery and sequences compiled from TV. The
clip adapts to the speed at which the day-to-day moves, and the rate of data
flow. The work is, needless to say, felt, in both duration and repetition. Based
on a principle of equivalence, visual and acoustic data function together.
Contemporary aesthetics once more borrows its representations and methods
from popular culture, to involve the collective space and dissolve the preroga-
tives of great art. This new and immediate language draws from the model of
the musical self-production, the bustle of forms and the possibility of their free
use, relieved of the limitations of communication ideclogy. This more or less
random praxis of forms refers to an intimate and vital outwardness whereby
thought and movement cannot be simplified down to the intelligibility of mea-
ning. /cetrain brings together the scattered fragments of a society that has lost
its articulateness; it activates data, and articulates the sense of its absence,
rather than creating a simple aesthetics. The marked power of abstraction of
this piece should be seen in this light, as a denial of the nothingness in which
consumerism would engulf us. The image as the final metaphor of merchandise
is emptied of its content, just conveying overall signs, fleeting vehicles, stimu-
lants of an on-going energy. What is involved in this work is clearance, and
reconciliation between the vastness of the void and the exotic nature of the
world. The works of this new generation of artists are multi-directional, many-
formed, open and fluid. In an age of mixing, creation is now potentially a perma-
nent fixture.

C.M.

(1) Music composed by Pflumm and Kotai, labelled by EMD




Nedko SOlakov

Né/born » 1957 » Tcherven Briag (BG)
Vitlives & travaille/works » Sofia (BG)

The absent-minded man, 1997

The main text,

peinture murale

texte manuscrit et acrylique sur mur, dimensions variables

The Absent-minded Man 1997

The main text,

wall painting

hand written text and acrylic on the wall, variable dimensions

Nedko Solakov est I'une des figures emblématiques de la scene bulgare contemporaine.
Il aime raconter des histoires, a dormir debout de préférence, ou la stupidité rejoint l'intel-
ligence et la raison cotoie la folie douce.

Son travail, critique et plein d’humour a pour sujet et lieu, le monde de I'art. The absent-
minded man, 'homme distrait, projet réalisé a Montpellier, met donc en scéne une certai-
ne idée de l'artiste créatif certes, mais perdu dans ses pensées et coupé de la realité.
Ainsi est faite la satire du milieu de I'art et il ironise avec le sens commun. La plaisanterie
et le rire prennent en charge un discours négatif et jouent avec les bizarreries humaines.
La comédie noue les contradictions de ce nouveau personnage.

Le parcours est jalonné de piéces a conviction et de penses bétes hétéroclites, comme
autant de preuves de l'impuissance de 'homme distrait. Pourtant, le spectateur est pris au
jeu et immergé dans cet univers loufoque justement issu de I'esprit distrait. Un texte
témoigne directement de cette mise en abime “j'ai demandé ce spot, un assistant ['a ins-
tallé mais j'ai complétement oublié pourquoi je voulais ce spot, sorry”. Par fragments, les
petites histoires se multiplient, signes dérisoires de la liberté du geste a la croisée du
général et du particulier, du réel et de I'imaginaire.

Les narrations et les installations absurdes de Nedko Solakov évoquent un monde
déconstruit, ayant perdu ses croyances et ses idéaux. Mais au dela du sens et de I'identi-
té, la subjectivité est absolue, elle permet d'envisager d'autres fins, d’enclencher sur
d'autres histoires laissant la part belle au rire, a 'improvisation et & une certaine forme de
générosité : la subjectivité donnée en partage.

C.M.
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Nedko Solakov is one of the most emblematic figures on the contemporary Bulgarian
scene. He loves telling stories, preferably cock-and-bull stories where stupidity comes
close to intelligence, and reason verges on sheer madness. His work, both critical
and full of humour, aims at the world of the art. He certainly produces a definite idea
of the creative artist but of a character who is lost in his thoughts, and is cut off reali-
ty. Nedko Solakov makes satire in the middle of the art, and is ironical about common
sense. Pleasantry and laughter take charge of a negative speech, and play with
human oddity. Thus comedy builds up the contradicting features of that new charac-
ter.

The speech is punctuated with exhibits and with eccentric, stupid thoughts, which
prove the helplessness of the absent-minded person. The spectator gets involved in
the game, and plunges into a crazy universe, which is born of the absent-minded or
paranoiac mind of the artist. A direct text supports the rock-bottom situation: “I asked
for the sportlight, an assistant came and fixed it but | entirely forgot what | wanted it
for, sorry”. Bit by bit, the short stories multiply, ridiculous signs of the freedom of the
gesture, at the crossing of the real and the imaginary.

The absurb stories and installations of Nedko Solakov evoke a crushed world that
has lost its beliefs ands ideals. But beyond meaning and identity, the subjectivity is
absolute, and allows the spectator to contemplate other endings, to set in motion
other stories that are full of laughter, of improvisation, and of some kind of generosity:
the sharing of subjectivity.

CM.




annika UON HAUSSLWOLF

Née/Born » 1967 » Gothenburg (S)
Vitllives & travaille/Works » Stockholm (S)

Les clichés d'Annika Von Hausswolff appartiennent formellement au genre de la
photographie plasticienne, avec un cadrage calculé, une mise en scéne prémé-
ditée et un équilibre recherché entre les lumiéres et les ombres. Souvent intitu-
lee "etude pour...", comme ici, limage renoue avec la notion d'esquisse et une
certaine tradition de I'histoire de I'art, bien que les substantifs qui suivent ses
titres ajoutent géneralement a la confusion d'une interprétation iconographique
univoque. Des éléments semblent perturber la lecture d'une simple "étude"
d'autant que leurs contours, par le recours méme au médium photographique,
sont d'un extréme mimétisme avec la réalité et contraignent a la narration.
Dans Etude pour sculpture, une femme de dos, le jean baissé jusqu'aux che-
villes et les bras levés comme pour retenir une chute imminente, s'avance, bon-
nant malant, vers une porte d'appartement entrouverte et qui ne laisse deviner
qu'une béance noire. Si l'idée de sculpture apparait dans la recherche d'un
point d'équilibre précaire, au seuil de la station debout, et peut nous faire pen-
ser, par exemple, a L'homme qui chavire d'Alberto Giacometti, I'aspect théatral
et instable de la pose, la dramaturgie sous-tendue par I'ombre portée du per-
sonnage sur la porte, nous poussent a raconter une histoire... A-t-elle peur de
son ombre, quelque chose ['effraie-t-elle derriere la porte entrebaillée, fuit-elle,
dans sa demi nudité, un violeur potentiel? Dans un décor qui reléve de I'écono-
mie de moyens (parquet, murs blancs), notre regard est comme aspiré par
cette femme et notre souffle suspendu a son destin, comme si nous dénichions
dans cette scene une violence cryptique mais non moins présente. Dans ses
oeuvres, |'artiste convoque ainsi tres directement la subjectivité du spectateur,
seule apte a déstabiliser la valeur objective des mythes et symboles méme si,
c'est précisement sur eux qu'elle prend appui pour réveiller notre imaginaire et
notre jugement critique. Dans une oeuvre de 1995, Processes, elle s'adressait
ainsi a son pere: “Toi comme moi savons trés bien que les meilleures histoires
sont celles que l'on ne raconte jamais".

C.D.

Study for sculpture, 1998
Cibachrome, contrecollé sur aluminium, 90x70 cm

Study for sculpture, 1998
Cibachrome, glued on aluminium, 90 x 70 cm

Annika von Hausswolff's photos belong, in a formal sense, to the genre of
visual photography, with carefully worked out framing, a premeditated mise en
scene and a balance sought between light and shadow. the image, which, as
here, is often titled "Study for...", links up with the idea of sketch and a certain
art historical tradition, even if the nouns which follow her titles usually compo-
und the confusion of an unambiguous iconographic interpretation. Different
factors seem to disturb the reading of a simple "study", and all the more so
because, by the very recourse to the photographic medium, their outlines are
extremely imitative of reality and restrict the narrative. In Study for sculpture, a
woman seen from behind, with her jeans lowered down to her ankles and arms
raised as if to fend off an imminent fall, walks forward, willy nilly, towards an
apartment door, ajar and giving a glimpse beyond of just a dark gapingness. If
the idea of sculpture emerges in the quest for a point of precarious balance, on
the threshold of the standing posture, and may call to mind, for example,
Alberto Giacometti's L'homme qui chavire, the unstable, theatrical aspect of the
pose, and the dramatic quality underscored by the shadow cast by the figure on
to the door prompt us to tell a tale... Is she afraid of her shadow? is something
behind the half-open door scaring her? is she, in her half-nakedness, running
away from a potential rapist? In a setting marked by spare means (parquet
flooring, white walls) our eye is as if sucked in by this woman and we hold our
breath over her fate, as if, in this scene, we were flushing out a cryptic but no
less present violence. In her works, the artist thus very directly summons the
spectator's subjectivity, which is alone capable of destabilizing the objective
value of myths and symbols, even if she bases her work precisely on these
latter in order to arouse our imaginary and our critical judgement. In a 1995
work, Processes, she addressed her father as follows: "You and | know very
well that the best stories are the ones that are never told".

C.D.



anay IJarhol

Né/Born » 1928 » Pittsburg (USA)
Décédé/Died » 1987 » New York (USA)

Vitrines, 1976-1986
4 photographies noir et blanc cousues, 69,5 x 64 cm

Vitrines, 1976-1986
4 stitched back-and-white photographs, 69,5 x 64 cm

Monstre sacré de I'art du 20eéme siécle, Andy Warhol incarne aux yeux de tous
I'artiste pop par excellence. Devant la prolifération des moyens de communica-
tion, son oeuvre reste visionnaire, images électriques d'une société qui s'em-
balle. Pourtant ce travail n'est pas réductible a des considérations sociolo-
giques et ne se limite pas au kitsch des images publicitaires. Les sérigraphies
de chaises électriques et d'accidents témoignent clairement des réflexions de
l'artiste sur la vie et la mort. Warhol a enregistré la violence lumineuse des nou-
velles icénes, photographiques et télévisuelles.

Au milieu des annees 70, laissant un moment la sérigraphie, Andy Warhol se
lance dans une série de photographies particuliéres. Les mémes images seront
cousues a la machine par groupe de quatre ou de douze. Warhol n’abandonne
pas le principe de reproduction et de répétition. Les sujets sont divers et sans
point de vue privilegie, vitrines, portraits, intérieurs d'appartements, architecture
urbaine. Par arrét sur image ou par flash, il raconte sans anecdote ni commen-
taire ou toute sorte de complaisance ['histoire ordinaire de son temps. Pourtant
la suture mécanique imposée aux images pose question. Elle met a mal la
représentation, la diabolise et en méme temps répare ce qui était disloqué,
désarticulé. A I'échelle du tableau, les quatre tirages noir et blanc de Vitrines
coincident pour former une grille, stupeur et mutisme de I'image qui se répéte.
Ce travail n'est pas uniquement celui d'une présentation qui se voudrait neutre.
La surface, sans épaisseur, ni couleur, littéralement cicatrisée, renvoie au
désenchantement, vision morbide des masques pourtant destinés aux enfants.
'oeuvre comprend ce sentiment du sacré mélé a I'norreur, de la transfiguration
a la deéfiguration. Derriere I'étrange impression d'absence plane le poids d'une
réalité cruelle, qui fait essentiellement d’Andy Warhol un artiste accusateur des
sociétés occidentales.

C.M.

Public idol of the 20th-century art, Andy Warhol is the pop artist par excellence.
Confronted with the expansion of communication technologies, his works
remain visionary: electrifying images of a society, which is carried away.
Nevertheless, these works cannot be brought down to sociological considera-
tions, nor can they be limited to the kitsch of pubicity models. Silk-screen prin-
tings of electric chairs and accidents clearly speak of the artist’s thoughts about
life and death. Warhol registered the luminous intensity of new photographic
and televisual icons.

In the middle of the ‘seventhies, Andy Warhol leaves silk-screen printing aside,
and takes up a series of special photographs. These images will be machine-
sewn by a group of four or by the dozen. Warhol does not abandon the prin-
ciples of reproduction and of repetition. The subjects vary without being given
any special importance: shop windows, portraits, the interior of flats, urban
architecture. By stopping on an image, or by fash, he tells without detail, or
comment, or any complacency the ordinary story of his time. None the same,
the mechanical sewing of the images gives rise to questions. It harms represen-
tation and the diabolic, and at the same time, it amends whatever is displaced
or dislocated. At the level of the picture as a whole, the four black-and-white
prints of Vitrines coincide to form a grating —behold the amazemept and silence
at the image, which keeps “recurring”. The piece is not representation that
remains neutral. The surface with its flatness, lack of colour, literally healed up,
refers to disillusionment, a morbid vision of masks yet intented for children. The
piece comprises the feeling of the sacred mixed up with horror, of transfigura-
tion and mutilation. Behind the strange impression of an absence there hangs
over the burden of a cruel reality, and that is precisely what turns Andy Warhol
into an artist accusing the western society.

C.M.
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BKPCTEHU NOrngau

CopaboTkara nomery My3ejoT Ha coBpemeHata yMeTHOCT 1 PpaHLyCKUOT KYNTYPeH LeHTap e 4OoNroroAulliHa.

Osaa ronema nanoxo6a, HacnoeseHa "YpbaHnteTn”, npeTcTaByBa HOB U3pas Ha Taa copaboTka.

Bo pamkute Ha usnoxbarta, npemvepHo Bo MctouHa EBpona Ke 6uae npeseHTvipaH n3bop Ha COBPeMeHW fena wTo v
npuvnaraart Ha kKonekumjata Ha PervMoHanHuoT (hoHA 3a coBpemeHa YMEeTHOCT Ha pervoHoT JlaHrefok-PycujoH.

Osue gena, co Manky npoBokauuja, NoTCMEB UMK Noe3uja, ce NoBKMKyBaaT Ha efeH ypbaH CBET KOj CTaHa CeKojaHeBMe Ha
ronem gen of 4oBewTBoTO.

CwuTte pgena ce nokaHa 3a efeH BO30OHOBEH MNOrnes Ha Hawara 3aefHuyKa naHuHa.

®paHcoa TOPXE

CoBeTHKK 3a KyNTypHa 1 Hay4Ha copaboTka npu AmbacazaTta Ha ®paHuuvja Bo MakegoHuvja
OuvpekTop Ha ®paHUycKMOT KYNTypeH LeHTap Bo Ckonje

pagoBuTe Ap>KaBu, UMNEPUM, OTBOPEHW MEranonmcy, UMBUIM3aLMCKy NeTHa UNn KyNTYPHU KOHrNoMepaTu, Unv rpagoBute
Kako 13pa3 Ha Moxebu HajKOMMNEeKCHOTO Of, CUTE MOXKHW YOBEKOBW Aena, ja cogpkaT Bo cebe nocTojaHaTa offvka Ha
lWMpEere U MeHyBare Ha COoncTBeHaTa CMUCIa M Ha COMCTBEHUTEe orpaHudyearba. Bo oBaa Hacoka, rpajoT Ha mojepHaTta
enoxa, co ceouTe 6p3u 1 enoxanHu TpaHcdopmalui, BEPojaTHO HEMa COOLBETHU UCTOPUCKKU Napanenw.

ToKMy 3aT0a, TONKYBareTO Ha KOMMIEKCOT Ha YpBaHOTO XXUBEEHE U KYNTYpa, KOPUCTEHETO Ha HUBHUTE obenexja unu
KPUTMYKOTO NOCOYYyBare Ha HUBHUTE nocrneauuun, npeTcTasysa HeJenus Aen o MoJepHaTa yMeTHUYKa npakTuka. Eaed of
Tve 0buan noHecysa w usnoxoéara Ypbanuter. CocTaBeHa of Aerna Ha pefuvua 3HayajHu ymeTHWLM BO MefyHapogHaTa
Konekumja Ha paHuycknoT PervoHaneH choHa 3a coBpemeHa ymeTHocT JlaHregok-Pycujon (FRAC), wnanoxbarta ro
obpaboTyBa NMoumoT ypbaHo HW3 Npu3marta Ha cé nosabp3aHarta, haneHa U KygeHa, HO BO CEeKOj crny4aj U HeoAMUHNKUBa
rnobanusauuja Ha CBeTOT.

Wanoxbarta ce ocTeapysa brarogapejkm Ha gonrorogumliHara ycnelwHa copaboTka Ha ®PpaHLUyCcKUMOT KYNTYpeH ueHTap,
MysejoT Ha coBpemMeHaTa yMETHOCT W, BO OBOj cnyyaj, PervoHanHuoT coHA 3a coBpemeHa ymeTHocT JlaHrenok-PycujoH.
TprHyBajku of Toa geka nsnoxbaTta YpbaHnTeT € n3BOHpPEeAHa MOXKHOCT HallaTa ny6sinka fa ce 3ano3Hae co efjeH 3HadyaeH
CEerMeHT 0f, akTyenHuTe YMeTHUYKWU nojaew, of umeTo Ha MysejoT Ha coBpemeHaTa yMeTHOCT UM ja u3pasysBam cBojaTa
nckpeHa brnaroaapHocT Ha aupekTopoT Ha FRAC JlaHrenok-PycujoH, rocnoanH Amn bapak, Koj e u aBTop Ha nanoxbara u Ha
HejamHaTa noctaBka Bo My3ejoT, Ha AMPEeKTOpPoT Ha PpaHuUyCcKMOT KYNTypeH ueHTap, rocnogvHd dpaxcoa Nopxke, Kako U Ha
[upekumjata 3a KynTypa 3a copaboTkaTa BO BKynHaTa peanu3auuja Ha nanoxobara.

3opan MNeTpoBCKM
My3ej Ha coBpemeHaTa yMeTHOCT




WN3NOXBA HA AENA Of] KONEKLMJATA HA FRAC JIAHTEAOK-PYCUJOH, MOHMENJE,
BO CKOINJE, BO MY3EJOT HA COBPEMEHATA YMETHOCT, 11 BO BYKYPELUT, POMAHWJA.

YPEAHMUTETMH

FRAC Jlanregok-PycujoH (PervoHaneH ¢oHa Ha cOBpemeHa
yMeTHOCT) ce Haofa Bo MoHnenje (Epo) 1 npetcTaByBa yMeTHUYKa
WHCTUTYUMja 3aefHUYKM nogapXKyBaHa of jApxasata U of
PervoHanHWoT COBET CO ABOjHA Uen: 04 efHa cTpaHa, noagpuwka Ha
TBOPELLTBOTO ¥ HAa YMETHULWTE CO OTKYM Ha 3Ha4ajHu gena n nocre-
MeHo co3jaBakbe Ha egHa Konekuuwja, a oA Apyra, [OCTanHOCT A0
jaBHOCTa M nonynapusauuja BO LeNMOT PEerMoH co Uen Aobnnxkysare
Ha coBpemMeHaTa YMETHOCT MpeKy W3MoXou, pasHy MaHudecTauuu,
nosajMyBarbe Ha genara opraHusaupaHu of, COOABETHU WHCTUTYLUU
(My3ewn, LeHTpU 3a YMETHOCT, 3Apy>XKeHuja UTH.), Kako u npeky nyo6-
nvkaumm. FRAC nctoBpeMeHo BOAW AUHAMUYHA W MHTEH3MBHA Monu-
TMKa 3a npomoumja 1 noggplika Ha coBpeMeHaTa yMETHOCT npeky
opraHuamparbe Ha MoHorpaddcku 1 TemaTcku u3noxom so Manepujarta
Bo MoHnenje, HO M BO copaboTkKa CO MPEeXW Ha WHCTUTYLWUK, acoLiu-
jaunn, y4mnuuTa u yHMBepsnTeTu.

Nanox6ata YpbaHuTeTn obeanHyBa Aena of oBaa Konekuuja
WTO MMaaT 3a 3aeHUYKU UMEHWTEN efHa MnoBeKe UMW nomasnky
eKCNNMUUTHA Bpcka co ypbaHaTa KynTypa. [pagoT co ceoute obuyaun,
cO NpocTopoT, crnoboaaTa v 06BPCKUTE, leHec npeTcTaByBa rnobanHo
MECTO Kaje LWTo cuTe ce npenosHasaaTt, buno ga ce Haofa Ha ceBep,
Ha jyr, Ha 3anag unu Ha uctok. CBeTOT upne of, cBoUTe CMO0nn, cute
cTasaaT UCTU HATMMCK, a 3alUTUTHUTE 3HaLW UM Ce CBOJCTBEHW Ha
cuTe XuUTenu. YMeTHAUUTE He ce UCKIY4OoK, HanpoTue, Tue ce ana-
60ko ybeneHn geka Bo obnacta Ha nekcukara la lingua franca e no-
3yHr Ha UgHUHaTa Bo ypbaHaTta KynTypa. [nobanHoTo ceno, Yu1ja naeja
ja npomoBupa Mapwan MeknyaH, Ha MO4YeTOKOT, u3rnejaile npo-
pOYKM, @ [leHeC, Ha nNparoT Ha 21. Bek, cTaHa peanHocT. PeHOMEHOT
MOHAuWjanuMsauuja, WTto rv noTBpAyBa COCTOjKUTE Ha TpaHcBep3anHaTa
uvMBMNIM3aumja, ce YyBCTBYBaA, Npef ce, NpeKy HaABOpellHUTe 3Hauu
WwTo rv obeauHyBaar: obnekara, xpaHaTa, My3ukaTa, HO UCTO Taka K
TEeXHUKATa: KOMMjyTepuTe W BUCOKATA TEXHOsorvja, co rnoeeke 1w
noMmarky MOLBVXHW UNW BrpageHu atpubyTtv. HacnpoTu osaa pearn-
HOCT, CUTE YMEeTHMUM ce cmeTaaT 3a akTepu, HO M 3a Bep3vpaHu
rnegaun. Bo Taa cMucna, Tve 3asemaaT nosuuwn WTo nogpasbupaat
KPUTUYKM W MpegynpegyBadku cTaBoBM. TOKMy oBaa 30Mpka Ha
npawanHuum U M3BWYHMLM O UCTaKHyBa Toj 36up Ha Aena, cakajku
MCTOBPEMEHO Aa UCKaXKe AeKa 3a AeHEeLUHUTE yMeTHULK, Kaae u aa ce,
pasnukaTa Beke He e paboTa Ha [EeKOHCTPYKLMja 1 PeKOHCTpyKLUuja 1
[leKa OHa LITO e BaXKHO Ce COCTOM BO BpcKaTa co CBEeTOT.

Kpuctus BOPJIAH[

Benkacem BYLIENYJIN

AHyena BYJNIOK

Xan-Mapk BUCTAMAHT

Codm KAN

dunun KA3AN

Knog KIOCKM

TNMujam MUK

OomuHuk MOH3ATEC-PEPCTEP
Oarnac TOPOOH / Pupkput TUPABAHWUJA
Mpeam FTACUH

®abpuc UBEP

AH-BepoHuka JAHCEHC
BepoHuk XYMAP

Merep KOIMMMEP / ®pank BECT
BepTtpaH JNIABJE

Bopuc MUXAJJIOB

INajza MUNPOJ

Banepu MPEXXAH

MapuneH HEMPO / Knayc LUEPWUBEN
rabpuwen OPOCKO

Bun OBEHC

dunun NAPEHO

Oanven ®JIYM

Hegko COJIAKOB

AHuka ®OH XAYCBON®

Engu BOPXON






Pogera Bo 1965 roamHa Bo Aapsen (Ejwup)
KDUCTUH B UPﬂ H H-ﬂ Xusee u paboTtu Bo nasros (LkoTcka)

bubnnotekata Ha YygosumwTeto (La bibliothéque du monstre). 1997

Llon MunTon: 3ary6ennot paj (John Milton, Le Paradis perdu)

JoxaH Bondpranr ete: CTpagarkara Ha Mriagmot Beptep (Johann Wolfgang Goethe Les souffrances du jeune Werther)
Mnytapx: Mapanen+Hy xuBoTtu | (Plutarque Vies paralléles |)

OBa cywTecTso, Tu Tpeba ga ro cozgagew ! (Cet étre-la, C'est a toi de la créer!)

Bue tpeba ga ro cosgagete! (Vous devez le créer/) 1997

LipTexxwu HanpaseHu cnoped e4eH npyupaYHuK no aHatomuja Hauyprtadv so MysejoT 3a aHaTomuja Bo Moxnenje
CkpueHa kamepa (Caméra espion), 1997

Cnajposun CHAMEHW Co CKpMeH hoToanapart Aodeka YMEeTHUKOT ce npenpasa fexka uypra

BrmsHayu, Kyknu-6eburba 3a AemMoHCTpaymja Ha parare, coleHi Ha paka,

(Jumeaux, poupons de démonstration pour accouchement, cousus main) 1997
Koxa, Yepen Ha cheTyc, maTepujan 3a nonHere

Henu nobapas og Tebe Bo mojaTa ravHa, o TBopeLy, 4a Me n3Bajall Bo YoBek ? Hermn Te MoseB ga mMe u3BrieHell 04 TeMHuHara, uim ga Me cMecTull osAe,
BO oBaa nipekpacHa rpaguHa? 3AI'YBEHNOT PAJ,

T'avais-je requis dans mon argile, 6 Createur, de me mouler en homme? T ai-je sollicité de me tirer des ténébres, ou de me placer ici dans ce délicieux jardin?
LE PARADIS PERDU. 1997 roa.

2 cTonuuksa, 2 (hoTOKONUPaHW KHULLIKW

MoxeTe Aa cegHeTe W Aa ja YdTaTe KHUWkKaTa

MoronoroT Ha KpeaTypata Ha ®parHkeHwTajH uam Cospemenvor Mpomerej Ha Mepu LLiemm, nornasja 11-16 (Le monologue de la Créature de Frankenstein
ou le Prométhée moderne de Mary Shelly, chapitres 11-16, 1997

2 U-a, uvtarseTo ro peanuaupa Menoagw KacvHenu, Ha 16-roguwHa sospact

Kpvictur BopnaHa e mnaga ymeTHudka of LLUkoTcka ynja pabota ce 3acHOBYBa BP3 apxeoniorkjata Ha HacUncTBOTO U cMpTTa. 3a4
CYpOBOCTA Ha peanHocTa W TeXxuHaTa Ha CTBapHOCTa, YyMeTHUKOT He 6apa 4a ncTakHe Hekoja mopbuaHa chacuvHauuja, Tyky Aa ja npub-
KN KOMMNEKCHOCTA Ha MUCTIMTE U Ha YOBEHYKUTE OAHOCK.

ManoxeHuTe npeaMeT noeeke 61 ogrosapane BO HEKOj My3ej Ha aHaTomuja unu npupogoHaydeH mysej. Cenak, osaa npoveHa Ha
MecToTOo 0besbeaysa efHO NoMecTyBare Ha cmucnarta. Oefe cumbonuyHaTa AuMeHsuja Ha [enoTo MM UCTakHyBa ambuBaneHTHocTa Ha
nyficupareTo 1 A4BOCMUCTIEHOCTa Ha 3boposuTe.

Ko)eHuTe KykKnm WTO cny»aT 3a BexOW Ha akylepkuTe ofefHall MoKaxKyBaaT Aeka XUBOTOT M CMPTTa He ce csBefyBsaart Ha
efgHocTaBHa crnpoTusHocT. OBME OTnNagoun o4 Koxa co 4epen Ha (heTyc WCTOBpPeMeHO MoTceTyBaaT Ha HUWITOXKHOCTa W Ha MpBUOT
XMBOTeH recT. EfeH HaTnuc Ha suaoT ja peachupmumpa naejata noBTOpyBajKu ja rpasvpaHaTa Aesusa Ha BNesoT 0f TeaTapoT 3a aHaTomu-
ja Ha boTtaHuukarta rpaavHa Bo lMapua: Motui vivos docent, MpTeuTe rv nogydysaart xusute. OBoj napafoKc e TUNUYeH 3a Lenara nocran-
Kka Ha KpuctuH bopnaH.

YMeTHMUKaTa HyaW efHa cepuja LpTexu Ha cheTycu 6oxem HanpaseHW Npu efHa noceta Bo MyaejoT 3a aHaTomuja Bo MoHnenje,
NPOCNeAeHn CO CNajAoBK CKPULIHO CHAMEHW CO MOMOLLITA Ha WMNMOHCKO MEeHKano 3awTo e 3abpaHeTo Aa ce npasaT CHUMKW. CrivkuTe Ha
MOHCTPYMUTE 3aTBOPEHU BO BUTPWHU UMM BO TErMW MOTCeTyBaaT Ha efHa 0OWHHO KaHanusupaHa peanHocT. JlyaocTta Ha nyfeto Wwro
HeMaarT rpaHuLia e pe4mcu BNpUpoAHOB Aa cakaar [a npoHajaaT of Kaje Aoara MPUHLMMOT Ha XXMBOTOT W Ha MOKTa Aia I OTKpujaT TajHute
Ha cosfasarbeTo M Ha GecmpTHocTa. EfHa Mnaja Aesojka 4uTa Ha rmac Hekouw nornaeja of keurata Ha Mepw Lenwn, @paHkeHLTajH, a
CTON4YMHbA (O UCTA KOXKA KAKO KYKMUTE) o KaHaT NoceTUTeNoT Aa CeAHe U a ro 4uta poMaHoT Bo (hoTokonuja. EroMcTUHKUOT CTPEeMeX
KOH e[Ha Hempu3Hara uen ro npeHecyea ®paHkeHWTajH of (ppeHeTMyHoCcTa BO NPBOBUTHOTO BpPeMe Ha WCTpaXkyBareTo A0 CTPaBsoT,
KaereTo M 04ajoT. YyooBvWTEeTO, KpeaTypa Ha 3M0TOo, MpeTcTaByBa WHKapHauuja Ha M30nadeHuMoT AyxX Ha HEeroBuoT cCTBoOpel,.
WckpuBeHaTa cnvka Ha nyauoT HaydHUK ce cryLia npeky Toj rfac, AUCKPeTeH CBeIOK Ha CUMOOMMHHMOT ja3on Ha 300pOT WTO M NoBpP3Y-
Ba peanHocTa co nararta, cTpaflameTo CO cpeKara, UMarMHapHOTO CO PeasiHoTo.

KpucTtuH BopnaHz nHTepBEHUpa Ha eflHa To4Ka Ha KoHdlyauja 3a [a ro apTukympa 0AHOBO OHa LWITO € YHULITEHO Of HacuCcTBO-
TO, hopmaTa, OnwTEeCTBEHOTO TKMBO M OCOOEHO OHAa Ha YOBEYKOTO Meco. Taa ucnpatlysa v Habrbyaysa MOMEHTW Ha BapBapcTBo 3a Aa
no3Hae noseke. MoBuKyBaraTa Ha CMPTTa W YXKACOT He ce CneKTakynapHu, HO AonylTaaT efjeH recT Ha pectaspauuja WTo He MoXe Aa
ce cBefe Ha cnuka.

C. M.




FeaKaceM BHUE ﬂHﬂ M PogeH Bo 1960 roguHa Bo Yeg [aHyc (Amkup)

JKueee o Cert, a pabotu Bo BunHes-ne-MarenoH (Epo)

Be3 Hacnoe (3 momyunrba og Cert), 1997
OunTunx

pauT 1 akpunrK Ha nNnaTHo

120 x 200 cm

Moeaunja € MMETO Ha efleH peanu3am LTO COOLBETCTBYBA HA €4HO BPEMe, pUuTaMm U PexvmMm co ofpefeHo
3Hayere CTeKHATO co npakTuka. benkacem byuenynu cnuka TprHyBajkyu of 0BOj Mpouec, co uen ga ro gonpe
CYLUTECTBEHOTO KOPUCTEjKM Manky cpefcTea. TemuTe WTO ce ondpaTeHu goaraaT CnoHTaHO, Kako pesynrtar Ha
OCTBapeHu cpeabv co NUYHOCTK, CO KHUMM, NMPeKy HenocpeaeH KOHTakT. Toa e cny4yaj co Tpute mom4urba og Cer,
KaKO M CO CUTE HEroBM LPTEXWU, CIIMKUTE TonKyBaaT 360poBu, a 3bopoBuTe npeanssukysaar bpad of cnuku. Ho
6u 6uno 3anygHo fa ce cBede MHTeprpeTauvjata Ha efHO oApeAeHO MecTO ako Toa He € OHOj nmpaBsel Koj 0f
acnekToT Ha peHTabunHocTa ce cTpemun ga Hapa onTumanusaumja Ha oHa Masky 3a [a ce 3adyBa npeBoouTHaTa
cmucna. Obu4HMOT XKMBOT Ha nyfeTo rpebe No noeBplnHaTa 6e3 Hekoe annbu, OCBEH [a Ce TONKyBa e4eH MWr,
efleH cTaB 6e3 KomeHTap 1 6e3 HenoTpebHo gofaBarbe, 6e3 HUKAKBO NpoJoskeHue. He ce paboTu 3a Toa ga My
ce fajie Ha CBEeTOT yuiTe eIHO 3HaYere, TYKY Aa ce co3aaje efHa HeonxojHa HafBOPELLHOCT Ha ABWXeHeTo, Aa
ce Hanpasu ejeH YMH Ha NMullyBarbe 3a [a Cce [oNnpe KOHKPETHOTO Ha CBeTOT. 3Ha4yu, He MocTou mMofen 3alwTo
yMeTHOCTa CTaHyBa camaTa MoAen W ja HameTHyBa CBoOjaTa NMyHa Norvka TPrHyBajku of eOHOCTaBeH MoTer,
HECUrypeH, pe4yncy HamBeH, Ha KOMMNMEeKCHOCTa Ha KOHCTpyKuujaTa. KomnakTHaTa Maca Ha nuuarta Ha MoM4YuH-aTa
of rpapoTt CeT, oBAE € BO KOHTPACT CO WMpMHATAa Ha 3adHMHATa [0 efHa To4kKa Ha paMHoTexa Mery opmnuTte,
eHeprujaTta, UpHOTO 1 6enoTo. MUroT NpeynsHo ce n3onupa BO efHa OcBeTneHa npasHuHa. Ako dpoHTanHocTa
BeJHaW ce HaMeTHyBa, OTKPMBaHETO Ha UenocTa, Koja OTNpBVH W3HeHaayea, [oBefdyBa [0 HajBaXKHOTO.
3arybeHu BO ejeH MUHUMAareH nej3ax, NMMYHOCTUTE Ce MnojaByBaaT Of HULWTOXXHOCTA CO3/aBajku ja ocHoBarta oj,
Koja npouarerysaar.

Ynorata Ha TexHUKaTa e noBp3aHa Co YMEeTHOCTa Ha ABWXEHeTO, Ha Taa TeH3uja, Koja HeorpaHu4eHo ja
NpoACIIXKyBa NOCTOjaHo HefoBpLweHaTa BuayenHocT. [lnaboqnHara Ha enoTto Ha benkacem byiuenynu ce oTkpu-
Ba caM0 BO OBOj recT Ha KOMyHMKaumja BO 3aefHun4KaTta peanHocT rnorxpaHera co Xymop, jbyboB, cekojaHeBHa
noeauja n natyBareTo. ToykaTa Ha coeMHyBareTO Ce Haora BO CnojyBateTo Ha AafeHOTO 1 Ha NocakyBaHOTO
W UpTexXoT, cnopeg 6e3gHarta Ha cBojata aHTuTesa, ro 0TBopa NpPoCTOPOT KOH COHULLTaTa Ha CeKoro.

CenuvH MenucaH



AHuena 5 !:] ﬂUK PopeHa Bo 1966 roguHa Bo ®op ®paHc (Kavapa)

Xusee wn pabotu 8o JlonfoH (Benuka Bputaxnja)

Be3 Hacnos (Chairs and tables sound piece), 1993-94
9 cTtonoswu, 3 macu, 9 LpBeHU nepHuUW, kKaceTodoH, 3acunyBav

Arena Bynok YecTo co3fasa ambMeHTU WTo GapaaT yHecTBO Ha rneAaqoT U Co NOMOLLTa Ha HeKoja efjHoC-
TaBHa M Mana onpemMa yMEeTHWKOT CM Urpa CO CWUTYaluu Of CEKOjAHEBHWOT XMBOT. EQHa cepuja MHTepakTUBHN
[lena WTo r KopucTat 3BykoT (Trans Europe Express, Laughing chair piece), ceetnuHata (Orange touch on/off) n
uptexoT (Blue horizons, On/Off Line machine), 3aBucaTt 0f 4€jCTBOTO U eKCMepUMeHTparbeTo Ha nybnukara.

Trans Europe Express Sound piece e npeTcTaBeHO BO hopma Ha Tpn Macu 1 feBeT CTONI0BU. MokaHeT aa
cefHe, rneaadqoT, HeHaMepHo, ja BKNy4yBa U Ucknydysa necHata Trans Europe Express Ha rpynata KpadTeepk.
Mo naHeHagyBarbeTO CrieAyBa nepuof BO KOj ce mnpobaaT CTONoBUTE, NPEKUHyBa4dn, OOHOCHO Tedye 3abaBsa.
MpecmeTaHaTa e/HOCTABHOCT Ha NOCTaBKaTa My [laBa Ha CeKoj YHeCHMK BNe4aToK Ha LienocHa KoHTpona. Ho kom-
6UHMpaHNTE apaHXXMaHn Ha 3ByLuTe 36yHyBaaT CO Offief, Ha HUBHATA CMy4ajHOCT U OCTaHyBaaT HenpeasuaIMBu.

[enoTo ja ekcnnoartupa uaejata Ha cny4ajHocta. Bo efeH gnHamuyeHd npouec, MoAenvpaHata cny4ajHocT
cTaHyBa NpaBusio 1 MHALUMPa HOBO 3a0BOICTBO CO MOMOLL Of TeXHUKaTa. Beke He ce paboTu 3a (hyHKLMOHMparse
UM aUcyHKLMOHMpare, TYKY eIHOCTaBHO 3a CuMyrauuja, 3a eiHa HeorpaHM4eHa 1 XUNHoTU4Ka MOXHOCT LITO
HacoueHa KOH cy6jeKTUBHaTa NpUpoAa Ha eKCMEepPUMEHTOT M MOXKHOCTA 3a ABWKetbe. Bpckute mery HOBEKOT W
MallMHaTa Ce BO LIeHTapOT Ha BHUMaHWETO Ha YMETHUKOT. Tue 1 0BO3MOXyBaaT Ha AHiena bynok fa rv uenuty-
Ba Ha WHAMPEKTEH U KPUTUYKM HadMH aBTOHOMMjaTa Ha WUHAUBUAYMTE, HUBHWOT KanayuTeT Ha KOHTpona wu
oabpaHa, HUBHUOT OAHOC KOH npaeunaTa un TexHonorvjata. CekojaHeBneTo 1 6e3nvndHaTa ecteTuka Ha Aenara Ha
AHyena bynok napagokcanHo ogroBapaar Ha Norukarta Ha HapyllyBaHeTo.

CenunH MenucaH



*aH_MapK B M CT H M H HT Pogen Bo 1952 roguna o Tynys (OT-TapoH)

Kusee n pabotu Bo Mapwua

CeetnuHa (Lumiéere), 1991

Cepurpadhuja Ha nnekcurnac noctaBeHa Ha MeTaneH gpxau
140 x 185 x 3 cm

Osa geno v npunara Ha cepujata HapedeHa CeetnmHa. Cepurpacupara doTtorpadumja Ha nnekcurnac.
MeTanHaTa pamka ogganedyeHa o SMAoT, 3akadyeHa co efieH CUCTEM CO WTUMKK, ja npeobpasysa coTorpadu-
jaTa BO npeameT, Kako napameben, a pecnekcvBHaTa 6envHa Ha SWAOT Kako Aa ja ocsetnysa. BeywHocT, ce
paboTn 3a cnuka 6e3 3agHuHa, OTKpUeHa o suaoT Ha Koj € 3akadeHa. Ctasarbe BO Oe3fiHa Ha ceHkaTa 1 CBeTu-
HaTa. PeanHocT unu unysuja Ha npegmeTuTe Ha cBeToT? OBaa paboTa ce BOpOjyBa BO nnaToHckara Tpaguuuja:
BO TEMHaTa NpoCTOpwWja U1 BO BNewTepaTas BO HAWMOT Yepen H1e co3aasame COncTBeHa npeTcrasa 3a CBeToT
TPrHyBajKu 0f, AeNOBW 3aKadeHu Ha efHa HeJOnUpnMBa BUCTUHA, TeMHa AaMka, 6NeckoT Ha CBEeTNUHa U cyn-
TWNHa Urpa Ha HMBHaTa KoMbuHaumja Ha suaoT.

XKaH Mapk buctamaHT cu urpa co noumuTe anaboduHa, ckana u nepcrnexkTyea, NnaH u KoHTpannaH: 6enu-
Ha, NMPOSUPHOCT UNK oTcjaj. LIpHO, NpucycTBO U HENPOSUPHOCT U OTCYCTBO N TEMHUHA?

He nocTou noBpluMHa Kako TakBa, TYKYy eAHa eauMHcTBeHa AnaboymHa npoformkeHa BO MPOSMpHOCTa Ha
mMaTepujanoT (cnukaTa e Heaenuea of CBOJOT Hocay): HM NMpe HU BTOp nnad. OBa geno umnnuumpa efHa waean-
Ha PpOHTANHOCT WTO He A03BOSyBa pas3nuyHu nornegu. Taa 6apa rnobanHo n 6p3o pasbupar-e.

Op Apyra cTpaHa, ogaanedeHa of sUAoT, HejauHaTa TexuHa Marneja Kako fa ja npeanssrkysa 3emjuHara
Texka. CkanaTta unu ronemumHaTa UHTpurupa. HaegHo, OBOj apXMBCKU OOKYMEHT MOKaXKyBa €4HO HeopeneHo
MeCTO: Xxarna, agMUHUCTPaTMBHA npocTopuja? Yunnuuua nnv dyekanHuuya? MecTo wro He npousnerysa of Hukaae.
>KaH Mapk buctamaHT paboTu Ha nepuenuujara, Ha 4BOCMUCIIEHOCTa, 3alTo AeNoBUTE Ce HafoBp3yBaaT OKOony
anyauvjata. [leocMucneHmoT 36op ybaBo ro TONKyBa HeCTabunHWOT KapakTep Ha OBuWe npeaMeTu WTo niosat
Mefy peanHocTa W umarvHapHoTo. Toj co3gaBa npegmMeTy LWTO vMaaT Bpcka Co HeoapeaeHa OnuauHa unu
mMeTachopmnyHa Co AOMALLHUOT YHUBEP3YM. Tue Ae3opueHTupaaT u noTTUKHyBaaTt Ha 6ecMpTHOCT. BeywHocT, oBue
[ena ja HameTHyBaaT TUWWHaTa WM co3jaBaaT ejHa AujaneKTuka Ha mucTepujarta.

Hu TpuanmeHsnoHanHa ckynntypa, Hu ready made, HM penjedy, HW cnMKapcTBO, oBaa paboTa bapa crtaTyc
LWITO e nomery ceTo Toa. Tve packuHyBaaT CO HaluTe TpaguLMOHaNHU penepu 1 CaMoUHULMjaTUBHO Ce CMeCTy-
BaaT Hekage Mery HMB. MMapagokc: Tue umaart HeyTparHa nonoxba cnpema CBOjOT apXUTEKTOHCKM KOHTEKCT, ce
n3BreKyBaaTt o U3NoXXO6eHMOT NPOCTOP W ce 3aTBopaaT BO COMNCTBeHarta TpuAMMEeH3noHanHocT. [leno ocmuc-
NEeHo cnopez NPUHUMMNOT Ha AUCKpeTHOCT. [lnckpeuuja sHaqu BO3AP>KaHOCT, pe3epBsa, yMepeHoCT.

Cabuna Anseapun




Pogera Bo 1953 roguHa Bo lNMapus
COII]U K Hﬂ XKvsee 1 pabotu Bo MNapu3

Epekyumja (Erection), 1997
HaBeseH TekcT Ha 6en 4apwad

Beke geaeceTuHa roguHn Codu Kan ro npeTeopa CBOjOT XXUBOT BO Urpa, AeNyMHO Noj AejCTBO Ha Cry4ajoT,
W BO 4EN0 04 KOe Taa HY npeTcTaByBa oparmeHTn u Tparn. Hajuecto Taa nuwysa v choTorpadmpa 3a ga ru nocee-
[IO4M 33 eKCrepuMeHTU KOM BO MPBMOT MnaH rv noapasbupaar ABWXKEHEeTO U HejsuHoTO Teno. [lenaTta wwupat
bUKUMM WITO CTaHane pearHocT.

Epekyuja e gen on npukasHarta 3a ogHanpes CMAUCNEHNoT bpak Ha YMETHUKOT, BO TEKOT Ha e4HO naTtyBame
Bo CA[l BO OpywWwTBO Ha HEj3MHWOT npujaten u naeH nopaxewed conpyr per lenapg. Kako npoTuBTeXxa Ha
HaCcnoBOT Ha (OUNIMOT' WITO ro packaxkysa natewwecTteneTo Ao Jlac Berac: No sex last night, genoTo og konekuuja-
Ta cuMBONMYHO CTaBa Kpaj Ha efHa eTana Ha aBaHTypaTa: "Toj My ce [joBepu AeKa Herosara Xenba ce poavna
CO CaMoTO TOa LITO CTaHas Herosa conpyra. EaHa epekuvja: Toa e npsata paboTta WTo MU ja foHece bpakoT".

OcTsapyBajku ri CBOMTE COHULLTA, BO OBOj CNy4aj Aa ce ckny4u 6pak Ha amepukaHCKu Ha4uH Bo drive-in,
Codom Kan ja oTKpuBa cBojaTa MHTMMHOCT Kako 1 OHaa Ha gpyrvTe, ja 6puviwe 6apueparta mMely jaBHOTO 1 npuBar-
HOTO, Mefy yMeTHOCTa W XWUBOTOT. Taa rm Mewwa npeTcTaBeHoTo U pedepeHTHOTO U MM NCNpeBpTyBa MOAENUTE.
Taka gBocMuUCrieHocTa Ha oBaa paboTa ce Haora Ha MHOry ToYKK, 61uno ga ce paboTu 3a ersmouuMoHn3am nnm 3a
BOAjepCcTBO, UCKYCTBOTO, HEMW, HE e NPEeTEKCT Ha AenoTo, UM MOXeMe N fa MUC/IMME AeKa Aefl0TO € NpeTekcT
Ha UCKyCTBOTO?

Road movie e gen oa mHorybpojHuTe ckasHn wto Cochu Kan rv nammcnysa, NpuapyXxeHun co UcTo
TONKY MPOTOKONW ¥ pUTYyanu, 3a ga usbera o peanHocTa u Aa XvWBee Ha pacTojaHue, co A03BONa, HU3 haHTasm-
UTEe Ha APYrM XUBOTU. HeBakeH, CMELUeH UMM Tparn4eH, HEej3MHWOT XXMBOT € BO (PYHKUMja Ha yMeTHocTa.
ABTobuorpacpmjata e gen opg rnobanHWoT npouec 6e3 fga ce CTpeMM KOH NoThnupare Ha ecTeTukara Ha
ceefowTeoTo. AKo Cochu Kan ru Kpwwm HopmuTe u TabyaTa n Yecto npudaka fa buae concteeHa ceHka, Toa ro
npasu, 6e3 COMHEeHue, 3a [Ja MM HaZMUHe cuTe NPeano3un 1 cuTe NPUHLMAW U fa OCTaBu MecTOo 3a (paHTaCTU4HOTO
u 3a umarnHapHoTo. Cocu Kan Kako xepouHa 0CBOjyBa, ro 3acunysa LOXKMBEAHOTO, uarneaa BonwebHo, HO UCTO
Taka ce oganedysa M UcHe3Hysa.

C.M.

'1995, amaTepcka BUASOCHUMKE, 3roniemeHa Ha 35 MMm.



PogeH so 1948 roguna Bo Ila PegyT (Og)
Guaun K H SH ﬂ XKueee n paboTtn 8o MNapu3 1 Bo Hum ([ap)

"04 cnMKapcTBO 40 CKynNTypa v Taka 6e3 npexkuH”
‘de la peinture a la sculpture et ainsi de suite”

Mpumepok 107 x 107 cm
Mpumepok 126 x 126 cM
Mpumepok 140 x 140 cm

Cospagero 1992-1995

MewaTeHo nnaTHo co cepurpadmja (x 3)

- HaTnuC Ha onayuHaTa Bo (hopmMa Ha NPUMEPOKAT (PAKOMMG)

- ©TUKETa O/l CUHTETUYKW MaTepujas, ColIMEHa Ha onaquHaTa (nevated  Tekcr)

KyTwja 3a nakyearke o 6en kapTtoH: 48 x 30 x 5,5 (x 3)

- nevarteH TeKCT Ha KanakoT Ha Kytujata uman Kasan. Mpumepok. [on boaje Cer

= TEKCT Ha Camonensmea feHTa (Hymepupax v NoTnuwad) 3anened Ha BHATPELLHATa CTPaHa Ha KanakoT Of KyTujara:
lpymepok - IoceGHu NoHyAN 1 MOXHOCTY

MPUMEPOK  “og crmkapcTso 4o ckynnTypa v Taka 6e3 npekun"
YCNOBW 1 NOCEBHW OAPELBU

- MPUMEPOKOT OCTAHYBA BO KYTUJATA 3A MAKYBAHE
- NPUMEPOKOT MOXE [JA BUAE U3NOXEH, JENYMHO WM LIENIOCHO [JA JA MOKPUBA OCHOBATA: [IEfl O MEBE/ - YMETHWUYKO JENO
- MPUMEPOKOT E, UCTO TAKA, YKPACEH ENEMEHT LUTO MOXE JA BUE HOCEH Of} 3AMHTEPECUPAHVOT

MOTUB

Co ronemo ygenuqyBarke Ha efjHa CiMKa Ha eTuKeTa 3aneneHa Ha  LWMwWe CO WaMnareko ("cumbon 3a BKyC, eneraHumja 1 nosHaeare”) ce cosgaea MOTUBOT.
OBaa BU3yernHOCT Cyrepupa efHa Npeno3xaT/vMea MaTepuja BO BU3yeNHaTa KONeKTHBHA MeMOopWa Koja cenak ocTaHysa HeaehuHupana.

MOTWBOT (cozpaaer Bo 1987 roguHa) e reHepuuku enement Ha YMETHWKOT BO HEMOBATA CPEMHA.

MOCTABYBAHE 1992-1995
[enoto Mpumepok & cocTaBeHo 04 efieH KBagpaT nevareHo NNAaTHO 3AUNIEHO BO BAHA KapPTOHCKa KyTuja. (GopmaTt: 30 x 75 x 5 cu). CTOTUHATA Pa3NUHA NPUMEPOLM C& HANPABEHN BO (Ten(o 10 Ha [on Boaje
80 Cer. PopmaTUTe UMaaT NPOTPECMEHO 3roMenMyBarLe of 1CM 3a ABETe AUMEeH3WN, 3a CeKoj [pumepok OfAenHo. Ha Toj Hauun cexoj /TpMMepoK NpeTcTaByBa YHAKATHO Aena.

3ABENELLKW
Co Wrpa Ha NoKpUBabE 3aNHTEPECUPAHNOT I TPAHCHOPMIMPa BUANVBOCTA W YUTIIMBOCTa HA [PMMEPOKOT. HEFOBMOT CTATYC (YMETHUHKO AEN0), HEeroBaTa MaTepuja (TEKCTIM), HEMOMMOT HOIyMaN (BapHjaBuneH
1 LUTO MOXe Aa ce MOAMChMLMPA), HEFOBOTO NPUCYCTBO WK OTCYCTBO. [PHMEPOKOT MOXE Aa 6UAe KOH3EPBUPaH Taka OTKPUEH MO/0SIro UK NOKPATKO BpemMe, Aa 6UAe NPOMEHET BO ClIojuT JIMCIOINTVB, Aa Buge

CTaBEH BO APYr BONYMeH Wnn Aa 6upae cnakyBaH BO KApTOHCKATa KyTuja. Toa He ro MeHysa HeroBuoT AEHTUTET,

OOTOrPA®UK 3A MOCEBHW MOHYAU N MOXXHOCTH

- 38 3noxouTe Ke 6uaaT npennoxexn (otorpacgpun

CrynnTypu: choTorpachuu HanpaseHn BO CTYAMO WK BO HEKOW APYFV NPOCTOpK CO [TpUMEPOKOT CTaBeH Ha pasnuuHu nognory: meben, NPeaMeTH, YMETHUYKW Aena.
O6neka: (hoTorpachuv HanpaseHn Bo CTY/AMO UMK HA HEKOW OJPEAEHN MECTa, CO TPUMEPOIOT N3NOXKEH HA PA3NUHHI MOAENM, XKEHCKN UM MALLKW, OBNEUEHH AW ronu.

MPOMOLIUJA HA IENOTO

3a npomouwja AenoTo Mpumepok MalLka v xeHcka obnexa o4 ABa ena e COLMEHO Bo KpojasHuumTe Ha Mon Boaje. Cekoja o6neka NpeTcTaBysa YHUKATEH NPUMEpOK.

Osaa 00r1eka ke ja HOCaT "/IMHHOCTH" Ha JaBHM MeCTa (BHATPeLHU U HAJBOPELIHN), CO WTO Ke o co3AaaaT HacTaHoT. OBYe MHTEPBEHLMN Ke BAaT NPUKaXaH! Ha choTorpachum

- 3a npomouymja Ha fenoto MNpUMEpOK Ke 6uAaT NOHyAeHy (hoTorpacmi nmi NevaTeHn MaTepuiani 50 (hopMa Ha INAKAaTH, 0GJaBu BO NEYaTOT UTH. THE Ke BUAAT MOHYAEHN Ha MANONONT ¢

Mpomoumja: hoTorpachuin HaNpaeeHK BO CTY/AMO WK BO BHATPEWHOGTA Ha jABHW T NPUBATHI NPOCTOPM WM HaABOP (Ha npyvmep, Bo esponckute rpagesn BepnuH, Mlonaox, Mapus, Maypugl, bpucen, AMcTepaam
UTH.), €O "NMYHOCTU" WTO HocaT obneka 3a NPOMOBMParbEe Ha AenoTO MpHMepokK.

KATAJOr-BUAEQ
®unm 3a npomoumja Ha Mpumepok. Peanusauvja Ha egva Buaeokaceta BXC 0f 3 MUHYTH, CO MPUNOT Ha 8HA TETPATKA 3a NPETCTABYBAHE HA AENOTO [TDMMEPOK Y Ha HEroBuTe "Nocotin TOHY/M W MOXKHOCTK"
(24 cTpanvum co chopMaT Ha Bugeokacetara).

HEKOJNKY CTUNUCTUYKN PENEPY CUTHATYPA
Op 1985 rogmna dunun Kasan ro peanuanpa ceojoT noTmme Ha yMeTHUK npeky napuckarta areHuyuja 3a rpacpuka: MuHuym.

BA3A

®oTorpadickiuTe Aena WTo ro HOCaT MOTAUEOT-N0ro ce cobpann okony camocTojHaTa uanox6a Bo lanepujata Ha apernTe Bo Hum (1985), CO TeHepUUKN HAGNOB: VMETHUKOT BO CBOJATA CPEAMHA.
MoToa noTrMcoT niv Gasara, 3APYKEHN UK He, ke GUAAT CTABEHW HA CUTE UMW PENMCK HA CUTe Aena.

NOMAIANO
YHawara 3a wamnarbCKo ce NojasyBa Kako HEeONXOf4eH [OJATOK Ha COBPEMEHATA YMETHWHKA CWKA, NYKCY3EH CUMOO0ST, GO MOMEHTANHA BIIECKABOCT 1 e(heMepHOCT.

MOTWVB

YMETHWKOT ja No3ajMyBa nocTojHaTa Busyenuaauvia: anarHara XapTuja co Koja ce 0GBUTKaHN TANATa W rPFIOTO HA WWIIETO CO LUAMMAHCKO KO, yNnoTpeBeHo co (hoTorpathcko aronemMyBate, Hyau eaHa MaTepuja
0/} KOJa HALWATA BU3yerHa MemMopuja He ycrnesa Aa ro CUTYMPa NPeLM3HOTO NOTeKNO HUTY BPEAHOCTUTE BKYC W KBaNUTeT.

Buayennmot anar opge e "maTepuja 3a nonHerse” (Apyr NoTMMC Ha YMETHWKOT). Bo HerosaTo BeaHaqajHo NoTekno (eaHo napye XapTuja... TNOBP3aHO Cenak Co NPeCTUXkHO WAaMNAaHkCKO) U BO HErosaTta
ynoTpe6a (Bo AeNoBM MNW NOBPLIMHCKK) ja HAOfA CBOJAaTA CTMIMCTVHKATA MOK Aa MM pacunyea BOOGMUASHWTE HOPMW HA MOLIHE KOAWPaHWTE WaeHTUChUKaLMM Ha YMETHOCTa U Ha Hej3uHaTa COBPeMeHa ucTopwja.

cTvn

CTUMCTUHKOTO BETPUNG " YMETHUKOT B0 cBOJaTa cpeauHa" Th KOPUCTY NPEAHOCTUTE HE CeMaHTUHMKNOT ANCNO3NTIE (HO He ASDMHATUBEH) LITO @ CrIOMEHAT norope:

- v npucsojysa "3HayuTe" (BUYErTHW MUCTK), WHTER(EPEHTHU UK He, HA YNWLATA, Ha HACTAHWTE BO CBETOT, HA MEAWYMWTE. .. 1 Ha UCTOPU|aTa Ha YMETHOCTA;

- Paasnsa ymeTHUHKN BEX6N Ha Pa3nu-HW NOANOrM (TecT, rpacdmaam, AvsajH, hoTorpadiuja, CMKapETeo, ckynnTypa...);

- v nokaxysa o MHCMCTUPAtLE W QUCTAHLMA BU3YENHOCTUTE (MOBPLUMHCKW MW CO BOMYMEH) Ha KPEaTUBHWTE ECTETCKW KBANWTETH KOW NOHEKOrall UMAaT NouMHaKos narnen of OHOj Ha YMETHOCTA.



K ﬂ OCK M Popge+ 80 1963 roguHa Bo Mapua
Kﬂﬁg XKueee u pabotu Bo Mapus

HartpynyBar-e Ha Manu JIN4HU NMpegmMeTH,

Empilements de petits objets familiers, 1995

160 choTorpacum Bo 60ja

co efHakBa gumeHsnja 15 x 21 cm

O6BpCcKK NpKU n3narakeTo:

3akadyBatbe Ha ofpeaeH 6poj Ha dhoTorpaduv crnopes MecTOTO Ha usnarateTo

Bo Bpeme Kora 3HauuTe ro 3adpakaart cuoT npocTop, Knog Knocku my nocrasyBa npailarbe Ha jasukoT
BO HEZIOCTWI Ha HewWTo Apyro, 6a3upajku ja ceojaTa ecTeTuka Bp3 3aJ0BOJICTBOTO Aa MaHunynvpa co OHa WTo
My € CeKOjaHeBHO MoHyaeHo. Toj rv 3aApkyBa camo npeamMeTuTe WTO MMaaT Hekoe 3Ha4erbe, NpocTopoT e
oTBOpeH, 6e3 ornej Ha Toa Koe 3Ha4derbe € [afeHo, caMmo fa uma [BWKere, U Cekorall Co npawarba Wro Be
Ap>xat Bo Hegoymuua: “fdanv cym maHunynvpaH o 3Hauute niv cym maHunynarop Ha 3Hayn>’?

HatpynyBareTo Ha Manu Jm4Hu MpegMeTv e NpeTcTaBeHo BO dopma Ha eaHa Husa goTorpadgum
W3NOXEHW Ha Haje/IHOCTaBEH HauMH, NMPULBPCTEHU camo co NpuTuckayn. Cekoja cnnka o oBaa cepuja nokaxysa
YyeTupW HaTpynaHu npeaMeT. M nokpaj peuncy KINMHUYKWOT KapakTep Ha poTorpadunTe, He rv pacnosHasame
cekorall OBWe npeaMeTV HaTpynaHu efeH Bp3 Apyr Hasupajkv M camO HWBHUTE CTPaHU4HWU [OesoBu.
HymepupareTo npegnara copmu, 601, Knacuparse, 6uno Bo pej unu 8o Hepes. MUHUMYMOT Ha pexkvja My 0BO3-
MOXKyBa Ha rneaaqoT Aa buge nobam3y 4o NPoLecoT 1 ja Ci ro NPUCBOM CO Urpa Ha 360poBW, NpeameTy, pacno-
NoXeHue.

MoBekeTo oA AenaTta Ha Knopg Knocku Ao KpajHOCT pasBuBaaTt efeH OCHOBEH NMpuHLUN, NIorn4HocTa e
foBefAeHa [0 Kpaj. MapagokcanHo, pefoT v CryHajoT ofp>KyBaaT TECHW BPCKM CO3.aBajku efieH apbutpapeH
pacnopea. MNpocTopoT 3aCMTEH CO 3HALy Ce cMeTa Kako MEeCTO 3a urpa v ecteTuka Kaje WTo ce noctaByBaat
rpaHuuMTe 3a NpemMuHyBare, Kage WTo cé e becnnartHo, camo Aa ce uma 3af0BONICTBO BO wrpara.
CeKojAHeBHOTO HYpHYBaH-e BO CBETOT Ha 3HaUMTe A0BejyBa A0 HOBW CyeBepuja, HOBW acoupjaumnm, ce jaBysaat
HOBM M3MamMuM KOU, KONKY M fa ce 6e3HadqajHu, cenak rnocrojar.

Knocku ro gewmdpupa peanHoTo Ha CBOj Ha4MH, AeKOHTeKcTyanuaupa v enabopupa npoLecu Ha muc-
netrbe LWITO AOBeAyBaaT A0 peariHocTa, HO NocfoboAHO U HEe3ABUCHO O cekakea ugeHtugukauyuja. Moy ycnos
Aa ce npudaTyi feka CUCTEeMATCKM He 3Haeme Koj e NpeAMeTOoT Ha Hawwara enba, AenoTo KaHu Aa ce mogenupa
efHa Agpyra peanHocT. HenpoBmaHocTa Ha MpeXkaTta Ha 3Ha4YerbaTta OBO3MOXXyBa cekorall ga ce 4yavme, oHo-
BO fJa OTKpWUBaMe, MOMHaky Aa rnejame, fa npasume HoBu kombuHauww. Osae, noseke oA kafe v ga oéuno,
KOXepeHuujaTa ro KpMe HefloCTUroT WTOo ja MOTMBMPa XenbaTa.

MoBeKe OTKOMNKY CO anosiorujata Ha pefoT, Krnocku ce 3aHnmasa co HeroeoTo narare. [iucraHumpareTo,
1 NOKpaj Toa WTO e MPOHMYHO, cTaHa notpeba. CBETOT Ce N3HYBa MHOTY YecTo cé cTaHyBa 6e3Ha4ajHo, HO
HajBaxkHO e, Benu Knocku, fia ce npenywTuw. [IOBOMHO e fja ce urpa co jasukoT, CO CNNKUTe, 3a Aa vMa NnpoMeHn
BO >KMBOTOT, HaJBOP O/} CEKaKBO COOZBETHO U3eAHayyBarbe Mefy npeTcTaByBarbeTo U 3HaYereTo. [lenoTo Ha
Knop Knocku ce ao6nuxysa [0 €4HO MOCaKyBaHO MuLlyBarbe, OTTPrHaTo 0f roBOPOT, M3MECTeHo, 6e3HaqajHo.

C.M.

* Knop, Knocku, “MoeTo mano npetnpujatue”, Bo Purple Prose 6poj 7, Mapus, ecen 1994, cTp. 25.



- Poaen Bo 1964 roguHa Bo Ejnecoypu, Bonuka bputaduja
(lujam I'WIVIK

Kusee 1 pabotu Bo JloHAOH 1 10 Hhyjopic

Discussion Island Focus panel, 1997

Ornepano, apso, 10 xanoreHn cBeTUnKK, Kabnu U cTeradn Ha kabnm
150 cm npeYyHuK, BapujabunHa sucuHa

Discussion Island Focus panel e KOHKpeTEH W OnepaLuoHasnieH enemMeHT Of, UCTPaXKyBarbeTo WTO Fo
cnposegie Jinjam Munuk 3a byHaameHTanHuTe Npouec Ha KOMyHUKaumjata. YMeTHUKOT ce hokycupa Ha aHan-
n3ara Ha 4oBe4KWUTe OAHOCU U Ha OTKPMBaH-€TO U MpoHaofaHreTo Ha MOAESNM Ha OMNWTECTBEHOTO XMUBEEHE BO
©/1eH PEKOHCTPYMPaH U MNOCTYTOMUCTUYKN KOHTEKCT. HeroBuTe npenosun 3a OKONHUTE NpegmeT ce noTnvpaar Ha

efjHa Bu3unja 3a naHuHarta. Bo nHTepeanoT mefy ymeTHocTa u onwTecTtBoTo Discussion Island Focus panel mop-
envpa efHa 6asudHa cuTyauyuja Koja Harnacyea BUAOBU Ha crieuncuyHn BPCKU Mefy NyfeTo U HyAW pasinyHu
MOXXHOCTU 3a 4uTare. Onpemara, efHa Kpy)Ha nnatcopma MHCTanupaHa Ha nNnadgoHoT, e eAHaKBOo aTpakTuBHa
“ BO3MEHUpyBa4Ka, ornefano v xanoreHn CBeTUIKM KO CTOBPEMEHO ja 03HadyBaaT W ofgpasysaaT nybnukara.
CrparterujaTa ce cTpemu aa cosgage rnaBHu eekTy Ha AUjanor KOW HECOMHEHO MOKPWBAaT MHOrY acnekTu Ha
cnorogyBarbeTo WM Ha nocpegysameTo. [loceTntenute cTaHyBaaT [rfiaBHW aKTepyM Ha ceraiwHocTa U
"HajauHaMuyHUTe edeKTU ce YecTonaty CO3AafeHW CO Wiyauja Ha efHa rpyna kKoja npeobpasysa maca npo-
TUBPEYHOCTW U 00uaK 3a fa ce peaebuHMpaaT yMeTHUYKUTE BPCKK". LieHTpupaHaTa nospwmHa Ha eKcnamyuTeH
HaqunH ynatysa Ha TeKCTOT WTo ro objasum Jlnjam M'mnuk co Hacnos OcTpoB Ha pacnpaBsa, [051eMUoT KOHGhepeH-
yncku yenTap. OBa cLueHapro ce CTpemM KOH efleH OMLUTECTBEH OTMNOP 1 Npaka rnopaka Ha Hagex 6e3 aa ja wrean
oArosopHocTa. Me6enoT co ancTpakTeH U MUHUMANeH A13ajH y4ecTByBa BO Npes3eHTaumjaTa Ha OCHOBHUTE MaTep-
njanu 3a cospasarbeTo Ha [0NeMnoT KOHMEpPeHLMCKM LeHTap. MnobanHMoT NpoeKkT, 3aMUciieH Kako Bpcka 3a
npeTckaxkyBarbe, bapa ectTeTnka 1 NpaBo Ha MAHWHA, CvKaTa e 3a4ydyBaqka. [poTaroHUCTUTE N UCTpaXKyBadnTe
ro 6apaar OHOj WTO M KOHTPONWpa MNMaHOBUTE 3a EKOHOMCKW U OniTecTBeH passoj. OBa cTpaTerucko
ncTpaxysarbe cnegu efeH 6eckpaeH npouec co nepcrnekTuBa Ja Ce HajaaT NpuBpeMeHu pelleHuja 3a ga ce
OTKpWe CMUcaTa Ha HaleTo AejcTByBarbe BO HajKOHKpeTHaTa peasnHocT.

CernuH MenucaH



aomutiuk TOHSAMEC-MEPCTEP [[oee o on oama ao Croashyp

Repulse Bay, 1999 rop.
HeoHCKO ocBeTneHue, BUONEeTOB TEMUCOH, BUoneTosa 60ja, Kpnu 3a nnaxa, ckana
[MpomMeHnuBY AUMEH3NN

Repulse Bay e NNacTU4HO U CLIEHCKO pelieHMe LTO Ce OTBOpAa KOH LiMpnHaTa Ha packasoT. Bo ambueHT
OCBETMEH CO HEOHCKA LjpBeHa CBeTNMHa ce UcLpTyBa reHepuykarta copma Ha eaeH 6aseH. [loMnHuk MoHsanec-
depcTep faBa caMo HEKOJKy 3Hauy, HEKOSKY MPUXKIMBO U3bpaHy Tparu 3a A4a co3faje aMOueHT 1 Aa rv HypHe
noceTUTeNUTe BO e[eH CBET UCTOBPeMeHo 630K 1 HepeareH. MybnnkaTa e nokaHeTa Aa MUHe HU3 0BOj nejsax
W 4a ro JoxuBee AenoTo sabenexysajku ja CONcTBeHaTa npukasHa u NpoeKTUPajKu rv concTeeHnTe cueHapuja co
cnobogru acoumjaumn. Cenak, fgageHu ce npasyurte, 6oja WTO NOBVKYBA HA KONEKTUBHA haHTasumja n noTcetysa
Ha Heobu4HoCTa Ha Hekou chunmosu Ha [ejsug JluH4. KoH KopucHaTa ecTeTuka U MUHAManHoTo nupadyBarbe ce
fofaBa efjHa ceH3opujanHa auMeHsvja, eaeH unTep WTO My AaBa Ha NPOCTOPOT Peynci Keasuusnyka aebe-
nuHa. Bu moxene aa 6uaeme nokpaj NpMBATHWOT 6a3eH Ha HEKOoj rofiemM XOTesl, HeKoja 3anypHu4asa Beyep BO
HEeKoe Bpeme BO (hyHKUMja Ha Hekoe AejcTBo. Bojata u gasa NPUBPEMEHOCT Ha OBaa napanenHa peanHocT.
OUAMOT e HemaTepujaneH, 6e3 NUYHOCTW. BeluTaukuoT Aekop e 3auBpCTeH BO cBojaTa ApamaTruyHa AuMeHsuja.
MeHTanHOTO NOAPeAyBarbe Ha CIIMKMTE, COHMLITATA, CeKaBarbaTa 0ApasyBa e/jHa BpcKa Co CBETOT HE MOXE[KM Aa
ja 3awTeaM ukumMjaTa WTO ja co3aaBa peasniHocTa v ro XpaHu XXMBOTOT Ha nHavBnaywTe. Llenocta Ha AenoTo e
cocTaBeHa Of] OHOMKY AyLIEeBHU COCTOj6M KOSMKY WTO UMa CBETNM cueHapuja. TprHyBajku of ypbaHuoT cBeT, o4
cobuTe, BHATPELIHOCTa W HaBOPELIHOCTa Ha SWAoBMTE BO 60ja, HAa TenucoHwuTe, Ha MebenoT 1 npegMeTuTe,
[lomnHuk [oH3anec-depcTep cozgasa NpUBUMErMPaHn MOMEHTU, MHOrYOPOjHU CeH30pujanin cuTyauum 3a efeH
APYr BU UCKYCTBO M BPCKa CO yMeTHocTa. YMepeHaTta v edivkacHa crivka cyrepupa camo efieH nat, MOXHOCT 3a
MMaruHapHo packaxyearse. “Ke 6ugeme Kako MUHyBauu UMK NOCETUTENN... CO efleH NocebeH HauvH Aa ce MuHaTt
peasniHoCTa U Hej3nHNTE edheKTy, edPeKTUTE Of U3M0XKYBaHETO, Of NPETCTaByBakbeTo, Of N3N0XKOEHNOT NpeameT
Ao cnukaTa-ceHsauuja (...) Kako ga ce 6uge gen og nejsaxxot? Jiusrajkn ja cBojata ceHka Marnky nofonro Ha Tpo-
ToapoT? Manejkn r cBeTUNKUTE? AJONECLEHTHN TEXHUKM, NOCAKYBAYKH, WTO (hnepTysaar u CKpwHyBaat'.”

CenwvH MenucaH

' loMwHuk MoHzanec-Pepcrep, BTponukanHocTr Bo lomuHuk MoHsanec-Pepctep, [ljep Vjr, @unun MNapeHo, My3ej Ha coBpeMeHaTa yMeTHOCT Ha
rpagot lMapua, 1998, cTp. 120-128.



I"O PﬂUH Popen Bo 1966 roguHa so Mnasroe (Benuka Bputanwja)
flarnac YKusee u pabotu Bo [Nasros

PupK DUT T M P H B H H MJ H ng;ezenogatgﬁsc;:zg {E;jc:jcpsl?ge'qcn(ﬁnpga:;ﬁ:s )(CP lepmanuja)

Cinéma liberté & Bar lounge, 1996
Fonemu nepHuuywn, Bugeo VHS, 6ap Bo MDF, cnvku

Pabotata Ha [Larnac lopgoH v Ha Pupkput TupaBaHuja 6apa, npeg c€, y4ecTBO W WCKYCTBO 0f
noceTutenute. PaboTaTta ce npowupyBa Ha KONEKTUBHO AejCTBO, n3noxbeHaTta noBpluMHa rm coeauHyBa BeTe
WHTEPBEHLUK CO LITO CTaHyBa MEeCTO 3a HOBM MOXXHOCTW 3a Aujarnor.

Ibybutenot Ha dmnmckata ymetHocT, [arnac MopaoH, Hanpasw n3bop 3a npukaxyearbe Ha ABaHaeceT
cdhunma ymja opurMHaANHOCT Ce COCTOM BO Toa LWITO Hekoraw 6une ueHsypupaHu. Cekoj ke moxe ga rv Buav n aa
M OLeHW TeMarta v npawarbeTo 30WTOo TUe Hekoraw bune 3abpaHysaHu. [larnac FopgoH YecTonaTtu BKy4yBa BO
CBOETO fAeno (MUIMOBUA UM TENEBU3UCKU cepun. YMETHUMKOT LTO ynpaByBa CO CIUKWATE MOBTOPHO MM nywTa
neHTuTe 3abaBeHO 3a [Aa He ce NPONyWTW HAWTO (24 Yaca [Ncrxo) nnn emuTyBa LOKYMEHTApHa cepwvja WwTto ce
nokKaxkxyea Kako pexxupaHa (Xuctepwja). [arnac FopaoH nrpa co BpemMeTo, MEHYBAjKU M0 BpeEMeTpaeHeTo, Hyan
HOBM Nepuenuun, HO UCTO Taka 1 ynaTyBa npallama Ha MemMopujaTa, BO HejsnHaTa gMMeH3nja Ha cybjeKTUBHa KOH-
CTpyKUMja WTO 3aBUCU 0f M30OPOT Ha rnegaqute. MNpemMnHoT of (pnnMCKUMOT APOCTOP BO MPOCTOPOT HAa JIMKOBHA-
Ta yMETHOCT My 0BO3MOXYBa Ha [larnac NopAoH fa 0TBOpM pacrnpasa 3a CMoXKeHUTe MpeXXu 3a KOMyHuKauumja Wwro
ja ycnosyBaaTt onwTecTBeEHaTa BpPCKa, 3Ha4u CEKOjAHEBHUOT XKUBOT.

CnywareTo, nepuenuujaTta v onwTecTBeHNTe 04HOCK Ce UCTO Taka BO LIeHTapoT Ha BHUMaHUeTo Ha Pupkput
TupaeaHuwja. HerosaTta pabota Bo MoHnerje ce cocToelle 0 MHCTanuparse Ha efieH 6ap BO ranepujaTta of TUNoT
Ha KadeTtepuja. OBaa nocrtanka cos3gasa Aeno WTo npeteHaupa ga éuae, npea ce, roctosbybuso, ga ru crasa
Ha npefeH nnaH KoMyHukauuute mefy nyreto. [NoBTOpyBajku cuTyauum UNM UHTUMHW akKTUBHOCTU BO efeH
HeBOOOVMYaEH KOHTEKCT, YMETHUKOT ru pywwu 6apuepute U ro OTBOpa KOH jaBHOCTA YMETHUYKUOT MpOCTOp,
yectonaTtM oOueHeT Kako enutucTudku. O6MYHO BO ranepunTe ce pasroBapa TUBKO, oBae Pupkput TupasaHuja
npegnara MecToTo fa 3a)kKuBee, [a ce jage, Aa ce nue, fla ce pasrosapa, HaKyco, a ce y>XuBa BO BPeEMETO, BO
cnobogarta, BO eKCrnepMMeHTUpareTo, Aa ce NnodyBcTBYBa U Aa Ce NpeABvuan 3af40BOMCTBOTO. 3Hauu, naeanHo 6u
6uno Kora noceTUTENUTE Ke ro ynotpebart eKCcnoHaToT, Ha CamMOTO MECTO, HEe KaK0 akTepu TYKY Kako MHAUBUAOYW.

“Cinéma liberté” Ha [larnac NopaoH npeTcTasyea ofrnac Ha yMeTHocTa, NpocTop Ha cnobogata Ha Pupkput
TupaBaHuja. TprHyBajku of 3abpaHeToTo, Of OHA LITO HEe Ce KaxkyBa WMV He ce npasu, ABajyarta YMeTHUUM CO3-
[aBaaT BPCKW, OTKpUBaaT HELITO LWTO e CBOJCTBEHO Ha OMNWTecTBOTO®.

CenuH MenncaH

? Mopuc bnaHwo, HenpusHaTtoTo onwTecTBo, Mapus, Les éditions de Minuit, 1983



PoneH Bo 1960 roguHa so JloHgoH (Benuka Bputaruja)
lpeam TACVH 4 3 P

XKueee u pabotu Bo JloHAOH

Threesixty, 1998 roguHa
MHcTanauymja co 3ByK
BunHunna nnoya, rpamooH, 3By4HULN

OBa Jeno e fen 0 cepujata SUAHW LPTEXW WTO YMETHUKOT W 3anoyHan npej HeKonky rofvHI. Cekoj
oA, HUB UMa hopMa Ha CKENETONAHU NNaHOBU WTO ce 6mcku Ao nej3akoT, co mpexxectu nuHnuu. OBue 6env avja-
rpaMu Ha TEMHOCWMHA OCHOBA NWU4AT Ha MNAHUHCKM JONMHU U, AOKOJKY, KaKo LTO HW KaXyBa HacnosoT, "Hema
notpeba of cTpaB" cpefe Toj CaMOTeH, NebAeYKN 1 arpyuopy TUBOK NPOCTOP, eAHa peveHnla HanuilaHa co 6enu
6YKBUM HE MOTCETYBa Ha NOTEKIIOTO Ha AEnoTo: rpacthuyka NpoeKUuja Ha 3ByHHa amniuTyAa Ha NeTHaeceT CeKyH-
an. YMEeTHUKOT, BO efHa KejlioBcka Tpaavumja, ro crvka 3ByKOoT: Toj e peTpaHCKpMobupaH BO ABe AuMeH3vn. 3aj,
SWOOT Ce Kpue efeH APyr ypes WTo ro NpeHecyBa 3BYKOT Ha XenMKonTep BO NET BpexXaH BO BAHWN U KOj o4
Luenocta npaeu efHa uHcTanauuja, Beke ABa naTu npetcrtaBeHa BO LleHTapoT 3a ymeTHocT Ha rpagor Cet
(PpaHywmja). JIHMMTE Ha nnoYaTa UCTO Taka Kako Aa UCLPTYBAaT MAaHMHM LITO ro ONULETBOPYBAAT 3BYKOT. On
ancTpakuuja npeTcTaBeHa Ha SwA, cpekasame Mej3ax paboTeH Ha BWHWI, NOETCKW HapneTad of anapat ymja
NPOSUPHOCT NPUAOHECYBAa HEroBWTe MaTHUUM Aa MWUCnaT Aeka dekopar, Aeka HernpecTajHoO ce HypHyBaaT BO
nejsakute HU3 Kov MuHyBaat. OBoj npeasor Ha ['peam ['acvH ce NOBMKYBa Ha HallaTa nepuenuuja 3a Bpeme-npoc-
TOp KOja KOHGY3HO Ce Mela CO Halwara vmaruHauywja, aHTULMNUPAjKM ja HawaTa CrnocoOHOCT 3a co3faBarbe

NPMKa3HU TPrHyBajK1 O OCHOBATA, Of fiHA MUHAMAITHA HULIKA KOja, 8KO MOHEeKoralll MoXe Aa HE NoTCeTU Ha cep-

njata cnuku Ha OH Kasapa "Cnukn co pgaTtymur, He Hé 3aTeopa BO ngejata 3a eHO HECOMHEHO W pauuoHarn-
“3MpaHO BpemeTpaetbe, TYKy HU OBO3MOXKYBa MOJSIecHO Aa v noberHeme.

Kpucten [lebopa



Popnen Bo 1961 roguHa o JlycoH (BeHae)
(Daﬁpuc M B E P ’Kusee 1 paboTu Bo HaHT (Jloapa-ATnaHTuk)

W6ep 6p3nHa (L'Hyber vitesse), 1989 roguHa
lpeeHa maca u jarnex
100 x 300 x 80 cm

Kaj ®abpuc Nbep macaTta e ogHoBO obMuUcneHa, "NpeHaMeHeTa, 04HOBO BOBEeLeHa BO NMPOLecoT Ha TpaHc-
topmaupjata”. OBaa npumeHeTa MyTaumMja Ha NpegMeTUTe e 0bnacTa WTo YMETHUKOT, CKYNNTOp BO CMy4ajos, ja
NCTpaxkyBa M NpeKy Koja ro NpeucrnnTyBa HalWwuoT NpucTan KoH npegmeTuTe 6aHannavpaHu BO cBojata nperonema
hyHKUMOHaNHOCT.

WsymoT Ha macata e cocTaBeH Off HOrapku, KONM4Yuksa 0f CYpoBO APBO MOArOTBEHM Aa buaaTt BKONAaHW B
3emja, Kako oHve LWTo ce ynoTpebyBaar 3a 3arpagyBarbe Ha NpocTop.

CToHorasnika e KOHrnmomepaTt of Macu4ku CO PasfMyHU JUMEH3UW CKIIoMeHu efHu Bo apyru. Macute ce
nocTaBeHy BP3 CI10j O Te4Ha CMOia ernoKCH WTO CIYXKU KaKo Mo/, HO BNe4aToKoT Ha cTabunHocT Hu 6era. Mvame
HYBCTBO Jeka CKynnTyparta e caMo MNpPUBPEMEHO HenoABWXKHA U [eKa pasfBuXYBaheTo Habnuxysa.
TpaauumoHanHo ckynnTypara ro npuHyaysa yMeTHUKOT Aa oApeau efHa ageduHuTueHa copma, a Bo CToHoranka
e obpaTHO, KOMMo3uuujaTa ocTaHyBa HENOCTOjaHa U BO ABMXKEH-E.

®abpuc Nbep paboTn Hag HenocTojaHoCTa Ha HOPMUTE U ja HarnacyBa 6eckpajHocTa Ha KoMOuHauuuTe.

Ha egeH apyr HauuH, Bo Mbep 6p3uHa, MacaTta CryXu Kako nogsora 3a cnukara Ha egeH T.I.B ckuumpaH co
jarnen. Kako 1 Bo nosekeTo Aena Ha ®abpuc Vbep, enemeHTUTe ce NPOTUBCTABEHM CO XYMOP, Kako BO uaejaTa
Taka 1 Bo hopmara.

"Paborarta Haj NOTeKNOTO Ha MacaTa e ambneMaTuyHa 3a uaejata 3a ucTpaxkysarbe Ha cnvkara. MacaTa e
00jeKT BO KOj Ce BKpCTyBaaT NoBeKe NpUHLWNK: AeuHparbe Ha TepUTopuja NpeKky n3pamHyBarbe, ckana 3a Teno-
TO Koja ro noaura, 3a Aa ocTaHe 3aJHMKOT Ha CyBO. Taa NnocTeneHo cTaHyBa noAsiora Ha YyA0BULIHOTO U HA U3Y-
MuTte."

CabuH Anseapu

'®abpuc Wbep, Bo ®abpuc Wbep, [lena og 1981 go 1993, Myaej Ha coBpemeHa ymeTHocT, Bopgo, 1993



PogeHa Bo 1956 roauHa Bo @osnkecTtoH (Benvka bputanwja)
AH BEDOHUKEI J H H C E H C XKueee n pabotu Bo bBpucen (benruja)

Knyna, 1999
TepmodyBCTBUTENHA KIyna
Knyna v KpucTaneH nak

EfHa jaBHa Knyna e nokpureHa co TepMoaKTMBHA (DUIIMCKA NEeHTA: Hej3uHUTE 60U YyBCTBUTENHU Ha KIu-

MaTCKUTEe NPOMEeHW cTaHyBaaT creKTpasnHu, HenoctojaHu. OfeaHaw osa KopuripaHo ready-made ce jaByBa 6p30
Kako XMB npeamMeT LWTo My ce obpaka, makap camo Mopaju HeroBaTa npumapHa dyHKuumja, Ha TenoTo Ha
rnezadqoT, Ha TENOTO Ha BrbybeHUTe - Ha edHa AonuMpHa Touka. Taa ce MeHyBa Kako KameslieoH, cnopej cpeaunHa-
Ta. HejamHoTOo 6/IMCKO ONKPY>XyBake MHTUMHO € TENOTO Ha rnejadqoT Koj, cnopes Temnepartypara, Ke ro npomMeHu
CBOETO nocToemse... Kako 1 cekorall Bo pabotaTta Ha AH BepoHuka JaHceHc, BrnefaqoTr e akTep, HejsuHOTO feno
e “nepdopmatmMBHO”, Taka LITO HallaTta Bu3uja 3a CBETOT BO yMETHOCTA - CNope Hej3UHUOT HauuH Ha rnejame -
ce HapyuwyBea. Koj u aa cefiHe Ha Taa Knyna, ce AOBeAyBa BO cUTyauuja Ha JejcTeyBad, v NoKpaj Toa WTo noaow-
Ha Tpeba ga ce AucTaHuupa 3a ga Ce BTypHEe BO KOHTemnnauuja Ha CrnekTPOMETPUYHWU Tparu OCTaBeHu Oof
TonnmHaTa Ha TenoTo. O NocTojHOTO TENO A0 NPeTCTaBEHOTO, NIMHYHOTO UCKYCTBO HE MOXe fa buae eiHakBo, Toa
ce riojaBysa ofeaHalll, eJHOCTaBHO AecTabunManpajku ja Hawara Bpcka co orpaHudeHoTo speme. Of cBOjOT cTa-
TYC Ha TPWAMMEH3WOHareH npeAMeT, KfyrnaTa cTaHyBa CIIMKapCTBO BO /E€jCTBO pasfBuXyBajku rm boute Ha
BMHOXUTOTO. Bo LjpHOTO Tesio efHa UpHa onTyvYKa Tonka ja oApasysa npespTeHaTa CliukKa Ha rnefjaqor - npucyT-
HO-NMPETCTaBEHOTO TeNo - NPeAMETOT ocuMvpa mely ABOAUMEH3UOHANHOCTa Ha e[HO orfiefano v concTeeHaTa
TpUaMMEeH3noHanHocT. Taka, Kako wTo Hanvuwa Majk ban, pa6otata Ha AH BepoHuka JaHceHC npeTcTasByBa
“nabopartopuja” BO Koja “ce LWTO ce crydyBa Kora ja YyBCTByBame YMETHOCTA - HO UCTO TaKa Cé WTO H1e MUcrume
[JeKa He e YMETHOCT - CTaHyBa NnpeAMeT Ha eKcnepuMeHTuparbe”, Taka LWTO 3a KpUTU4HapoT “HejsuHuTe Aena ro
npuHyayBaaT rnegadyoT co Teno v Ayla Ha efieH TONKy Bo30yAnuB eKCnepuMeHT LWTo Npeau3BnKyBa BUCTUHCKA
npoMeHa BO HaweTo hn3n4Ko buTre Ha 0BOj cBeT'” Hu3 HaBuaym e4HOCTaBHUTE JIMKOBHW NMOHYAWU YMETHUKOT v
npoTMBCTaByBa 6MTUETO M HEroBaTa npeTcTaea 3a fa My Aaje, ceé YMHW, CeKOMY OHTOJIOMMCKU J0Kas.

Kpucten [Jebops

' Majk ban, AH Beporuka JaHcerc, JlaGopaTopuja Ha cBeTimHaTa, KaTanor Ha naBunjoHoT Ha benruja, BueHane so BeHeuuja, 1999.



hd Popena 1964 roanHa Bo [peHobn
BBpOHUK XH H P XKusee u paboTu Bo Mapua

YacosHuk, 1998 roguHa
ENeKTpoOHCKKN YacoBHUK U ApBeHa KyTuja
12 x50 x 8,5 cm

Beke pecetvHa roguHu aenoTto Ha BepoHuk XXymap ja cnegm ceojata "naTtoBogHa HULIKA" OKOJy TeMaTuKu
LITO Ce NOBTOpyBaaT, 06paboTyBajKu rn CBETNMHATA, eNeKTPULUTETOT, eHeprujaTta, Bubpauyujata, ocyunaumjara,
3ByLMTE, BPEMETO, NPOCTOPOT, TpaerweTo. Bo YacoBHuK, KaKo WTO MOXKEMe [ja npeTrnocTasnmMe cnopej HacnoBsoT,
BPEMETO € OHa LUTO € CTaBeHO HanpeZ, HO BUASIMBOCTA Ha HEroBOTO MUHYBare, KOMKY U [a € Toa peasHo, rv
HapyllyBa HaWWTe KOHBEHUWOHANHN YyuTadkyu HaBuku. MNpegmeToT ready-made ce npeTcTaByBa BO efHa "HoOBa
cBeTNMHa" 1 ro dopcupa HawWwMWoT norneg: 4acoBu, MAUHYTWU, CEKYHAWN, AECEeTUHKWN U CTOTUHKK Of CeKyHaaTa ce
03Ha4eHW Ha eeH eNneKTPOHCKMW 6pojHUK. MpeunsHocTa Ha Taa UCnpekMHaTa AekMHauuja He Bpaka KoH efiHa CTy-
[leHa KoHcTaTaumja - HenospaTHOCTa Ha BPEMETO - KOH HaLleTo COMCTBEHO NOCTOeHe, KOH eAHa 6nara oTyfeHocT
- OKCUMOpa LITO HEé BOAW KOH cMpTTa. Ready-made ce 3anvwyBa BO efHa nocnegHa AWMeH3uja npesemajku ro
06NMKOT Ha coBpemeHa BOOOPA3eHOCT WM 3anygHOCT, nogobpo of memento mori. TpaereTo o4 efieH 4Yac e
NPEeMHOry AONro 3a Aa rnegaMe BHUMaTesnHo, Hajaobpo rn 3abenexysame CeKyHanTe nopaau HUBHUOT CUHKOMU-
paH KapakTep, OKOTO MOBTOPHO ce oaaaneyyBa Of, CTOTUHKUTE Of CeKyHAata Kou ce npemHory 6pau, ceTo Toa
ochopMyBajKu ja, NPeKy niacToBu U Nofenbu, rycTuHaTa Ha BPEMETO BO KOja He € MOXXEeH HWUTY efleH uHTepsarn,
HMKaKBa No4vvMHKa. YMEeTHUMUKOTO AEN0 HAKHYBaA Kako YMCTO NMpPUCYCTBO, BO €4HO Tpaere 6e3 npea v no, 1 Koe ce
ONMUETBOPYBa BO MUrOT KOra HaWwWoT nornep ce ryév Bo 6pojknTe AofeKa ce nojasyBaaT HawuTe daHTasmu Ha
TpaHcueHaeHuuja, nponarajkm BegHaw. OcyaeH Ha CMpPT BO NeT ByKBM - "podeH" - eTe WTOo HU KaxkyBa YacoBHUKOT
Bpakajku H& KOH HawaTta HeusbexxHa cyabuHa, KOH Hawarta HecOBpLUEeHOCT, MPOTUBCTaBYyBajkKM 4 Cce Ha
COBPLUEHOCTA Ha KOHBEHLUMOHANHOTO NpecMeTyBare Ha BPeMeTo WTo cMe ro uamucnune. NpekpaceH npumep 3a
AenoTo Ha >Kymap, Koe ro KOpuMcTy NnapagokcanHnoT noTeHuujan noep3aH co heHoMeHuTe Ha 3abenexysarbe Ha
peanHocTa co cnuka, U Kkoe Hé "Menysupa”.

Kpucten [ebops



PopgeH Bo 1959 roguHa Bo MHcopyk (AscTpuja)
"eTED K Urﬂ E P Kusee 1 paboTu Bo Buera

PoneH Bo 1947 roguHa Bo BueHa (AscTpuja)
[DpaHK BE CT XKusee n paboTtv Bo BueHa

Mo3ok co jajya - BueHcku cneuunjanuteT (Hirn mit Ei - Wiener Kuch), 1994 roguHa
TkaeHa namy4dHa 3aBeca 3aKa4eHa Ha »XXenesHv TprnarornHuuy, noctaseHa npej ausBaH.
220 x 300 x 150 cm

Osa [eno npousnerysa of] MHTepakuujaTa Ha UCKycTBaTa Ha ABajua aBCTPUCKKU ymeTHUUM, NMeTtep Kornep u
®paxk BecT, WTo eBonyvpane BO paMKUTE Ha BUEHCKMOT akumoHn3am. Bpckata mefy TenoTo u ymeTHocTa BO HUB-
HaTa paboTa e ouurnegHa.

MNMocTankarta e ogHanpe npeAsuaeHa, Telkara 3aseca ce nogura u OTKpuea meTtaneH gueaH, AMBaAHOT Ha
KOj COHyBame W crnveme, OHOj Ha KOj MOBTOPHO ro co3jaBame CBETOT, OHOj Ha ncuxoaHanutuyapoT, dpojg Bo
CryyajoB, YLITe efeH BUeH4YaHel, He NoMarnky nosHaT, WM egHOCTaBHO OHOj Ha rocnoia [le Pekamje.

HewTo mefy ckynnTypa, cnvka, Aekop u mebern, 4enoTo ce HameTHyBa Kako npocTop 3a cpe/ba, noaroTseHo
na npymu Teno. XyMmopoT Ha HacnoBoT (MO30K co jajya - BUEHCKU crieuymjanuTeT) BeAHall nocTaByBa efjHa CyLUTUH-
cKa AucTaHumja, ja Tpra HacTpaHa M ja npeau3BuKyBa objeKTMBHATa peanHocT. EnuTeToT Tyka ja noTepaysa
MpoHMjaTa 1 ja oTKpMBa YMETHUYKaTa Hamepa.

MeTep Kornep Ha cBOjOT KOMMjyTep U30nmpasn MOTUB BO O6SIMK Ha PU30M LUTO eBOLMpa MO30K, YMHOXYBajKu
ja cekBeHUujaTa Taka WTO Taa ja NoKpMBa LenaTa nospLuMHa Ha 3asecaTta. [puMeHeTa Haj4ecTo BO U3N0XKOEHNOT
npocTop, ynotpebaTa Ha noctankaTta all-over My e oMUneHa Ha YMeTHUKOT. MpaBKuW, LieBKK, HEBPOHWN UM MO30LU
CMCTEMATCKMW ro oncefHyBaaT Uenoto BudyenHo none. OBve Mpexu eBouupaaTr MeHTanHu CTPYKTypu unun Ha
nornpusemMeH HauuH ja eBouupaaTt ypbaHaTa, uHaycTpuckara, wuHopmatudkarta, nponaraHgHata cpeauHa.
3HauuTe ce noBTopyBaaT Ao npesacuTyBarbe. [NonH Kagap, onTuykara vMnpecuwja ja meHysa nepuenuujara,
NaBUPUHTOT ro eBoLMpa BPUEXKOT HA pearnHoTo.

MpeameTute Ha ®paHk BecT ce cekorail hyHKLUMOHANHN, CO34a4eHn 3a Tefl0TO U criope 4YoBedkaTa Mmepa.
Op 1989 rogvHa AvMBaHWTE W KNynuTe i 3ameHunja Passtucke, ckynnTypu-npotesn. MusaHcueHaTa ce CTPeMn KOH
TOa ABWXKeraTa U NoNoXouTe Ha rnegadnte fa UM BaaxHaT BUTANHOCT U pasaBuXXeHOCT Ha npeameTuTe. [ipyruoT
e pedepeHumjanHaTa OCHOBa Ha NOCTOEHETO Ha AenoTo.

WHcTanaywjata WTOo € npeTcTaBeHa OBAEe nogpakasa U MNpoekTupa (PUsUHYKU U MEeHTanHu ceH3auuu.
nobanHarta cTpyKTypa pafa HOBW nepuenuuu 1 peakyui. bapokHata TekcTypa U HeyaobH1oT meben He Bpakaar

Hajrocne KoH eaHa NcuxosoLlKa UMarMHapHOCT, AeNoTO e M3rpajeHo Kako MeTad)opuyHO Teno Ha Koe CeKoj ce
CMeCTyBa, LITO CEKOj MOXe Aa O MPUCBOM.

CenuH MenuncaH




Pogex Bo 1949 rogura so WatujoH-cup-Cen (KoT-1'0p)
EEDTDaHg " H BJE YKuee n paboTtu Bo Erse-ne-Auk (Kot-g0p)

OmHuym 6p.1, 1990 roguHa
AKpUNUK Ha meTtarn

207 x 260 x 10 cm

OmHuym 6p.1 e aen oa egHo "rpagunuwte” wWro bepTtpaH Jlagje ro 3anoyHan KoH KpajoT Ha cegymaeceTTuTe
rogvHu, eaeH npeaMeT (nujaHo, NaHo 3a curHanusaumja, Kytuja uTH.) e NnpekpreH co cnoj 6oja. 3a oBa Aeno, WTo
@ HewWTo Mery CnvMKa u CKynnTypa, YMETHUKOT ynoTpebyBa Kako nogsora Kpuno of rapaxHa spata. lpegmeTtor e
jacHO nokakaH, AoJeKa ce nNpeTcTaByBa cnvkarta v ce matepuvjanusupa efjeH HoB NpocTop, efleH TPeT npeameT.

BepTpaH Jlagje rv npuceojyBa npeamMeTUTe nopaay HUBHUOT NIMKOBEH W eCTeTCKU KBanuTeT, HagBop O HUB-
HaTa ynoTpebHa 1 CTOKOBHa BpeAHOCT. PeanHoTo 3a Hero co4uHyBa borata nanerta Ha obnuuu. NpeameToT ce
achmpmmpa kako ready-made u CrMKapcTBOTO My AaBa ecTeTcka crneyngpuyHocT.

Bo OmHuym 6p. 1 cnukarta ce nokaxysa, 6e3 anubu u 6e3 nuk. ecToT Ha CNUKapoT BP3 NpeamMeToT "ro obe-
3nunyysa" BMANMBOTO; TOj ja obMUCyBa NpeTcTaBaTa BO HejauHaTa HenpoSUPHOCT U 6e3 NpukpuBarbe. AKPUITMKOT
ce pasnesa no noBplUMHAaTa BO Te4YeH, XOMoreH u bpunvjaHTeH cnoj. YaapuTte Ha 4YeTKWUTe ocTaBaaTr 33/ cebe
BMLIOK MaTepwja, 0OcTaBaaTt HaHOCU WTO ja 3a4p>XKyBaaT cBeTNnHaTa u co3gasaar Asumxerse. CrnvkaTta uma marep-
njanHa ryctuHa, npucytHocT. Ho ynotpebaTta Ha efHa efuMHcTBeHa 6oja, cuBaTa, HEé Bpaka UCTO Taka Ha onwTuoT
1N 6e3NMYHMOT KapaKTep Ha MOHOXPOMHOCTA.

Mako HacnoBoT ro oTcrvMkyBa Aenoto, 360poT "oMHUYM" BeKke He My npunara Ha CeKojaAHEeBHWOT roBop U ro
cTaBa rnefaqoT BO UcyekyBarse. Toj 360p NCTOBPEeMEHO 03HAYyBa Benocuneacka Tpka coctaBeHa o/ NoBeKke Hat-
npesapu, KomepuujanHo 34py>kKeHne co pasnuyHu akTUBHOCTW, UMK TpKa OTBOPEeHa 3a KOrbU Of CUTE BO3pacTH
WTO TpYaaT Ha paMHo. Toa e Moxxebu meTadhopa, 6e3 COMHeHWe HauuH [a ce Kaxe Jeka Ttoa He e ready-made, He
€ CNMKapCTBO, HUTY NakK CKynNnTypa, TYyKy Aeka ocuunupa mefy eaHOTO U ApYyroTo.

Bo pacTtojaHunjata mefy dopmara, matepujata n HacnoBOT ce OA4Urpyesa ABOCMUCIIEHOCTa Ha paboTara Ha
BepTpaH JlaBje, HewTo WTo Hera, WTo e 6e34pyro npMymMHaTa 3a BO3HEpPMUPEHOCTa Ha rnegadyoT HacnpoTu Aeno-
T0. MNpecnukaHuTe npeameTu, rnocTaBeHu eaeH Bp3 Apyr, dpwxugep Bp3 cedp: Brandt sp3 Haffner, ucedenn,
cdoTopenjed, npespamenn, BonT [u3Hn npoaakiluHe, nokaxysaaT feka Kaj beptpaH Jlasje "ucnpobysareTo Ha
KOHLeNTOT e Heonxo4HWOT YCnoB 3a npetcrtasaTa"’.

Haaeop of kateropuute u rpaHvunte beptpan Jlasje ce 4yBcTBYyBa UCTO TONKY 6NM30K A0 [MwiaH Konky u
no bpaxkysu, go Jlexxe konky v go lNukabuja wnu Llacnep LloHe, ako cnomeHeme camo HekonkymuHa. BepeH Ha
Tpaguuujata Ha packuHOT, HeropaTta yMETHOCT He npecTaHyBa [ja u3HeHagyBa W [a noctaByBa npaiwlama, aa
npeau3BuKyBa NoNeMuKu.

Cenud MenvcaH

'KaTtpuH ®parbneH, uutupada og AneH Kynawx Bo "lpegMeTy Ha ymeTHOCTa W yMeTHuYKK npeameTn”, Art Press No. 90, mapT, 1985, cTp. 36.



M PoaeH 8o 1938 roguHa Bo XapkoB (YkpauHa)
b DpllC M H HJ" 0 B »Kusee v paboTu Bo XapkoB v Bo BepnuH

Aeya u nuera, 1997 rognHa
Op cepujaTa Jleto 1997 rognHa
aunTunx Bo 6oja

150 x 100 cm ceKoj

Ha kpajoT Ha ‘60-TUTe rogunH1, Kako XXpTBa Ha LeHsypaTa Ha KI'b nopaaum Toa WwTo ja poTorpadpupan xeHa
cv rona, Bopuc Muxajnos ro ryéu BpaboTyBareTO Kako WHXeHep BO KpakoB M  LENOCHO Cé aHraxupa Bo
thoTorpadmjata, U Nokpaj ceojata M3oNMPaHocT. Kako akTMBeH CBEAOK Ha CBOETO Bpeme, TOj M pervcTpupa
NPOMEHUTE BO CBOjaTa 3eMja U XXUBOTOT Ha HEj3NHWUTE XUTENN, KONKY W Aa e CypoB Uin NOeTCKK. LipseHaTa 60ja
e HecoMHeHo ambnemaTuyHaTa 6oja Ha CoseTckuoT Cojy3, OHaa Ha fparo cpue ynotpebysaHa of cTpaHa Ha othu-
UvjanHaTa nponaraHaa. Ho Aokonky sHamurbaTa v 6ajpayuTe, UBEKMHaTa U KOCTUMUTE BennyaaT eieH cucTem
OMULLYBAjKU ro BO KPYMHU LIPTU, LpBeHaTa 6oja McTo Taka ja cumbonuaupa bojata Ha HapoZoT, Ha MadeHuuuTe 1
Ha cTpaBoBUTE. 3a/ CMMBONMTE W CrIOraHUTe OBUE WUCKYLLEHWja HU MM OTKpUBaaT OTYfeHOCTa U TECHUOT NpocTop
WITO 4 Ce OCTABEHW Ha MHAMBMAyaTa HacnpoTu uaeonorujata. MuxajnoB KpUTUMKyBa €4HO OMLITECTBO KOE He U
NOYNTYBAa CBOWUTE Nyfe U ycnesa BO OAPEAEHV MUTOBM Jia YNOBU NPOCTOPM Ha UHAMBMAYanHa cnobosa, OTCyTHM 1
3abpaHeTun 3a fo3BONeHarTa umarmHauuja.

"Toa WTO € Ba)kHO, objacHyBa TOj, € [a ce penpoayyupaar TpaereTo Ha UCKYCTBOTO U nocebHocTa, WTO €
KapakTepUCTUYHO 3a HAWMWOT XMUBOT; U YMHaM [eKa Toa He € MOXHO Aa ce 0CTBapu CO U30NUpaHn hoTorpadgun.
Wviam notpeba of akymynauuja Ha CrIMKUTe Ha CeKBEHLMUTE 1 Ha CepunTe Ko MV A03BONYBAAT [a ja BO3HEMU-
pam aBTeHTUYHOCTa Ha efHa efHOCMUCMEeHa nepuenuuja v 4a rv sadysa npeTcrtaBuTe 3a Bpeme U NCTOPUHHOCT
npeky peacupmuparse Ha YyBCTBOTO 3a Bpeme'." BpemeTo Kako fa ce bpuile Mery reHepauyuuTe, cupomalitujaTa
nobusa cé noronem 3amae. CoumnjanHnTe v KyNTypHUTE CTEPEOTUNOBK HE Ce HULITO BO O4HOC Ha CeKojgHeBHUTE
cuTyaumn. Bo 0BOj NpeumseH M TEXOK KOHTEKCT, Muxajnos ce aHraxkupa v ja npeucnutysa npercrasara, 3awTo,
Mako MMaruHapHa, Taa ja rpajau v ja ycnoByea peanHocTa. PasnuuHute obnvum Ha doTorpadpckara nocranka,
naHopama, 60ere, MPeeKCrnoHNPaHOCT UTH., My [J03BOSyBaaT Aa KOMNpOMUTUPa OApeAeHU CUTyaunn, Aa packaxke
e/jHa Np1KasHa UBPCTO 3aKOTBEHa BO ceralHocTa, oHaa 3a KoHdysujaTa cogpxaHa Bo pacnarareTo Ha efleH MUT,
W A ro pasoTKpUe MOLLIHE TOYHO CYLUTUHCKWOT pacHeKop LTO NOCTON Mefy COLMjanMcTUYKNOT peanusam 1 couu-
jannata peanHocT. OBa feno e 36yHyBaqKo, TporaTesnHo, NoHeKorall HoOCTanrm4Ho U HecTo MOJIHO CO XyMOp.

CenunH MenucaH

'Bopnc Muxajnos, o Boris Mikhailov, Portikus Frankfurt Am Main, Kunsthalle Ziirich, 1996.



= M M ﬂ PUJ PogeHa Bo 1959 rogvna Bo Barkysep (Kanapa)
ﬂajsa Xusee u pabotu Bo JloHgoH (Benvka bputanwja)

Cranuyara JyctoH, 1995 roavHa
Macrno Ha nnaTtHo
146 x 188 cm

Najsa Munpoj ce uHTepecupa 3a HewTaTta Of CBETOT W MOBTOPHO MM Ce HaBpaka Ha cuTe Temu oA
cnukapcTteoTo. Of "80-TUTe roavHn Taa pacnpegernysa U UHBEHTUpPa NpegMeTy, OeKOPaTUBHU MOTUBM, YEBIU,
nenepyru, No4u, janoHcku rpadmkn ntH. OBoj NojaoBeH M360P € CIMYEH CO OHOj Ha eAleH APYr YMEeTHUK, XaH-XKak
Pyje, uin upTexwu of Konekuwjata unyctpupaart efHO naTyBarbe WCTO KOJIKY W OBa NMnaTHO, Aen of cepujarta
lNatyBa4ko crmmkapcTeo peanuaupana mery 1993 n 1995 roguHa. Jlajsa Munpoj He ja cnnka XusonucHaTa rrneTka
Ha CBETOT TyKy NpeTBopa BO CNUKa 3anoMHeTH MOMeHTH, 6e3 objacHyBarba. ApxutekTypata Ha CtaHnuyarta JycToH
ro sacaka LenmoT NpocTop, OCTPOTO LEHTpUpare HaMepHo NOTCeTyBa Ha oHa of hoTorpadmjaTa, UCTO Kako U
NPUKaXKyBarbeTo Koe e Ha rpaHuuara Ha xuneppeanuamot. MefyToa, Ha peanuamoT My ce npuiasa efeH onwT
KapakTep, efiHa HEOOMYHOCT LWITO He Tepa Aa MOMUCNMME AeKa NpegMeToT Ha CukaTta He € eJHOCTaBHO OHOj 0f
ypbaHnoT nejzax. Noseke 6u ce paboteno 3a kKombuHauwja Ha 6ou M hopmu, 3a MIIOWHOCT U 3a ecTeTcka
NOBPLLUKXHA.

BeywHocT, apxutekTypara My Aasa putam Ha NpoCTOPOT, MPEKY CKeHWpare Ha NPo30pUUTE U HA CTPYKTY-
pata Ha nonno4yBareTo, Kako ga 3bopyBame 3a peHecaHcHa cnuvka. Ho reomeTpuuTe He ce obupayeBaaT ga
06esbepnat TecHa BpcKa nomery peanHoTo U CIMKapCcTBOTO, TME MMaaT Len a ro opraHuavpaaT NpocTopoT criopes
efeH pej, efHa Mpexa, AoBefyBajKy ja cnukaTa Ao efHa WwudpupaHa NoBpLUMHA, OpraHM3upaHa U CyluTecTBeHo
¢hpoHTanHa. OBaa cnuka e urpa mefy peanHocTa v unysujata, mefy norukara u ukuyujata 3a aa ce ocnoboau o
TemaTa. Mefy ApyroTo, HMKOj He goara fda ja ogpedv MepaTta WNW [a ja Hapywu TUlMHATA Ha cueHaTta Wuiu
CywTMHaTa Ha popmara, Koja e A0TONKY noyyaHa. Ha ucT HauuH Kako v 3a HapeAeHuTe TPUeceT U MeT Yailuu, Unu
LeeceTTe 60jocaHN YeBNU, KOXEPEHTHOCTA Ha CNUKaTa, Hej3MHOTO eAUHCTBO, Ce 3acHOBYBA BP3 pUTaMOT Ha dhpar-
MeHTauumTe. MHOXeH-eTO Ha efleMeHTUTe Ha NNaTHOTO, HUBHOTO HEUCLPHO NOBTOPYBarbe, ja NoBp3yBa efHoc-
TaBHO TemaTa co a3byka, co 6pojka, co mepa. OHa WTO HK OCTaHyBa BO NameTereTo o4 AenoTo Ha Jlajsa Munpoj
He € OMNCEeCUBHWOT KapakTep, HUTY APYrvoT MOZesi, TYKY MpocTopHata M pUTMMYKa opraHusauuja, cnukarta u
MOTUBOT, NPETCTaByBareTO Ha CNMKaTa Co KOe CeKorawl MOXe Aa Ce eKCrnepuMeHTupa.

CenuH MenucaH



Pogera Bo 1969 roguHa so Napu3
Baﬂepu M PE >K H H YKuBee v paboTwu Bo Mapus

Hajy6asu cnomenm (Meilleurs souvenirs), 1997 rogunHa
4 pasrnegHuyM co UceYoLM o4 UMEHWK 1 NnacTuyHa nognora

11 x 16 cm ceKoj

Banepu MpexaH npegnara cepuja gena npuMeHyBajKu eeH NpuHUMn Ha cnobogHa acouvjauyuja sacHoBaHa
BP3 NPOM3BOMIHOCTA Ha jasukoT. MragaTta ymeTHU4YKa ro NpeucnMTysa pacTojaHWeTO LWTO NOCTOM Mefy UMETO K
OHa WTOo Toa ro nocoyysa. CTepeoTUNHUTE pasrneiHULUM ce COCTaBeHN CO NOMOLUTa Ha NIMYHUA MMUHbA UCEYEHN Of
nveHnum. Mmurbata ce npetBopaat BO OnNwTU 360pOBM KOW, rpynupaHu, dopmupaart pedeHuua, npupoaHo
nosp3aHa co uaejata 3a oagmop. MagpTeHocta Ha 36opoBuUTe ja npaBu o4urneHa HUBHaTa npeaoapeaeHocT, o4
noeAuHeYHOTO 10 ONWTOTO, W ja NpUKaxkyBa MowmMpoko npobnemaTukaTta Ha KoMyHukauujata. Pacvekopute Ha
ja3uKoT, MICTOBPEMEHO NpocTop Ha cpefba 1 Ha pa3aenba, ce NnpeTBopaaT BO CMUCINOBEH e(PeKT WTO HA ja OTKpU-
Ba 6aHanHoOCTa Ha efleH BeKe HanpaseH ja3uk.

Cnopef NCTMOT MPUHLMUMN, €4HO aHOHWMHO MUCMO € COCTaBeHO 0 MPe3uMuba LITO Ce MHOrYy Tellku 3a
Hocerbe. M3MecTyBajku v TEpMUHUTE M acouMpajku ro cumobon4HOTO 3Ha4ere Ha 300pOoT CO HeroBaTta mMmaru-
HapHa cmucra, Banepu MpexaH Ha TpuBMjaneH Ha4uH ja NOTUPTYyBa pasnunkara mefy 03Ha4MTen M 03Ha4eHo.
JasukoT cBedoum ocobeHo 3a peanHocTa Ha efeH ja3. Jas WwTo npuctanysa, BNpodeM, KOH peanusauuvja Ha
aenosuTe. YMETHUKOT noapasbupa gexka 36opoBuTe BpakaaT rnaBHO KOH cebe M [ieka ja3ukoT € NpocTopoT 3a
CKIy4YyBare Ha NaKT, BO OCHOBaTa Ha egHa cpefba v Ha egHa MOXKHA KOMYHUKaLyja WTo He ce cryyysa 6es sary-
6a v 6e3 npudakame.

Op urpaTta co KOoHLUenTu unu co 360poBuK [0 noMeToguyHaTa Knacudukauuja, oBa 4eno ja 3amMeHyBa crnmka-
Ta co 6ykBu. Banepu MpexaH cu urpa co 3HauuTe v co cumbonuTe 3a Aa 4 nocTaBu npaillarbe Ha KOMyHUKauu-
jaTa BO HEj3UHUOT HAjOCHOBEH BWUA, BMAOT Ha NPOCTMOT 360p LWTO HEKOj MY ro yrnatyBa HEKOMY.

CenuH MenucaH



PopeHa Bo 1957 roguHa Bo Jla TpoHw (U3ep)
MHDUHEH HE rPU >KviBee v paboTu BO MNapua

Knayc I.” E PM B E ﬂ ;&f‘::eav? pff?o?raof: rlilaagszpyK ieTTEAE)

Be3 HacnoB (YMeTHUUUTE Ha paboTa), Sans titre (Les artistes au travail) 1996 roguHa
260 x 390 cm
CkaHaxpoM Ha UMMperHnpaHo nnaTHo

doTorpachujata Ha efHa ABojKka, nerHata BO Tpeea BO efeH ybaB nponeteH [eH, € Kako OfHOBO
akTyenuaupaHa nojasa Ha cnuka Ha Cepa, MaHe wnu gpyru cnukapu o uctopujata Ha ymeTHocTa. MapwneH
Herpo n Knayc LLiepuben ja nspasysaat cBojaTa peasiHocT Ha YMETHULM AeHec, MOKaXKyBajKu ro oHa WTo uarneaa
Kako MWT Ha OTnyLITae. YMeTHUUMTE No3upaar v ro KOMNoHupaaT 4esloTo 3a Aa ro 3ajpXu cnukara cBOeTo BIiu-
jaHve Bp3 rnega4nTe, HO TOa ro MpaeaTt OAPXKYBajKM ja UCTOBPEMEHO NoAsemHaTa [AusBepsunja WTO Taa CUHO ja
nspaayea. Tue n3noxyeaaT efleH Mir Ha paboTa, MWUr KOra BPemeTO Ce WnpK, Kora ymoT ce 0TBopa, Kora naeja-
Ta 3a NPOAYKTUBUCTUYKA aKTUBHOCT, Npef c&, My ce NpoTUBCTaByBa Ha MUIOT Ha TBOPEH-ETO, NOBUKYBAjKK ce Ha
NnouMMKUTE KPajHOCT U KOMyHUKauuja. 3aBoanunearta goTtorpadvja e nonHa co uHdopmMaummn, cekoj e cnoboeH aa
ja TonkyBa cnopepf KOHTekcToT. CrnnkaTa ce Hyau BO TeCHa BPCKa CO peaniHocTa, OHaa Ha yMeTHULUUTe U Ha ny6-
nukara. Ml nokpaj aBTOHOMHOCTA Ha A4enoTo, YMETHOCTA U XXUBOTOT He Ce O[BOEHW, OBa [eri0 e NoBp3aHo, Kako
n apyrute ase cdoTtorpacdum o cepujaTta WTO My NpeTxoaaTt, co efHa cpefba, noToa co Apyrv, Kako WTO NOMWH-
yBarne ymeTHuUuTe HU3 BueHa, LUTyTrapT, MoHnenje, co cekojagHeBHUTE COCTOjOU HA YMETHULUTE, CO HUBHUOT MpK-
BaTEH XKWBOT, CO jaBHNOT npocTop. CamnoT hakT geka dotorpadujata Ha YmMeTHuyuTe Ha paboTa ce noctaBysa
BO jaBHW MpPOCTOpPM, ja 3acurnyBa xenbaTta Aa v ce npucTany Ha peanHocTa, fa ce NocTou couujanHo, crnoboaHo
[a ce genv 3afl0BONICTBOTO W Ala Cce NOTTUKHE Ha naTyBarbe, BHATPELWHO 1 MeHTanHo. EgeH uurar of baraj ja oTc-
nukyBa nocTtankata: "Jlyfeto cu ro obesbenyBaaTt CBOETO ONCTOjyBarbe WK ro u3derHysaaTt cTpajarbeto, He
3aToa WTO TUe yHKUMW BETyBaaT camu no cebe [OBONEH pesyntar TYKy 3a Aa ja fOoCTUrHaT HenoT4yumHeTarta
dyHKuyMja Ha cnobogHOTO TpoLlere™'.

CenuH MenuncaH

' XKopx bataj, MNoum Tpowetrse, Eg. MuHyw, Mapua, 1967, cTp.45



PoaeH Bo 1962 roguHa Bo Bepa Kpys (Mekcuko)
raﬁpuen U POCKU XKusee 1 paboTtn Bo Hbyjopk (Hbyjopk, CAll)

Bexntnnarop (Ventilator), 1997 roguHa
MeTan, nnactuka, xaprtuja

[NpomeHNBM AUMEH3UN

Bo TekoT Ha cBojaTa BTOpa nanoxoba Bo Benrm\ja Bo 1997 roguHa, Opocko ro cosgasa BeHTunatop. PonHu
o4 ToaneT-xapTvja noctasBeHu BP3 Nepk1UTe Ha efleH BEHTUNaTop, ce BpTaT U ce oAMOTYyBaaT. TPrHyBajku of eaeH
eAVIHCTBEeH LeHTap, eHeprujata ce Wypy BO cnvpana. Taa e geknuHauuja Bo ABMXKerbe Ha NPBOOUTHUOT KPYr LWTO
Opocko ja npvBunerupa of Nno4eToKOT Ha cBojaTa ymMeTHUYKa akTueHocT. OBaa egHocTaBHa hopma rn BoBeyBa
LIeNIocHOCTa, ABMXKEHETO, XapMoHMjaTa, HeJIMHeapHOTO Bpeme, He UCKITYYyBajKu ja KOHTpagukuvjaTa, umajkm ja
npeaBn HejsMHaTa nonoxxba Ha 3aBpLUeHO COBPLUIEHCTBO BO pefoT Ha reometpuckute cdurypu. Co BeHTunatop
NOCTOjaHUOT KapakTep Ha [|BUXKeHETO U Ha pUTaMoT UM Ce NPOTMBCTaByBa Ha paHIMBOCTA Ha 046paHMOT MaTep-
vjan 1 Ha NPOMEHNMBOCTa Ha TeuHaTa 3a [a ce HanpaBu eAHOCTaBHO BUAMMBO CTPYEeHETO Ha BO34yXOT.
dopmanHoTo COBPLUIEHCTBO He ce Hbapa caMo 3a cebe TyKy ce Tpara no HeroBaTa CKpueHa AvmeH3uja. [Noetckute
3Hauu Ha peanHocTa ce geluudpupaar Co TPreHre WTo noctojaHo Tpeba fa ce o6HOBYBA.

Beke Hekonky roamnm Mabpuen OpOCKO NpakTUKyBa eHa eKCnepuMeHTanHa yMeTHOCT 3aKoTBeHa Bo pear-
HOCTa, acouyMpaHa co efHO NMOBTOPHO YUATarEe Ha UcTopujaTa Ha ckynnTypaTa. Toj paboTh CoO MUHUMANHU UHTEp-
BeHUWW, 6e3 HaMeTHyBarbe, peLMKIMPajKU M 1 MEeHYBajKM M HeluTaTa 3a Ja rm 0TBOPU KOH APYru NpoCcTOpu, KOH

Apyrv TemnopanHocTu. 3acnopaHo BP3 €KOHOMMjaTa M BP3 NOMECTyBameTo, AenoTo ce 3h06vsa Co efHa XeT-
€POKNTHA, XMOPW/iH 1 oo cika (hopMa n MUHYBa HU3 pasiinyHn 0651acTu, Kako urpara, nonmtukara, eKOHOMU-
jaTa, HaykuTe vt Lot uirorpyupa pedpepeHumnTe Ha MeKcMKaHeckaTta KyTypa CBOjCTBEHa Ha YMETHUKOT U CUM-
6onuTe o APYIV Ky ity (o M JIBMXKEeHa, pedmcu co baHanHum ,D,e]CTBa, OpOCKO i cTtaBa BO MHTepaKLlea ene-
MEHTUTE 34 [1d 1O poak M 0CoTNABUOT NMPOCTOP, 3a Aa ja akTUBMPa, UMEHO, couunjanHaTa nepuenuuja Ha
mMartepujanuTe, Ha npojmornio "Ona WwTo e butHo, Benm Opocko, He e Toa WTo NnyfeTo ro rnegaaT BO ranepuja
nnn Bo mysej. Mucnam Jioka o OKuiiio Toa WTO yMeTHOCcTa ja 06HOBYBa Nepuenuujata Ha peanHocTa. Ja npasu
noborara, nogobpa nnu He, eHOCTAIBHO NOMHaKea. "'

PasmucnyBamara Ha yMeTHUKOT 3a CEeKOjAHEBHNOT (hopmann3am ce ogHecyBaaT, Npeg ce, Ha OAHOCOT LITO
CeKOj ro oAp>KyBa co CBOETO OnKpyXyBane. Co ceTa NOHU3HOCT, OBOj CTaB /lyKaBO UM Ce NPOTUBCTaByBa Ha CTy-
[eHUNOTOo M Ha rpybocTa Ha cuctemMoT. EcTeTukaTa, ceHdyanHocTa u cnobogara um Cry)KaT Kako cyncTaHumja Ha
KpuTun4Hata Mucna m Ha kKoHuentyanHute opyauja. [lenoto Ha Opocko BO3HEMWMpyBa 3aWTo, MAKO Ha pasHu

HauMHU ce fobnvKyBa A0 NpMpoZaTa Ha HelTaTa, A0 HUBHATa UCTOpUCKa M (huandka crneyudryHOCT, Toa cenak
06WMIHO 3a4pPXKyBa Marky HeBuAINBOCT.
C. M.

' labpuen Opocko, gujanor co Bemyamuy Baqnox, Fabpuen Opocko, Myaej Ha coBpemeHa yMeTHOCT Ha rpagoT [Mapus,
28 maj-13 centemepwn 1998r.



PogeH Bo 1962 roanHa Bo Bepa Kpya (Mekcuko)
raﬁpueﬂ 0 POC K 0 >Kusee n paboTu Bo Hbyjopk (Hbyjopk, CAL)

Bentunarop (Ventilator), 1997 roguHa
MeTan, nnacTtuka, xapTuja
[MpomeHnnBM AUMEH3UK

Bo TekoT Ha cBojaTa BTOpa M3noxba Bo benrnja Bo 1997 rogmHa, Opocko ro cosgasa Bentunarop. PonHu
o[ ToaneT-xapTuja NoCTaBeHW BP3 NEpKUTe Ha efeH ;BeHTVIJ'IaTOD, ce BpTaT M ce ogmMoTyBaaT. TprHyBajkun o efeH
e[MHCTBEH LieHTap, eHeprujaTa ce WwWupw BO cnupana. Taa e AgeknuHauvja BO ABMXKEHE Ha NPBOOUTHUOT KPyr WTO
Opocko ja npuBunerupa o NO4ETOKOT Ha cBojaTa yMeTHUYKa akTuBHocT. OBaa egHocTasHa dhopma rv BoBeysa
LieNocHOCTa, [ABMXEHETO, XapMoHujaTa, HeNMHeapHoOTO BpeMe, He UCKNy4YyBajKu ja KOHTpagukumjata, UMajku ja
npeasug HejsavHaTa nonoxba Ha 3aBpLUEHO COBPLUEHCTBO BO pefAoT Ha reomeTpuckute curypu. Co BeHTunarop
NMOCTOjaHMOT KapakTep Ha ABMXXEeHETO U Ha pUTamMoT UM ce NPOTMBCTaByBa Ha paHMBOCTA Ha 0A6paHUOT MaTep-
njan 1M Ha NPOMEHNMBOCTA HA TeXwuHata 3a fga ce Hanpasu efHOCTaBHO BWASMBO CTPYEHETO Ha BO3[yXOT.
dopmanHoTo coBpLIEHCTBO He ce bapa camo 3a cebe TyKy ce Tpara rno HerosaTa CKpveHa aumensnja. [NoeTckute
3HaUu Ha peanHocTa ce gewudpupaaT co TpnexHne WTo noctojaHo Tpeba fa ce obHoByBA.

Beke Hekonky roguHu Mabpuen Opocko NpakTUKyBa eAHa eKcrepumeHTarnHa yMeTHOCT 3aKoTBeHa BO pearn-
HOCTa, acouuMpaHa co eHO MOBTOPHO YMTare Ha uctopujata Ha ckynntyparta. Toj paboTh CO MUHUMAITHW UHTep-
BeHUMKN, 6e3 HaMeTHyBare, PELMKIIMPajKA T'M U MEHYBAjKW MM HelTaTa 3a fa r'v OTBOpY KOH Apyri NpoCcTOpU, KOH
Apyrv TemnopanHocTu. 3acCHOBaHO BpP3 eKOHOMMjaTa U Bp3 NOMecTyBaweTo, AenoTo ce 3406muBa co efHa XeT-
epOoKNUTHa, xubpuaHa n noetTcka popma U MUHYBa HU3 pa3nuyHK 06nacTu, Kako urpara, nofiuTukaTa, eKOHOMMU-
jaTa, HaykuTe UTH. Toa rn uHTerpupa pedepeHuMnTe Ha MeKcMKaHcKaTa KynTypa cBojcTBEHA Ha YMETHUKOT U CUM-
6onute og gpyrn kyntypu. Co mann ABmkera, pedncu co baHanHn aejctea, OpocKo rv cTaBa BO UHTepakuumja ere-
MEHTUTE 3a [a ro peakTuBMpa OCETMIMBMOT MPOCTOP, 3a Aa ja akTUuBMpa, UMEHOo, coumwjanHara nepuenuuja Ha
maTepujanute, Ha npegmeTuTe. "OHa WwTo e 6uTHo, Benu Opocko, He e Toa WTO NyfeTo ro rnegaart BO ranepuvja
nnm Bo My3ej. Mucnam geka e 6UTHO Toa WTO YMETHOCTA ja O6HOBYBa nepuenuyujata Ha peanHocTa. Ja npasu
noborata, nofobpa unv He, e4HOCTaBHO NonHakea."

PasmucryBarbata Ha YMETHUKOT 3a CEKOjAHEBHMOT (hopmanusam ce oaHecyBaart, npef cé, Ha 04HOCOT LITO
CEKOj o 0Zp>KyBa CO CBOETO ONKpyXyBare. Co ceTa MOHU3HOCT, OBOj CTaB NyKaBO UM Ce NPOTWBCTaBYBa Ha CTy-
[LEHWNOTO 1 Ha rpybocTa Ha cucTeMoT. EcTeTnkarta, ceHayanHocTa 1 crnobofarta UM crykaT Kako cyrncTaHuumja Ha
KpUTUYHaTa MUCNa M Ha KoHuenTyanHute opyauvja. LenoTto Ha Opocko BO3HEMMpYBa 3allTo, MAaKO Ha pasHu
Ha4uHK ce fO6GNMXKYBa [0 NpYpoAATa Ha HelTaTa, [0 HUBHATa MCTopUCKa U (hn3uyKa cneyuuyHoCT, Toa cenak
06UNHO 3a4pXKyBa Manky HeBUAIMBOCT.

C. M.

' Fabpuen Opocko, aujanor co Bemyamun Baunox, Fabpuen Opocko, My3ej Ha coBpemeHa YMeTHOCT Ha rpafoT lMapus,
28 maj-13 centemepwn 1998r.



UB EH[: PoneH Bo 1938 roguHa Bo CaH Xose (Kanuchopruja, CAL)
bun XKusee un pabotn so KanudopHuja

Op cepujata Cybypbuja, 1970-1972
3 upHo-6enu hoTorpadcum

KoH KpajoT Ha ‘60-TuTe roauHn Bun OseHc paboTn kako hoTtorpad 3a VHaguneHaeHT o Jlusepmop. Oam HY3
KBapToOBUTE Ha KanudopHUcKaTa cpejHa Knaca, ce cpekasa CO CTOTULM cemejcTBa, ri doTtorpadmpa HUBHWUTE
[IOMOBM 1 1 3abenexxyBa HUBHUTE Pa3roBOpU BO TEKOT Ha Ase roguHn. Osaa pernopTtaxa saepllysa Bo 1972 roa-
UHa co u3aaBareTo Ha anbymot Cybypbuja WTo Ke ctaHe kynT Bo CA/l npectaByBajku ro aMepUKaHCKWOT COH.

Bo kuu-Aekopu npucycTsyBaMe Ha arnoTeosaTa Ha CeKOj[HEeBHWOT XMBOT, CBP3yBajKu ja ekcnaHsujata Ha
TEXHUKWUTE U Ha CNUKUTE co u3obunueTto Ha boraTtcTea u ycnyru. EgeH cobup Tupperware npeTtcraByBa ronema
pafocT 3a eAHa [oMakuHKa Koja objacHyBa [eka Toa e MOXHOCT fa 360opyBa CO CBOMTE MpujaTteny LTenejku
Bpeme v napwu, WTO Taa notoa uma Hamepa fa ru cnogenu. Eana mnaga aeojka 36opyBa 3a CBOMTE CEKCyasHu
HaBWKK U 3a noTpebarta og ocnobogysare. Bo Jloc AHyenec efeH onabaseH 6U3HMCMEH ce npoTera Bo cBojaTa
KaHuenapuja, co TenedoH B paka, Ha (POHOT HA MeranoancoT U Ha OrpoMHUTe 3rpagun. Bo ceojata MHTUMHOCT,
TpWTe NpecTaBeHn CpeauHU HY HyJaT egHa NO3UTUBHA M AMHAMWYHa BU3Uja Ha onwTecTBoTo. OcTBapeHaTa yTonu-
ja Ha MogepHocTa ce MaTepujanuaupa Bo eAeH ugean Ha KoHop 1 KoHdopmusam. Kako Bo dunmosute, 6aHarn-
HocTa e vyaecHa. Op Canta Bapbapa o Ouanunens, KanucopHuja octaHysa 3emja Ha BeLTAYKUOT paj.

Ho dukuujaTa cTaHyBa peasiHOCT Koja Kpue Aapyra peanHocT, 0f eaHoobpasHocTa 4O pamHO4yLHOCTA.
doTtorpacgpuute Ha Brun OBeHc ce oapas Ha Toa UAeanHo ONWTeCcTBO BO KOe couujanHaTa BepoAoCTOjHOCT ce 3ac-
HOBYBa BP3 WITY3UM KOW HABUCTWMHA cTaHane peanHu. EgHO o Tue knuvwea e NpUMepHo 3a oBaa cumynauuja,
[aBajku My Ha BeWTa4YKOTO U3rnep Ha BUCTUHCKO, Konuwjata Ha efeH Bad [or 3akadeHa Ha suj of NaxkHu Tynu
BUCU Ha/J efleH Tenesn3op BO MOMEHTOT Kora npetcefatenoT HUKCOH Jasa ocTaBka. KoMM4YHOTO Ha cuTyauujata
M TparvdHoCTa Ha CMeKTaknoT, BO eKoT Ha BueTHamckara BojHa, eKcTpaBepTupaHaTa u ocrnoboaeHa Amepuka
Tpuymchbupa n Bo gobpo v BO 3n0. Mefy cumynakpute, MOpaniHMOT MOPeAOcK WM OCTBApPEHWOT Kanutanv3am,
CoeguHeTuTe AMepukaHcku [ip)xaev uarneja feka ru 3abopasaat cmucnarta u ucropujara. Cexorawl akTyesnHa,
npueneYyHaTa ecteTuka Ha cdoTorpachunte Ha OBeHC Tepa Ha COHyBakse, COOABETCTBYBA Ha efeH BUPTYEeNHO
ocnobofieH cBeT; Ho 6e3 BeHAMCaHOCT, Taa UCTO Taka ja npeTcTaByBa onaqunHaTa Ha AeKOopoT, "MOMEHTOT Kora
nasapoT ycrnesa Aa ro OCBOW BO LENOCT ONWTECTBEHUOT XNBOT'".

C. M.

'Tw flebop, OnwrecTsoTo Ha cnekTaknot, Manuvap 1992, cTp. 25.



duaun "H PE HU Pojon no 1964 roguna Bo Opan (Amxup)

Hunnoe n paboTr Bo lNapus

AC/DC Snakes, 1995
Mysejcka Bepauja
36up Ha WwTekepn 1 agantepu

AC/DC Snakes e egHa coBpemMeHa cKynnTypa nap ekcenaxc. Camvot HaTnuc BMysejcka Bep3sujar ro noTep-
[lyBa Toa. AjanTtepu v LWTeKepu WTo 6ue OCTaBeHU Kaj YMETHUKOT O, nvua JOojAeHN 0/ pasHK 3eMju1, Ce CKIOneHu
eflH1 BO Apyru ohopMyBajKn efieH HOB BMA 3Muja. 3Ha4yu, 3muja pogeHa o ysujata Ha pasfiMiHUTE CBETCKM
cTaHJapaM 3a [a ce HopManuavpaar BONTaKUTe U Aia ce UCNpaBy anTepHaTuBHaTa cTpyja BO MocTojaHa cTpyja.
Hus egHa chriywaHa uMpkKynauumja Ha eHeprujata, CrnojoT rv npasv KOMNATMOWNHW pasMmeHuTe, TpaHcepuTe.
[lobpata auchbysuja Ha nogaToUUTE HACMPOTU LUMPEHETO HA MPEXWUTE € OCHOBEH MOWUM LITO I'M NpeMuHyBsa Tpaau-
LMOHaNHUTE HauMoHanHu rpaHnum. Konky v aa e 6aanyen unv apxandeH, AC/DC Snakes ja KoHUeHTpupa edukac-
HOCTa Ha efieH CMCTEM WWTO Ce LUMPK BO CUTE MpaBLM U 0f, KOj 3aBUCK CeralHoTO OnwTecTBo. KpaTok cnoj npek-
MHYBa C& U KOMyHWKauujata e npekuHaTta. ®dunun [lapeHo He fgasa HOBU AeUHULMKM TYKY NOCOYyBa HOBM
thyHKUMN KoM OBO3MOXKYBaaT TpaHcdopmaymja n mopguHr. MmarnHaymjata ce cMecTyBa BO CPLETO HA pearnHoTo,
Ha HeroeuTe edhekTn 1 Ha HerosaTa rnoTeHUMjanHocT. [1enoTo e cpefcTBO KOe UCTO TONKY ja cumbonuaupa xxuearta
eHepruja, NPoOTOKOT, KOMKY U efHa eheKTUBHA MyTauuja Ha OJHOCUTE, BOCMOCTABEHWN BP3 efleH 30Up Ha akTUBHU
crnojyBarba, hnyvnaHu, BKpcTeHu 6e3 xmepapxuja. Migejata Ha npakTvkarta e BaxHa, fja ce npemMuHe of coctojboarta
Ha KOHCYMaTop BO COCTOj6a Ha KOPWCHUK 3a fa ce 06MucnyBa nocTojaHo of4HOBO peanHocTta. dunun MNapeHo co
KPpUTUYKA COBECT r'M CoHAMpa HeaocTaTouuTe Ha CUCTEMOT, M NMPeucnuTyBa HalnTe oHecyBara U ce aHraxumpa
[a narpagu Bpcku, egeH penauucku ceet. Oa 1988 roawna co lMjep XKosed, lomuHnk MoHsanec-dopcTtep, Kako u
co Mjep Yjr, MapeHo paboTv Ha eaHo "ronemo cueHapuo" co MHOryopojHU fepvBauun, Kage npucycTBOTO Ha
rnefaqoT nNpuaoHecyBa fa ce pa3Muciv 3a BMMjAHWETO Ha HOBUTE TEXHOSOLWKWU MOCTanku BpP3 CeKOjAHEeBHUOT
>KNBOT.

CenuH MenucaH



h4 Poagetx Bo 1968 roguHa
flaHuen mﬂg JKupee v pabotu Bo BepnuH

Icetrain, 1998

Bugeo VHS
8", 30

Icetrain e KpeaLuja nponsneseHa QUPEKTHO Of KynTypaTa Ha MUKCOT, MeLWajky peuyuknmpare Ha opmuTe
N CEMMNIMparbe Ha CrMKWTe U Ha 3ByuuTe. Beat techno' n Bu3yenHu nmnakTtu nyncupaat ocnoboaysajku efieH
nnacTuyeH, YMCTO PU3ndKK pakonuc. PUnMoT Tede, 60U, CBETIIOCHN AaMKW, HemartepujanHu og6necoun Ha npo-
30pUMTE HA BO30BUTE LITO MUHYBaaT AEHOHOKHO, HO NCTO Taka v KOMMjyTepCKW CIIMKW U Komnunauyuja Ha Tene-
BU3UCKW cekBeHuun. CnoToT ce agantvpa KOH 6p3uHaTa Ha ABUXEHeTO Ha CeKOjHeBMeTO W KOH MPOTOKOT Ha
uHdpopmauujata. [lenoto ce nenpobysa, ce pasbupa, BO TpaeHeTO U BO NOBTOPyBareTo. Cnopes efieH npuHumn
Ha eKBMBarneHuuja, BU3yenHuTe 1 3ByHHUTE nogatoumn oyHKUMoHnpaaTt 3aeaHo. CoBpemeHarta ecteTmka noBTOpHO
ri nosajMyBa of} HapoaHaTa KynTypa Hej3uHWTe NpeTcTaBu v MeToAW, 3a Aa ro Aonpe KONeKTUBHMOT NpocTop 1 fa
rM pacnpcHe npvBunernTe Ha rornemara ymetHocT. OBOj HOB AWPEKTEH jasvk Lpne o4 MOAenioT Ha Mysunykarta
asTonpoAyKuuWja, BO BPUEXOT Ha 3HaUMTE M BO MOXKHOCTA 3a HMBHA crnobogHa yrnoTpeba, ocnoboaeH o crerute
Ha KOMyHuKauuckarta uaeonorvja. OBaa noBeke unu nomanky HecurypHa ynotpeba Ha hopMuTe HEé Bpaka KOH
eQHa MHTMMHA 1 BUTaNHa HaABOPELIHOCT Koja M NpaBv M1ucnarta v ABMKEHEeTO HECBEA IMBU Ha eHO JacHO TONKY-
Batbe Ha cmucnara. lcetrain ru cobupa pacnpcHaTute (pparmeHT o e4HO UCKOMYeHo OMWTecTBO, MM akTuBMpa
3a/jafjeHoCTITe, ja apTMKynMpa cMucnaTta Bo Hej3MHOTO OTCYCTBO, a He co3faea efHocTaBHa ecteTuka. CunHata
MOK Ha ancTtpakimja Ha oBa aeno Tpeba fa ce NocTaBu BO Taa NepcrnekTuBa, Kako Heraupja Ha HULWTOXHOCTa BO
Koja noTpollyBaykarta bu cakana ga He nporonta. Cnukara, nocnegHa metadopa Ha CToKara, e ucnpasHeta of
cBojaTa COApXKMHA, Taa MpeHecyBa CamMO ONWTW 3HALUW, TPaAH3UTOPHU BEKTOPW, CTUMYynaTopy Ha efHa KOH-
TUHyupaHa eHepruja. Bo oBa gerno ctaHyBa 360p 3a efiHa nocTarnka Ha pac4ucTyBare, Kako 3a noMmupyBarbe mery
NMpocTpaHocTa Ha MpasHMHaTa W ersoTuaMoT Ha cBeTOT. [lenata Ha oBaa HOBa reHepauuja ymeTHUUM ce
NOBEKEHACO4YHW, MONMMOPMHK, OTBOPEHU U hrynaHuu. Bo BpemeTo Ha MUKCOT Kpeauujata e Beke rnoTeHumjanHo
nepMaHeHTHa.

CernmH MerncaH

'Myauka komnoHupaHa of ®nym n KoTtaj, nog saHakoT Ha EMD.



HEgKO [: []‘I l l K l]ll Pogen no 1057 toamna Yepeen bpjar (Byrapuja)

Aonpoo u paboTn po (:l)(lWl]é'I

The absent-minded friend, 1997 roanHa

SupHa cnuka
PakonuceH TekcT u akpuink Ha sugl
MpomMeHnmBKN AMMEH3nK

Hepko ConakoB e egHa of ambfiemaTudHUTe NIMHYHOCTM Ha coBpemeHaTta Oyrapcka cleHa. Toj caka pa
packaxkyBa W3MUCMEHU MPUKasHW, Kage rnynocta i ce Npuapy>Kyea Ha WHTETMreHTHOCTa U pasyMOT Ce rpaHuqn
CcO cnaTkaTta nyAocT.

HeroBoTo Aeno, KPUTUHHO M UCMOSIHETO CO XyMOp, Fo UMa 3a Tema W 3a MecTo CBeTOT Ha ymeTHocTa. “The
absent-minded friend", paceaHnoT YoBeK, NPOEKT peanuaupaH Bo MoHnenje, npeTcTasysa efHa ofpejeHa naeja
3a YMETHVKOT, KOj € HECOMHEHO KpeaTWBEH, HO W 3arybeH BO CBOMTE MWUCIN U OTCe4eH o4 peanHocTa. Taka e
HanpaBeHa caTupaTa Ha ymMeTHWYKaTa CpeAuHa W Ce MpPOHM3Mpa CO 34paBuoT pasym. Lllerata n cmeerbeTo ro
npesemaat Ha cebe HeraTVBHWOT AUCKYPC U CU UrpaaT co YoBeukuTe 0cobeHoCcTW. KomeaujaTta v criojyBa KoH-
TpaguKUUUTE Ha TOj HOB JUK.

MaTekata e obenexeHa cO [0Ka3eH MaTepujan M co rnynaBu XeTepPOKNIUTHW MWUCIW, KakKo [oKasu 3a
HEMOKTa Ha paceaHnoT 4Yosek. MefyToa, rnefaqoT e ¢hateH BO urpata v noToHaT BO TOj Yy/JieH CBET Npon3rneseH
TOKMY O[] paceaHuoT Ayx. EfeH TekcT AMPEeKTHO CBEAOYM 3a Toa AeKOHCTpyupatrbe: "ro nobapas ManuoT croT
e1eH ACUCTEHT ro BKIy4M, HO jac cocem 3abopaBuB 30LITO O cakae CroToT, sorry”. Mo nat Ha dparmeHTy,
MaseyknTe NpUKasHW Ce MHOXKAT, MOTCMELNIMBY 3HaUM Ha crnobojaTa Ha recToT Ha KpeTocHUuaTa Mefy onuToTo
1 nocebHOTO, peanHoTo U UMarMHapHOTO, YMETHOCTa U XXMBOTOT.

AncypaHuTe Hapauun u nHctanauvm Ha Hegko Conakos esBouvpaaTt efieH AeKOHCTpyupaH CBeT LWITO ru 3ary-
61N cBOUTE BepyBarba U naeanu. Ho HaABop of PasyMoT U HafBOP Of UAEHTUTETOT, CYOjeKTUBHOCTA € anconyT-
Ha, Taa OBO3MOXKYBa Ja ce NpeABuaaT APYrY Lenu, Aa ce 3anoyHaT Apyry NpukasHu, ocTaBajku UM NpocTop Ha
cMeaTa, Ha UMIPOBM3aLMjaTa U Ha eaHa oapeaeHa hopma Ha BENMKOAYLIHOCT: croaesnieHara cy6jeKTMBHOCT.

CernunH MenucaH




AHuka (D 0 H H H U C B U " [D ;(Cf::ea:;; ;iz r:gv(\;ao :;:O;ireeopr (Weepcka)

Study for sculpture, 1998
Cwubaxpom, 3aneneHo Ha anyMMHUym
90 x 70 cm

®doTorpadumnte Ha AHnka hoH XaycBond dopmanHo My mpunaraaTt Ha XXaHpoT /IMKOBHa doTorpadgmja, co
npecMeTaHo Kagpuparbe, obmMucneHa nocTaBka v npoyyYeHa pamHoTexa Mery cBeT/nMHaTa u ceHkute. Hectonatu
HapedeHa BCTyAMja 3a...T, Kako LITO e 0OBAe Cry4aj, crvkarta ce noBp3yBa CO NOMMOT ckula 1 efHa oApefeHa
Tpaguuuja Ha ncTopujaTa Ha yMeTHOCTa, U MOKpaj Toa WTo UMEHKUTE WTO M crefart HacrioBuTe ja sronemyBaaTt
KoH(y3vjaTa Ha efHa HefBOCMWCNEHA WKOHorpadcka uHTeprpertauuvja. M3rnega Kako enemeHtiTe fAa ro
nonpeyysaaT YATaHETO Ha e4HA e4HOCTABHA BCTyAMjar AOTONKY NOBEKE LITO HUBHUTE KOHTYPH, CO MOMOLITA Ha
choTorpadCKMOT MeauyM, MMaaT eKcTpemHa ONIMCKOCT CO CTBapHOCTa M NpUHyAyBaaT Ha packaxyBarbe. Bo
“CTyauja 3a ckynnTyparta’ efjHa )xeHa CBpTeHa co rpb, co hapmepku CnyLuTeHn A0 rYXA0BATE 1 CO AUrHaTi paye,
Kako fa caka fAa ro usberHe Hem3bexxHOTo nararbe, ce NpubnnXyBa HeKako KOH eaHa NooTBOpeHa Bpata Koja
HaBeAyBa Ha nomucriata fgeka Tamy uma LUpH OTBOp. AKO uaejata 3a ckynnrtypaTa ce jaByBa BO BWA Ha
UCTpa)kyBarse Ha HEKOja TOHKa Ha KpeBKa pamHOTexXa, Ha nparoT Ha ucnpaeeHarta nonox6a, 1 Hé Tepa Aa nomuc-
nuMme, Ha Npumep, Ha YoBeKOoT WTo ce TeTepasu Ha AnbepTo LlakomeTn, TeaTapCK1oT 1 HecTabuNHWOT acnekT Ha
nosata ¥ gpamartyprujata AafeHa co CeHkara WTOo ja npekpuvsa JIM4HOCTa Ha BpataTta, HE NMOTTUKHyBaaT fa
packaxeme efHa npvkasHa... [lanv Taa ce nnawu oj ceojata ceHka, fanu HewTo ja nnaww o nogoTeBopeHaTa
Bpara, [la/iu co cBojaTa pasroneHocT 6era of noTeHuujaneH HacunHUK? Bo efileH ckpomeH aekop (napket, 6enu
SW0BKM), HALIMOT MNOrNed Kako fa e NoHeceH O/ 0Baa >XeHa W HalWoT 3B Kako Aa e 3anpeH Ha Hej3uHaTa cyf-
6uHa, Kako Ja OTKpUBame BO OBaa cleHa ejHO KpUNTUYHO, HO COCEeM NMPUCYTHO HACKNCTBO. Bo ceouTe gena, ymer-
HUKOT AMPEKTHO ja MOBUKYBa cybjeKTUBHOCTA Ha rnejadqoT, eauHcTBeHara Wro e norogHa 3a nectabunusnparse
Ha 06jeKTUBHATa BPeAHOCT Ha MUTOBUTE U CUMOONIMTE, Mako ce NOTNpa TOKMY Ha HUB 3a fia M' NOTTMKHE HallaTa
UMarvHaumja u HalWwKnoT KpUTKYKK ctae. Bo egHo aeno og 1995 ropwHa, lpoyecu, Taa My ce obpakalle Baka Ha
TaTko cu: “Tu 1 jac MHory 4o6po 3Haeme feka HajaobpuTe NprkasHu ce OHUE LITO HUKOorall He ce packaxkysaaTt’.

Kpucten [ebops



Popnen Bo 1928 roguHa Bo Mutcbypr (Mexcuneanuja, CAJ)
Eng BUP HU“ MounHaTt 8o 1987 roauHa Bo Hbyjopk (Hbyjopk, CAL)

Butpuxn, 1976-1986 roguHa
4 cowmenv upHo-6enu oTorpdumn
69,5 x 64 cMm

"Monstre sacré" Ha ymetHocTa Ha 20. Bek, EHgn Bopxon ro nHkapHupa BO Ce4un 041 Mom-yMeTHUKOT nap
ekcenaHc. HacnpoTu HAMHOXKYBaHETO Ha CPefcTBaTa 3a KOMyHUKalmja, HeroBoTo Aesno ocTaHyBa BUSUOHEPCKO,
eneKTPUYHN CAIMKM Ha @4HO OMLUTECTBO UCMOMHETO CO EHTy3uja3am. MefyToa, oBaa paboTa He MOXe Ja ce cBefie
Ha COLMOSOWKM 3a0eneLKn 1 He ce orpaHndyBa Ha KN4OT Ha peKramHuTe Crimku. Cepurpacumnte Ha enekTpU4Hu
CTOMIOBM 1 HA HECPEKM jacHO CBEAOYaT 3a pasMucrlyBarbata Ha YMETHUKOT 3a XKMBOTOT U 3a CMpTTa. Bopxon ja
3abenexysa cBeTneyvkara HaCUIHOCT Ha HoBUTE (POTOrpacthCcKn N TENEBN3UCKN NKOHN.

KoH cpeuHaTa Ha ‘70-TUTe rofuHW, HanyLwTajKu ja 3a Mur cepurpacumjata, Enam Bopxon ce BnywTa BO eHa
cepvja noeguHeuHn gotorpacun. Victute civkn Ke 6uaat 3aliveHn Ha malvHa BO rpynn Of HeTvpu wnu of
aBaHaeceT. Bopxon He ro HanylTa NpuHLMNOT Ha penpoaykunjara u Ha peneTuumjaTa. TemuTe ce pas3nuyHi n 6e3
npuBMnervpaHa rnegHa Touka, BATPUHW, MOPTPETH, EHTepUepu Ha CTaHOBW, ypbana apxutekTypa. Co nomowTa Ha
3anuparbe Ha cnukarta unu co dneuw, 6e3 objacHyeare U KOMeHTap Uin Kakea 1 fa e 6eHaucaHocT, Toj ja
packaxkyBa obuuHaTa uctopuja Ha cBoeTo Bpeme. MefyToa, MexXaHWYKMOT WeB HAMETHAT Ha CIIKUTE NpencninTy-
sa. Toj ja pacunysa npetcrasata, ja gvjabonuavpa, HO UCTOBPEMEHO ro nonpasa OHa WTo 610 U3MecTeHo,
neuanueHo. Ha HMBOTO Ha crvkaTa, YeTupuTe LpHo-6enu doTorpadun of ButprHa coofBeTCTByBaaT COHUHY-
BAjKM pelleTka, N3HeHaLeHOCT W 3aHEeMEeHOCT Ha crivkaTa WTo ce NoBTOopyBa. Osaa paboTa He e camo OHaa Ha
e[JHO MpeTcTaByBatbe WTo 61 6uno HeyTpanHo. MNospwwHata, 6e3 aebenuHa u 6oja, bykBanHo 3apacHara, He
BpaKa KOH pasodapyBareTo, MopbuaHa Buauja Ha Mackute HameHeTu 3a Aeuara. [lenoTo ro cogpXu 4yBCTBOTO
3a CBETOTO M3MeLLaHo CO y»KacoT, 3a npeobpasbaTa co ocakareHocTa. 3a/ HyAHMOT BMEeYaToK Ha OTCYCTBOTO Ce

HaJBUCHYBa TOBApPOT Ha eAHa CypoBa peanHocT Koja o4 EHav Bopxon npasn yMETHUK WTO rv ocy/AyBa 3anajHnTe
onwTecTea.

C. M.
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